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Public attitudes toward modern art

The idea of this study goes back fo 1965. A working group composed of Canadian experts was
enlisted by its initiator, the ICOM Commitiee for Museunms of Modern Art, to carry out
the project. This working group worked in close co-operation with the Canadian ICOM Com-
mitiee while the Canadian National Commission for Unesco, through a grant made by that
organigation, helped to finance the first phase of the study.

During the meeting of the [COM Committee for Musenms of Modern Art held in Brussels
(9-12 December 1969), two members of the working group, Duncan F. Cameron and Theo-
dore A. Heinrich, reported on the programme of Phase I1 of the study. The aim of this new.
programme is an attempt fo develop further hypotheses inferred during the first phase of the
study. To this effect:

1. The working group will use the reproductions of 20th-century paintings which elicited high
levels of reaction, either negative or positive.

2. Twenty-four paintings will be used as the basis for discussion in a series of tape-recorded,
two-hour, group interviews. Eight to twelve people will take part in each group discussion
and each group will be selected to show differences between age, education and socio-econoniic
class. The tape recordings will be analysed from the viewpoints of art bistory, qualitative
semantics and group dynanzics.

This highly qualitative and subjective research method has proven effective in studying attitudes

in other areas. The interaction within groups appears to bring forth excpression of feelings ar

greater depth than can be reached through person-to-person interviews or the use of structured
guestionnaires.

The analyses of the group interviews will be synthesized in a report to the ICOM General
Assembly to be beld in Paris, in 1971. It is also planned to produce a multiple-screen, andio-
visnal presentation using selections from the actual recorded discussions and slides of the works
of art being discussed.

The Canadian Sub-Committee for the Study of Public Attitudes towards Modern Art
started the second phase of research in December 1969. The ICOM Committee for Museums
of Modern Art, during its meeting in December last, appointed an international working group
whose task will be to follow the second phase and stinulate other studies such as that of Toronto,
following the same wiethods, in other towns in the world.
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Introduction

A matter of increasingly urgent concern among those closely associated with mu-
seums as professionals, board members or volunteer workers is the evident gap be-
tween the general public and nearly all forms of contemporary expression in art.

There is gratification in the numbers of people who do patronize museums and
exhibitions of modern art. That immediate gratification is apt to disguise facts of a
more disquieting nature.

The public for new art represents a relatively small fraction of all museum visitors.
The total museum-visiting public represents only a lesser fraction of the total popu-
lation. The potential public for all types of museums grows at a rate suggesting that
it is much larger than was once thought. People stay away from museums for many
reasons, but principally because of ignorance, apathy or indifference, compounded
in some cases by poor experiences that produced boredom or bewilderment. Those
who are regular visitors have a native curiosity that has been stimulated by enriching
experiences.

But the museum specializing in or to some degree involved with modern art
faces some problems not associated with other types of museum. Conspicuous among
these are the absence of the majority of visitors to museums offering a broader diet
and attitudes of open hostility on the part both of some actual visitors and of those
who mention dislike of modern art as the excuse for avoiding contemporary mu-
seums. Less obvious is the role played among actual and apparently enthusiastic
visitors by fashion.

We are disturbed to realize that, in a wotld absorbed with advances in the sciences
and medicine, for example, a wotld prepared to accept and reward teal or fancied
progtess, is probably less charitable toward real or fancied developments of an equally
experimental natute in the arts. That the former are not in fact any easier to undet-
stand is beside the point. Whete experimenters in the sciences and theorists in such
fields as economics and communications may expect to be accepted with all the cre-
dulity accorded by the mediaeval public to miracles, the creative artist and the museum
which exhibits him may expect a large share of indifference if not rejection by the
public at large.

The ICOM Committee for Museums of Modern Art has long puzzled over this
disparity and the many questions it raises. It decided in 1965 that the time had come
to undertake some concerted research into the problem. A mission was therefore
established and entrusted to a Canadian working committee which presented its
pteliminary findings at the eighth triennial meetings of ICOM at Cologne and Mu-
nich in 1968.1

The researches of this working committee were supported by public and private
grants raised for this purpose entirely in Canada. Toronto was designated as the
site for this experiment as a large representative community (nearly 2 million people)
with a population of diverse origins and circumstances, possessing an active artistic
life, a major museum, a busy art gallery, two universities, many art dealers and all
the other cultural amenities of any large city. This volunteer working party devoted
two and a half years of strenuous work toward defining our problem, devising re-
search techniques, supervising their application, interpreting the collected informa-
tion and preparing the papers which were delivered at the eighth general meeting
of ICOM and are now in revised form published in this issue of Musenrz.

The original working party under my chairmanship consisted of seven members:
one museum director, two professors of history of art, one of whom was formerly
a museum director, a museum consultant, a president of a museums association and
a social psychologist.2

We engaged for the actual survey a leading firm of market researchers and the
small mountain of assembled information was digested into manageable form by

by Ayala Zacks

1. At that time, the working party was ele-
vated to the status of a Sub-Committee, so that
its work might continue on an official basis.

2, cf. page 129.
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3. Groups we have in mind may belong to
museums of all types and of all countries,
whether developed ot developing, provided
that these museums are interested in such
sutveys.

Inquiries should be directed to the President
of ICOM International Committee for Museums
of Modern Art, Sectetariat of ICOM, 1 rue
Miollis, 75 Paris-15¢ (France).
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computers. The selection of respondents, of whom there wete over 500, was left
entirely in the hands of the professional market-research consultant in order to ensure
that our answer would indeed represent the opinions of a true and sociologically
acceptable cross-section of our population. The conduct of the questioning was
also fully entrusted to the consultant fitm in order that the enthusiasms of our work-
ing committee could not be communicated to, and therefore possibly influence the
reactions of, the respondents.

We should like to emphasize that out primary missions were to formulate a pro-
blem clearly and to devise a workable method for acquiring information. Outs
was a pilot project. We have demonstrated that our method does work. We have
made some preliminary interpretations of our evidence which we believe to be inter-
esting and possibly helpful to the museum profession. We were neither asked to
provide final answets nor do we present our findings as anything but early clues in 2
study which must be cartied much further and pursued in close international co-
operation.

The publication in this issue of our questionnaite and a description of working
methods and tools now makes available in conctete form to our colleagues the basic
information necessary for replication of our experimental research. Museums in at
least eight countries have indicated their interest in continuing our work. We can
assemble at small cost additional sets of the postcard reproductions used as testing
material. We can supply additional advice to museums undertaking replications of
out pilot study. Only with such a mass of additional evidence can we begin to reach
widely valid and useful answets to the questions deriving from the basic problem:
why is thete such a wide gap between what we professionally considered to be the
significant achievements in contemporary art and their acceptance by a wide public?

We would therefore ask that such further investigation as may be made by mu-
seum groups about the wotld be undertaken in a serious and fully co-operative
spitit and that we be supplied with a digest of results so that they may be pooled and
interpreted for the benefit of all.?



A case history

It seems reasonable in the division of labours between the authots of these papers
for me to present to the readers of Musen, as I did in Cologne,! information that
would be most helpful for any who might be contemplating similar studies. T will
try to give you a case history of the Toronto project which will include not only
our objectives and methods, but also our problems, the lessons that we learned, the
facts of financing and, finally, a very brief summary of our findings and recom-
mendations for future work.

Befote proceeding, I must explain that the essential working materials are appen-
ded to this report for the reader’s examination and study. At this juncture, these are
three documents: list and methods of grouping and classifying the postcard repro-
ductions of works of art used in this study;? the questionnaire itself (Appendix 1);
the instructions for its application (Appendix 2). Other working materials, such as
the sample design, the tabulation specifications for computer processing, and
the computer output itself are being held at our office in Toronto. We regard these
as public propetty.

The origins of the study

The study, ““The Public and Modern Art”, grew out of discussions which had taken
place within the sessions of ICOM’s International Committee for Museums of
Modern Azt at the seventh general meeting in New York in the autumn of 1965.
Mzs. Ayala Zacks, a member of that committee, returned to Toronto to report that
there was a need for research into public attitudes towards modern art and that the
committee had authorized her to organize a pilot study. She explained that directors
of museums of modern art required more information about the apathy, and sometimes
hostility, of large segments of the public towards zoth-century art. Mrs. Zacks, whose
energies and enthusiasm cannot be overlooked in any report of this project, organized
a local volunteer committee. The composition of that committee is important in itself.

The members were: Dr. David S. Abbey, Co-otrdinator of Research at the Ontatio
Institute for Studies in Education—Dr. Abbey, a social psychologist, had previously
studied museum audiences in Canada and the United States and was especially inte-
rested in the evaluation of communication effectiveness in museums; Mr. Donald
K. Crowdis, who at that time was the president of the Canadian Museums Associa-
tion and Chaitman of the Canadian National Committee for ICOM, and therefore
ideally in a position to serve as liaison between us and our official museum organiza-
tions ; Dr. Theodore Allan Heinrich, Professor of Humanities at York University in
Toronto and former director of the Royal Ontatio Museum—Dr. Heinrich, pro-
fessor, museum director and art historian, had a long-standing interest in applied
social science research in museology, and has been active in ICOM almost since its
inception; Professor Robert Welsh, Professor of Fine Arts at the University of
Toronto, who was then organizing a major art exhibition at the Azt Gallery of Onta-
Lo, in Toronto, and who was acutely aware of the need for research through his
expetience with university students; Mr. William J. Withtow, director of the Ast
Gallery of Ontario, who was familiar with the problem through his experience as an
art gallery director—he, too, was a proponent of applied social science research in
museology; and, finally, as a museum consultant with some experience in the study
of museum audiences and audience behaviour, I was privileged to join the Toronto
committee.

The first meetings of the committee in December of 1965 were devoted to the
exploration of alternative research methods. It was also necessaty, at these eatly
meetings, to define the objectives clearly. I think it would be most accurate to say

by Duacan F. Cameron

1. During the ICOM eighth General Assem-

bly, Munich, Cologne, 1968.
2. See p. 153.
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3. See “Procedures and Results of the Study”,
page 134.
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that the committee, from the very beginning, accepted as its responsibility the devel-
opment of a research method oz, if you wish, of a research instrument, which would
be useful internationally in the study of public attitudes towatds modetn art. The
objective certainly was not to make an exhaustive study of public attitudes in metro-
politan Toronto, not was it to produce definitive answets to the questions which
were being asked about these public attitudes.

Toronto, then, was to be the site of a pilot study whete a research instrument
would be developed and would be given its first test. It is most important to note
these objectives carefully. The study which has been carried out has been largely con-
cerned with methodology and with the testing of the research instrument. It would
be dangerous to assume that the results of this one pilot study, in one city with its
own unique characteristics, provide answers to the mysteries of public attitudes
which can be applied in any general way.

Methodology

After considering a great variety of alternatives, the committee decided that it would
be best to interview a representative sample of metropolitan Toronto residents on
the subject of modern art and that the interviews should be person-to-person, con-
ducted in the respondents’ own homes. It was also felt that no meaningful interview
could be conducted unless the tespondent had the opportunity to look at a reason-
able selection of 2oth-century paintings and had an opportunity to compate, discuss
and comment upon them.

The first task undertaken was the selection of a teptesentative sample of paintings
from the period 1900-1960. In tretrospect, this was the most time-consuming and
demanding of all the tasks required by the reseatch design. Mrs. Zacks, Professots
Heinrich and Welsh, and Mr. Withrow spent hundreds of houts in the process of
selection. It must be remembered that it was only practical to use works of art which
were already available in postcard form and, further, that the postcards had to be of
high quality and had to be readily available for purchase in quantity.

This work involved many meetings, teviews of postcard manufacturers’ cata-
logues, examination of postcard stocks at art galleries, and required travel beyond
Toronto to other cities in north-eastern North America. The initial selection of
reproductions numbered mote than 2,000 and, from these, more ctitical selections
were made until finally, after more than a year, the final set of 220 works of art was
agreed upon.

The practical job of assembling the postcards must also be mentioned. The re-
quired cards came from France, England and the United States, and from a variety
of manufacturers, dealers and art galleries. Each arriving shipment of postcards had
to be processed through customs offices. I can assure you that it is not easy to explain
to an import tax clerk that you are buying postcards for purposes of educational
research, especially when the tax clerk feels that some of your imports are unques-
tionably pornography.

The 220 reproductions were organized into twenty-three sets of ten cards each.
(Some reproductions were used in more than one group of ten.) Each of these decks
had, as a common denominatot, some formal element or subject such as vatiations
on the parallel line, the floating form, dissolution of form, female nudes, landscapes,
the tower form and so forth. Also, in each deck there was what might be described
as a stylistic range. In some sets, this range would move from a highly representa-
tional treatment to an abstract treatment of the theme. In others, the range moved
from dull, drab colour to brilliant colout, and so forth.

The interview, and therefore the questionnaire, was designed so that each respon-
dent would have an opportunity to look at four decks of ten cards each. The first
set of ten cards shown would be examined in detail and the subsequent three decks
would be examined btiefly.?

Chronology

I feel it is of interest, and possibly of value, to treport how long this study took in
execution and why. As mentioned earlier, the first meetings were held in December



1965, so it was approximately two and a half years from the initial planning to the
Cologne repotting of preliminary results. At the beginning, things moved very
quickly and the research plan on which the study was based was completed and pre-
sented to the Canadian National Commission for Unesco in late December 1965 as
patt of a grant application. The grant, amounting to $5,000 (Canadian), was awarded
in January 1966, only a month after the application and, by eatly February 1966, the
selection sub-committee was hard at work in its search for suitable postcard reproduc-
tions. During the test of 1966, work on postcard reproduction selection continued
and the questionnaire, sample design and other details of the research design went
forward from draft to draft.

It may seem surprising that fifteen months passed before the selection of postcards
was completed and the assembly of the appropriate catds was under way. There
might have been other ways of approaching this problem which would bave taken
less time, but I am sure I can speak for all members of the committee in saying that
those fifteen months wete a sound investment. In retrospect, we can think of no
other solution to the problem of giving respondents works of art to view which
would be equally effective and, if we had a study of this type to conduct again, I am
sure we would approach it in the same way.

By the late spting of 1967, the sample design and the questionnaire wete completed
and 95 per cent of the tequired postcards had been assembled. It was also in the
spring of 1967 that we realized that an additional $2,500 would be needed to pay for
the electronic data processing. An application for these additional funds was made
to the Canadian National Commission for Unesco through the Canadian National
Committee for ICOM.

In 1966 and 1967, the summers were times when some of our activities came to a
halt, for the committee was dispersed with some membets out of the country for
months at a time. The summer months wete also undesirable times for interviewing
since, in the city of Toronto, many tesidents are away at summer cottages and re-
sotts. Thus, we had the summer of 1967 to complete the decks of postcards, pre-test
the questionnaire and refine the specifications for tabulation. All of this was com-
pleted by eatly September and the actual interviewing began on 22 September and
was completed on 4 November 1967.

The translation of the information on the questionnaire into numerical codes for
electronic data processing proceeded during the winter months.

The supplementary grant was received from Unesco in January 1968 and, in
Aptil, the computer output was deliveted to the committee. Preliminary analysis
followed promptly and led to the reports being presented in Cologne and now in
this issue.

My point in giving this rather detailed chronology of the study is to introduce
the question of volunteer committees versus commercial contractors for research
of this type. On the basis of my own experience in commercial research, I can esti-
mate that completion of this entire project would have been promised by a commer-
cial contractor in a period of not more than six months. Also on the basis of my
personal expetience, I can say that no commercial contractor could have provided the
imaginative leadership which Mrs. Zacks gave the committee, nor could they have
provided the combination of knowledge and experience which Mrs. Zacks had assem-
bled. As co-ordinator of the project, I am most aware of the expertise contributed to
the selection of treproductions by Mrs. Zacks, Professors Welsh and Heinrich, and
Mt. Withrow. Dr. Abbey’s invaluable contributions as reseatch ditector left no doubt
of the importance of the qualified and experienced social scientist to research in this
field.

Those who decide to tepeat the Toronto study in their own cities will certainly
not need two and a half years, especially if they accept the existing selection of
reproductions and the questionnaire format. I hope, however, that future committees
will not be concerned with speed. It is our experience that, to be productive, the
collaboration of art museum ditectors, art historians and social scientists took both
time and patience. The nature of this research is such that haste, when social scientist
and art historian do not speak the same professional language, can readily lead to
confusion and misunderstanding of the significance of the results.
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Comments on organization and supervision

Before summarizing the results and concluding this report, there are some observa-
tions on organization and supervision of this study which may prove useful.

First, I have already mentioned the problem of communication between the art
professionals and the social scientists. I can only add that this is a problem which
can be solved, but which must be kept in mind both during the early stages of re-
search design and, more important, during the period of interpretation. What is
meaningful to one may not be meaningful to the other and only through close collab-
oration and repeated teviews of interpretations can it be assured that there is agree-
ment and understanding of the results of the research.

Second, the Toronto project was officially the work of a volunteer sub-committee
of ICOM’s International Committee for Museums of Modern Axt. In order to deal
effectively with the Canadian National Commission for Unesco, the project was later
identified as an activity of the Canadian National Committee for ICOM. Is it more
desirable to have projects of international committees kept apart from the activities
of national committees, or should the national committees adopt such projects?
Are concerns of national committees distinct from those of international commit-
tees? Is it reasonable to expect a national ICOM committee to give highest priotity
or first attention to the needs of an international ICOM committee project, even
though it is being carried out locally? These questions remain unanswered atfer our
Canadian expetience, but it may be wise to consider them when future studies are
planned elsewhere. '

Third, as desctibed eatliet, the Toronto committee employed a commercial firm
for field work, for interviewing, and for the tabulation of data. Except where there
is a university department or institute which has trained interviewerts and computer
facilities, it will be necessary to employ a commercial tesearch firm for this part of
the work. When doing so, two things should be kept in mind. Commercial research
firms, whose primary work is marketing research, may not be accustomed to the
high standatds of accuracy and precision which you will require and, for that reason,
their estimates of costs may be low. Estimates of costs for interviewing and tabula-
tion should only be accepted when the contractor understands clearly the standards
which you will demand. Further, it is necessary to maintain constant supervision of
the work being undertaken by a contractor. In Toronto, during 1967, I would esti-
mate that some thirty to forty meetings were held between the commercial contractor
and committee members in order to iron out difficulties, confusions and misundet-
standings.

And, finally, to add to comments made earlier, a project which is dependent upon
a volunteer committee and which demands the patience and perseverance which I
have shown was sustained over two and a half years is dependent for its success upon
its chairman. Thete must be a chairman who knows the sectet of taking time, people,
money and ideas, when each is an unknown quantity, and transforming them into
a working team with a plan, a budget, a time schedule and, eventually, the desired
result.

Results

The tresults of the study have to be discussed in two parts. First, did we in fact pro-
duce a research instrument which will provide measures of public attitudes towards
modetn art and which can be applied generally, that is, can be used in other cities
and other countries?

We believe that we have produced such a research instrument, although it is prob-
able that replication of the Toronto study will lead to refinements.

The sample design used in Toronto was satisfactory, with the exception that there
was a predominance of female tespondents. This is a problem common to surveys in
urban areas where females ate motre likely to be at home than are males. We do not
suggest that the sample design used in Toronto need be duplicated precisely in
futute studies, but only that a high-quality probability sample of the population
under study be drawn in accordance with accepted social-survey methods.



We feel that the use of postcard reproductions of works of art is a satisfactory me-
thod. The respondents in out study appeared to enjoy their interview and the inter-
viewers themselves took more interest in this study than in most other surveys to
which they had been assigned. It was interesting that the interviewers asked if they
could keep the sets of postcards after the study was completed. Interviewers and
respondents found the postcards easy to handle and they were sufficiently durable
to stand up to repeated use during the interviewing period.

The questionnaite posed no problems and we are pleased to report that it was
intelligible to people with a wide range of educational backgrounds, socio-economic
status, and to persons of all ages.

The coding of the questionnaite, that is, the translation of responses into numerical
codes, is in some instances difficult, but satisfactory codes were developed for the
Totonto study and these can be made available. For those not familiar with this
problem in data processing, I should explain that, when respondents gave an explan-
ation for the grouping of ten cards, for example, their explanations were recorded
vetbatim on the questionnaire. Subsequently, it was necessary to reduce all of the
explanations given by the 507 respondents to a limited number of categories to
which numbers could be assigned. This is both a difficult and a critical operation
and it is an excellent example of a task which requires the close co-operation of both
art historian and social scientist.

The Toronto study produced a virtual mountain of data in which we suspect
there are rich ote-bodies yet to be discovered and mined. The analysis done thus far
is but preliminary and covers only a few of the more obvious results. On the basis
of what has been done so far, however, we can say that the research design and the
procedures used in Toronto appear to have produced data which do measure public
attitudes towards modern art and which are capable of meaningful analysis.

The second kind of results from the study ate those which have to do with the
measures of public attitudes themselves. As I mentioned at the beginning of my
remarks, Dr. Abbey’s paper describes some of these results and Dr. Heinrich’s paper
and comments on the card groupings and rankings discuss others in detail. Although
my responsibility here has been to give you a case history of the project, it would seem
unfair to finish without intimating, however briefly, what clues we now have about
public attitudes as a result of the pilot project.

The first of the results reported by Dr. Abbey is that there is a relationship between
familiarity with a wotk of art and the public’s stated preference for that work. He
finds that paintings which have been seen by a large proportion of the sample are
preferred by a large proportion of the sample. Dr. Heinrich feels that this might
better be interpreted by saying that familiarity with types of paintings is related to
preferences for similar types of paintings or subjects. One might go further to spe-
culate that, for some respondents at least, those paintings which seemed familiar
were those paintings with which the respondent felt comfortable. Therefore, whether
he had actually seen the picture before or not, he gave it a high preference score.

The second conclusion drawn by Dt. Abbey is that the public is consistent in pre-
ference rating. He points out that thete is a considerable degree of unanimity with
respect to the most preferred picture in a deck, but there is even more unanimity
with respect to the least preferred picture. He says, “It would appear then that there
is more consensus about what is not liked than there is about what is preferred but,
in both cases, the public has faitly clear-cut biases.”

Earlier, I explained that each of the twenty-three decks or sets of cards used in
the study had a common denominator ot theme. Dr. Abbey reports that the public
was generally unable to identify these themes, which had been established by the art
experts on the committee.

Dr. Heinrich will report that contemporary claims that the pace of assimilation of
information has greatly increased in our time because of the technological revolu-
tion seems not to have affected the assimilation gap between creative innovation and
general acceptance as far as art is concerned. He will also explain the use of control
cards in the test decks and will describe how these produced evidence of an unde-
niable conservatism in att preference among the public at large. The inability of
respondents to recognize the subject-matter of paintings, even when there was only
nominal departure from traditional forms of expression, should be of special interest.
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Both Dr. Abbey and Dr. Heinrich comment in their papers on the willingness
of respondents, regardless of their art illiteracy, to state preferences, to make judge-
ments and especially to say what they do not like and why.

With these cryptic half-explanations, I will leave the privilege of revelation to
Dr. Heinrich and conclude with one personal comment and a recommendation.

Throughout the period of this study, I have felt that there has been a tendency on
the part of all of those involved to underestimate the general public in one sense and
unreasonably to over-estimate them in another. Specifically, I feel that we have
understimated the public’s ability to discriminate what they like from what they
dislike, their ability to form opinions and to defend them, their ability to form a
system of aesthetic values with which to make judgements. If we simply felt that the
general public had taste, but bad taste, that would be one thing. But I feel that we
have tended to say that the public has no taste, and that is something quite different
again. I think it is in this way that we underestimate our public.

The over-estimation of the public which I said was unreasonable is an over-
estimation of the public’s ability to be elevated to visual literacy through visual arts
education in which we express our in-group values in our expert jargon. In our dis-
cussions over the past two and a half years and, in some ways, even in the conduct
of this study, I feel that some of us have too often thought of visual literacy as this
ability to use the right word, to verbalize what we see, rather than to see itself. Iam
sure my fellow committee members would agree with me if I said that the most
important part of the research which we have begun in a small way in Toronto, and
which I hope will be continued, will be to teach us the colloquial language of the
arts, to teach us the language of popular taste. Only then, with a shared verbal
language, can we undertake the education of vision for our people with respect,
truly sharing the non-verbal language of art, and sharing in the rewards.

Procedures and results of the study

by David S. Abbey
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Tatroduction

Directors and curators of art museums and those interested in the role of art in edu-
cation and society generally have long been aware of the gulf which exists between the
professionals’ appreciation of modern art and that of the lay public. The gulf may
not be expressed in terms of avoidance of exhibitions of modern att, nor even in its
putchase, for the numbet of people visiting galleries and acquiring art has been
increasing dramatically for several decades. Rather, the distance between the profes-
sional and the public at large is typically expressed in the types of attitudes which are
expressed about modern art and in the statements which the novice buyer may make
with reference to his acquisitions. It is apparent that for large numbers of people,
throughout the wotld, modern art is something which is to be looked at but hardly
enjoyed. Ot, it is something to be acquited like so many other household com-
modities fot its decorative function, but rarely because it is fully understood in the
terms which ate meaningful or acceptable to the art connoisseur, the gallery director
ot the artist himself.

The present study was designed to examine the ways in which members of the
public petceive art, and how they respond to it in terms of preferences for various
thematic or stylistic qualities.

Other treports will present more details of both procedure and results as well as
interpretations of the data from the various viewpoints of a museum director, an
art historian and a museum consultant. This paper provides a brief description of



the methodology developed for the study and some rather general “conclusions”
concerning the data. These conclusions are those of a social scientist whose primary
input to the present study was one of designing a workable sampling and interview
procedure which would not only satisfy the needs of the Canadian ICOM Committee
but which would also be applicable in other urban centres where interested groups
might wish to replicate the study.

Methodology

SELECTION OF REPRODUCTIONS

The selection of works of art to be representative of modern art was catried out by
sub-committees of cuttent or past members of the Canadian ICOM Committee.
Initially, over 2,000 reproductions of works completed after 1900 were selected by
T. A. Heintich from the collections of major importers and distributors of art post-
catds for study by the committee. Cards were chosen on a number of criteria, includ-
ing accuracy of teproduction, vatiation in theme and technique, and assumed range
of popularity. The artists represent many countries and styles. From this initial
selection, a further screening was made to yield approximately 220 different exhibits
for use in the actual study.

It was agreed that in selecting the exhibits an attempt would be made to provide
several vatiations on each of a number of themes to be determined by the selection
committee. In the end it was possible to agree upon twenty-three decks of exhibits—
ten reproductions per deck. There was no attempt made to provide mutually exclu-
sive decks or dimensions in order that traditional statistical techniques might be
employed. Our concern was solely that a broad range of representative materials be
obtained for judgement by the public. The bases for grouping of the cards are given
elsewhere in this review in the article by T. A. Heinrich.

INTERVIEW PROCEDURES

Of many interview procedures considered it was agreed that interviewing respon-
dents in their homes by means of a highly structured questionnaire would provide
the most teliable data from the largest sample at the least cost.

The questionnaire was developed in consultation both with the ICOM committee
and professional market-research personnel. The final set of questions and procedures
was pre-tested by the latter and a set of instructions was prepatred to guide the intet-
viewer through the data collection.

The interview itself consisted of two types of activity. First, a set of information
questions determined basic socio-economic data about the respondent (age, sex) and
his family (occupation and income of respondent or head of household) plus data
concerning the level of schooling and of art instruction and involvement with art of
the respondent and his parents. Second, each respondent was tequired to handle and
to make judgements about four decks of reproductions.

In the second set of operations respondents considered one of the twenty-three
decks (a “major” deck) in some detail. They were asked: to rank order the cards in
terms of prefetence; to indicate which if any of the reproductions in the deck was
familiar to them; to find a common theme or basis for grouping the ten exhibits before
them; to identify any paintings which did not appear to belong with or to be consis-
tent with the theme they had identified; and to indicate which of the works they
might like to own and what they would do with it if they could have the “full-sized
picture”. Following this rather intensive examination of one deck, each respondent
was presented with three additional decks (“minor” decks) of ten cards each. For
each of these three decks he was asked to select the painting which he preferred most
and the one which he preferred least, and finally he was asked to rank order all four
decks of cards according to preference. This last procedure requited a judgement
as to the relative desirability of each of the decks of paintings in compatison to each
of the other three.
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SAMPLING PROCEDURE

Three problems of sampling were considered at the same time. First, it was necessary
to ensure that each of the twenty-three decks of catds was employed as a “major”
deck as many times as possible and similarly that it was treated as a “minor™ deck as
often as possible. Second, it was necessary to design a sampling procedure such that
the use of decks (either as “majot™ or “minor™ decks) was spread evenly across all
of the socio-economic and geographic strata to be sampled. Finally, it was necessaty
to sample respondents so that all socio-economic groups were tepresented in the
final study.

It was determined that a minimum sample size of approximately soo respondents
would be needed to give the necessary precision to the data, given the above set of
requirements.

All of the data were collected in metropolitan Toronto—Canada’s second largest
urban area—during the six-week period 22 September to 4 November 1967. A
sample of 507 individuals, each 15 yeats of age or over was drawn from the total
metropolitan population of 1.8 million persons. The proportion of individuals in
each of the city’s six boroughs was reflected in the construction of the sample and
a “random starting-point” procedure within each borough by nearly two dozen
interviewers was employed to guarantee that residents of all ages and in all areas of
the city had an equal opportunity of being represented in the study.

The interviewets wete provided by Associated Marketing Setvices Limited and
interviews were conducted in the respondent’s native language whenever possible, or
through neighbouring interpreters. The interviews and the various tasks normally
required about one hour but an exceptionally high completion rate was maintained
from individuals of all ages and from every economic and social stratum of the city.

ANALYSIS OF DATA

The types of procedures described under “Interview Procedures™ above yield two
types of data, one type which is easily quantifiable, such as age, income, preference
rating (1 to 10), etc., and a second type which arises from answers to questions such
as, ... please tell me if you can think of any reasons why these cards were put
together in a group”. While it is easy to form impressionistic data by reading a num-
ber of answers to the latter type of question, the size of the sample (507), the number
of cards involved (220) and the complexity of the sampling demand a more objective
way of summarizing the results.

Whetever possible, responses to questions were pre-coded so that numerical
equivalents of replies appeared on the questionnaire. These could then be punched
directly on to cards for computer analysis. In cases such as the one cited above a
post-coding procedure was employed to detrive numerical codes for such questions.
To detive a post-code for a given question every tenth completed questionnaire
was selected. The answers to the question were transcribed verbatim and a set of
summary terms ot phrases—usually not more than ten per question—was developed.
This set of numbered terms then constituted the code list for recording all of the
responses to the question being analysed.

For example, in examining answers to the above question, provided by respondents
who rated deck A (Female Nudes) neatly all of the replies could be coded into the
following: “nudes” (or “semi-nudes™) (1); “obscene”, “potnographic”, “cheap
women” (2); “abstraction from the paintet’s mind” (3); bright, colourful, cheerful
(4); comfort, relaxation, reclining, placid (s5); “sadness”, “melancholy”, “unhap-
piness” (6); “women of many races” (7); “all women” (8); “‘sameness of colours™ (9);
“horrible”, “stupid”, “bad”, “don’t like it” (z0).

In contrast to this the post-code fora deck such as S (The Floating Form) read as
follows: “abstract”, “modetn™ or “pop art” (1); “expression of emotions™ (2);
“colouts very pretty” ot “nice” (3); “just colour and shape” (4); “colours seem messy
ot blurred”, “blobs” (5); “artist’s attempt to symbolize something” (6); “all have
something in them but hard to tell what™ (7); “these ate not art™ (8); “meaningless”
(9); “all terrible”, “exceptionally poor” (10).

This type of analysis, while subject to a variety of interpretations, does yield the
frequency with which each category of response was given.



All of the questionnaite data wete transferred to punch cards for analysis according
to the respondent’s age, sex, socio-economic level, previous experience with art, etc.
In the following section, some highlights of this type of analysis have been presented.
Other morte insightful interpretations from the perspectives of the artist and the stu-
dent of art will be made elsewhere.

SOME PRELIMINARY RESULTS

Is there a relationship between familiarity with a work of art and the public’s stated preference
Jor that work? The answer to this question would appear to be cleatly, “Yes”. Each
respondent was asked to consider one of the decks of ten cards and to rank these in
terms of most to least preferred. A preference score for a given picture was
then calculated by averaging these rankings over all respondents who considered
that deck. At another point in the interview, these same respondents wete asked to
indicate which, if any, of the cards in the deck they thought they had seen before. By
combining the results of these two sets of answers, it was possible to conclude that
preference and familiarity are strongly related.

Are members of the public consistent in their preferences with respect to modern ari? The ans-
wet to this question would also appear to be “Yes”. The intetview procedure asked
respondents to indicate for several decks of cards which single card they most pre-
ferred and which they preferred least. As there were ten cards in each deck, a wholly
random selection procedure would have meant that each card would be named an
equal percentage of the time in answer to both of these questions. Conversely, if
everyone selected the same card as most preferred, its preference score as measured
this way would be 100 per cent. In this portion of the study, approximately seventy
different individuals were involved in looking at each deck of cards and in identi-
fying the most and least preferred cards. Further, each of these individuals was con-
fronted with different sets of cards so that these preference scotes may be thought of
as fairly reliable indicators of the public’s response to individual wotks of att, des-
pite wide variations in the context within which the judgements are being made. Of
the twenty-thtee decks of cards employed, the smallest percentage of agreement was
20 per cent—and this occurred both with respect to identifying a most- and a least-
preferred card (Hofer’s Wassertrigerin and Mondrian’s Composition: 1913, respectively).
In general, about 30 per cent of the group selected the same card as being most pre-
ferred, with the percentage rising as high as 51 per cent for one card (Millet’s The
Awngelus). While this indicates a considerable degree of unanimity with respect to the
most-preferred card, there is even more unanimity with respect to the least-preferred
card in each of the twenty-three decks. The average amount of agreement as to the
least-preferred card is approximately 4o per cent with a high of 78 per cent (Dubuffet,
La Barbe des Incertains Retonrs). It would appeat, then, that there is more consensus
about what is not liked than there is about what is preferred; but in both cases, the
public has faitly clear-cut biases.

How well can the public identify the art experts’ bases for grouping works of art? The answer
here would appear to be that they do it badly. Each of the twenty-three decks of cards
was created by grouping ten works of art which contained a common element ot
theme. These ranged from the obvious group of reclining nudes, which was correctly
identified by 83 per cent of the respondents asked to indicate the common basis for
the grouping, to subtle sets of paintings which were based on “dissolution of form”
or “floating form” and which no respondent was able to identify correctly. (We must
note that in the context of this study and report “correct” means “agreement” with
the view taken by the Canadian ICOM Committee.)

In eleven out of twenty-three cases, less than one quarter of the group was able to
identify, even grossly, the correct basis for the grouping. It is interesting to note that,
whereas the original bases for the groupings ranged over form, thematic content,
colour and use of line, the overwhelming choice on the part of the public was to
select some aspect of form as the common denominatot. Following this, came the
selection of colour (either “brightness” or “drabness™) and finally, the designation
that all of the cards in the set were simply “modern™.
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Is there a relationship between age, sex, occupation, or education and any of the above results?
While the statistical analyses have not been completed, inspection of the data suggests
that the answer is “INo”. Similarly, a cutsory scanning of the results indicates that
neither the respondents’ own previous training in art nor the training of his parents
markedly affects his over-all judgements and preferences as determined in this study.

Concluding observations

Others will offer interpretations of the data from the vantage of their speciality. A
brief note concerning some general outcomes may be of interest even though not all
of the data have been analysed as this paper is being prepared. A review of our pro-
cedures and data indicates: that our respondents provided replies which were intern-
ally consistent; that they found the tasks given them to be highly interesting; and
that there is a willingness on the part of the public to attempt to articulate feelings and
preferences with respect to various examples of modern art. Many questions, such
as the use to which people would put various paintings if they owned them, and the
various media and settings which they identify as the source for their fitst contact with
specific paintings, have been asked and the answers await analysis.

We are confident that the attitudes towards modern art of at least one major urban
population have been adequately sampled and we look forward to completion of our
analysis and the replication of our design in other communities.

Problems and interpretations

by Theodore Allen Heinrich
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It is my task to present herewith a summary of preliminary findings of a study not
yet fully evaluated. We have the temerity to do so because we think the available
information may already be of some value and, more particularly, because we feel
that the methods employed are valid and that the techniques, if followed elsewhere,
may provide us all with some highly useful information when sufficient results from
other countries can be pooled. Some of these findings may prove applicable not only
to art museums in general but may well be useful for museums of other kinds.

The basic purpose of the study undertaken by the Canadian working committee
was to attempt to discover, if we could, something quite factual and graspable about
the nature of negative attitudes toward contemporary art on the part of the general
public. The ultimate aim is to provide the profession with some guide-lines which
might be used to improve techniques of selection, presentation and especially of inter-
pretation so that the enjoyment and understanding of contemporary experiment and
expression in art can be gainfully expanded. In other words, it might be said that
we ate seeking to determine with some precision what are the thresholds of accept-
ance and rejection.

One may well ask, is this not something we already know? One may well object,
are these not questions too subjective for determinable answer? One might question
whether we should not have aimed at positive rather than negative points of attack.

Allow me for a moment to generalize on the inner problems which, as we dis-
coveted in tackling our basic assignment, had to be kept constantly in mind as the real
framework of our research.

The art of museum management /s an art, not a science. We tend, most of us, to
operate on sets of assumptions. Those assumptions are, of course, based on experi-
ence that is, up to a point, shared, but mostly highly personal in the ways we interpret
it. We think we know a good deal about our #é#/er, its tesponsibilities, its techniques,



its limits. But how many of us ask ourselves, and how often, how much we really do
know about what should be our primary concern as educators using the facilities and
tools of out museums and our profession: what exactly is our audience getting from
the fare we offer? Is the “take-out”, the “carry-over”, the permanent benefit of the
visit to an exhibition or an established collection, anything like adequate to the
effort put into making them available? Have we done all that we might to make our
offerings intelligible and whatever effort our visitors are willing to expend fully
tewarding? Are we, above all, reaching anything like all the people who should be
the beneficiaries of our programmes?

We “know” for example that both cutrently and histotically new forms of attistic
expression are likely to meet with strong resistance, and have repeatedly done so.
The creative artist “knows” or believes that what he is doing in new ways is right
and has its own justification and that he may, if he is fortunate, remain unconcerned
with public acceptance: he will do what his creative nature requires him to do. It is,
howevet, the business of those concerned with the maintenance and improvement of
the creative climate to make choices, to favour the serious and treject the unworthy,
to provide the opportunities for favourable comparison, to attempt to anticipate the
judgements of history.

Here is precisely where, as museum wotkers, we have most of us acted on untested
assumptions rather than upon knowledge. Some among us may have been lucky in
our hunches, and a few have become famous for them, but the cold record over the
past century is not a good one.

Among those museums concerned to any degree at all with contemporary art, how
many can feel truly satisfied with what they have done? How many can be taken
seriously by artists, other museums and the public alike? At one extreme, we have
those concerned only with novelty and sensation, at the other, those, perhaps the
majotity, content to follow fashion, to seek easy acceptance. This is why, in our
inquiry, we have thought it important to emphasize the negative aspect of audience
rejection as an indicator to our own failures.

If art is in fact a continuum and not, as some artists and critics would have us be-
lieve, a kind of activity periodically subject to complete breaks with the past, is it not
precisely one of our duties to try to discover the links, however momentarily difficult
to define, that in the longer view do create the continuum? And is it not an important
part of this function to hold the sympathetic interest of a substantial audiencer Can
this be done in any other way than by building bridges between what is known,
understood, familiar and acceptable and what is not yet known, not undetstood,
unfamiliar, the object of hostility and rejection? This is why our study was con-
structed in such a way that the barriers might be isolated for clear scrutiny.

The detailed description of our working method was discussed at length in Cologne
and the full particulars are available for those needing them, in the articles by Mz.
Cameron and Dr. Abbey, together with the appendixes. We thought it useless to
concern ourselves with an audience already converted, for we are interested basically
in that majority of the population not consciously concerned with the arts in any
form, but whose taxes wholly or in part support most of the institutions to which
we, as museum professionals, are committed.

The first problem—and it was a great one—was to devise an applicable technique
which could be expected to procure interpretable information, and which could be
administered in the crucial survey stage by trained interviewers who were in no
sense art specialists. The questions asked of the respondents had to be in a form
suitable for digestion by electronic computers and, at the same time, likely to reveal
the kinds of subtle and discrete prejudice it was our task to locate. It is, or ought to
be, a truism that useful discussion of works of art can only be conducted in their pre-
sence ot with reasonably accurate reproductions. Framing a satisfactory questionnaire
proved relatively easy, if time-consuming, but to illustrate it was far more difficult.
It is not possible to take over soo respondents one by one into a major museum, let
alone for the length of time necessary for the interview. Even if it wete possible to
carry out the interviews in a museum, it would be necessary for that museum to set
up a very special private exhibition for this purpose alone.

The solution to this technical problem carried with it one serious limitation about
which we wish to be candid. The respondents were interviewed in the quiet of their
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own homes. Each had to consider a substantial number of works of contempotary
art, arrange them in orders of preference and attempt to make statements about them.
This is a considerable burden for people.most of whom are little exposed to art,
unaccustomed to making aesthetic judgements and barely articulate in explaining
their choices. The testing material consisted, in its final form, of 220 carefully selected
works representative of the major trends of 2oth-century painting, many of them
chosen because details or formal elements would, unknown to most respondents,
reveal the reasons for preferences or rejections. This illustrative material had to be
of reasonable fidelity to the originals, easily portable, small enough to be reorganized
within various groupings with virtually the ease of handling playing cards, available
in quantity so that a score of duplicate kits could be prepared for the intetviewers, and
available at a cost within our slender budget. The only feasible solution was to use col-
oured postcards but, as we all know, postcards are produced to sell and saleability,
in turn, depends on public acceptance. Out of several thousands examined, we were
able to find the necessary number for our purpose but, of the 220 chosen, the current
decade is almost untrepresented.

We all know what radical changes have taken place in the painting of the 1960s and
for a time we felt, as perhaps many of you on first reading this paper will feel, that
our results through this omission might be impropetly weighted and possibly mis-
leading. We are now of the opinion that the inclusion of radically avant-garde material
would not significantly have altered the results.

The formal elements unconsciously, but persistently, felt by the lay respondents in
making their choices are present to some degree in all works of art. Those which
please or repel in a work of 1954 or 1934 or 1904 will, we think, equally please or
repel in a work of 1968 and quite probably, in a work of 1988.

However, among a vatiety of results which some of us suspected might be antici-
pated before a single respondent had been exposed to the batteries of testing material,
at least one not only proved correct but amply justifies the comments and apology
just made. It also substantiates a common assumption in the museum wozrld: despite
all the claims within the professional communications field, eagerly accepted by its
bemused academic and journalistic enthusiasts, that the inventions of the current
generation have vastly increased the pace of assimilation of information and dissemi-
nation of knowledge, and of certain artists and critics that, ezge, any novelty in art
will enjoy equally rapid acceptance, we can now confidently state the contrary. As far
as art is concerned, the long-observed peculiarity that there exists a generally stable
gap of two generations or a minimum of half 2 century between important creative
innovation and its general acceptance by the ordinary public remains true. For all
the technical innovations in communications and the vast spread of education, we
doubt that the acceptance gap has been shortened by so much as a week. It seems to
me not without significance that three of the most violently tejected pictures—by
Léger, Feininger and Mondrian—were all painted in 1917, though less radical paint-
ings by the first two of these artists scored high rankings. -

It would be untealistic to conclude from this that Toronto must be an artistically
backward community or that we erred in not including numerous works by local
painters. We hoped and now believe that the choice of testing materials could be
used unchanged in virtually all countries and would, on the whole, produce results
very similar to those obtained in Canada. This we cannot, of coutse, prove. Itis only
by similar testing that it can be discovered whether we were right or wrong. Since
this study was, from the outset, conceived as a pilot project susceptible of inter-
national extension and application, our choice of testing materials was deliberately
non-parochial and it would be most useful if the replicators of the study would use out
kit or, at least, be guided by similar principles in assembling a substitute. Of 109
artists included, only two are Canadian, each represented by only one work. We
would submit that most other countries using our method should be similarly modest
in substituting wotks of native painters and should choose examples with similar
formal elements to those stressed in ours. Our kit contains reproductions of paintings
from twenty-one countries and three continents.

In the comments to follow, one must try to keep two things in mind. First, that the
testing matetials consisted of 220 postcards which had in turn been carefully sub-
divided into 23 “decks™ of 10, each of which was internally united by a common sub-



ject with one or more shared elements of design, by a common theme treated in
highly diverse mannets, or by underlying formal elements only. Second, although
no respondent saw all the cards, each was exposed to four sets chosen at appatent
random, but in such a way that all decks were examined by groups of similar size.
One deck, which we have called the “major” deck, was examined in depth and quite
a lot of questions were answeted about its constituents by a minimum of twenty
people. Each respondent examined more cutsorily three other “minor” decks; thus,
from each of these, a rougher kind of information was provided. Each respondent,
therefore, looked at reproductions of 4o paintings. The information derived from
the response is so complex, so interlocking, that some important aspects will be
under analysis for at least another year, but we anticipate that a series of additional
papets will emerge from what is after all only a preliminary study.

Of results so far clear enough to announce, allow me first of all to deal at some
length with an ostensibly discouraging but revealing subject which arises out of our
use as “controls” in most of the decks of one or more older paintings which, in their
day, wete avant-garde and widely unacceptable.

These control cards wete provided for 20 of the 23 decks and were chosen mostly
from the second half of the 1gth century, though Chardin and even Vermeer were
also used. In a very few cases, a particular work by a contemporary master was used
in more than one deck for similatr purposes, but the findings concerning them are
still under study. As for the historical controls, the control cards, with only two
cleat and two pattial exceptions (decks F, K, and decks E, M), ended in the most
popular position and the two next highest rankings in each deck were generally
accorded to the paintings closest to the control card in general spirit. The significant
point here is that regardless of the range of style and expression offered in any one
group, whether with or without a control card, the choice went unerringly in favour
of the least radical, the most nearly conservative paintings available. Such otherwise
popular artists as Degas, Renoir and Monet all dropped to middle or low points when
their more experimental, less conventional pictures were included. As a bare fact,
this overriding tendency is of the greatest importance and is not minimized in any
way by our finding Bernard Buffet and Zao Wou-ki each gaining top ranking within
a group.

This marked tendency to express strong preference for the most conservative
choice offered is undoubtedly related toa variety of factors which we have not yet fully
explored. The scientist in our team suspects that there is a close and decisive relation
here with familiarity but, if so, I would suggest that the familiarity is with types
rather than with specific paintings. The percentage of respondents claiming acquaint-
ance with any of the paintings used in the study is discouragingly low, especially
since a good many of those paintings or close equivalents have been exhibited in
Toronto. Such correlations as I can discover on this point in our statistics are too
random to permit any useful conclusions to be drawn. It can hardly surprise us that
a relatively large group acknowledged familiarity with the Vienna Vermeer or that it
was placed first for popularity in its group of paintings with interiors as their overt
theme. It will surprise us no more that that perennial favourite, Millet’s 7he Angelus,
gained second highest rating in its group, in competition with Renoit’s Lz Loge,
both being reasonably well known to our respondents, but in the same group a
painting famous across the Atlantic, Grant Wood’s .American Gothie, although familiar
to mote of the respondents than either the Millet or the Renoir, gained a very low
ranking, while the votes for ot against both the Millet and the Renoir were split
about two to one.

In fact, among the paintings relatively widely known from previous exposure, no
less than five wete given lowest ranking. In two cases, where the statistics appear to
correlate previous acquaintance with highest preference, still-lifes by Courbet and
Renoir, I think it virtually certain that respondents accepted types for actual expe-
rience. In three cases, it is clear to me that respondents, although their preferences
may have been expressed for paintings “thought” to be familiar, have in fact, confu-
sed familiar objects or subjects with the paintings under examination: the Gromaire
Brooklyn Bridge, the Seurat Tour Ejffel, the Corinth Walchensee. In a numbet of other
cases, as with the Sloan Wake of the Ferry, the popularity would seem to reflect nostal-
gic local memories, as no respondents claimed to have seen the picture before.
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It is curious and disquieting that so few Toronto respondents recognized either
of the two Canadian paintings included: reproductions of one hang on many a school-
room wall, but it ranked only sixth in its group. The handsome Morrice ranked top
in its abstract group, but probably because it had a recognizable subject of strong
nostalgic and evocative power for Canadians: an exceptionally high proportion of
respondents could see no connexion between it and its fellows in the group, despite
closely similar compositional devices and structural elements based on squares and
rectangles. In the course of interpreting our data, we have been constantly struck by
the fact that, despite television, despite picture magazines, despite generally excellent
department store display and other universally available sources of unconscious visual
stimulus and education, there is among our respondents a general lack of ability to
recognize a painting as an articulate organization of visual experience if that organiza-
tion departs very far from traditional forms of visual expression. It is possible, of
coutse, that the raw, unarticulated images of television are increasing rather than
diminishing this problem of not so much visual illiteracy as the sheer inability of most
people to use their eyes for any but the simplest purposes of sutvival.

The difficulties of generalization can be understood by the fout following sets of
theoretically related facts. The two most preferred pictures in each of the 23 decks
wetre horizontal in format with only one exception. Does this mean that most
people dislike vertical paintings? Does it mean so even when we know that half of
the vertical examples shown to the respondents were placed in the three lowest
ranks and only four of the others managed to achieve ranks above the median? No, it
does not. While some curators, given a choice between two otherwise equivalent
canvases for a contemporary show, will sometimes consciously choose the vertical
example for reasons of gallery convenience, all other data of this study show that our
respondents are so insensitive to abstract form that even in so gross a question as
canvas shape such matters as horizontal or vertical, square, circle or rectangle appear
to be ignored. The shapes of television and cinema screens may have had an uncon-
scious influence here. We may have more to say on this point when the computers
have digested answets to the question on where and why a favourite out of all these
pictures would be hung in the respondent’s home if offered the chance. Meanwhile,
the evidence indicates that most people in looking at pictures look only at what is
inside the frame and not at its external shape. This is at least one step ahead of those
who can admire an extravagant frame without seeing what it contains.

Another salient fact is also of a general rather than a specific nature. Analysis of
the statistical data does indicate that whete a sufficiently wide range of choice is of-
fered, regardless of how little knowledge of art the respondent possesses, he is quite
prepated to demonstrate by a choice, if not by a reasoned explanation, what he likes.
The same data tell us something more important: he is much more vehemently pre-
pared to tell us what he does not like, what he will not accept, what he instinctively
rejects. In percentage terms, 78 per cent of the respondents who saw the example by
Dubuffet consigned it to perdition, most of them with what they considered appro-
ptiate comments, while the highest favourable percentage ranking, accorded to
Millet’s The .Angelus, was only 51 per cent. There was a distinctly higher degree of
unanimity among the rejections than among the approvals. Our lay public clearly
finds it much easier to point to what it will not accept than to agree on what it likes,
ot at least likes enough to offer a positive degree of preference above what it will not
accept at all. Out study seems to show that “like” is a charged word susceptible of
wide interpretations, no one of which necessarily includes the idea of enjoyment, but
that “dislike” is a widely shared sensation or emotion and probably contains more
readily identifiable components than does its apparent opposite.

A question which yielded far mote information of interest than I can discuss either
with assurance at this stage of the inquity or within my space-limits was that which
required the respondeats to try to discover why one set of ten pictures formed a cohe-
rent group. All 23 decks baffled some people completely on this point and in many
cases, the answets wete either wrong or begged the question by stating in a denigrat-
ing way that all the pictures in the group were “modern art”. The vast majority
cleatly thought “a common element” meant theme. They had little trouble if there
were, in fact, a common subject, such as the nude or flower pieces. Less than one
respondent in any twenty proved really capable of looking for and recognizing



the formal elements undetlying surface appearance. The request seems in one way to
have produced an unexpected shift in customary viewing habits: we might have ex-
pected most laymen to look first for a story, which indeed many of them did much
of the time; but, when given this specific task, a surprising number started looking
for common details. Instead of seeing that all the pictures of deck D wete full-face
portraits, however unorthodox some of them may be, close to half the respondents
concentrated on eyes, sad expressions, predominant colours or other fractional
mattets. One tespondent even thought that all these portraits, ranging in fact, from
Cézanne and Gauguin to Brauner and a latish Picasso, were in the same style by the
same attist, none of them “worth looking at”. I will return in a moment to the
matter of hostile comments.

Lest I seem to suggest that our respondents are capable of only the grossest value
judgements and can perhaps sense but not clearly distinguish the formal qualities
which all pictures contain—new or old, good or bad—an extremely curious fact
emetges from a comparison between the studied rankings for the major decks and
the more neatly instinctive ones for the minor decks.

In the course of making the mote detailed study of the major deck, neatly a third of
the first choices from the corresponding minor decks were reversed to second place,
and these look like rather sophisticated reversals. There was so high a degree of
agreement about the most sympathetic pictures that we wete tempted to see here a
rematkable unanimity of feeling, though “unanimity” is perhaps otherwise a mis-
leading word. The rankings were arrived at in the way ministers are chosen for coali-
tion governments in nations with three or more parties and we cannot say that the
choices would have been agreeable in all cases to a clear majority of the re-
spondents.

The correspondences were also strikingly similar for the most disliked and usually
with considerably higher percentage agreements. Here again, in sixteen cases, both
major and minor groups agreed on the most disliked painting for each deck, the
champion hates being Dubuflet, Gottlieb, Léger, John Marin, De Kooning, Mird,
Pollock and, most sutprisingly, Dufy. Some forty-one of the most eminent painters
of out century appeared in one of the two bottom positions for either major or minor
decks: Klee no less than nine times, Miré seven, Picasso and Léger six and De Koo-
ning five. It may be comforting to know that with other pictures and in other combi-
nations, at least Picasso and Léger also achieved first or second ranking in the major
decks, while Klee and Mir6 rose into the upper half, a distinction not accorded poor
Mondrian, who was consistently and strongly disliked. This was most embarrassing,
as only a short time before the survey Toronto had shared with The Hague a major
Mondrian exhibition. This can only mean that the possibility for an intensive expo-
sure to the work of this artist was ignored by the vast majority of our citizens and
that few of those who took advantage of the opportunity either learned anything or
even enjoyed the experience.

This section of our preliminary findings does however encourage us to think that
the larger part of our fellow men whom we are not reaching through either the con-
temporary or traditional parts of our museums could to some extent have their
interest stimulated, are capable of making rough and ready judgements, could have
their horizons considerably broadened with a little effort on our part.

We think we can tell you a little about how, without that help, they are likely toreact
to unexpected, casual exposure to contemporary art. Let us start with the things they
clearly don’t like, the things that upset them and make them hostile to what interests
us. Above all, they resent the unintelligible and, even more, what they take to be deli-
berate efforts on the part of the artists to confuse them. They are accustomed in ver-
bal terms to clear, declarative statements and expect the same in art. It doesn’t appear
that they any longer expect a painting to tell a story or point a2 moral, but unless it
presents an apprehensible image which they can at least feel, they will reject it. We
found gratifyingly little rejection on grounds of indecency or racial prejudice, but
over and over again encountered the feeling that our respondents were being put-
upon by artists who didn’t care to be “understood” by ordinary people. They are
cleatly of the opinion that “good” art has meaning and is meant to be faitly readily
grasped by anyone of average intelligence. Visual confusion upsets themand they com-
plain of it under diverse circumstances—it often seems to mean a densely activated
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surface but, almost as often, either prolific detail or apparently unrelated but insis-
tent detail, and may mean to them only the absence of firm, plainly stated structure
or organization. References to social problems seem, in their unarticulated concep-
tion of art, to be out of place. Images overtly or otherwise suggestive of catastrophe,
human or social decay or other negative aspects of life as they understand it ate
offensive and viewed as deliberately destructive. What is commonplace on television
in the way of violence and other distortions of life is not, in their view, equally accept-
able as subject-matter for painting, but this hardly prepares them to accept non-objec-
tive canvases as an alternative: these repel them almost as strongly and, if they geta
feeling that the latter “conceals” the former, the degree of repulsion reaches the great-
est extent that we encountered. There is evidence of strong distaste for such a wide
range of matters as distortion of familiar objects, very heavy line, presumed weakness
of compositional structure (including certain kinds of Monets and Degases), unortho-
dox treatment of traditional religious subjects (Gauguin’s Yellow Christ), “provoca-
tive” nudes. Angular, spiky lines, with the notable exception of the maniera of Bernard
Buffet, are considered repulsive, perhaps because they suggest pain and cruelty.
Geometric forms are only congenial if dominant and simple but are otherwise, as with
Mondrian, rejected. Circles and ovals seem preferable to squates and rectangles, but
must not be “blurry” or “fuzzy”. What more sophisticated viewers might read as
fairly blatant phallic symbols pass over the generality of our respondents, who tend
to see, instead, such reassuring images as church steeples. The male form may be
depicted more or less as it is, but distortions of the female shape are not to be tolerated
with any latitude. As for colour, there is much that is distasteful. “Drab”, “dull”,
“Jarring” (usually meaning bright, close tonalities) were frequent in the unfavourable
comments. Predominant red is apparently highly distasteful, and so is green, unless
in the context of a landscape. Purple and strong violet passed without comment,
perhaps because they are currently fashion favourites. “Unnatural” colours are resent-
ed, for example, not only in Gauguin’s Yellow Christ, but also in the same artist’s
arbitrary Three Puppies, yet Franz Marc’s Blye Horses received a high ranking. The
facts that they are recognizable as hotses and that the composition has a vividly life-
affirming force apparently overcomes objections to their “unreal” colour.

The factors militating in favour of paintings, so far as we have interpreted our
data, are less numerous. It will be evident from what has been said that the laity
continues to have a strong bias toward realism. Real or imagined familiarity in the
sense of previous acquaintance is certainly effective but, as previously stated, dubious
in any particular context: dislikes tend to be remembered even mote petsistently than
past pleasures and are not easily altered. Recognizability of subject and sense of
meaning are clearly so important that the bias toward traditional treatment is under-
standable. Positive attitudes, even if more felt than apparent, arouse enthusiastic
response and one may suspect that the sense of participation plays a stronger role
for the respondents than explicit answers indicate.

It should be remembered hete that “constructive” is a favourite North American
word and its unfavourable antithesis has already been noted. Anything in a painting
capable of inducing pleasurable feeling is appreciated, whether it be so obvious as the
theme of motherhood or suggestions of holidays and travel or simply a sense of
tepose. Animals and birds arouse pleasant associations unless dead, but fish, for a
variety of imaginable reasons, do not. The serpents that appearedina few cases either
as themselves or as abstract symbols, were ignored. Landscape is widely popular if
adequately literal and cool. (Canadians endure very hot summers and love their cold
winters.) Warm colours were appreciated, even Kandinsky pinks, but neither hot
not frigid ones. This may reflect current middle- and working-class tastes in interior
decoration and induces the melancholy reflection that those who are buyers for
the “art galleries” of department stores really do know what they are doing. There
is much evidence to indicate that our public enjoys the representation or even the
suggestion of deep space and does not share the preoccupation of much recent paint-
ing with the formal problems of two-dimensional space.

This is enough of the conclusions, general as they are, that we ate at present pre-
pared to voice, apart from some detailed notes included in the list of card groupings
and rankings. I have saved to the last a discovery which we do find truly encourag-
ing. Virtually, all our respondents were at first astonished and then flattered that



such people as ourselves were interested in their opinions on atrt. Even those who
claimed a total disinterest in art of any kind, let alone contemporaty, of course proved
to have opinions and feelings, however little developed, informed or misguided.
These people, a great many more than we tend to think, are accessible and can be
persuaded to be interested in modern att, an interest to some degree as useful for them
as for us. We now ignore them or discount them but, our working committee has
come to feel, do so at our professional peril.

As for this preliminary report of our pilot project, may I say finally that, while we
recognize that some minor differences in findings elsewhere may well appeatr because
of preferences and prejudices arising from differing cultural traditions, we believe
an international extension of this study is likely to prove, as in so.many other import-
ant respects, that similarities between the visual responses and rejections of the vat-
ious peoples of the civilized world are far greater than the differences. We believe
that we are in fact dealing here as museum professionals with a universal problem. It
is our hope that this study will be carried further in the same setious spirit that we
have approached it, and that we may then pool our findings for the illumination and
benefit of all.

Practical implications of the Toronto study

Not all readers of this article will be directors or curators of museums of modern art.
However, nearly everyone will be able to imagine himself in this role and to consider
the public relations and educational problems faced by an institution dedicated exclu-
sively to the art of the 20th century. All professionals will thetefote be interested to
consider whether any of the preliminary findings of the Toronto study can at this
stage be of use to them in their institutions.

Today, as never before, those responsible for the management of art museums are
asking fundamental questions about the purpose of their institutions. This is espe-
cially true for those involved with museums of modern art. Now that an increasing
petcentage of the income for the operation of art museums comes from government
sources, trustees are quite rightly concerned about the role of the gallery in the com-
munity. Directors are concerned because the traditional hierarchy of priorities is
difficult to maintain with rising costs of opetation, shortage of trained staff and rapid-
ly changing social and aesthetic values. Curators wotry about acquisition and exhibi-
tion policies in the light of the many new and extraordinary art forms which appeatr
with increasing rapidity. And the public relations department puzzles ovet the apathy
or hostility of the public to much of the att of this centuty.

Docents working in museums of modern art ate quick to point out that visitots to
galleries are not hostile to the art itself. Childten, of coutse, ate always enthusiastic
about experimental work, especially new forms of sculpture, and most adults visiting
the museum appear eager to understand and discover what it is all about. But ob-
viously, when one talks of the reaction of museum visitors, especially those who take
tours, one is not talking of a representative sample of the public. Even with the me-
teoric rise in museum attendance figures, we know that there ate masses of people
who have a hostile attitude toward modern art and who consequently view the ac-
tivities of contemporary museums as patt of some great conspitacy to dupe the public
ot, at the very least, to amuse a peculiar cultural minority. Thete is a widening gulf
between what today’s artist creates and the general public’s acceptance of it which the
majority of museums have not been able to bridge.

What the true putrpose is of 2 museum of modetn att is the philosophical question
of the year, and art critics in recent months, patticulatly in North America, have
devoted more space discussing this question than to teviewing exhibitions.

by William J. Withrow
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On a more practical level, there are some fundamental questions which we profes-
sionals want answered in order to make our institutions mote effective. This presup-
poses, whether we ate concerned either wholly or in part with modetn art, that we
are not prepared to accept the role of our museum as being merely a container for
the art that is fully classified and accepted or even less, that it is to serve primarily as
a club for a coterie committed solely to what is at the moment considered to be the
most advanced in art. In fact, our inquiry is based on the belief that the art museum
(specialized ot not) is an educational institution as well as a vital social force in the
community. This does not preclude the museum’s traditional roles of repository,
research centre and bastion of inherited aesthetic standards. It simply recognizes the
desire on the part of today’s social institutions for greater involvement with the
wotld at large. The word often used is “democratization”. With that assumption
taken for granted, let us imagine outselves in the role of director of a museum of
modern art, earnestly seeking answers to some of the following questions:

1. (¢) Why do people visit (or not visit) the art museum? (¥) If they do, what makes
them repeat the expetience and possibly become regular visitors—or even sup-
porting members? .

2. (#) What factors are involved in determining that a certain percentage of the popu-
lation never attend, regardless of special attractions, and another percentage
attend occasionally but only for special exhibitions? (b)) Is there a way to reach
some of these presently disinterested masses?

. What is it about most 20th-century art which causes indifference or, in some cases,
hostility even among those who claim to be att lovers?

4. What specifically could we, as museologists, do to bridge the gap between the

work of the artist and the general public’s attituder

5. By what means not cutrtently used might we make the visitor’s experience more
meaningful?

6. Does a part of the answer lie in greater and more intelligent use of radio, TV and
other mass communication media by the museum itself?

7. Can the public be treated en masse without regard to age, social background or ed-
ucation, or should lectutes, tours, etc., be graded as they are in formal schooling?

8. Would lectures relating modern art to modern philosophy, literature and other
social arts be beneficial?

9. Are there ways exhibitions can be presented to assist in understanding?

A2}

If a study such as the one described in this issue of Musenn could give us cleat,
reliable answers to even a few of these questions the effort would be well worth the
trouble. In some cases, our curtent practices might not have to change at all, since
the intuition of experienced professionals is often reliable. But it is reassuring to
know that museum policies are validated by mote than just hunches. This is patticu-
latly true when faced with the challenge of justifying a budget or capital expenditure
before a group of business men, government officials, politicians or other groupings
of laymen so often responsible for approving such basic requests for the support of
museum operations.

Let us look then at the results of the Toronto study. How many of our nine ques-
tions wete definitely answered? And, mote important, are the answers of any practical
value in helping the museum director in his daily tasks?

The solid facts gleaned from the questionnaires yield four statements related to
the questions.

Fact 1. There is a relationship between familiarity with a2 work of art and the public’s
preference for that work. '

Encouraging the sale of books, postcards, slides and other forms of reproductions
obviously helps to increase public awareness. Exposure means familiarity, and fam-
iliarity in this case breeds the reverse of contempt. In the arts, we tend to love the
things which are most familiar.

In all efforts to educate, begin with the known (i.e. the loved and accepted) and
move to the unknown. This is a simple and well-known pedagogical principle which
naturally operates effectively in all fields, but is particularly essential in art education.



Obvious? Yes, but how many times has the principle been violated or ignored
in a museum tout or lecture with the result that the audience became restless before
the lecturer had a chance to win confidence and move through prejudices to a new
appreciation of the unfamiliar?

In choosing what to reproduce for a poster or other visual material when adver-
tising an exhibition, select the work which is most likely to be known oz, as second
best, mistaken for something known. Again, we love automatically the things we
have been conditioned to accept and may learn to love the unfamiliar. Ask those res-
ponsible for the planning of an opera company’s repertoire if this is not their strategy.

Fact 2. The public is consistent in its preferences with respect to modern art.

If a museum wishes to maintain a modicum of communication with its public, it
cannot totally disregard certain well-established biases. These biases are possible to
measure and are especially consistent when they are negative. They appear to deal
with the simple fact that the majority of people dislike works of art to the degree to
which the artist has departed from or violated what is commonly regarded as the
traditional conventions of visual reality. Whether the curator of a museum commit-
ted to 2oth-century art wishes to permit this to condition his choice of material for
either exhibition ot acquisition is very much another question. But he must, at least,
be aware of the facts when he makes his decision.

Fact 3. The public has great difficulty in identifying the art expert’s basis for group-
ing works of art.

In spite of the thousands of art books sold yearly and in spite of all the art education
activities in schools and art museums, the public, on the whole, does not easily grasp
the formal aspects of art. People find it difficult to see beyond the subject-matter,
and when there is no recognizable subject-matter, they are generally lost. (This pre-
sumably does not mean they always want a “story”—but they want to play the game
of identification, of recognition.)

Much can be done to help the exhibition visitor to understand and enjoy what
he sees. The way in which the exhibition is installed can assist him to appreciate the
artist’s intent. Pictures can be grouped in such a way that common formal elements
can be more readily discerned and these elements can be identified for the un-
initiated by means of accompanying diagrams and labels. Too little thought has, up
till now, been given to the development of tasteful and effective didactic material.

Without compromising in any way the scholarly value of an exhibition catalogue,
much mote could be done to assist the layman in his search for meaning than present-
ing the usual morass of technical jargon, bibliographies and records of provenance.
Surely one of the purposes of a catalogue is to intetpret cleatly the exhibition for the
visitor, How often does the introductory essay, or for that matter, the catalogue
entries, add to the layman’s feelings of alienation and confusion?

Fact 4. There is no relationship between age, sex, occupation or education and any
of the findings of this study.

No one concetned with public art education, at least in the last ten years, would
find this too surprising. Therefore, for the purpose of tours and lectures, it seems un-
necessary to caution against segregation of the public on any such basis. (Obviously,
small children must be excepted.)

In this connexion, art appreciation is truly a democratic pursuit, theoretically avail-
able to all.

It cannot be over-emphasized that this study was initiated in order to establish and
test 2 method. It therefore cannot be judged in any other terms. That the results to
date are of limited use, no one denies. What we look forwatd to is the application of
the method in other cities in many countties. During the next few yeats, it is also
hoped that the method will be refined and improved and that a more precise scientific
interpretation can be made of the collected tesults. Then the art museum director
will have a formidable body of facts upon which he can base his efforts to teach a
large audience. In the meantime, having been warned by the preliminary findings of
the Toronto study, he might start by taking a hard look at the techniques of presen-
tation and education now used in his own museum.
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Appendisx 1

ASSOCIATED MARKETING SERVICES LTD

Code no.
Major deck
Minor decks

Respondent’s name

Address

City Telephone no.

Interviewer’s name Area number

Date Length of interview mins.

Infroduction. Good , l am of Associated Marketing Services
Limited. We are conducting a survey about art for Unesco and | would like fo inter-
view one of the members of this household, if | may.

In doing this survey, we are selecting the person in the household to be inter-
viewed by birthday. Could you please tell me the names of all the persons 15 years
of age or older, including yourself, who live in this household (probe for position in
household), and the day and month of each one's birthday? (Record below.)

Name Positionin  Date of Name Positionin  Date of
household  birth household  birth

1 6.

2. 7.

3 8 o

4, 9.

5. 10.

Select the person whose birthdate will follow soonest after the date of the inter-
view. If that person cannot be interviewed, select the person of the same sex with
the next closest birthdate, etc.

Circle the number opposite person interviewed.

When you have selected your respondent, tell him/her that you have a number of
pictures which you would like him/her to look at and suggest you conduct interview
while seated at a fairly large table. Then introduce the study by handing typed card
no. 1.

Section A. Background in art

First of all, I'd like you to tell me a little about yourself and your background.

1. What was the last type of school you attended? Was it elementary school,
secondary or high school or did you go beyond high school in your education?
(If went beyond high school, specify name and type of school(s) attended beyond
high school.)

Elementary school 1
Secondary or high school 2

Technical or trade school (specify)

Post-high school (specify)

In question 2 ask about each level of schooling up to the point at which respondent
discontinued education.

2(a) Did you receive any instruction or classes in art in elementary school?
Yes 1 Ask qu. 2(b).
No 2 Skip to qu. 2(c).

2(b) Could you tell me what kind of art instruction you received? (Probe.)

Questionnaire

2(c) Did you receive any instruction or classes in art as part of the regular classes
at secondary or high school?
Yes 1 Ask qu. 2(d).
No 2 Skip to qu. 2(e).

2(d) What kind of instruction or classes did you take? (Probe.)

For each of the other institutions attended ask qu. 2(e).

2(e) When you attended (name of institution), did you have any
instruction or classes in art as part of your course of study? (/f ““yes" probe for
description of art instruction.)

Name of institution Whether Description of art instruction

art studied
1. Yes 1

No 2
2 Yes 1

No 2

3(a) How far did your mother go in school? And your father?

Mother Father
Elementary 1 1
Secondary/high school 2 2

Other (specify)

None

Don’'t know



Ask qu. 3(b) and 3(c) about respondent's mother and then repeat for respondent’'s
father.

3(b) Do you know whether your mother/father received any instruction or classes
in art at school?

Mother Father
Yes 1 1
No 2 2
Don’t know 3 3

If "yes" ask qu. 3(c).

3(c) In which school did your mother/father receive art instruction?

Mother Father
Elementary 1 1
Secondary/high school 2 2
Other (specify)
Don’t know X X

4(a) Have you, yourseli, done any art work on your own or have you done anything
in the way of art that was not connected with regular school classes? This
could include drawing, painting, sculpture, pottery making or other
kinds of art, or such things as attending evening or summer art programmes.
Yes 1 Ask qu. 4(b).

No 2 Skip to qu. 4(c).

4(b) Would you tell me what you have done? (Probe.)

4(c) What about your parents? Has either of them been involved in art, either at
work or as a hobby or recreation?

Mother Father
Yes 1 1
No 2 2
Don’t know 3 3

If “'yes” ask qu. 4(d).
4(d) What kinds of art work has your mother/father done? (Probe.}
Mother Father

End of Card no. 1.

Section B. Major exhibit sequence Card no. 2.

Record major deck (from front page) : Major deck no.

Now, I'm going to show you a set of ten cards. On each card is a reproduction of a
painting. There will likely be a great many of these paintings that you have never
seen before. Don't let it bother you. This is not a test. We are interested in your
opinions.

Shuffle cards in major deck and lay them down facing the respondent, making certain
that no cards are upside down or sideways.

5(a) First, have you seen any of these pictures before?
Yes 1 Ask qu. 5(b).
No 2 Skip to qu. 6.

5(b) Which ones? (For each picture mentioned, record number below 5(b) and ask
qu. 5(c).)

5(c) Where have you seen this picture before? (Record below 5(c) for each one.
Respondent may give more than one answer.)

Card 5(b) 5(c) Where pictures seen

ne. f'c' Don't Mu- Art  Art  Book Private Other
ures know/ seum/ store book Maga- home (specify)
Eef" Not  Art zine
e10T®  stated gallery (un-

spec.)

1 1 1 2 3 4 5 6

2 2 1 2 3 4 5 6

3 3 1 2 3 4 5 6

4 4 1 2 3 4 5 6

5 5 1 2 3 4 5 6

6 6 1 2 3 4 5 6

7 7 1 2 3 4 5 6

8 8 1 2 3 4 5 6

9 9 1 2 3 4 5 6

10 0 1 2 3 4 5 6

6. Place the board on the table and hand respondent lyped card no. 2. Read the
card out loud while the respondent follows using his card. Make sure respondent
understands instructions before proceeding.

Shuffle the cards in the major deck and hand to respondent. Note that respond-
ent must put one card on each square, When respondent has put all cards on
the board, note the code numbers on the back of each card and record below :

Ranking Card no.
1 2

w
£
<

D
-~
=)
(=3
=y
(=]

QWD AEWN—
CLOURM~IHUG S WD —
COWR~NIDU A WN —
CWONDU A WN —
DWW
CWONOU WD —
QOO RWN=
O W~ U & W=
COXNO WU .AWN -
O WO =IO U AN
DORXNNCA~WN—

=y

Take cards off board, shuffle them and place them in a row on the table. Put board out
of sight.

7(a) Now, looking at these ten pictures again, can you think of any reasons why
they should have been put together as a group? (Probe.)

7(b) Is there any picture in particular, or perhaps more than one, which doesn™
seem to fit in with the others, or which stands out as being different?
Yes 1 Ask qu. 7(c).
No 2 Skip to qu. 8.

7(c) Which picture or pictures do you have in mind?
1 23 456 7 89 000

7(d) Why do you say this? (Probe.)

8(a) If you could choose one of these pictures for your own use—that is, a full-
sized picture, of course—which one would you select? (Respondent may select
only one.)

12 3 45 6 7 8 9 0(10)

8(b) Why did you choose this one? (If respondent gives general reason, such as
“nice” or *I like it best”, probe to obtain specific reasons.)
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8(c) And what would you do with it? (Probe.)

8(d) If respondent plans to hang or display picture, find out where (e.g. living room,
den, office, etc.). Note below and ask ""Why?"

Pick up all cards from major deck and place in stack to one side.

Section C. Minor exhibit sequences

Record 1st minor deck from front page : 1st minor deck no.

Spread out cards from 1st minor deck on table and ask qu. 9.

9. Now, looking at these ten pictures, please tell me if you can think of any
reasons why these cards were put together in a group. (Probe.)

10(a) Please pick out the picture that you like most. (One picture only.)
1 2 4 56 7 8 9 00

10(b) And now the picture that you like least. (One picture only.)
2 4 5 6 7 8 9 00

Pick up all cards from this deck and stack to one side.

Record 2nd minor deck from front page : 2nd minor deck no.
Spread out cards from 2nd minor deck on table and ask qu. 11.

11.  Now, looking at these ten pictures, please tell me if you can think of any
reasons why these cards were put together in a group. (Probe.)

12(a) Please pick out the picture that you like most. {One picture only.)
123456 7 8 9 0¢(10)

12(b) And now the picture that you like least. (One picture only.)
3 456 7 8 9 0(10)

Pick up all cards from this deck and stack fo one side.

Record 3rd minor deck from front page : 3rd minor deck no.

Spread out cards from 3rd minor deck on table and ask qu. 13.
I50

13. Now, looking at these ten pictures, please tell me if you can think of any
reasons why these cards were put together in a group. (Probe.)

14(a) Please pick out the picture that you like most. (One picture only.)
2 3456 789 0((10

14(b) And now the picture that you like least. (One picture only.)
12 3 45 6 7 8 9 0(10)

Pick up all cards from this deck and stack to one side.

Take each deck of cards, shuffle them and arrange in straight line across table so that
you have four rows of cards. Be careful to keep cards in each deck separate from others.

15(a) Now, which set of pictures do you like best as a group? (Record below.)
15(b) Which do you like second best? (Record below.)

15(c) And next best? (Record below.)

15(d) And which do you like least? (Record below.)

Write in deck letter

15(a) Liked best

15(b) Liked second best

15(c) Liked third best

15(d) Liked least

Section D. Basic data

16. Now, just to finish off, how many persons, including yourself, are in your
family?
1 2 3 45 6 7 8 9 0 (10 or more)

Hand respondent typed card no. 3.

17.  Please tell me which of these age groups you are in.
A. 15-19

B. 20-24

C. 25-34

D. 35-44

E. 45-54

F. 55 and over

Refused

NO G AWM -

18(a) What is the occupation of the head of the household—that is, what kind of
work does he do?

If respondent is not head of household ask qu. 18(b}.

18(b) And what is your occupation? (/f “‘student”, ask where.)

Hand respondent typed card no. 4.

19. Into which of the groups on this card does your annual family income fall?
Just tell me the letter which corresponds to the income group.
M. Under $3,000
N. $3,000-5,999
0. $6,000-8,999
P. $9,000-11,999
Q. $12,000 and over
Refused
Don’t know

N s WD

20, Sex of respondent: Male 1
Female 2

Note. If interviewing in apartment building, use this order for selecting floors :
26, 13, 24, 9, 23, 3, 15, 4, 22, 6, 21, 18, 17, 12, 19, 16, 14, 5, 27, 30, 28, 20, 29, 7, 11, 8,
1, 10, 2, 25.



Appendix 2

This is important:

1 Read instructions fully with your questionnaire
beside you.

Always use a pencil—never a ball-point or pen.
Be sure to circle only the correct number that is
beside the answer given to the question asked.
Questions asked must have an answer or expla-
nation why they are not answered.

Deadline date must be met.

If you have contracted to do this study it must
be completed according to instructions, or
payment can be withheld.

If any problems arise, contact your supervisor
immediately.

o -~ W

-

Introduction

Most of the countries in the world have museums and
art galleries which contain works of art on display for
the general public to see. Countless books containing
reproductions of works of art are sold and reproductions
of works of art hang in many houses. Art is a subject
which is part of the curriculum in many school systems
in countries around the world,

None the less, very little is known about the attitudes
of the average person to art, his familiarity with if, the
ways in which he judges it or the words he uses to talk
about it.

This study has been commissioned by Unesco’s
International Council on Museums to help increase the
knowledge about art and the average person. It is hoped
that the study will provide a wealth of information for
those who are concerned with bringing works of art
to the attention of the public—people such as art
gallery directors, museum directors, educators, etfc.

The study in Toronto is the pilot test. If the study
proves successful, it will be replicated in cities all over
the world. This means that we are given both the honour
of being the first company to do this type of research
and the responsibility of doing an excellent job.

The study has been designed with a great deal of
care in order that it may meet the high standards
required by social scientists of a research project and
in order that it may be replicated in other cities. Our
methods will come under the closest scrutiny by experts,
so it is vital that we adhere strictly to the procedures
outlined in the questionnaire and instructions.

Whom to interview

The respondent is to be a male or a female who is at
least 15 years of age on the date of the interview. We
have set no sex or age quotas. Instead, at each house-
hold, the selection of the person to be interviewed will
be done by means of the procedure outlined below.

The person who answers the door is to list the name
and position in the household of every person 15 years
or more who lives in that household and to state the
day and month of each person's hirthday (e.g. John,
head of household, November 13). All positions in the
household are to be in relation to the head of the house-~
hold—for example, son of the head of the household,
or mother of the head of the household, etc.

The person to be interviewed is the person 15 or older
whose birthday comes soonest after the date of the
interview. For example, if the interview is conducted on
October 18th, select the individual 15 or over whose
birthday follows most closely after Octoher 18th. If that
person is not available to be interviewed you should

The questionnaire

Section A

The front page
The code numbers at the top of the page will indicate
the order in which the questionnaires are to be done
—the lowest number first and the highest number last.
The letter of the major deck is written in, and the letters
of the first, second and third minor decks are recorded
in the proper order. Please transfer these letters to the
appropriate places within the questionnaire (pages 6,
9, 10 and 11) before you start interviewing.
Record the area number in the space provided inside
the box.

Selection of respondent
Record the name, position in the household (with rela-

Instructions for the application
of the questionnaire

ask to interview the person of the same sex whose birth-
day follows next after the date of the interview, etc.
Only one person in a household may be interviewed.
Note that no callbacks are to be made.

Where to interview

You will find your starting points listed on your wage
sheet. Each starting point is a street intersection. You
are to start with the corner house at that intersection
and follow the path described on the yellow Random
Path sheet in your kit. Go to every second household
on that path. No callbacks are to be made. Do not
attempt interviews in business buildings, factories, etc.

You will be completing ten interviews per starting
point and fwelve at the last starting point.

Please note that, although you have been assigned
spare starting points to be used as replacements in
the event that your starting points cannot be used, you
must have a very good reason for using the spares and
you must get permission from the office to replace a
starting point before doing so.

Interviewing in apartment buildings

Apartment buildings are to be treated as if they were
blocks of houses. Once you have selected the floor on
which interviewing is to be done, start at one end of the
hall and go to every second apartment, alternating from
side to side of the hall. We have specified the order in
which the floors are to be selected on the last page of
the questionnaire. It is essential that you follow this
order.

When to interview

All interviewing is to be done in the evening on week-
days and during the daytime on Saturdays in order to
allow men and working women to be represented in the
sample.

We cannot specify how long you must spend on each
trip to your interviewing location, but please spend as
long as possible on each trip in order to avoid incurring
high per-interview travel. We have hopes that you will
manage to average two interviews per evening and four
per Saturday trip. If you can do more we will be delight-
ed, of course.

The card decks

Your kit will contain twenty-three decks of cards (iden-
tified by the letters A to W), each deck containing ten
cards (identified on the back by the numbers 1 to 10).
Each card contains a reproduction of a painting. Please
guard these with the utmost care—we do not have
replacements for many of the cards.

In each interview you will use four of these decks—a
major deck and three minor decks. You will ask ques-
tions 5 to 8 with the major deck, 9 and 10 with the first
minor deck, 11 and 12 with the second minor deck and 13
and 14 with the third minor deck.

The letters of the decks to be used and the order in
which they are to be used are written at the top of the
first page of the questionnaire, It is absolutely essential
that you follow this order in every case.

The questionnaires have code numbers and it is
necessary to complete the questionnaires in numerical
order, so that the lowest number is done first and the
highest number last—for example, doing number 53
first, 54 second, 55 third and so on.

When showing the cards to the respondent you must
be sure that, when he looks at them, he sees them right-

tion to the head of the household) and day and month
of birth of every person 15 years or over who lives in the
household. Use the birthdays to determine who is to be
interviewed in the manner described ahove.

Hand the respondent typed card no. 1 to infroduce
the study.

Question 1
For trade or technical schools and for education beyond
high school, specify the name and the type of school.

Question 2

For each level of education, determine whether the
respondent had any kind of art instruction or classes
as a part of the regular classes and probe for a full
description of this instruction. We are interested in

side up. There are twenty-nine cards for which there is
no way to judge right-side up by the picture itself.
We have written the number on the back of each card
in such a way that you can use the following procedure
to ensure that it is right-side up:
Looking at the back of the card, turn the card around
until the number on the back is in the lower left-hand
corner. Turn the card over as if it were the page of a
book. You will now be looking at the card right-side
up.

Shuffling the cards

Several times in the interview you are asked to shuffle
one of the card decks. Please do so thoroughly whenever
required but as unobtrusively as possible—picking the
cards up in a random order or something of this sort.
It is important to avoid giving the respondent the feeling
that he is being tested.

This study is not a test of the respondent’s know-
ledge. You must make certain that the respondent
does not do this study with the atfitude that he is being
tested or judged. Please explain to him that we are
gathering information about opinions in the population
and that there are no right or wrong answers.

Recording forms

You must fill out the recording form to indicate the
result of each contact you attempt. If the respondent is
foreign-speaking record the language. If he refuses to
be interviewed record the reason. Note that not know-
ing anything about art" is not a reason, since knowledge
about art is not a qualification of the study.

Probing open-end questions

Excellent probing for all open-end questions is essential.
If the probing is really good the open-end questions will
yield a great wealth of information about attitudes and
opinions of people about art, their preferences, their
standards for judging works of art and the words they
use in discussing art. If the probing is poor these ques-
tions will be useless.

The words the respondents use in answering the
open-end questions must be recorded verbatim, Do not
edit or change their wording. We want to know what
terms people use when discussing art.

Because art is a rather abstract subject, it is quite
possible that respondents may have difficulty in express-
ing themselves. If this is the case they may start talking
in vague generalities—"it is all confused, it is just a
mess'’, ete. This type of answer is quite useless unless
it is probed further. You must probe to get the respond-
ent to express himself precisely and in detail about the
specific atfributes and qualities of the picture. Answers
such as “nice”, etc., must be probed fully to find out
what exactly it is that is *nice” and why and in what
way.

The respondent may volunteer one answer and not
go any further on his own even though he may have
more to say. You must also probe exhaustively, to make
sure the respondent says everything he can in answer
to your question, both for this reason and because your
probes may stimulate further thoughts.

While probing, however, be careful never to prompt
the respondent. You must not put words in his mouth
by anything you say. Furthermore, you must be careful
to be as objective as possible in order not to influence
him by your facial expressions, your tone of voice or
your manner.

any kind of art work—drawing, painting, sculpture,
collages, murals, art history, etc. Get full details.

Question 3(a)
Ask for both father and mother of the respondent.
Record name and type of school if beyond high school.

Questions 3(b) (c)

Ask for respondent’s mother, then repeat for respond-
ent's father. Again, record name and type of school if
beyond high school.

Questions 4(a) (b)

These questions are concerned with art work of any sort
done apart from the respondent's formal schooling.
Probe for full details.
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Questions 4(c) (d}

The comments above abouf questions 4(a) (b) apply
here as well. Prohe for as much detail as you can get
about the mother’s and the father's art work.

Section B—Major exhibit sequence

Record the letter of the major deck in the space provided.
Read the brief introduction to the respondent and make
certain that he understands that he is not ‘taking a
test”. Shuffe the cards without being obvious about it
and lay them down, facing the respondent, being careful
to do so in such a way that he is viewing them right-
side up.

Question 5

If none of the pictures is familiar to the respondent, skip
to question 6. If he remembers having seen any of them,
find out which ones and, for each one, probe for all the
places he recalls having seen it before. Circle the appro-
priate number and specify in words if he has seen it
somewhere other than the places listed on the question-
naire.

Question 6

After putting the board on the table and handing the
respondent typed card no.2, read the card cut loud while
the respondent reads his copy. Do not start the ranking
of the cards until you know the respondent has under-
stood the procedure to be followed.

The respondent must put every picture on the board
with only one picture in each square. If the respondent
says that there are some which he likes equally well,
ask him to guess or make an arbitrary decision between
them.

When the respondent has finished the ranking record
the rank for each card and remove the cards from the
board in a shuffling process. Put the board out of sight
and lay the cards down on the table in front of the
respondent.

Question 7(a)
The pictures in a deck have been put together in a
group because they do share certain common qualities.
You must probe with great care to find out what the re-
spondent thinks are the reasons for them being put
together as a group.

General answers, such as “They're all confused, all
mixed up”, *They're abstract”, etc., must be fully probed

to find out exactly what the respondent means. Probe
for clear descriptions of the formal qualities the pictures
have in common—qualities like colour, shape, subject
matter, method of painting, efc.

Question 7(b) (c) (d)

The respondent may feel that eight of the pictures have
something in common, but that two of them don’t seem
to belong with the remaining eight. This is the sort of
thing we want to find out. Note that this must not be a
leading question—the respondent should not be under
the impression that we are testing to see if he can
“find the pictures that don't helong”. We just want to
know if he feels that some don’t.

If he feels that some don't fit, probe for full and detail-
ed explanations of why he thinks certain pictures don't
fit in with the group. Note that his reasons must be in
the form of a comparison—"These have this quality in
common but these others do not.

Question 8

This question refers to the hypothetical possibility of
his being able to select a good full-sized reproduction
of any of the pictures in the deck. Which one would he
choose? Note that he can select only one.

Probe to find out all the reasons in detail for his selec-
tion.

Probe to find out what he would do with it; and if he
intends to hang it find out where and probe to find out
why he would hang it there.

Note, Put the cards in the major deck in a pile and put
them aside.

Section C—Minor exhibit sequences

Note. In this section you will ask questions about the
three minor card decks. Record the number of the first
minor deck in the space provided, spread the cards out
in front of the respondent and ask questions 9 and 10
about the first minor deck. Then put the deck to one
side and repeat the procedure for the second minor
deck and, finally, repeat the procedure for the third
minor deck.

Questions 9, 11, 13

Probe for full and detailed answers as to why the
respondent thinks the cards in the deck were put
together in a group. The comments typed above in

these instructions for question 7(a) apply to questions 9,
11 and 13.

Questions 10(a) (b}, 12(a) (b), 14(a)} (b)

The respondent must select the one picture he likes
most and the one picture he likes least from each minor
deck.

Question 15
Now, shuffle each of the four card decks in turn, and lay
each deck out in front of the respondent so that he is
looking at four rows. The respondent is now to rank the
four decks in order of his preference of them as groups
—the group he likes best, the group he likes second
best, third best and least.

Note, Put all four card decks aside before asking the
basic data questions.

Section D—Basic data

Question 16
Note that the respondent is to include himself in the
count.

Question 17
Straightforward.

Question 18(a)

Probe for the occupation of the person who is the head
of the household: the type of work that he does and the
type of company for which he does it.

Question 18(b)

If the respondent is the head of the household skip this
question. If the respondent is not the head of the house-
hold, however, find out his occupation. Probe for the
type of work and type of company. If the respondent is
a student find out at what type of school and the name
of the school.

Questions 19 and 20
Straightforward.

THANK YOU VERY MUCH FOR YOUR
HELP. WE HOPE YOU FIND THIS
STUDY AN INTERESTING
AND REWARDING ONE.



List and
methods of the
card groupings
and rankings'

by T. A. Heinrich

1.
The catds are listed from 10 to 1
in otder of preference,

10 representing the most liked,

1 the least liked.

As it was impossible

to reproduce in colout, ot even
in a large format, the 220 works
of art used for the Toronto
study, sixteen of the most
significant, having obtained either
the highest or the lowest
rankings, ate reproduced on
pages 178-180. It should

be noted that these particular
works have also been selected

for the second phase

of the study.

W Colour
O Black and white

Liste et modes

de groupement
et de classement
des cartes'

par T. A. Heinrich

1.

Les cartes sont numérotées de 1o
4 1 par ordre de préférence : le
no 10 est attribué 2 celle qui

a recueilli le plus de suffrages et
le n° 1, le moins,

Dans I'impossibilité de
reproduire en couleur, ou méme
dans un format suffisamment
grand, les 220 ceuvres choisies
pour 'enquéte de Toronto,
seize de celles-ci, les plus
significatives, ayant obtenu

soit les plus hautes, soit les plus
basses cotes, sont teproduites

p- 178-180. Il convient

de noter qu’il s’agit d’ceuvres
ayant été également retenues
pour la deuxieme phase

de Penquéte.

W En coulear
0 En noir et blanc

Notas sobre

la agrupacion
y clasificacién
de las tarjetas’

T. A. Heinrich

I.
Las tarjetas postales llevan una
puntuacién de 10 a 1 por orden
decreciente de preferencia.

Como no era posible teproducir
en color o, ni siquieta,

en un formato suficientemente
grande, las 220 obtas elegidas para
la encuesta de Totonto,

en las paginas 178-180 se
reproducen dieciseis de las mids
notables entre las que han
obtenido las notas mds altas

o mids bajas. Conviene observar
que estas obras han sido
seleccionadas igualmente para

la segunda fase de la encuesta.

M En color
O En blanco y negto

IIpumeuans
K TpyIIIaM
A KaTerOpusm

KapToueK!

Aprop: T. A. Xeiimpux

1 HapTouky pacCIIOIOEHEL B TOM
TMOpPALKe, B RAKOM OHH HauOoJee
HpaBaTcAa mylauxe: 10 wmap-
TOYER, HMPENCTABIAOIINX
Hanbomdee JIOOUMBIE KADPTHHEL,
n 1 KapTOUKA — HAUMEHee
nOUMYI0 KapTHHY.

B ¢BaA3H ¢ HEBO3MOKHOCTHIO
TPHBECTH PEIpPONYKIIY

220 mpousBemenul HCKYCCTEA,
HCHONB30BAHHEIX B TOPOHTCKOM
HCCIeOBAHUH, B I[BETE MM
X0Ts G5 ZOCTATOYHO KPYITHEIM
thopmaroM, GBIIO PEIIEHO IIOMe-
CTHUTBH pempofyRnuu 16 Haubomee
TIOKA3ATeNHHEIX M3 HEIX, ROTO-
PHE HOXY4HIy JTH60 BHICIIHE,
nnGo HUBMINE OIEeHKH. ITH
PENPOEYKI[HE IPHBOTATCH HA
crparnnax 178—180. Cuemyer
OTMETHTb, YTO 3TH PadoTs
OTOOpAHET TAKMKS MIA BTOPOIl
(ha3sr HCCAETOBAHUA.

M LBeTHAA PENPORYKITUA
[J uepHO-0esIas penpomyRIusa
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Female nudes

Nus féminins

Desnudos

O0HaKEHHEE HEHCKHS TeJa

The solid, quasi-realism of
Gauguin was strongly preferred,
not only to the dissolved
“grotesque” form of de Kooning,
but also to the distortions

of Modigliani, Matisse, Picasso
and Beckmann. A mote
orthodox Matisse (9) far outranked
an elongated figure by the same
artist (4) and a mildly African
but structurally forceful

Picasso (7) was preferred to a
coloutful but “dehumanized”
surrealist example (3). The five
in the upper half are all relatively
muted in colour with a
predominance of soft blues; the
five disliked paintings ate
predominantly red ot have sharp
red or orange accents. The five
preferred paintings are sexually
muted, the remainder are
provocative and strongly
emphatic in sexual characteristics.
The Gauguin was said to be
“most familiar”,

Le quasi-téalisme et la solidité
de Gauguin ont été préférés de
beaucoup non seulement aux
formes “grotesques” et
désagrégées de De Kooning,
mais aussi aux distorsions de
Modigliani, Matisse, Picasso et

Beckmann, Un Matisse orthodoxe

(9) est bien mieux classé qu'une
figure étirée du méme artiste (4),
et un Picasso quelque peu afticain
mais fortement structuré (7) a été
préféeé a un autre de caractére
surréaliste, trés coloré mais
“déshumanisé” (3). Les cing
peintures classées en téte sont
toutes traitées dans des tons
relativement assourdis ot
prédominent les bleus ; les cing
autres sont 4 dominante rouge,
ou contiennent des accents
violents de rouge ou d’orange.
Dans les cing peintures préférées,
la sexualité reste discréte tandis
que, dans les autres,

les caractéristiques sexuelles sont
provocantes et fortement
accentuées. L’ccuvre la mieux
connue des petsonnes interrogées
était le Gauguin,

Se prefirid netamente el sélido
cuasirtealismo de Gauguin, no
s6lo a las formas “grotescas”
evanescentes de De Kooning sino
también a las distorsiones

de Modigliani, Matisse, Picasso

y Beckmann. Un Matisse mds
ortodoxo (9) ocupa un lugar
mucho mds alto en la clasificacion
que una figura alargada del mismo
artista (4) ; se prefirié un Picasso
con reminiscencias africanas pero
de vigorosa estructura (7) a otro
surrealista, lleno de colot pero
“deshumanizado” (3). El colot
de los cinco cuadros preferidos

es relativamente sordo y
predominan los azules suaves ;
los otros cinco son
predominantemente rojos o tienen
manchas de tojo o naranja vivo.
El aspecto sexual de los cinco
cuadros preferidos es muy leve,

y en los otros cinco resulta
provocador y estd fuertemente
acentuado. Del Gauguin se dijo
que eta “muy conocido”.

10. Gauguin Women with mangoes
9. Matisse Figure decorative
8. Bonnard NVu & la baignoire
7. Picasso Nude with towel, 1908
6. Manet Olympe, 1865 (control)
5. Modigliani Le grand nu, ¢. 1919
4. Matisse Odalisque
3. Picasso Woman with flower
2. Beckmann The letter
1. de Kooning Woman and bicycle

Pemmurensuoe mpegnourenne
TOJYYHT BEIPABHUTEIBLHBIL KBA3H-
peasnsm ['oreHa He TOJBKO 1O
CPaBHEHII0 C DA3IMYHBIMU “‘TPO-
TeCKOBBIMH™® opmamu me Hoo-
HOHTA, HO TAKMAEe W 0 CPABHEHWIO
¢ H3BpAIeHMAMH MOAUNbAHH,
Matncea, ITuwacco u Bermamma.
Boaee oproporcansusiit MaTuce (9)
CTONUT 3HAYHTENBHO BBLILIE IO
CPABHEHHIO C YHJIUHEHHOH ¢Qury-
PO ATOTO e XYTOMHUKA (4),

a cierxa appURAHUSHPOBAHHOE,
HO Oosiee MOIUHOE W0 CTPYKType
n3obpaenne [Mukacco (7) momy-
YN0 NPeIIOYTeHHe Iepes Kpacou-
HBIM, OMHAKO JIHIIEHHBIM YeX0Be-
YeCKHX 9ePT CIOPPeallnCTHIeCKIM
npousBefenueM (3). Bee nars
KapPTHH B BepxXHell I0IoBHHEe

- HAMHCAMBl CPABHUTENBHO ITPHUIIY-

HISHHBIMHE KpacKaMil ¢ mpeofia-
TAHWEM CBETIOTOLYOBIX TOHOB;
OATb KAPTHH, MOJYUYUBINNX HAM-
MeHbIIee ITPelIoYTeHe, HAHCAHLL
B OCHOBHOM KPACHEIM HJIN HMEIT
Pe3KHe KDACHBIe MM OPAHH{EBHIe
4AKUEeHTH. [IATh, MOITYyYHBIIHIX
TpeAnoYeHUe KAPTHH HMEIT CeK-
CYyaJIbHO TPUINIYLIeHHBII Xapai-
Tep, OcTaIbHEe — BO30y A0S
H CHIBHO MONUEDHHYTHIE CEKCY-
aNpHEe YePTHL. ['oren ORI DpUSHAH
“nanbodee 3HAKOMEIM,”
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Figures in landscape
Personnages dans un paysage
Figuras en un paisaje

Tema ma QoHe NaHFIIADTA

The favourable factors applying
to Group A are similar to reasons
given for preferences here.
Distortions and real or imagined
suggestions of perversity were
decisively tejected. Alienation
likewise was viewed with
displeasure in the Brauner,
Rousseau and Picasso. Some felt
the Léger “too much like a poster’
to be seriously considered as art.
The normally favourable responses
to pleasant experience wete
rejected in the Léger and the
Picasso. The latter ranked lowest,
although it was the “most
familiar™ in this group.

>
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Les motifs des préférences
exprimés ici sont 4 peu pres les
mémes que dans le cas du groupe
A. Les distorsions ont été
péremptoirement rejetées ainsi que
tout ce qui suggére — ou 2
semblé suggérer la perversité.

De méme, dans le Brauner,

le Rousseau et le Picasso, le
spectacle de P’aliénation a été jugé
déplaisant. Selon certains, le Léger
“ressemblait trop 2 une affiche”
pout étte vraiment considéré
comme une ceuvre d’art. Les
réactions positives que suscitent
d’ordinaire les expériences
agtéables n’ont pas joué en faveur
du Léger et du Picasso. Ce detnier
a été classé au dernier rang, bien
qu’étant le tableau le mieux connu
du groupe.

Los factores favorables que se
aplican al grupo A son de la
misma clase que las razones que
se dan para justificat las
preferencias en este caso. Se
rechazaron decididamente las
distotsiones y las sugestiones
reales o imaginarias de
perversion. Tampoco gusté la
enajenacion del Brauner, del
Rousseau y del Picasso. Algunos
pensaron que el Léger “se parecia
demasiado a un cartel” pata
consideratlo setiamente como
arte. Las respuestas habitualmente
favorables a las experiencias
placentetas fueron rechazadas

en el Léger y en el Picasso. Este
altimo obtuvo la clasificacién mds
baja, a pesat de ser el “mds
conocido” en este grupo.

10. Van Gogh The Good Samaritan,

1890

9. Manet Déjeunner sur I'berbe,
1869 (control)

8. Seurat Une baignade & Asniéres

7. Park, David Four men, 1958

6. Brauner Pierre philosophale, 1940

5. Delaunay The City of Paris

4. Rousseau The dream, 1910

3. Léger Les loisirs, hommage
aj. L. David

2. Cadmus Fantasia on a thene
by Dr. S., 1946

1. Picasso Baigneuses, 1920

ITpegmournTensHLle PAKTOPHL,
OpUMEHSIBIINECA B Tpymme A,
AHANOTHYHBL IIPUYHHAM, BBEICKA-
3QHHEIM B HOJBL3Y OIPENeIeHHBIX
KapTHH B HACTOAILIEM pasfede.
Hceramenusa u meliCTBUTILHEE
WA BOOODAKAEMBIE HAMEKH HA
U3BPAINEENd OLLIN PeIIuTeNbHO
OTBEPTHYTH. AHAIOTHIHEM 0Gpa-
30M NPOABUIIOCH OTYYIHACHIIE

B pesyabTarTe HeIOBOJLCTBA Kap-
tuamu Bpaymepa, Pycco n
TInxacco. HexoTopsie CUMTAI,
uTO KapTHHa Jleme ‘‘CANIIKOM
MOXMKA HA IJIAKAT AJIA TOTO,
yTO0Bl PACCMATPUBATH €8 B Kaue-
CTBe NMPOHU3BEHEHMA HCKYCCTBA.

B ormomenun Jleme u IMuracco me
GBII0 BHICKA3AHO O0BYHO G6JIAro-
TIPHATHHIX OTBETOB, CBABAHHEIX

¢ IIOJNYYeHHEM IOJIEBHOTO OIBITA.
OGa 0wl OTHECEHEI HA CAMEIE
MOCTIeNHIEe MEeCTd, XOTA OHU OBLIM
“ganbojiee 3HAKOMEIMU’® B 3TOIl
Tpymnme.



Figures in silent communication
Groupes silencieux

Figuras en comunicacién silenciosa
Qurypsr B GesMoNBHOM OO0IIEHHN

The five most liked have strong
patterns emphasized by blacks,
but so do the five unpopular
paintings. Strong reds appear

in the latter grouping.

The “realistic” Grant Wood was
regarded as parody, the Weber,
Lautrec and Picasso as petvetse,
the Picasso as “fussy” and the
Mité as disorganized. Toronto
has historically had a putritanical
reputation, which may account for
the ranking of the Lautrec in
contrast with the compositionally
similar Renoit. No respondent
could discover any connexion
between the Mird and the rest

of the pictutes. The high rank

of the Rouault is sutprising.

The “most familiat” was the Grant
Wood, but it was ranked very low.
The Millet and Renoir

were recognized by many
respondents, but the most popular
Renoir by less than half those
who knew the Wood.

Dans les cing ceuvres les plus
appréciées, une structure
énergiquement marquée est
renforcée par des noits, mais il
en est de méme pour les cing
autres peintures; cependant ces
derniéres contiennent aussi des
rouges violents. Le tableau
“réaliste’ de Grant Wood a été
pris pour une parodie ; le Webet,
le Lautrec et le Picasso ont été
jugés pervers, le Picasso
“maniéré” et le Miro
“désordonné”. Toronto a eu de
tout temps une réputation de
putitanisme qui peut expliquer

la forte différence entre le rang
attribué au Toulouse-Lautrec

et celui du Renoir, dont la
composition est analogue. Aucune
des personnes interrogées n’a pu
établir un rapport eatre le Mird
et les autres peintutes. Le bon
accueil fait au Rouault est
surprenant. Le tableau le mieux
connu est le Grant Wood, mais

il a été trés mal classé. Le Millet
et le Renoir ont été souvent
reconnus; cependant, le nombre de
ceux qui ont déclaré avoir déja vu
le Renoir — ceuvre qui a recueilli
le plus de suffrages —
n’atteignait pas la moitié de celui
des personnes qui connaissaient
le Wood.

Los cinco cuadros preferidos
tienen una traza vigorosa,
acentuada por el negro, pero

lo mismo ocutre con los otros
cinco menos aceptados. En este
ultimo grupo hay rojos intensos.
Se considerd que el “realista”
Grant Wood era una parodia,

el Webet, el Toulouse-Lauttec

y el Picasso desagradables,
“tebuscado” el Picasso y
desorganizado el Mir6. Toronto
tiene una teputacién historica de
puritanismo y esto podria explicar
la posicién que ocupa el
Toulouse-Lautrec en
contraposicién con el Renoir
cuya composicién es similat,
Nadie pudo descrubtit relacién
alguna entre el Miro y el resto de
los cuadros. La buena posicién
del Rouault resulta

sorprendente. El “mds conocido™
fue el Grant Wood, pero su
puntuacién fue muy baja. Muchas
petrsonas reconocieron el Millet

y el Renoir, pero éste tltimo, tan
difundido, fue identificado por
dos veces menos de personas

que ¢l Wood.

10. Renoit La Joge
9. Millet The angelus (control)
8. Rouault Three judges, 1913
7. Manet Le balion
6. Vuillard The artist’s mother
and sister, ¢. 1893
5. Weber The geraninm, 1911
4. Toulouse-Lautrec La chambre
séparée
3. Wood Awmerican gothic
2. Picasso Woman at a mirror, 1932
1. Mird Snob party at the
Princess’s

IIaTe ®APTHE, MONYYHBOINX HAH-
fonbinee mpefmoYTeHHe, HMEIOT
BHIPA3UTEIbHEIE 2TeMEeHTEl, ION-
YEDKUBACMBIE UeDHBIM I[BETOM,
ONHAKO TAKIe Ke DIEeMeHTHI HMMe-
0TCA 1 B TATH HENONYIAPHBIX .
raptaHax. B aToll mocmenmeit
TpymIe HPOABIAOTCA CUIbHEHE
KPAaCH HeKpacKi. “PeanncTHunsrit”
I'panr Byn paccmarpnsamica

kak mapopuda, Bebep, JloTper

u IInkacco — KAk H3BPAILeHHe,
TTukacco — Kar ‘“‘cyera”

u Mupo — EKar HeopralusoBaH-
HOCTb. TODOHTO HCTOPHIECKE
uMeeT PENyTAuHio NypHTaH-
CHOTO TOPOAA, UTO MOYKET ABIATHCA
ofibACHEHHEM TOTO, 4yTO JloTper
GBI TPOTHRONMOCTABICH KOMIIO-
JHIIIOHHO TaKoMy ke Penyapy.
Hu onwu H3 0TBeYaBIIHX He CMOT
TIPOBECTH KAROU-TIHO0 CBA3H
MemEEy MHupo u ZpyrUMH RapTH-
HaMu. BEI3LIBaeT H3yMIeHNe BEICO-
rasg onerka Pyo. “HauGomee
aHaroMeM” OmI ['pant Bym,
OMHAKO OH TOJIYYHT OUYeHb HHBKYIO
onenky. Munne u Pemyap Opa
YSHAHBL MHOTHMH, OZHAKO Haubo-
Jlee TOMYJIAPHLIL PeHyap moiry i
MeHBIIe NOJOBHHEL FOIOCOB TEX,
KTo 3HAN Bynma.
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Portrait: full-face
Portraits de face
Retratos
[Toprper: romosa

Many people missed the
fundamental reason for grouping
these ten together. Some thought
the reason might be that all wete
sad, that eyes were emphasized
ot that all were “abstract”. The
ranking order is unfathomable.
Thete appears to be a dislike for
eyes that engage the viewer.

One respondent thought all ten
to be by the same “modetn”
painter and that all were bad.
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Le motif fondamental qui a
conduit 4 grouper ces dix ceuvres
a échappé 4 de nombreuses
personnes. Certaines ont déclaré
que c’était peut-étre parce qu’elles
étajent toutes tristes, parce que
Pattention était attirée sur les yeux
des personnages, ou patce qu’elles
étaient toutes “abstraites”. Les

raisons du classement n’apparaissent

pas claitement. Il semble que les
yeux qui donnent P’impression de
“suivre” le spectateur ajent déplu.
Une personne pensait que les dix
tableaux avaient tous pour auteur
le méme peintre “moderne”, et
les trouvait tous mauvais.

Muy pocas personas dieron con
la razén fundamental que habia
movido a agrupar estos diez
cuadros. Hubo quienes pensaron
que ello podria deberse a que
todos eran tristes, a que se
acentuaban los ojos o bien a que
todos eran ““abstractos”. El orden
de la clasificacién es impenetrable.
No gustan claramente los ojos
que imponen a quien los mira,
Una petsona penso que los diez
cuadros eran del mismo pintor
“moderno” y declatd que los diez
etan malos.

10. Cézanne Peasant in a blue blouse
9. Rouault Téte de_ferme
8. Gauguin Self-portrait with
yellow Christ (control)
7. Beckmann Self-portrait, 1937
6. Villon La jeune fille
5. Modigliani Mme Hébuterne
4. Buffet Head of a clown
5. Picasso Téte de femme, 1949
2, Brauner Le passage, 1945
1. Jawlensky Princess with white
Jlower

Muorme ITOHANH OCHOBHYH IIpH-
YHHY IPYLOOHPOBAHNSA BMeCTe HTHX
gecatn waptuH. Heroroprie
TIOJATAJN, YTO IMPHUBHAKOM JIOJHKHO
ABIATHCA TO, YTO BCE OHM IIEUAID-
Hble, 4TO ObBLI crelaH sm@asmuc
HA TJasa HIH YTO BCE OHI
“aberpanTHEe”. Ilopamor HX
PACIONOMEHNA He TMONKAeTCH
usMepenmio. ITpossBiAeTCA Hemo-
ROMLCTBO TJIA3aMM, KOTOpLHIe
npecienyor apurens. OpuH H3
OTBEYABNIUX I[IOJATAN, UTO BCE
TEeCATh KAPTHH OBUIM HAMICAHEL
OTHHM M3 “MOJEePHHCTCHHX’
XYKOMEAKOB T 4TO BCE OHI
TIIOXHE.



Figures-in activity

Figures en mouvement
Figuras en movimiento
HOemwymueca QUIypsL

The calm monumentality of the
Hofer seems to have been in its
favour. The rejection of the Léger
was decisive (59 per cent ranked

it lowest). The Sevetini, like the
Léger, was too abstract for
acceptance.

The Beckmann was felt to be
petvetse. The colouss in this group
were generally thought pleasing.
The tather low rank of the Chardin
seems due to its

“sentimentality”, a quality
otherwise frequently present

to some degree in many of the
preferred paintings.

La monumentalité calme du Hofer
semble avoir joué en sa faveur.

Le rejet du Léger est net (59 %

des personnes interrogées ’ont
classé au plus bas). Le Severini,
comme le Léger, était trop abstrait
pour étre accepté. Le Beckmann

a été trouvé pervers. Les couleurs
de ce groupe ont été

généralement trouvées agréables.
Le classement assez bas du Chardin
semble dii 4 sa sentimentalité,

bien que, pat ailleurs, cette qualité
se retrouve 4 un degré quelconque
dans un grand nombre des
peintures les plus appréciées.

La monumentalidad serena de
Hofer parece haberle favorecido.
El rechazo de Leger es neto

(el 59 % de las personas
interrogadas lo

clasificaron en lo mas bajo).

El cuadro de Severini, como

el Legert, eta demasiado abstracto
para que se le aceptara. El de
Beckmann se considetd como
perverso. En general, los colores
de este grupo se encontraron
agradables. Parece que la
clasificacién bastante baja del
cuadro de Chardin se debe a su
sentimentalismo, aunque, de todos
modos, esta caractetistica se
encuentra, en un grado

o en otro, en un gran nimero

de cuadros muy apreciados.

1o. Hofer Wassertrigerin

9. Renoir Bal a Bougival

8. Degas Danseuses sur une
banguette

7. Picasso Acrobate & la bonle

6. Wood Wowman with plant

5. Cézanne Jouenrs de cartes

4. Chardin The mother’s adpice
(control)

3. Beckmann Drei Ténzerinnen

2. Severini Dynamic hieroglyphic,
Bal Tabarin (1912)

1. Léger Soldiers playing cards
(1917)

CrooKoHHAS MOHYMEHTANBHOCTD
Xogepa, KAK KameTCA CHITpaIA
B ero monn3dy. COBepIIeHHO 0Ye-
BUAHO HenpuATie Jlemwe (59 mpon.
OIPOIIEHHEX MOCTABHIN €0
nocnegunm). Hapruna Cesepuuu,
TaK e Kak | Jlewme, CAHINKOM
afcTpaKTHA M TIOPTOMY He OblIa
NpHHEATA. BeRMamHa cOMIN
CIOHOTKOM H3BpaIdeHHHM. Kpacku
3Toil rpynmel B ofmem OBIIH
NIPH3HAHH OPUATHEIME. [OBONBHO
Hu3ryio onesry [llapmena, wawr
KaKeTed, clefyeT OGBACHUTL Er0
CeHTAMEeHTAIBHOCTRIO, XOTH BIPO-
yeM, HTO KAUecTBO B KaKOil-To
CTEIeHH XAPaKTePH3YyeT MHOTHX
Haubolee MEHNMBIX XyRXOAKHKOB.
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Landscape, genetal
Paysages, général
Paisajes, general
Metisamn

The more abstract paintings were
rejected, the Stamos, Mird and
Klee heavily. No pattern of
conclusions based on colout,
tepose ot enetgy can be drawn.
The Corinth was probably
favoured because of its similarity
to Canadian landscape: the factor
of familiarity with subject rather
than with a specific painting was
opetative. Some degree of realism
is cleatly expected of a landscape
and with such a subject, a balance
of warm and cool colours seems
preferred.
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Les peintures les plus abstraites
ont été rejetées, surtout dans le cas
du Stamos, du Mitd et du Klee.
On ne peut formuler cette fois
aucune conclusion générale
fondée sur la couleur ou sur le
caractére statique ou dynamique
de ’ceuvre. Si le Corinth a été le
plus apprécié, c’est sans doute
patce que le paysage représenté
tessemble 4 ceux qu’on voit au
Canada: le sujet, plutdt que le
tableau, paraissait ici familier.

Les personnes interrogées
attendent manifestement d’un
paysage un certain réalisme, et

il semble qu’elles souhaitaient
trouver un équilibre entre les tons
chauds et les tons froids.

Los cuadros mds abstractos

fueton rechazados, sobre todo

el Stamos, el Mir6 y el Klee.

No se pueden deducir conclusiones
pattiendo del color, la calma

o la energia. Probablemente

el Corinth resultd preferido a
causa de su similitud con el

paisaje canadiense: en este caso
operd el factor de familiaridad

con el tema, y no un cuadro
detetminado. Es evidente que a

un paisaje se le pide un cietto
grado de realismo y se prefiere

en él un equilibtio entre los colores
calientes y los colotes frios.

. Corinth Der Walchensee, 1921
. Detain The blue vak
. Monet Les coguelicots (control)
. Van Gogh Landscape near
Aunvers, 1890
. Rousseau Iu zhe foress
. Corneille Splendenr tropicale,
1958
4. Picasso Circus family, 1905
3. Klee Jardin & P.H., 1925
2. Mitd Catalan landscape:
the bunter (1923-1924)
1. Stamos Awrignon 11, 1958

G\ ~l o\ O

Bruin orBeprayTH Gofee abcTpanT-
HEIE KAPTHHEL, IPeHEe BCero
Cramoc, Mupo m Hueit. Hesos-
MOMKHO CHeNaTh Kaxoro-aubo
3aKIOUEHUs, OCHOBLIBAIOWIEI'OCH
H4 IBeTe, COCTOAHUH IIOKOA ML
apeprin. HOpuHT, BeposiTHO,
NONB30BAJICA IIPEAII0ITSHUEM

B CHIIy CBOeHl IIOXOMECTH HA
KaHANCKHE TeHSaMKI: PenralomuM
darropom OEIIIO 3HAKOMCTBO

¢ CIOKETOM, a He ¢ KOHKPEeTHOII
wapTuHOii. FABHO Ommpmanacs
H3BECTHAA CTEIleHb DeasiH3Ma

B n300parke I Neif3aa u B OTHO-
LIEHUH TAKOTO CIOMeTa OTHABAI0CEH
AIBHOE NpefuouTeHne cOamancH-
POBAHHEIM TEINIEIM H XOMOFHEIM
KpPAacKaM.



Landscapes with mountain or cliff-like forms

Paysages avec des formes montagneuses ou ressemblant a des falaises
Paisajes con formas montafiosas o escarpadas

Tlefizas ¢ Ha3o0parkeHUeM IOP MIAH CKAI

The abstract and exotic were
usually rejected, the reassurance
of the Brown was highly favoured
and the menace of the Blume
decisively tejected, though the
Blume was the only painting
recognized. The Jackson,
belonging to the Toronto Art
Gallery and hanging in o
féproduction in countless Canadian
schools and banks, was unfamiliar
to all respondents. Low points

of view seem preferred.

Les tableaux de caractére abstrait
ou exotique ont en général déplu ;
P’aspect rassurant de Brown a été
trés apprécié, et la menace qui
s’exprime dans le Blume a été
catégoriquement rejetée, bien que
ce tableau ait été le seul 2 étre
reconnu. Le Jackson, qui
appartient a la Toronto Art
Gallery et dont des reproductions
se trouvent sur les murs
d’innombrables banques ct écoles
canadiennes, n’était familier a
aucun des sujets interrogés.

Il semble qu’on ait préféré les vues
ptises de points peu élevés.

Lo abstracto y exotico fue
generalmente rechazado, gustd
mucho el aspecto aquietante del
Brown y el Blume amenazador
fue decididamente rechazado,
aunque resulté ser el tnico cuadro
reconocido. Nadie conocia ¢l
Jackson, que estd en la Toronto Art
Gallety y cuya teproduccién
figura en incontables escuelas y
bancos canadienses. Las
preferencias parecieron ir hacia
los puntos de vista bajos.

10. Brown, J. G. Crossing on a log,
¢. 1870 (control)
9. Utrillo Rue Jeanne d’ Arc in the
SHOR, 1934
8. Cézanne La montagne
Ste. Victoire, 1886-1888
7. Marquet La foire du Havre,
1906
6. Jackson, A. Y. Early spring,
Quebes, ¢. 1920
5. Gauguin Tabitian mountains
4. Munch Winter night
3. Jawlensky Floating clond, 1910
2, Pollock No. 1, 1948
1. Blume The eternal city, 1937

AficTpaKTHEIe I HK30THYECKHE
KapTUHEL OOBIYHO OTBEPTAIIHCE,
OTAABAJIOCH ABHOE IPEQI0uTeHHE
yGeguremsHoCcTH BpayHa, a yrposa
Baroma OBLIA DEIIHTENLHO OTBEPT-
HyTa, XoTA KapruHa Bimoma
OblIa eMHHCTBeHHOI, KOTOpas
Obwta ysuama. Rapruma Jlxex-
coHa, npuHagmexamas TopoHT-
CROI KAPTHUHHOI rasiepee U KOIHU
KOTOPOH HAXONATCA BO MHOIMX
RAHANCKAX MKOJNAX U GamkKax,
OBITA HEM3BECTHA BCEM OTBETHB-
mmm. Cosgaerca BIevaTaIeHme, 4TO
TPeNTOUTeNNe OTHABANOCHL BUAAM,
HAIIUCAHHRIM ¢ HHSKHX TOYEK.
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Landscapes with bridges
Paysages avec des ponts
Paisajes con puentes
Tlefi3asRI C MOCTAMHE

Stability dtew preference, odd
view points apparently produced
feelings of discomfort. The
Rousseau, Kokoschka and Dufy
wete thought by some respondents
to be poorly or badly drawn. The
unpopular Feininger was seldom
recognized as a bridge or even

a landscape, being considered
both as drab and as impenetrable
as the Pollock or the Mitds

(in the other decks). Peacefulness
is clearly preferred in landscape
subjects, but no preferences are
ascertainable for colout. Only

the Cézanne and Feininger were
tecognized as familiar,
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La préférence est allée aux ceuvres
qui donnent une impression

de stabilité ; les perspectives
inattendues ont apparemment

créé un sentiment de malaise.
Certains ont estimé que le
Roussean, le Kokoschka et le Dufy
étajent mal ou médiocrement
dessinés. On a rarement reconnu
un pont ou méme un paysage

dans le Feininger, qui a paru aussi
terne et impénétrable que le
Pollock ou les Mird (des autres
jeux). I est clair que les

paysages de caractére paisible

sont préférés mais, pour ce qui

est de la couleur, aucune conclusion
nette ne se dégage. Seuls le
Cézanne et le Feininger ont été
déclarés familiers.

Las preferencias fueron hacia

la estabilidad, vy los puntos de
vista extrafios produjeron una
sensaciéon de malestar, Varias
petsonas pensaron que el
Rousseau, el Kokoschka y el Dufy
estaban mal o pobremente
pintados. Muy contadas veces

se teconocid en el impopular
Feininger un puente y ni siquiera
un paisaje, y se le considerd tan
desvaido e impenetrable como el
Pollock o los Mités.
Evidentemente lo que se prefiere
en los paisajes es la calma,

pero no hay preferencias definidas
en lo que concierne al color.

Sélo tesultaron conocidos el
Cézanne y el Feininger.

to. Cézanne Mont Ste. Victoire

with bridge

9. Pissarro Bridge at Bruges, 1903

8. Corot Le pont de Mantes
(control)

7. Monet Les nymphéas, 1909

6. Signac Le chitean des Papes

5. Van Gogh The draw-bridge

4. Rousseau Nosre Dame, 1909

3. Kokoschka The Thames (detail)

2. Dufy Le Pont-Neuf

1. Feininger Briicke 111, 1917

Y paBHOBELIEHHOCTD TIOIBBOBATACE
TpeAnOuTeHNEeM, CTPAHHBIE YIVIBL
3PEHHA ABHO BHI3LIBAJIN OILIYINEHITE
meymoGerea. Haprummr Pycco,
Horomnku u Hiodu, 10 MHeHUO
MHOTHX OTRETHBIINX, ABJAIOTCH
cTAOBMY M II0X0 HATUCAH-
ueivi. Hemonyaapusil @eifanarep
PeKO y3HABAJCA B KAYECTBE
MOCTA HIHN FaKe Iefisama, H
CHHTAJICA TAKHM 3Ke YHLLIBIM

H HeJOCTYNHBIM JJA TOHOMAHUA
kar [loamor miam Mmpo. Orma-
BAJI0CH SBHOE IpPeNIIOYTeHHe
MIIPHOMY HACTPOSHMIO B Iieiisant-
HEIX cioserax. Toapko Cezam u
Qeitannurep ObLUIN NPHBHAHLL

B KAauecTBe 3HAKOMEIX.



Landscapes with boats
Paysages avec des bateaux
Paisajes con barcos
[eitsasxn ¢ JOOMKAME

Vigorously expressed forms
emphasized by black are strongly
preferred as are vivid contrasts
in colour. There seems to be no
prejudice favouring either
movement o its absence. Points
of view even mildly suggestive
of vertigo are disfavoured as is
dazzle of light. Flattening and
attenuation of form are unpopular.
The Monet was known to a few
respondents but not the almost
equally populat Sloan, which
benefited by local nostalgia for
vanished ferries.

On préfere de beaucoup les
formes vigoureuses et rehaussées
de noir, de méme que les couleurs
fortement contrastées. Il ne parait
y avoir de préjugé favorable ni
pour le statisme ni pour le
dynamisme. Les vues qui créent
une impression de vertige, méme
légere, et les lumiéres
éblouissantes déplaisent, de méme
que les formes sans relief et les
contours vagues. Le Monet était
connu de quelques-uns, mais non
le Sloan, presque aussi apprécié
et qui a bénéficié de la nostalgie
qu’inspirent 4 la population locale
les bacs d’auttrefois.

Se prefirieron decididamente las
formas vigorosamente expresadas
acentuadas con negro, as{ como
los contrastes de colot muy
fuertes. No parece haber prejuicios
en pro o en contra del
movimijento. Los puntos de vista
que sugieren siquicra sea
levemente el vértigo producen
reacciones desfavorables,

al igual que la luz deslumbrante.
El achatamiento y la atenuacion

de las formas no tienen
aceptacién, Pocas personas
conocian el Monet pero no
ocurrio lo mismo con el célebre
cuadto de Sloan, que se aprovechd
de Ia nostalgia local de los
transbordadores desaparecidos.

10. Monet The studio boat, c. 1874

(conttrol)

9. Sloan The wake of the ferry

8. Braque Fishing boat

7. Pechstein Boat at sunrise

6. Marquet Le remorquenr &
Harmbounrg, 1904

5. Kirchner Segelboote, 1914

4. Derain Le port de Collionre

3. Braque Harbour scene, Antwerp

2, Beininget Pyramid of sails

1. Marin Ship, sea and sky forms

HauGonpumee npegnouTenne oTma-
BANOCH IHEPIHYHO BEIPAMKEHHBIM
fopmaM, MOMHePKRHBACMEIM TEPILIM
I[BETOM, 4 TAKME DPE3KHM IIBeT-
TOBHIM KOHTpactoM. He Habmo-
TaR0Ch KAKoT0-mulo npemyldemsme-
HHUA B OTHOINEHHH ABUMKEHHS MU
ero 0TecyTCTBHA. Bripaskamocs
HELOBONBCTBO Hake caalo Bepa-
HEHHEIMI JOPMAMHE TOJIOBOKD yKe-
HHA, & TAKKE IPORAHIEM CBETA.
Henormynapaemu O NII0CKNE
1 pasmerrsie (opmel. MoHe (b
u3BecTeH He(GOABLIOMY YUCILY
OTBETHBIINX, OXHAKO HE CTOIR
nonyaspusll CIoyH monpaoBaics
yCIexoM B pesydlsTare MecTHOL
HOCTAILTHI 110 HCYESHYBIINM
TIApOMAM.
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The paintings of this group are
all expressive of anxiety, menace,
alienation or doom. The images
of doom were rejected with the
exception of the Van Gogh,
which was liked for its.intense
colour, despite its clear import.
Alienation was seen as mere
loneliness (Picasso, Wyeth) and
accepted for its pathos. The most
nearly non-objective painting, the
Hayter, fell surprisingly in the
middle, probably because subject
is 5o strong in all the others that
mote positive reactions were
produced for or against them.
The only consistent remark about
colour apart from the Van Gogh
was of disapproval for the yellow
(and angular) Gauguin Christ.
The morbidity of the group struck
nearly all respondents, some of
them confessed to nausea at sight
of them, but a significant minority
felt the presence of a high degree
of imagination among the artists.
Thete was no claim of previous
acquaintance with any of these
images. It should be noted that
strong single figures isolated
against a background ranked
cutiously 10, 9, 2, and 1, while
the similar house, equally
suggestive of abandonment ot
alienation, ranked fifth, in the
ambiguous position reserved for
the paintings about which the
respondents had the greatest
difficulty in reaching decisions.
The impetsonal, for most of them,
presents great problems of relation.
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Toutes les peintures de ce groupe
expriment I’anxiété, la crainte,
Taliénation ou le pressentiment
d’un funeste destin. Celles qui
évoquent le destin ont été rejetées,
4 Pexception du Van Gogh,

qu’on a aimé pour l'intensité de
ses couleurs en dépit de sa
signification évidente. L’aliénation,
dans laquelle on n’a vu que simple
solitude (Picasso et Wyeth), a été
acceptée en raison de son coté
pathétique. Le Hayter, qui est
Iceuvre la plus proche de
P’abstraction, occupe une position
moyenne, sans doute patce que,
dans tous les autres cas, le théme
a une si grande force que les
réactions ont été plus violemment
favorables ou défavorables.

La seule observation faite
fréquemment 4 propos de la
couleur, en dehors de ce qui a été
dit au sujet de Van Gogh, était
une ctitique du Christ jaune

(et anguleux) de Gauguin. Presque
tous les sujets ont été frappés par
le caractére morbide des peintures
de ce groupe, et quelques-uns

ont avoué qu’elles leur inspiraient
un certain dégott ; cependant,

une minorité appréciable a senti

la puissance de I'imagination

des auteurs. Personne ne déclara
avoir déja vu I'un de ces tableaux ;
il convient de noter que les

figures isolées qui se détachent
avec vigueur contre le fond ont
été bizarrement notées 10, 9,

2 et 1, tandis que la maison dont
la silhouette se découpe de fagon
analogue et qui évoque tout aussi
nettement ["abandon ou ’aliénation
a requ la note §, résetvée aux
ceuvres que les sujets ont le plus
de mal 2 juger. Chez la plupart
d’entre eux, les relations avec ce
qui est impersonnel posent de
sérieux problémes.

Figures in isolation
Figures isolées
Figuras aisladas
OrpensHEIE QUIYPLI

Todos los cuadros de este grupo
exptresan ansiedad, amenaza,
enajenacion o presentimientos
sombrios. Las imdgenes que
sugieren un destino sombtio
fueron rechazadas, excepto el
Van Gogh que gustd pot su
colorido intenso, a pesar de su .
significacién evidente. Se considetd
la enajenacion como simple
soledad (Picasso, Wyeth) y se
acepto su patetismo. El cuadro
menos objetivo, el Hayter, quedd
clasificado, sorprendentemente,
hacia la mitad, probablemente
porque el tema de los demds es
tan fuerte que las reacciones mds
positivas se produjeron en favor
o en contra de ellos. La tnica
observacién coherente sobte el
colot, fuera de la que concierne
al Van Gogh, fue la desaprobacion
ante el Cristo de Gauguin amarillo
(y anguloso). La motrbidez de
todo el grupo repelié a casi todas
las personas, algunas de las cuales
confesaron sentir nduseas al
miratlos, pero una considetable
minoria admitié una gran riqueza
de imaginacién en los artistas.
Nadie reconocié ninguno de estos
cuadros. Cabe observar que las
vigorosas figuras que destacan
sobre un fondo obtuvieron
curiosamente una puntuaciéon

de 10, 9, 2 y 1, mientras que la
casa similar, que sugiere también
abandono y enajenacién, fue
clasificada en 5.0 lugar, es decir,
en la posicién ambigua reservada
a los cuadros con respecto a los
cuales resultaba mds dificil
decidirse. Lo impetsonal, suscita,
en la mayoria, grandes problemas
de relacion.

10. Picasso The old guitarist, 1904

9. Wyeth A day at the fair

8. Van Gogh Corn field with
croms, 1890 {control)

7. Tchelitchew Hide and seek

6. Hayter Winter, 1958

s. Hopper House by the railroad,
1925

4. Blume The rock

3. Dali Persistence of memory, 1931

2. Gauguin The yellow Christ,
1889 :

1. Castellon The dark fignre, 1938

Bee raprusbr B 9TO{I rpymme
BHPQKAIOT TPEBOTY, YIpO3y,
oTuymIeHne HaH cyap0y. Mzobpa-
sHEHHA ¢yAs0El OBUIN OTBePTHYTHL
32 HCHIOYeHHeM KapTuasl Bam
Tora, roTopas OpiTa DPH3HAHA
33 CBOH UHTEHCHBHEIE KDAaCHH,
HECMOTPS Ha ee ABHBIH Mompasy-
MeBaeMsbil cMBICI. OTUysRIeHHe
PACCMATPHBAJIOCE KAK IpOCTOe
opuaodectso (ITmracco, Baiter)

I IPH3HABAKOCH 34 ero madgoc.
Haumenee cnoprasg KapTHHA
XeiiTepa Ha yOUBJICHHE IOMAIA
B CEpeNHHY, BO3MOMHO, IOTOMY
9TO BO BCeX OPYTHX KapTHHAX
CIOMHET ABJIAETCA HACTONBKO CHIB-
HBHIM, 9T0 ORIIA IPOABIeHA 0onee
pelIuTeIbHAA PeaRIUA 32 ML
TPOTHB HuX. Handoiee OOm{IM
3aMedaHHeM OTHOCUTEIBHO I[BeTa,
nomumo Bam Tora, 6pmo meomo-
OpeHne 3KeITOro (H yrioBaTOTO)
uso0paxenns Xpucra y Iorena.
Bonesuennoe m3ofpamenue Ha
KRapTHHAX. 3TOH IPYNIBL IIOPABIIIA
BHAMAaHHE TOYTH BCEX OTBETHB-
IINX, HEKOTODHE U3 HHX IPH3HA-
BQINCH, YT0 Y HHUX BO3SHUKAJO
TOIIHOTBODPHOE COCTOAHME HPH HX
BHfe, OTHAKO 3HAUHTEIBHOE
MEHBILIHCTBO TOYYBCTBOBAJIO
HAJIMYHe" BEICOKOTO BOOGDarKeHHA
Y XymomHHKOB. Hurro He cmMoOT
CHa3aTh, YTO OH paHbIle BHAEI
KakHe-IH60 U3 HTHX KAPTHH.
(Cnenmyer OTMETHTH, UTO BEIPA3H-
TeJbHEIe OTHeNbHHEe (UTYyDH,
U30JAUPOBAHHEE HA (JOHe, CTPAHHO
sagann 10, 9, 2 m 1 mecra, B TO
BpeMA KaK AHAJOTHUYHEBIL T0M,

'CTOJIb K€ BEIPABUTEIBHBIL B CMEI-

¢ie TIORMHYTOCTH MIH OTUYIe-
HHA, GBI OTHECeH HA IIATOE MECTO
B COMHHTEIHHOM IIOMOMKEHHI,
PesepPBUPOBAHHOM INIA HAPTHH,
OTHOCHTEABLHO KOTOPHIX OTBEUAB-
e MMedIr CaMble CHJIBHEE TPY.-
HOCTH B OIpemelleHHH DPelIeHud.
OTcyTCTBHE JINIHOIO B GOJIBIILH-
CTBE H3 HOX BHI3HBaeT HAUOOB-
uIge MpodiieMbl COOTBETCTBHAIM.



K

Birds, animals, fish

Oiseaux, mammiféres, poissons
Pajaros, animales, peces

K. TITuus, sRUBOTHBIE, PHIOHL

No clear pattetn for preference
emerged here except that bottom
ranks wete predictably accorded
to the least realistic. The Bacon,
pethaps the fault of the
reproduction, was comparatively
well-liked, despite its atmosphere
of menace, and was preferred to
the theoretically mote endearing
Gauguin puppies, whose arbitrary
colour displeased. There were
complaints of confusion, spikiness,
unrecognizability. The high
populatity of the Kokoschka may
represent a nostalgia for old-
fashioned family secutity as well
as for the summer delights of the
Canadian north. The Marc was
claimed as familiat by about a
quartet of the respondents, but
very few knew the Kokoschka

ot the Graves.

Il ne s’est dégagé ici aucun critére
de préférence défini, si ce n’est
que, comme on pouvait s’y
attendre, les ceuvres les moins
réalistes ont été reléguées en
queue de liste. En raison, peut-étre,
de la mauvaise qualité de la
reproduction, le Bacon a été
telativement apprécié en dépit

de I'atmosphéte de menace qui

en émane, et on I'a préféré aux
chiots de Gauguin, théoriquement
plus attachants, mais dont les
couleurs arbitraires ont déplu.

On a ctitiqué le caractére confus
et déchiqueté des formes et
Iimpossibilité d’identifier certains
des animaux, La faveur dont

jouit le Kokoschka pourrait étre
le reflet de la nostalgie d’une
sécurité familiale surannée ainsi
que des plaisits de P’été dans

le Notd canadien. Un quart
environ des personnes

intertogées ont déclaré que le Marc
leur était familier, mais fort

peu connaissaient le Kokoschka
ou le Graves.

No pudo establecerse ningin
sistema de pteferencia salvo que,
como era previsible, los cuadros
menos realistas ocuparon los
puestos mds bajos de la
clasificacién. El Bacon, quizds

a causa de la reproduccién, fue
relativamente bien tecibido,

a pesar de su atmosfera de
amenaza, y preferido a los
cachortos de Gauguin tedricamente
mis amables peto cuyo color
arbitrario disgust6. No gusto el
caricter confuso, etizado, no
identificable. La gran popularidad
del Kokoschka representa quizd
una cietta nostalgia de la vieja
seguridad familiar asi como de las
delicias veraniegas del norte
canadiense. La cuatta parte, mds
o menos, dijo que el Marc les
resultaba conocido, pero muy
pocos conocian el Kokoschka

o el Graves.

10. Kokoschka Deer, 1913
9. Graves Birds on the beach, 1946
8. Marc Tierschicksale, 1913
7. Bacon The dog, 1952
6. Chagall The cock
5. Gauguin Three puppies, 1888
(control)
. Walch The cock
. Buffet The lobster, 1958
. Klee Twittering machine, 1922
. Mit6 Fragment d'un triptyque,
1939

H N W Ja

He BUXHO CKOJLRO-HUOYJL 4eT-
KOro mabiIoHa MPefIOuTeHMd, 34
NCHIIOUEHHIeM TOT0, 9T0 IIOCIeNHIIe
PALBL MOMRHO ORIIIO ORHAATE B CUILY
UX HANMEHBUIET) PEeaTn3Ma.
Hapruga BskoHA, BepOATHO,

B CHIY NHOXOi penpomyKIum,
TIOTYYIa HAanQOJIbIINe CHMOATHH,
HEeCMOTPA Ha ATMOCHREpPY YTPOBEL,
U HMeJa TPefIOuTeHHe IO CPaB-
HEHUIO ¢ TEOPETHUeCKH Oojee
BHYIMAIOIUME CHMIATHE HIEHRAMH
Forena, mpou3BOMBHEI IBET
KOTOPHIX BBI3BAJL HeyI0BOIBCTBIE.
Bran BRICKA3AHLI IIPETEHS3HH
OTHOCHUTERLHC HepaslepHXH,
OCTPOTHL H HEY3HABAEMOCTH 00beK-
70B. BoIpIOIy0 DOMYyIAPHOCTD
KOROIIKE MOMHO OTHECTH 3a CUeT
HOCTANBTHE 10 BETX03aBETHO
KPenoCTH CeMbU, & TaK#e 34 C4eT
BEIHNKOJEHA JIeTa Ha KAHATCKOM
CeBepe. Mapr ObI 00BABIEH
3HAKOMBIM ITOUTH YeTBEpTOi
YACTRLIO OTBETHUBINHX, OMHAKO OUeHb
HeMHOrHe 3Haan KOKOIIKY Wiu
Tpeitsca.
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Still-life
Natures mottes
Bodegones
HarwopmopTer

A substantial number could not
see that the De Staél and the
Nicolson belonged to this group.
Well over a quatter not only

prefetred the Courbet but claimed

to have seen it before: as it is in
London, this seemed unlikely,
but its subject is familiar and it
is by far the most realistic in the
group. The public’s insistence on
form favoured the Picasso
casserole, despite its wilful
distortions. The Matisse was
thought to be “‘too busy” despite
its cheerful colour. Fish appear
to be unpopular subjects, a fact
that did not emerge from Group
K. What is normally consideted
drab colour came off well here,
where form, however defined,
was emphatic. Opulence is cleatly
preferred to meagreness.
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Un nombre appréciable de
petrsonnes n’ont pas compzis
pourquoi le De Staél et le
Nicolson faisaient partie de ce
groupe. Bien plus du quart

non seulement ont préféré le
Courbet, mais aussi ont déclaré
Pavoir vu aupatavant : comme il
se trouve a Londres, cela parait
improbable, mais le sujet de cette
toile est familier et c’est de loin
I'ceuvte la plus réaliste du groupe.
Le prix attaché 2 la forme a joué
en faveur de La casserole de
Picasso, en dépit de ses distorsions
systématiques. Le Matisse a été
jugé “trop chargé™ malgré ses
couleurs gaies. Il apparait que les
représentations de poissons sont
peu appréciées, fait qui n’avait
pas été mis en évidence 4 propos
du groupe K. Les couleurs
considérées d’ordinaire comme
ternes ont été ici bien accueillies
lorsque les contours, quel que soit
le procédé employé pout produire
cet effet, étaient fortement
accentués. Il est manifeste qu’on
préfere opulence au
dépouillement.

Hubo un ndmero considerable

de personas que no comprendieron
por qué el De Staél y el Nicolson
pertenecian a este grupo. Mis de
la cuarta parte no sélo prefirio

el Courbet sino que alegd haberlo
visto antes ; como este cuadto

se encuentra en Londres, no
parece muy probable, pero el tema
es familiatr y esta pintura es con
mucho la mds realista del gtupo
La insistencia en la forma favorecio
La cacerola de Picasso a pesar de
sus voluntarias distorsiones.

Se consider6 que el Matisse estaba
“demasiado lleno™ a pesar de sus
colores alegres. El tema de los
peces resultd impopular lo cual

no ocurrié en el grupo K. Los
colores que habitualmente se
consideran desvaidos salieron bien
parados en este grupo, en el que
la forma como quieta que se
defina, estd muy acentuada. Se
prefiere decididamente la
opulencia a la escualidez.

10. Coutrbet Apples and pomegranate,

¢. 1870 (control)

9. Picasso Lz casserole émaillée,
1944

8. Cézanne The kitchen table

7. Picasso Still-life with antigue
head

6. De Stagl The bottles, 1953

5. Morandi Naiura morta, 1943

4. Braque Guitar and fruit dish,
1940

3. Matisse Goldfish, 1911

2. Nicolson July 15 - y4 (Viper),
1954

1. Braque The carafe

SHAYHTENbHOE YHCIO OTBETHBIINX
ne yBugano, uro He Crame u
HHKOIBCOH IPHHANIEHKATD K 9TOM
rpynme. BoapIne yeTBepTH He
TONBKO OKA3AMN IPeNIOTUTeHIIe
HypGe, HO 1 3aABUIN, YTO BHIEIH
€ro paHblue: TAK e KaK I

B JloHZOHE BTO KaKETCA Malo-
BEDOATHEIM, OTHAKO €T0 CIOMET
ABIAETCA 3HAROMEIM I Hamfoiee
PeATHCTHYHEIM B BTOIl Ipymme.
Hacrottuusoets opmer Gaaronpu-
ATCTBOBAJIA yemexy IIuKacco
KapTuHE “HacTpoaa”, HecMOTpS
Ha ee IpegHAMEDEHHOe HCHAMKEHIIe.
Matuce paceMaTpuBaicAa Kak
“CAMUIKOM IeperpysxeHHSI,”
IIECMOTPA HA er0 Becellbie KPAaCKHU.
PHIOH OKAZQINCH HETMONYIAPHLIM
CIOMeTOM, (PAKT KOTOpEHIf He mpo-
apuaca B rpymnme H. To, uto
O0BIUHO CUHTRETCH TYCHJIBIM
I[BETOM , XOPOIILO IPOIIIO0 B JAHHOM
CIy4ae TaM, TAe, ONHAKO, OHIIA
nomueprayTa dopma. pro BEIpa-
AEHHOE NPEeIOUTEeHHe OTAABATIOCH
H300UIMI0 TI0 CPABHEHHIO CO CKYL-
HOCTBIO.



The tower form

Fotrmes élevées

Formas ahusadas
Bricorue ma00pameHnsa

Although many respondents
thought they had seen the
Gromaire before, this is most
unlikely. The Brooklyn Bridge
itself is as familiar a sight as
Niagara and paintings by other
attists, such as Joseph Stella, are
morte likely to have been seen by
them. The same comment applies
to the Seurat. The Chagall and
the Sutherland seemed out of
place in this group to many
respondents; that they all featute
aggressively thrusting figures,
whethet animate or inanimate,
standing isolated in space, escaped
everyone. The caricature of the
Kokoschka and the Lautrec,
however friendly and witty, and
the spikiness of the Suthetland,
wete unpalatable. The lambent
colour of the Feininger overcame
objections to its abstraction—no
other painting of this character
ranked so high.

De nombreuses personnes
croyaient connaitre le Gromaire,
mais c’est tout 4 fait improbable.
Le pont de Brooklyn est une vision
aussi familiere que le Niagara
pour la population locale et il

est plus vraisemblable que les
sujets avaient déja vu des tableaux
le représentant, dus a d’autres
artistes comme Joseph Stella,

par exemple. La méme
observation s’applique au Seurat.
Pout beaucoup de gens le Chagall
et le Suthetland n’étaient pas

4 leur place dans ce groupe ;

le fait qu’il s’agissait toujours

de montrer des silhouettes

isolées — animées ou inanimées
— jaillissant dans I’espace avec
un élan agressif a échappé 4 tous.
Malgré leur caractére amical et
spirituel, les portraits caticaturaux
de Kokoschka et de Lautrec ont
déplu, de méme que les formes
hérissées de I’arbre de Suthetland.
Le chatoiement des couleurs

de Feininger a fait oublier

les objections que suscitent les

ceuvres abstraites, Aucune autre
peinture de ce genre n’a été
aussi bien classée.

Muchos pensaton que ya habian
visto antes el Gromaire pero ello
es imptobable. El puente de
Brooklyn es un especticulo tan
conocido como el Nidgata y es
mds probable que esas personas
hayan visto cuadros de otros
artistas, el de Joseph Stella,

pot ejemplo. Lo mismo puede
decirse del Seurat. Muchas
petsonas consideraton que el
Chagall y el Sutherland estaban
fuera de lugar en este grupo ;
nadie se dio cuenta de que todos
estos cuadros representan figuras
animadas o inanimadas,
agresivamente enhiestas, erguidas
aisladamente en el espacio. No se
apteciaron las caricaturas del
Kokoschka y del Lautrec, por
muy ingeniosas y amables que
tresulten, y tampoco el aspecto
etizado del Sutherland. Los colores
radiantes del Feininger
neutralizaron las objeciones que
suscitaba su abstraccién: ningun
otro cuadro de esta indole obtuvo
una puntuacién tan alta.

10. Gromaire Brooklys Bridge

9. Feininger Gelmeroda 1X, 1926

8. Chagall Artist and model, 1949

7. Chirico The great metaphysician,
1917

6. Seurat La tonr Eiffel, 1889

5. Soutine Choir boy

4. Daumier Advice to the young
artist (control)

3. Kokoschka Herwarth Walden,
1910

2. Sutherland The thorn tree, 1954

1. Toulouse-Lautrec Ypetze
Guilbert

XOTH MHOTHE H3 OTBETHBIIMX
TIONATANIN, YTO OHH BUAEIN paHblle
I'porapa, sT0 coBepmenHO
HEBepOATHO. BpyRIHNICKIHT

MOCT, KOTOPEIL ABIAETCA CTOND e
sHamoMbIM, Kak n Huarapa u,
BO3BMOMHO, UTO OHH BHEEIH
KAPTHHEL OPYTHX XYAOKHHKOB,
Hanpumep Hmxozeda Cresna.
AHAIOTHYHOE 3aMeUaHHe OTHO-
cutes R Cepa. Mlaramn n Cyrep-
JeHE MHOTHM OTBETHBIIEM Ka3a-
AHCH HETMOEXOAAIIMI IIA ATOMH
IPYONE; TO, YTO HA BCEX HX
n300pasKeHEl arpeccBHO BRIIHPA-
e Guryps, 0yab TO OKY-
IieBJIeHHBe HIM HeOHylleHBIeH-
HEl@, HAXONALIHECA B H30JAILIL
B IPOCTPAHETBE, He IOTMAN0 BO
BHUMAHOE HIKOr0. BRI3mIBAII
HEUPUA3HD RAPUKATYPH HoRomKT
1 JloTpera HecMOTPA HA TO, UTO
OHH OBITH 3HAKOMBL H OCTPOYMHEI,
a Tawme yraosatocTh Gyrep-
Tepga. Ceepraiomiue KpPacku
MDeltunHTepa MPEOTOMLNH BO3pa-
HEHHA TPOTHB ero alCTaKIuo-
HHU3Ma& — HII KaKad Zpyrad rap-
THHA HOFOOHOIO XapaKTepa He
TIOMYYHIA CTOJIH BEICOKON OIEHKH.
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Still-life: flowets
Natures moxrtes : fleurs
Flotes

N. HartopmopT: 1BETH

There is a distinct preference for
fulsome tealism, a dislike for
flattened compositions and
abstraction. The Renoir was
thought to be familiar, but as it
is in Goteborg, again it is certain
that it is the subject, not the
painting, that is familiatr. An
unusually high number felt that
the Gottlieb has no connexion
with the gtoup: its theme, of
coutse, does not, but that the
formal elements of composition
are closely related escaped neatly
all. The surprisingly low ranking
of the Van Gogh can be
specifically asctibed to its
ptedominant gteen colour as well
as to the flattened treatment.
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Le réalisme le plus littéral fait
Tobjet d’une préférence marquée
tandis que les compositions

sans relief et Pabstraction
déplaisent. On a cru reconnaitre
le Renoir, mais comme il se
trouve a Goteborg, il est clair
qu’encote une fois c’était le théme
qui était familier et non ’ceuvre
elle-méme. Un nombtre
exceptionnellement élevé de sujets
ont estimé que le Gottlieb

n’avait aucun tappott avec

le groupe : c’est vrai, bien
entendu, en ce qui concerne

son théme, mais le fait que, par
les éléments formels de

sa composition, il s’en rapproche
beaucoup a échappé A peu prés

4 tout le monde. Si le Van Gogh
a été classé 4 un rang étonnamment
bas, c’est pour des raisons bien
précises : sa tonalité verte

et I’absence de relief.

Se manifiesta una preferencia muy
clata por un craso realismo, y no
gustan las composiciones
achatadas y la abstraccién. El
Renoir resultd conocido pero,
como el cuadro original se
encuentra en Goteborg, una vez
mis se puede tenet la certeza

de que ello se debe al tema y no
2] cuadro. Un ndmero muy grande
de personas estimé que el Gottlieb
no tenia relacién alguna con el
grupo : desde luego no la tiene
peto casi nadie se dio cuenta de
que los elementos formales de

la composicion estin {ntimamente
telacionados. La puntuacién
sorprendentemente baja del

Van Gogh se puede atribuir
especificamente 2 su colot verde
predominante asi como a la
composicién achatada.

10. Renoir Bougust (control)

9. Redon A vase of flowers

8. Buffet Bouguer

7. O’Keefle The white flower, 1931

6. Macke View of the garden-
honse, 1917

5. Rouault Flowers

4. Van Gogh Flowers, 1890

3. Beckmann S#i/l-life with
yellow orchids, 1931

2. Léger Yellow flowers in blue vase,
1950

1. Gottlieb Blast no. 1

B mammOM ciydae BBIABINIOCH
JeTHOe IIPeNIIouYTeHNne HOIHOMY
peanusMy M HeUPUATHE BSNLIX
ROMOO3UIHL U afcTparIHOHN3MA.
BricKaspBaIOCE MHEHHE, 4UTO
Pernyap sABIAeTcsa (0lee 3HAKO-
MBEIM, OFHAKO TaKMe KaK I

B8 I'eTeGopre BHOBE OUEBHAHO, UTO
CKOpee CIOMKeT, & He caMa KapTuHa
ABAMIOTCH SHAKOMEMH. Heols-
qaiiHo 60ABII0E YHCIO OTBETUBINHNX
NPHIEPRABAT0Ch MHEHHSA, 4YTO
Torau® He UMeET OTHOMIEHUA

R 9TOI IpynIie: ero reMa, KOHEYHO,
He OTHOCHUTCA K Hell, ogHako
(POPMATLHBIE DIAEMEHTH KOMIIO3H-
OHH, KOTOPEE TeCHO ¢ Heil CBA-
38HEI, YCKOIB3HYAH OT BHHMAaHUA
wouTH Beex. HeoOndHO HUBKAS
omenra Bam [ora momer OwiTh,
B YACTHOCTH, OTHECeHA 3a CuUeT
IPeofIafA0Uero 3elleHOT0 1BET],
a TaigKe INIOCKOH MaHepH muchMa.



Interiors
Intérieurs
Interiores
NHTephepE

Realism, spatial depth and clear
outlines were strongly preferred;
satire, flatness and abstraction
were disliked ot rejected. Cool
tonalities were favoured. The
rational order so characteristic

of the familiar Vermeer and of
the Gris was not felt by the
respondents to be present in the
unpopular pictures, because it was
disguised to some degree by the
elements they dislike. The
predominant red of the da Silva
was uncongenial and many
people could not see its relation-
ship to the other pictures. The
Vetmeet was, of coutse, relatively
familiar. No one saw what secems
to me striking: the structute
and accents of light in the Vieira
da Silva make it appear to be
perhaps unconscious but close
analysis in modern terms of the
Vermeer.

La préférence pour le réalisme,
les petspectives en profondeur
et les contours précis est
nettement marquée, tandis qu’on
n’aime pas ou qu’on rejette

les ceuvres satiriques, le manque
de relief et I’abstraction. Les tons
froids sont les plus appréciés.
Les sujets interrogés n’ont pas
été sensibles 4 Pordre rationnel
si catactéristique du Vermeer

— tableau ttés connu — et du Gris,
dans les peintures qui leur
déplaisaient, car il y était masqué
dans une certaine mesure par

des éléments qui les rebutaient.
La dominante rouge du da Silva
a choqué, et beaucoup de gens
ont été incapables de voir ce qui
rapprochait cette ccuvre des autres.
Le Vermeer était, bien entendu,
relativement familier.

Se prefirieron clatamente el
realismo, la profundidad espacial
y los contornos bien delineados,
no gustaron o fueron techazados,
Ia sdtira, las formas aplastadas

y abstractas. Las tonalidades frias
agradaron. No se advirtié que el
otden racional tan caractetistico
del célebre Vermeer y del Gris
estin presentes en los cuadros
que menos gustaron, ya que estin
enmascarados hasta cierto punto
port los elementos que se
consideraron desagradables. El
rojo predominante del Vieira da
Silva result6 antipético y muchas
petsonas no supieron vet su
relacion con los demds cuadros.
Desde luego, el Vermeer resultd
relativamente conocido.

10. Vermeer The artist in bis

studip (control)

9. Gris The violin, 1916

8. Van Gogh The evening

7. Matisse The blue window, 1911

6. Bonnard The work table

5. De Stael The musicians,
inspired by Bechet, 1952

4. Picasso Three musicians, 1921

3. Seurat Woman pondering
herself, 1889-1890

2. Klee Haunting perspectives

1. Vicira da Silva Red interior,
1951

CHIpHOE NIPeRIouTeHIe HMeILn
peamisM, IPOCTPAHCTBEHHAA
ray0HHA ¥ YeTHKHe JIHHUH, BhIpa-
HATOCE HeYHOBOJLCTBIE HII
HecoTIacue ¢ HWIOCKUMIH (opMamMi
u afcrpaxumornamom. [Ipenmou-
TEHHE OTHASTCA XOJONHBRIM TOHAM.
PanuonanpHEl mopagor, crous
XAparTepHH MJIA 3HAKOMOTO
Bepmeepa u I'puca, me O mouys-
CTBOBAH OTBRUABIIHMI B HEIIO-
NyJAPHEX HAPTHHAX, IOTOMY
49To 0i OB B H3BECTHOI Mepe
B4CIOHeH HJIEMEHTAMH, KOTOpBIe
MM He TMOHPABUIHCH. IIpeofia-
DAHIe KPACHOTO LiBeTa B KapTHHE
na CunpBe He OBIIO TWOHATHO

U MHOTHEe He YBHIETH ee CBA3M
¢ OpyruMHI KapTunamu. Bepmeep
0BT, KOHEYHO, CPABHHTENLHO
Gomee BHAKOM.
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Track forms (movement and recession)
Théme de la voie (avance et recul)

Rumbos y lineas (flujo y reflujo)

@OpMEL B IBHKEHUH (IBIIKEHEN M yIATeHIe)

10. Buffet The station, 1955

9. Monet St. Lagare station,
1877 (control)

8. Nicholson September 6 - 53,
Agzter, 1953

7. Boccioni The noise of the street,
1915

6. Boccioni The city rises, 1910

5. Kandinsky Perpetual line, 1928

4. Kandinsky Round and pointed,
1930

3. Léger Three musicians, 1944

2. Mondrian Composition, 1913
1. Davis Composition “1863°°,

. 1930

The Buffet and the Léger were
thought by a third of the
tespondents to be unrelated to the
other pictutes, meaning that few
wete aware of relationships in theme
or compositional device. There

is a matked preference for spatial
recession and clarity of statement
except in the case of Léger,
pethaps too postet-like. Many

felt in the group an excitement
and commitment to the
contemporary world, but tended
to teject diagrammatic approaches
to it. The lumping of Boccioni
and Kandinsky in the middle
represents genuine

bewilderment. The Davis looked
familiar to some respondents but
this did not militate in its favour,
About the same propotrtion
thought the Buffet also familiar.
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Un tiers des sujets ont estimé

. "
que le Buffet et le Léger n’avaient
aucun lien avec
les autres peintures du groupe,
ce qui signifie que les analogies
de théme ou de composition

ont été rarement pergues. On note

une préférence marquée pour
les effets de recul ainsi que pour
la clatté d’exptession, sauf dans
le cas du Léger, sans doute trop
semblable 4 une affiche.
Beaucoup se sont rendu compte
que ces ceuvtes traduisaient

une sorte d’excitation et une
adhésion au monde contemporain,
mais ils tendaient 4 rejeter

les expressions schématiques

de ces sentiments. Si les Boccioni
et les Kandinsky ont été rangés
en bloc au milieu de la série,
c’est parce qu’ils désorientaient
complétement les personnes
interrogées. Certains croyaient
reconnaitre le Davis, mais cela
n’a pas milité en sa faveur.

Un nombte 2 peu prés égal de
gens pensaient aussi connaitre
le Buffet.

TpeTh OTBETHBINMX CYHTAJM, YTO
Boddpe u Jleme He cBA3AHL

¢ OPYTHMH HKAPTHHAMHE, YTO O3HA-
4aeT, YTO JHIIL HeMHOTHE OTHA-
Bann cele OTHeT O B3AUMO3ABHCH-
MOCTH TeM MJIH KOMIO3HITHOHHEIX
npremos. IIpoABIEHO SPKO BHIPA-
MEHHO0e TIPEANOUTeHHe K Ipo-
CTPAHCTBEHHOMY yrIyOMeHMo I
YETKOMY BHIPAHEHWIO, 33 MCKIIO-
YeHHneM IpuMepa ¢ Jlesie, KOTOPLIL
CANMIKOM TOX0MK HA IIaxar. Ilo
MHeHMI0 MHOTHX, B 2TOif rpynme
BBRIpAKEHO BO30YHAEHHE H CBARD
C COBpPEMEHHEIM MHIPOM, ONHAKO
OB IpOABIEH OTKA3 BOCIPHATHA
THArPAMMHOTO IIOXXONA K HeMmy.
IIpucyrersue Bowumomn m Ham-
THHCKOrO B CepefiHe CIHCHA
BHIBLIBAET MONJIMHHOE 3aMenIa-
TANLCTRO. HEeKOTOPRM OTBEYaB-
MM KABAJCA 3HAKOMBIM JlaBHC,
ONHAKO 9TO He CONeficTBOBAIO ero
yemexy. IIpufansuTeasHO TaKoe
e UHCIO II0Jaraio, uTo Bodde
TAKKE ABIACTCH IHAKOMEIM.

Una tercera parte pensd que el
Buffet y el Léger no tenfan
relacién alguna con los otros
cuadtos, lo cual significa que
pocas personas se dieron cuenta
de las relaciones entre los temas
0 las composiciones. Se observéd
una preferencia muy acusada pot
el reflujo espacial y la claridad de
exposicion, salvo en el caso de
Léger que quizd se parece
demasiado a un cartel. Muchas
personas estimaron que en los
cuadros habia una pasién y un
intetés por el mundo
contempotineo, pero
propendieron 2 techazar los
enfoques esquemadticos. El hecho
de que el Boccioni y Kandinsky
quedaran agrupados en el centro
refleja una auténtica
estupefaccidn. El Davis result6
conocido para algunas petsonas
pero esto no les incliné en su
favor. La misma propotcién,
aproximadamente, considerd que
el Buffet resultaba conocido.



Variations on the patallel line

Variations sur le théme des lignes paralleles

Variaciones sobte las paralelas
Bapuaun napaiielbHbIX JIHHUIE

This group aroused notable
negative reactions. The
relationship of the Dubuffet

and the Klee to the others was
patticulatly baffling. Parallel
lines play from minor to major
roles as compositional devices
and the pictures are liked in
invetse proportion to their
prominence. There is 2 marked
preference to actual or implicit
human presence, even when that
presence is sad. A predominance
of hot colour was distasteful.

Ce groupe a provoqué des réactions Este grupo suscité notables

trés négatives.,
On a particuliérement mal pergu

reacciones negativas. La relacion
entre el Dubuflet y ¢l Klec y los

les rapports du Dubuffet et du Klee demds cuadros resultd
avec les autres ccuvres. Les tableaux particularmente desconcertante,

ont été appréciés en raison
inverse de I'importance du tole
que les paralleles jouent dans leur
composition. On note

une préférence marquée pour

la présence humaine — effective
ou implicite — méme lotsque
cette présence est triste.

La prédominance des tons chauds
a déplu.

Las lineas paralelas son mds o
menos importantes COMO recurso
de composicion y agradan en
proporcién inversa a su
importancia en el cuadto. Hay
una preferencia acentuada

por la presencia humana real o
implicita, inclusive cuando esa
presencia es triste. El
predominio de colores fuertes
resultd desagradable.

10. Rousseau The skeping gypsy

9. Shahn The red stairway

8. Moote Two women bathing
a child

7. Munch Mondschein

6. Van Gogh The chair and the
pipe

5. Soutine Red steps

4. Kandinsky Pink composition

3. Dubuffet Landscape of the
mental

2. Sugai Oui, 1958

1. Klee Divorce of night

Sra IPyNna BHIBBANA BAMETHYIO
OTPHIATENbHYI0 peariun. B uacr-
HOCTH CTABUJIA B TYIHR CBA3L
Hotodde u Hies ¢ npyrami.
ITapanmedpHEe JTUHOH HIPAOT
OONBUIYI0 HIN MEHBIIYI0 POJb

B KAYeCTBE KOMIIO3HIOHHOLO
IpMeMa U KapTHHBL HPaBATCA

B 0o0paTHOI IpONOpLIHH K HX
yacroTe. IIPpOABHANCH 3aMETHOE
HMpemoTTeHue K (QAKTHIECKOMY
WK TOZPA3YMEBAEMOMY IPUCYT-
CTBHIO YeNOBEKA, Hae B TeX
Cy4adx, KOI'HA er0 HPHCYTCTBUE
mevanpHo. [Ipeolnaganue TOpAInX
TOHOB UBLIO COMTEHO GEe3BRYCHIEH.
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The fixed form: squate and rectangle

Formes fixes : carrés et rectangles

La forma fija: el cuadrado y el rectingulo
HenopBisxese QOPMEL: KBAZPATH B HIPAMOYTOMLHUIKH

The two easily recognized pictures
were notably preferred to the
othets (almost half selected the
Morttice) though the formal
telationship of either to each other
ot to any of the rest was not
detected and a large number
spoke of this in connexion with
the Motrice, Very few saw
anything familiar in this group,
though the Motrice is in the
thought to be “very well-known”.
The Léger cleatly attained high
ranking only because of
recognizable subject and the
Hofmann because of its gorgeous
colour. Latge and few squates

are preferred to numerous small
ones unless their edges are not
clearly defined. The bright colouts
fall in the middle range of
populatity, muted ones at the
extreme ends of the scale. The
human presence is cleatly greatly
prefetred to whatever elegance of
formal composition and pattern.
Strong use of black seems not to
be resented.
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Les deux toiles dont le sujet était
facilement reconnaissable ont fait
Pobjet d’une nette préférence
(prés de la moitié des personnes
interrogées ont choisi le Motrice),
bien que les rapports de forme
existant entre ces ceuvres ou entre
elles et 'une quelconque des autres
peintures de cette série n’ajent pas
été petgus, on a souvent signalé
ce fait a propos du Morrice.
Quoique ce tableau se trouve

au Musée de Toronto, ou il est
considéré comme “ttés connu’’,
peu de gens pensaient 'avoir vu.
11 est clair que, si le Léger a été
aussi bien classé, c’est simplement
en raison de son caractére
figuratif ; quant au Hofmann,

son succes est dil 4 la richesse

de ses couleurs. Les grands carrés
en petit nombre ont été préférés
aux séties de petits cartés, sauf
lotsque leurs arétes n’étaient pas
distinctes. Les ceuvres aux couleurs
éclatantes occupent une place
moyenne dans V'ordre de
préférence, tandis que celles dont
les tons sont assourdis se situent
aux deux extrémités. On attache
manifestement beaucoup plus

de ptix 2 la présence humaine qu’a
I’élégance de la composition

ou des formes. Des noirs
énergiques semblent ne pas avoir
déplu.

Los dos cuadros que se
identifican facilmente tuvieron
una acogida mucho mds favorable
que los otros (casi la mitad
seleccioné el Mozrice) si bien no
se descubtié la relacion formal

de esos dos cuadros

entre s{ o de ambos con

el resto. Un gran nimero de
petsonas comentd este hecho a
proposito del Morrice. Muy
pocos advirtieron nada que les
resultara conocido en este grupo,
atn quando el Morrice se
encuentra en la Toronto Art
Gallery, que lo considera “muy
conocido”. Es evidente que el
Léger obtuvo una puntuacién
muy elevada unicamente porque
se podia identificar su tema y el
Hofmann a causa de sus vistosos
colores. Se ptefiere que los cuadros
sean pocos y grandes en vez de
muchos y pequefios, salvo cuando
sus botdes no estin bien definidos.
Los colotes brillantes se sittian
en el centro de la escala de la
popularidad, y los colores sordos
en uno y otro extremo. Sin duda
alguna se prefiere decididamente
la presencia humana a cualquier
elegancia formal de

composicién y disefio. La
abundancia de negro no parece
suscitat reacciones negativas.

. Mottice Winter street (control)

. Léger Mother and child

. Hofmann Pompeii, 1955

. Albers Homage to the square:
silent ball, 1961

. Soulages Peinture, 1957

. Klee Chessboard

. Mondtrian Broadway boogie-
woogie, 1942-1943

. Rothko Number 10, 1950

. Klee Pillars and crosses

1. Mondrian Composition in blre,

1917

o &N ~ \O O
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[Be Jerxo yaHaHHBIE RAPTHHEL
TMONYYHITH 3aMeTHOS IPeANIOYTeHNe
IO CPaBHEHHIO ¢ APYTHMU (MOUTH
moxoBuHa u3bpana Moppuca),
X0Ta (opManbHag CBA3bL 000HX
U3 HUX APYT ¢ Apyrom mian mdoboil
u3 Apyrux He Opuia o0HApyHeHA,
U MHOTHE TOBOPHIN 00 3TOM

B c¢BaAsn ¢ Moppucom. OueHb
HeMHOTHE YBHUIEIH 4T0-ifo
BHAKOMOe B 9TOH rpymme, XOTA
Moppuc maxogurca B ToporTcKOil
XyHOmecTBeHHOI ramepee, The
CUHTAETCA, UTO OH ‘‘OUeHb M3Be-
cren”. Jleme ABHO NOJY4HIT
BRICOKHIT 6aiI TONBKO B CBA3H

C JerK0 OMOBHABAEMEIM CIOMETOM,
a Tojmagg B CHIY CBOHX BEIHKO-
JEMHBIX KpacoK. OTmaerca mpen-
[OYTeHIe KPYHIHHM H HEeMHOTO-
YUCHEHHHM HBafparaM 10 cpas-
HEHUI0 ¢ MHOTHUHCIEHHBIMI
MEIKIMH, eCIH TOJIbKO MX Ipa-
HUIE HE OTMeUeHB YeTKO.



The floating form: circles and ovals
Formes flottantes : cetcles et ovales
Formas flotantes circulos y 6valos

Usmensionmecs (OPMBI: KPYTH II OBAIE

In a notably absttract grouping,
preference is shown for the least
abstract. Forms approaching most
neatly to two circles and warm
tones are clearly favoured. A faitly
large number thought the Monet
totally unconnected with the other
paintings.

Dans un ensemble
particuliétement abstrait, la
préférence est donnée aux ceuvres
les moins abstraites. On a
manifestement apprécié surtout
les formes qui se rapprochaient
le plus de deux cetcles et les tons
chauds. Un assez grand nombre
de personnes ont estimé que

le Monet n’avait absolument aucun
rappott avec les autres peintures.

En una agrupacién particularmente
abstracta, las preferencias van
hacia el cuadro menos

abstracto. Las formas que més
se acercan a dos citrculos y los
colores calientes tesultan
claramente preferidos. Un
niumero bastante grande de
petrsonas pensé que el Monet no
renia relacién alguna con los
demds cuadros.

10. Monet Les symphéas, 1916-1926
(control)
9. Delaunay Disks, 1913
8. Baumeister Line figure, 1935
7. Klee Blue night, 1937
6. Estéve Composition* Berlongane’’,
1956
. Schneidet Peinture 65B, 1954
. Arp Sous le soleil noir de joie
. Sugai Xagoi, 1958
. Baziotes Duarf, 1947
. Arp Profil, 1955

= N W wa

B oroit mpenmymecteerHO
alCTPAKTHOH TPYIie Ipermoy-
TeHne OBJIO TPOABIEHO B OTHO-
HIeHHH HAnMeHee abCTPAaKTHBIX
npomsBeneniuit. ABHoe omofpemnue
monyunan dopmsr, Haubomee
03RO APHOMIRAOUMECT K ABYM
KpyTaM W B TeNmJHX TOHAX.
3HAUUTEILHNE YHCI0 AYMAIO0,
470 MoOHe IONHOCTBIO He CBA3AH
¢ EPYTHMI KAapTHHAMH.
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Calligraphy
Calligraphie
Caligrafia
Hamaurpagus

The Zao Wou-ki, Hartung and
Klee (6) were recognized by a
vety small number of respondents.
The strong preference for the

first two seems to telate principally
to a strong implication of deep
space and to agreeable but not
vivid colour. The more insistent
and over-all the calligraphy
becomes, the more it is disliked.
“Dull” colouts were called
objectionable, except in the case
of the cubist Picasso, where
recognizable objects may have
made them seem realistically
apptroptiate. The Tobey was
victitm to the widespread prejudice
against “busy” sutfaces, the blue
Klee to that against
“childishness”.
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Le Zao Wou-ki, le Hartung et le
Klee (6) ont été reconnus par

un trés petit nombre de personnes.
La vive préférence exprimée pour
les deux premiers semble due
principalement au fait que la
profondeur de Pespace y est
suggérée avec force et que les
couleurs sont agréables sans étre
crues. La calligraphie est d’autant
moins appréciée qu’elle devient
plus insistante et plus
envahissante. Les couleurs
“ternes” ont été jugées
déplaisantes, sauf dans le cas

du Picasso de I’époque cubiste,
ou des éléments figuratifs peuvent
avoir donné impression qu’elles
étaient conformes 2 la réalité.

Le Tobey a été victime du préjugé
défavorable trés répandu contre
les tableaux “surchargés”, et

le Klee bleu du préjugé contre les
ceuvtes de caractére “enfantin®.

Un numero muy reducido de
petrsonas identificd Zao Wou-ki,
el Hartung y el Klee (2).

La decidida preferencia por los
dos primeros parece deberse
principalmente a la sensacién

de espacio y a sus colores
agradables pero no demasiado
vivos. Cuanto mis insistente y
total es la caligrafia tanto menos
gusta, Los colotes “insipidos™
desagradaron, excepto en el caso
del Picasso cubista, en el que
pueden haber parecido adecuados
y realistas teniendo en cuenta los
materiales facilmente identificables.
El Tobey fue victima del extendido
prejuicio contra las supetficies
“muy llenas™ y el Klee azul
acusado de “infantilismo”.

10. Zao Wou-ki Piazza, 1951
9. Hartung T 1956-2, 1958
8. Picasso Stll-life with chair
caning, 1911
7. Picasso Le jonrnal with fish, 1922
6. Klee Feuille de propagande
des comiques
5. Kandinsky Composition
4. Soulages Composition
3. Davis Visa, 1951
2. Klee This star teaches bumility,
1930
1. Tobey .Awakening night, 1949

3a0 By-wgu, Xapryer u Kaeit (9)
OHTH y3HAHE OUeHb HEGOMBIINM
YHCHOM OTBeTHBIINX. CHIBHOE
TPEeIIOUTeHNe [ePBEM LBYM,
OYEBHIHO, CBA3AHO B OCHOBHOM
¢ SBHEIM HAMEHKOM Ha TIy0OoRoe
TPOCTPAHCTBO ¥ NPUATHHIME, HO
He APKAMH Hpacxamu. Uem Gosee
HACTOHYHBOR M HACBINEHHOH MO
TPemeNa CTAHOBUTCA KAXAUTPa-
¢usa, Tem GolbIIe MPOABIACTCH
K Hell "enpuaAsHM. “Tycrase”
KPACKH Ha3HBAINCH BHBEBAIO-
IUMH BO3ParkeHHe, 3a HCKIIOYe-
HueM KyOumcra I[lumacco, rme
MATePHAJE, KOTOPEE MOMKHO (BIIO
y8HATH, MOTJIH JelaTh MX BHIMIIA-
mamuMu ojee TIPHEMIEMEIME

C PEaNECTHYECKO! TOUKH BpPEHUs.
Tobu ABMICH HEPTBOH IIHPOKO
PacHpOCTpaHEeHHOTO HmpeRylemye-
HHA IPOTUB ““IEPEHACHIIIEHHON™
HOBepXHOCTH, ToAy6oit Hiei —
IPOTHB “HEeTCKOCTI.



Exptessive exaggeration, distortion by analysis for order
Exagérations expressives, distotsions de caractire analytique visant 4 établir un ordte plastique
Exageracién expresiva, distorsion en funcién del andlisis de la composicion

Vicrkamenie BHDA3UTENBHOTO IpeyBennueHAA — [lyTeM amanmsa NOpsIKA

In the preferred group, there are
forceful outlines, compact
composition and at least an
implication of space. Thete is less
deviation from tealism and an
evident humanity. The Matisse,
which shares all these
charactetistics, except for a feeling
of space, was compared with a
comic strip and said to be “not
setious enough for art”. It was
also thought by some to be

“too bright”.

Dans les tableaux classés en téte,
les contouts sont énergiques,

la composition dense et ’espace
au moins suggéré. De plus,

ces peintures s’écartent moins

que les autres du réalisme et un
élément d’humanité s’y manifeste
de fagon apparente. Le Matisse,
qui posséde toutes ces
caractétistiques, 2 ceci pres qu’il
ne crée pas une sensation d’espace,
a été comparé & une bande
dessinée et jugé “pas assez

sérieux pout étre considéré
comme une ceuvre d’art”, Certains
ont aussi trouvé les couleurs
“trop vives”.

En el grupo preferido,
encorntramos contotnos vigorosos,
una composicién compacta y al
menos un efecto de espacio. Estin
menos apartados del realismo y
son més evidentemente humanos.
El Matisse, que posee todas estas
catactetisticas (salvo la sensacién
de espacio), fue comparado a un
dibujo de histotieta comica y se

lo considerd “insuficientemente
setio para ser arte”. Asimismo
algunas personas pensaron que era
“demasiado brillante”.

10. Cézanne Boy with the red vest

(control)

9. Matc Tower of blue horses,
1913-1914

8. Rouault The old king

7. Picasso Girl with a mandolip,
1910

6. Picasso Les demoiselles d° Avignon,
1907

5. Mitd L’oisean cométe, 1947

4. Picasso Harlequin, 1915

3. Matisse La blouse roumaine

2, Poliakoff Untitled, 1953

1. Masson Awntille, 1943

B rpynme, nomyunBimeil upex-
nourenne, HaGIIOTANTCA YHEPIUd-
HBIE KOHTYDH, KOMIAKTHAST HOM-
TIO3HIUA U 1m0 KpaiiHell Mepe
HAMeHK HA OpOCTPAHCTBO. B Heil
HAUMeHbIIee OTKIOHEHHE OT
peanmsMa m NPHCYTCTBYET Oue-
BUAHEI rymammsm. Haproaa
Matmeca, B KOTOPOI IPHCYTCTBYIOT
BCE 3TH YepPTH, 38 HCKIIOUEHHEM
OIIYIIEHUA IPOCTPAHCTBA, CPAB-
HHUBANACH ¢ KAPTHHHAMY B KOMHK-
cax, ¥ 0 Heif IOBOPHUIOCH, YTO
OHA (HEOCTATOYHO CepbesHa I
HeKyceTBa». HeroToprie Tanske
CUHTANN ee “‘CIUIIKOM ApKOHK™:
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Dissolution of form
Dissolution de la forme
Disolucién de la forma
PacrBopernne Gopmet

The most nearly “real” figures or
objects and deep space are sharply
preferred, abstractions and
distortions ate progressively
rejected, most violently the
“cruelty” of the de Kooning.
Blue is predominant in the upper
gtroup, hot colouts in the lower,
which may partly explain the odd
ranking of the Degas. The
Macdonald-Wright was thought
to be unrelated to the gfoup,

but ranked above the median. The
lowet group is full of detail, not
all of it easily legible. The Renoir
Balangoire was ot was claimed to
be familiar to over a quarter of
the respondents.
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On préfere nettement les figures
ou les objets les plus proches

de la réalité et les effets

de petspective ; I’abstraction

et les distorsions sont rejetées

2 mesure qu’elles s’accentuent,

la toile qui a suscité I’hostilité

la plus vive étant le De Kooning,
a cause de sa “cruauté”. Dans les
ceuvres classées en téte, la couleur
dominante est le bleu, tandis

que les autres ont une tonalité
plus chaude, ce qui peut expliquer
en partie le rang surprenant assigné
au Degas. Quoique le

Macdonald-Wright ait été jugé

sans rappott avec le reste du
groupe, il figure dans la premiere
moitié de la liste. Les tableaux

les moins apptéciés sont surchargés
de détails, dont tous ne sont pas
facilement intelligibles. Plus du
quart des personnes interrogées
ont reconnu (ou prétendu
reconnaitre) La balangoire

de Renoir.

Las figuras u objetos que mds se
aproximan a la “realidad” y la
profundidad espacial obtienen
las mids decididas preferencias,
las abstracciones y las
distorsiones son progresivamente
rechazadas, en particular la
“crueldad” de Kooning. El azul
prevalece en el grupo supetior,
los colotes calientes en el inferiot,
lo cual puede explicar patcialmente
la extrania clasificacion del Degas.
Se considerd que el
Macdonald-Wright no tenia
relacidon alguna con el grupo,
pero fue clasificado por encima
del promedio. El grupo infetior
estd compuesto pot cuadros con
abundantes detalles, muchos de
los cuales no son ficilmente
comprensibles. EY columpio de
Renoir resulté conocido (o al
menos eso se dijo) a mis de la
cuarta parte de los sujetos.

10, Renoir La balangoire, 1876

9. Renoir Landscape, ¢. 1910

8. Pissarro Les foits rouges, 1877
(control)

7. Macdonald-Wright Oriental
synchrony, 1918

6. Monet Rouen cathedral, full sun

5. Degas Cheg la modiste, ¢. 1885

4. Ensor Still-life, 1896

3. Delaunay La Portugaise, 1916

2. Kandinsky Improvisation 35,
1914

1. de Kooning Woman I, 1950-1952

Oxrasago peskoe TpedIOuTeHNE
npauboiee GRAUSKEM K ““DealbHBIM’
¢urypaM muiH npegMaraMm H TIy-
GOKROMY IPOCTPAHCTBY, HEH3MEHHO
OTBeprawTca abcTpaKkuun o
HCKaKeHud, Hauboyee penu-
TeJABHO ‘‘}HECTOKOCTH” He
Hooumnrra. Tony6oit et
ABJAETCA NpeobIagaomum

B BepXHell Tpynie,

ropAvYHe TOHA B HIMHEI, 4TO
MOMET JaCTHIHO 00BACHUTE CTPaH-~
Hoe pacmolioxienune [lera. Mar-
mouadsm-Paiita cunTanu He
CBABAHHEIM C 9TOIl rpymmoii,
OMHAKO IIOMECTHJIH HA MeCTO
BHIIE cpemHero. Himnkaasa rpynna
COIepHUT MHOTO HeTateif, XoTd
He BCE H3 HUX MOTYT OHITH JIETrKO
pasmmunMe. KapTtuna Pemyapa
“Hauenn” oKasajach 3HAKOMOIf,
HIIH 33afBJIAIOCH, 4T0 OHA 3HAKOMA
0olee yeM ueTBEPTH OTBETHBIIHX.



Rhythm
Rythme
Ritmo
Putm

This thematically miscellaneous
group has a tenuous homogeneity
through the vatious expressions
of thythm developed by these
artists. The more obvious seem

to have guided otherwise puzzling

rank orders. Compact
compositions with a feeling of
surrounding space wete preferred,
as were strong blacks. Male
portraits and the exotic pathos
of the Gauguin fell in the low
range of rankings while the
Dubuffet was rejected by

78 per cent of the respondents,
the most decisive majority of
agreement in any single instance.
The subject was divined by no
one, nor was a possible relation-
ship to the other paintings in the

group.

Ce groupe, dont les thémes sont

extrémement divers, tire cependant .

une homogénéité subtile du fait
que chacun des artistes

considérés s’exprime ici 4 sa

fagon par le rythme. Le classement
adopté — déconcertant a tous
autres égards — semble montrer
que les toiles préférées sont celles
ot1 ce rythme est le plus évident.
On a placé en téte les compositions
ol un motif central compact crée
la sensation d’un espace
environnant, et ol les noirs sont
trés énergiques. Les portraits
d’homme et la rhétorique exotique
du Gauguin ont été relégués

en queue de liste ; quant au
Dubuffet, il a été rejeté par 78 %
des sujets, ce qui constitue

la majorité la plus élevée
enregistrée tout au long de
P’enquéte. Petsonne n’en a deviné
le sujet, ni vu le moindre rapport
entre cette toile et les autres
peintures de la série.

A pesar de su mescolanza
temdtica, este grupo posee una
leve homogeneidad que se
manifiesta en las diversas
expresiones del ritmo. El criterio
seguido en esta desconcertante
clasificacién patece haber sido el
de elegir lo més obvio. Se
prefirieron las composiciones
compactas con una sensacion

de espacio, asi como los negros
muy fuertes. Los tetratos de
hombre y el exotismo de Gauguin
obtuvieron una puntuacion baja.
El 78 por ciento rechazé el
Dubuffet, lo cual constituye

la mayotia de acuerdo mAaxima en
un caso concreto. Nadie acerto
con el tema ni establecié una
relacién con los demds cuadros
del grupo.

10. Renoir The Charpentier children

(detail)

9. Manet Monet et sa femme

8. Orozco Zapatistas, 1931

7. Gauguin Riders on the beach

6. Picasso Maternité

5. Seurat The circus

4. Van Gogh Portrait of a man
of St. Remy '

3. Gauguin The spirit of the dead
watches

2. Picasso Self-portrait

1. Dubuffet La barbe des incertains
retorrs )

TemaTiecK PA3HOPOLHAA IPYTINA
UMeeT BHYTPEHHYI ORHOPOTHOCTDH
B pesyabTarTe pPasiMYHBIX TPO-
ABJEHUIT PUTMA, PazpaloTaHHOTO
HTHMH XYHOHHUKAMU. Hanbomee
fIBHO NPOABIAIOIINECA OUYEBHIHO
PYKOBOAUIH BeCbMAa CTPAHHBIM

B EPYTOM OTHOIIEHHH DACIIOIOMe-
HHeM 10 nopAgry. Ilomyummn
MpeAuoYTeHIe KOMIAKTHEE KOM-
TO3UIMA ¢ OMIYIEHHeM OKPYMHa-
I0LeTO NPOCTPAHCTBA, 4 TaKMke
KAPTHHEL ¢ YHEPTUYHLEIMH TOHAMH.
Mysxekne moprperst u madoc
sKE30TUKHN I'0TeHA OKa3aiuCh

B CaMOM HIKHEM PARY, a Jobodde
GBI OTBEPTHYT. 78 OTBETHBIINX,
CaMBIM KPYIHEIM OOJBHIMHCTBOM,
KOTOpOe MPOABHIOCH B KAKOM-
auGo oTmendrHOM ciyyae. Huxrto
HEe yragaj clomeT, a TaKwme BO3-
MOMRHYIO CBABh C APYTUMU KAPTH-
HaMH 9TOH TPyHIEL.
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Feininger Gelmeroda IX

Moote Two women bathing a child
Picasso Girl with a mandolin
Mitd Snob party at the Priucess’s
Vieira da Silva Red interior
Picasso Woman at a mirror

Gris The viokin

Castellon The dark fignre

Léger Soldiers playing cards

de Staél The bottles

Kandinsky Round and pointed
Mondrian Broadway boogie-woogie

A A N H RO N HH AN 0O
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15 16

13. Léger Mother and child 9
14. Marin Ship, sea, and sky forms I
15. Matisse Decorative figure 9
I 80 16. Pollock No. 1 2



Attitudes du public a I’égard de I’ art moderne

L’idée de cette enguéte remonte @ 1965. Son initiatenr, le Comité de I'ICODM pour les niusées

d’art moderne, en a confié la réalisation & un groupe de travail composé d’experts canadiens,

Jequel opére en éiroite liaison avec le Comité national canadien de I'ICOM. Entre-temps, la

Commission nationale canadienne ponr I'Unesco accorde, grice 2 nne aide financitre de I’ Unesco,

les moyens nécessaires a I’achévement de la premire phase du travail. Les résultats de cette

phase sont présentés dans le présent numéro.

Lors de la rénnion du Comité de I'ICOM ponr les musées d’art moderne, tenne @ Bruxelles
du 9 an 12 décembre 1969, denx membres du groupe de travail canadien, Duncan F. Caneron
et Theodore A. Heinrich, ont fait part du programme de ln densciéme phase 4 entreprendre. Le
nouveay programme a podr objet d’approfondir et de développer les hypothéses qui s'éfaient
dégagées de la premicre phase de Ienguéte. A cet effer :

1. Le groupe de travail retiendra celles des reproductions d’anvres du X X sitcle qui, lors de la
premifre phase, avaient suscité les plus vives réactions, négatives on positives.

2. Vingt-guatre auvres seront utilisées comme base de discussion au cours d’nue série d’inter-
views de groupes. Les groupes comprendront chacun buit 4 douze personnes, sélectionnées de
manitre @ représenter différents dges, niveanx d’éducation et carégories socio-économiques.
D’une durée de denx heures, les interviews seront envegistrées. Elles seront ensuite analysées
selon des critéres d’bistoire de I'art, de sémantique qualitative et de dynamique de grompe.

D’un hant nivean qualitatif et subjectif, cette méthode de recherche s’est avérée trés efficace dans

d’antres domaines concernant dgalement les attitndes du public. L’ interaction a ['intéricur des

groupes semble susciter Iexpression de sentiments plus profonds que ceux qu’on peut atteindre
par des interviews individuelles ou des questionnaires préétablis.

Lasynthése des analyses d’interviews de groupes sera présentée d I assemblée ginérale de I’ ICONM
qiti anira lien d Paris en 1971. On se propose d’en faire la démonstration andio-visuelle, sur
éeran multiple, d I’ aide d’enregistrements d’un certain nombre des discussions et de diapositives
des wuvres d’art qui en anront fait Iobjet.

Le groupe de travail canadien pour I'étude des attitudes du public a Iégard de I’ art moderne
a entrepris la deuxiéme phase de ses recherches en décemibre 1969. De son coté, durant sa rénuion
de décembre, le Comité de I' ICOM pour les musées d’art moderne a nommé un groupe de travail
international, chargé de suivre la denxiéme phase et de stimuler la répétition de Ienquéte de
Toronto, selon la méme méthode, dans d’antres villes du monde.






Introduction

Le fossé qui sépare manifestement le grand public de la quasi-totalité des formes
d’expression contemporaine dans le domaine de I'art inquitte de plus en plus ceux
qui sont amenés de par leur profession ou en tant qu’administrateurs ou travail-
leuts bénévoles 4 entretenir des rapports étroits avec le monde des musées.

S’il y a lieu d’étre satisfait du nombre de ceux qui s’intéressent aux musées et aux
expositions d’art moderne, il s’agit 1a d’une satisfaction immédiate, propre a masquer
des faits d’une nature moins rassurante.

Le public du nouvel art représente une fraction relativement faible de la totalité
des visiteurs recus dans les musées, et ceux-ci ne représentent qu’une fraction plus
faible encore de la population totale. Le public potentiel des musées de tout gente
s’accrolt 4 une allure qui donne 4 penser qu’il est bien plus important qu’on ne le
croyait. Les gens restent 4 ’écart des musées pour bien des raisons, mais surtout par
ignorance, apathie ou indifférence, auxquelles se méle dans certains cas le souvenir
de Pennui ou de P'ahurissement éprouvés a 'occasion d’expériences malheureuses.
Ceux qui se rendent régulierement dans les musées ont une curiosité innée qui
s’est trouvée stimulée par des expériences enrichissantes.

Mais les musées consactés 4 'art moderne ou qui y touchent 4 des degrés divers
connaissent des problémes distincts de ceux des autres catégories de musées. De leur
public sont absents la plupart des visiteurs qui fréquentent les musées offrant un
choix plus vaste ; il faut ajouter a cela les attitudes ouvertement hostiles qu’on observe
aussi bien chez certains visiteurs que chez ceux qui invoquent leur aversion pout
Part moderne comme une excuse qui les dispense de visiter les musées d’art contem-
potain. Ce sont 13 les problémes les plus apparents. Il est plus difficile de discerner le
tole joué par la mode parmi ceux qui fréquentent effectivement, et apparemment
avec enthousiasme, les musées.

11 est troublant de constater que, dans un monde tout entier pénétré de I'idée de
progres lotsqu’il s’agit des sciences et de la médecine, par exemple, dans un monde
tout prét 4 accepter et a récompenser le progres, réel ou imaginaire, on est probable-
ment moins généreux 4 I’égard des transformations réelles ou imaginaires, mais de
nature tout aussi expérimentale, qui surviennent dans le domaine de I’art. Les pro-
grés scientifiques ne sont, en fait, nullement plus faciles 4 comprendre, mais la n’est
pas la question. Alors méme que les expérimentateurs scientifiques et les théoriciens
a Pceuvre dans des domaines comme 1’économie et les communications peuvent
compter bénéficier de toute la crédulité que les foules médiévales accordaient aux
mitacles, Iartiste créateur et le musée qui expose peuvent s’attendre dans une
large mesure a 'indifférence sinon 4 ’hostilité du public dans son ensemble.

Le Comité des musées d’art moderne de 'ICOM, apres s’étre longuement inter-
rogé sur cette disparité et sur les nombreuses questions qu’elle fait naitre, décida en
1965 que ’heute était venue d’entreprendre des recherches concertées pour élucider
ce probléme. A la suite de quoi fut définie une mission que I’on confia 4 un groupe
de travail canadien, lequel a présenté les premiers résultats de ses recherches 4 la
huitiéme assemblée triennale de PICOM, qui s’est tenue a Cologne et 2 Munich en
19681

Les recherches de ce groupe de travail ont été financées par des dons publics et
ptivés qui ont été recueillis en totalité au Canada 2 cet effet. L’émpla?c?n-%ﬁc désigné
pour Pexpérience fut la ville de Toronto, vaste communauté (de prés de 2 millions
d’4mes) a laquelle une population aux origines et aux conditions diverses, une vie
artistique intense, un grand musée, une galerie d’art trés active, deux universités, de
nombreux marchands de tableaux et tous les autres agréments culturels qu’offrent
les grandes villes conférent un caractére représentatif. Ce groupe de travail bénévole
a consacré deux années et demie d’un labeur assidu 4 définir le probleme qui nous
occupe, mettre au point des techniques de recherche et surveiller leur application,

o

par Ayala Zacks

Lot

27

1. Le groupe de travail a été élevé, 2 cette
époque, au rang de sous-comité, afin qu’il puisse
poursuivre ses travaux 2 titre officiel. '
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2. Voir p. 185.

3. Les groupes auxquels nous pensons peu-
vent appartenir a des musées de toutes disci-
plines et de tous pays, développés ou en voie de
développement, poutvu que ces groupes et ces
musées s’intéressent 4 une telle énquéte.

Pour tous renseignements, s’adresset au pré-
sident du Comité international de I’ICOM
pour les musées d’art moderne, Secrétariat de
PICOM, 1, rue Miollis, 75 Patis-15¢ (France).
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interpréter les renseignements recueillis et préparer les documents qui ont été commu-
niqués 4 la huititme assemblée générale de PICOM et dont la version révisée est
publiée aujourd’hui dans ce numéro de Musenns.

Le groupe de travail originel, que je présidais, était composé de sept membres:
un directeur de musée, deux professeurs d’histoire de ’art, dont ’un ayant été ditrec-
teur de musée, un expert en muséologie, un président d’association de musées, un
socio-psychologue?.

Nous avons chargé une grande firme d’études de marchés d’effectuer 'enquéte
proprement dite, et la quantité assez impressionnante de renseignements amassés a
été traitée patfor ur. Nous avons laissé le choix de I’échantillon de population
a interroger (plus de soo personnes) entiérement aux soins des spécialistes des études
de marché afin d’étre siirs que les résultats obtenus reflétent bien les opinions d’une
tranche authentique et sociologiquement acceptable de notte population. Nous
leur avons aussi entiérement confié la tiche de recueillir les réponses pour éviter que
les enthousiasmes de notte groupe de travail ne se communiquent aux personnes inter-
rogées, ce qui aurait risqué d’influencer leurs réactions.

Nous tenons a souligner que nos objectifs primordiaux étaient de formuler un
probléme en termes clairs et de mettre au point une méthode pratique permettant
d’obtenir des éléments d’information. Notre entreprise était un projet pilote et nous
avons prouvé que notre méthode eta1t efficace. Nous nous sommes livrés a quelques
interprétations préliminaires qui, 4 notre avis, peuvent intéresser le milieu profes-
sionnel des musées, et, peut-étre, lui rendre service. On ne nous a pas demandé de
foutnir des réponses définitives et nous ne prétendons pas que les résultats que nous
présentons constituent autre chose que les premiers éléments d’une étude qui doit
étre poussée beaucoup plus loin et conduite dans le cadre d’une coopération interna-
tionale étroite.

La publication, dans cette revue, de notre questionnaire et de la description de nos
méthodes et de nos instruments de travail fournit 4 nos collégues les données de
base nécessaires 4 la reprise de nos recherches expérimentales. Dans huit pays au .
moins, des musées ont exprimé le désir de donner une suite 4 nos travaux. Nous
pouvons réunir 2 peu de frais des assortiments supplémentaires de reproductions
sur cartes postales idemtiques 4 ceux que nous avons utilisés comme matériel d’expé-
rience, et nous sommes en mesure de fournir des indications complémentaires aux
musées qui souhaitent entreprendre des expériences analogues 2 notre étude pilote.
Ce n’est que lorsque nous disposerons ainsi d’une grande quantité de renseignements
nouveaux que nous pourrons commencer a apporter des réponses utiles de portée
générale aux questions découlant du probléme fondamental qui est le suivant: pout-
quoi existe-t-il un si grand décalage entre ce que nous considérons, en tant que pro-
fessionnels, comme des réalisations marquantes de I’art contemporain et Iopinion
qu’en a le grand public?

Cest pourquoi nous voudrions demander que toutes les enquétes de ce genre qui
pourront étre effectuées a 'avenir dans le monde entier par des groupes attachés a
des musées soient entreprises dans un esprit de sérieux et d’eatiere coopération.
Nous souhaiterions aussi recevoir des comptes rendus succincts des résultats auxquels
ces enquétes auront abouti afin qu’ils puissent étre regroupés et analysés dans P’inté-
rét de tous®.




Historique et étude

Selon la logique de la tépartition des tiches entre les auteurs de ces communica- par Duncan F. Cameron
tions, c’est & moi, semble-t-il, qu’il incombe de présenter aux lecteurs de Musenns,
comme je I’ai fait 2 Cologne %, des éléments d’information qui pourraient étre utiles
4 tous ceux qui envisageraient d’effectuer des études analogues. Je m’attacherai 2
déctrire le déroulement de I’expérience de Toronto, en précisant nos objectifs et nos
méthodes, de méme que les problémes — y compris celui du financement — que
nous avons eu 2 résoudre, et les enseignements que nous en avons tirés; et en
donnant, pour terminer, un bref résumé des conclusions auxquelles nous avons
abouti, ainsi que quelques recommandations pour les études 4 venir.

Avant d’aller plus loin, je dois préciser que le lecteur pourra consulter et étudier
nos instruments de travail les plus importants, qui sont annexés a ce rapport. Il
s’agit en Poccurrence de trois documents: liste et modes de groupement et de
classement des cattes postales utilisées dans I'enquéte?, le questionnaire d’enquéte

N

lui-méme (annexe 1) et les instructions relatives a4 son utilisation (annexe 2).
Nous conservons 4 notre bureau de Toronto d’autres éléments ayant servi a nos
travaus, tels que la méthode d’échantillonnage, le plan de dépouillement des données
pout le traitement par ordinateur, et les résultats bruts du traitement eux-mémes.

. 1. . . e —— . . 5
Nous considérons ces informations comme appartenant au domaine public. / 2 3

Les origines de I’étude

L’étude intitulée “Le public et I’art moderne™ a son origine dans les discussions qui
s’étaient déroulées au sein du comité international pour les musées d’art moderne
lots de la septieme assemblée générale de 'ICOM, tenue 2 New York a ’automne de
1965. De retour 4 Toronto, un membre de ce comité, M™e Ayala Zacks, rapporta que
le besoin se faisait sentir d’entreprendre des recherches pour sonder les attitudes
du public vis-a-vis de ’art moderne et qu’elle avait été autorisée par le comité 2
otganiser une étude pilote. Elle exposa que les directeurs des musées d’art moderne
demandaient 4 en savoir davantage sur ’apathie, voire parfois hostilité observées
dans de vastes secteurs du public & I’égard de I'art du xx® siecle. Mme Zacks, dont
on ne saurait assez signaler la diligence et ’enthousiasme, organisa un comité local .
bénévole. La composition de ce comité est importante en soi. Voici quels en étaient
les membres: le Dt David S. Abbey, coordonnateur de recherches 4 ’Ontario Insti-
tute for Studies in Education (le DT Abbey est un socio-psychologue, qui avait déja
étudié le public des musées au Canada et aux Etats-Unis et qui s’intéresse particulié-
rement 4 ’évaluation de Pefficacité de la communication dans les musées); M. Donald
K. Crowdis, qui était & ’époque président de I’Association des musées canadiens et
président du Comité national canadien pour PICOM et occupait, de ce fait, une posi-
tion idéale pour jouer le role d’agent de liaison entre nous etles organisations officielles
de musées ; le DT Theodore Allen Heinrich, professeur de lettres & 'Université York
de Toronto et ancien directeur du Musée royal de I’Ontario (en tant que professeur,
directeur de musée et historien d’art, le DT Heinrich s’intéressait de longue date a
Iemploi, en muséologie, des techniques de recherche appliquée des sciences sociales
et jouait un role actif & P'ICOM presque depuis sa création) ; le professeur Robert
Welsh, qui enseigne les beaux-arts 4 I'Université de Toronto, s’occupait alors d’orga-
niser une ttés importante exposition d’art moderne a I’Art Gallery of Ontario, 2 - L

, . 1 . - - 1. Lors de la huititme assemblée génétale de
Toronto, et avait acquis, 4 I'occasion de ses rappotts avec les étudiants de Puniver-  PICOM, Cologne-Munich, 1968.
sité, la conviction de la nécessité d’entreprendre des recherches; M. William J. 2. Voit p. 153.
Withrow, directeur de I’Art Gallery of Ontatio, que son expérience de directeur de
musée avait amené 2 bien connaitre le probléme (lui aussi était un partisan de Pappli-
cation 4 la muséologie des techniques de recherche des sciences sociales); en ma 18 5
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qualité de consultant ayant quelque expérience de I’étude du public des musées et
de son comportement, j’ai eu le privilege de pouvoir me joindre au comité de
Totonto. v

Les premiéres réunions de notre comité, qui eurent lieu en décembre 1965, furent
consactées a I'exploration des diverses méthodes de recherche qui s’offraient 2 nous.
Il nous fallait également, 4 Poccasion de ces premieres réunions, définir clairement
nos objectifs. Je crois qu’il serait tout 2 fait exact de dirygie, des le premier moment,
le comité se considéra comme chargé d’élaborer une méthode de rechetche ou, si
Pon veut, un instrument de recherche, utilisable dans tous les pays du monde pour
Iétude des attitudes du public 4 ’égard de I’art moderne. Mais ’objectif n’était certes
pas de faire une étude exhaustive des attitudes du public dans I'agglomération de
Toronto ni d’apporter des réponses définitives aux questions qu’on se posait 4 pro-
pos de ces attitudes.

Ainsi donc, Toronto devait étre le lieu d’une étude pilote au cours de laquelle
serait mis au point un instrument de recherche qui serait en méme temps expéri-
menté pour la premiere fois. Il est extrémement important de bien se pénétrer de ces
objectifs. L’étude qui a été accomplie a consisté en grande partie 4 élaborer une mé-
thodologie et & mettre 4 I’épreuve Vingtrument de recherche. Il serait dangereux de
W les résultafs de cette étude pilote blen particulicre, menée dans une ville
qui posséde en propre des caractéristiques bien déterminées, fournissent des réponses
pouvant étre appliquées de fagon systématique pour expliquer les mysteres des atti-
tudes du public.

Méthodologie

Aptes avoir envisagé les possibilités les plus diverses, le comité décida que le mieux
serait d’interroger, sur la question de ’art modetne, un échantillon représentatif de
la population résidant dans I’agglomération de Toronto, en procédant par entre-
tiens individuels qui se dérouleraient au domicile des personnes interrogées. Il estima
en outre qu’il ne pourrait y avoir d’entretien significatif si la personne interrogée
n’avait pas le loisit de regarder un choix satisfaisant de peintures du xx® siécle ni la
possibilité d’établit des comparaisons, de discuter et de faire des commentaires 2
propos de ces ceuvres.

La premiére tAche fut donc de choisit un assortiment représentatif de peintures
de la période comprise entre 1900 etMe apparait retroﬁctwement
comme la plus absorbante et la plus ardue de toutes celles que nous etimes 4 accom-
plir. Il ne faut pas oublier que, pour des raisons d’ordre pratique, ce choix devait
se limiter 4 des ceuvres d’art dont il existait des reproductions sous forme de cartes
postales et qu’en outre les cartes postales devaient étre d’une haute qualité et dispo-
nibles dans le commerce en grande quantité.

Ce travail exigea de nombreuses réunions, la consultation des catalogues des fabri-
cants de cattes postales, ’examen des stocks de cartes postales des galeries d’art, et
des voyages dans d’autres villes du nord-est de I’Amérique du Nord. La sm
initiale de reproductions comptait plus de 2 coo ceuvres, 4 partir desquelles une série
de choix plus ctitiques permit, en fin de compte, aprés plus d’une année, d’en retenit
220.

Il faut aussi patler du travail pratique de collecte des cattes postales. Ces cartes
venaient de France, d’Angleterre et des Etats- “Unis et étajent vendues par les fabri-
cants, marchands et musées les plus divers. Pout chaque arrivage, il fallait accomplir
les formalités douaniéres d’usage. Je puis vous assurer qu’il n’est pas facile de con-
vaincre un fonctionnaire chargé de petcevoir les droits d’importation que vous
achetez des cartes postales 2 des fins de recherche éducative, surtout lorsque ce fonc-
tionnaire a Pimpression que certains des articles importés ont incontestablement un
caractére pornographique.

Les 220 reproductions furent réparties en 23 lots de dix cartes chacun (certaines
reproductions figuraient dans plusieurs lots). Chacun de ces lots avait un dénomi-
nateur commun, qui pouvait étre quelque élément formel ou un sujet comme, pat
exemple, des variations sut le théme des paralleles, des formes flottantes, des formes
fondues, du nu féminin, du paysage, de la forme d’une tour, et ainsi de suite. Il y




avait aussi, dans chaque lot, ce qu’on pourrait appeler une gamme de styles. Dans
certains échantillonnages, cette gamme allait, pour un théme donné, d’un traitement
patfaitement représentatif 4 un traitement abstrait. Dans d’autzes, c’était une échelle
de tonalités, allant des bruns ternes aux couleurs éclatantes, etc.

L’entretien et, par conséquent, le questionnaire étaient congus de telle sorte que
chaque petsonne intettogée pt avoir sous les yeux quatre lots de dix cartes chacun.
Elle devait examiner en détail le premiet jeu de dix cattes et regarder plus brievement
les trois assortiments suivants 3.

Chronologie

Je pense qu’il est intéressant, et peut-étre utile, de parler du temps assez long qu’a pris
cette étude et d’en expliquer les raisons. Comme je I'ai dit précédemment, les premiéres
réunions eurent leu en décembrgf1965 ; il s’écoula donc environ deux ans et demi entre
le projet initial et le compte rendu des premiers résultats 2 Cologne. Au début, tout
alla trés vite et le plan de recherches sur lequel était fondée I’étude fut achevé et pré-
senté & la Commission nationale canadienne pour 'Unesco 4 la fin de décembre
1965 4 'appui d’une demande de subvention. La subvention, d’un montant de 5 ooco
dollars canadiens, fut accordée en janvier 1966, un mois seulement apres que la
demande en eut été faite, et, désles premiers jours de février 1966, le sous-comité de
sélffﬁ/og était en plein travail, plongé dans la recherche des reproductions sur cartes
postales. Pendant le reste de ’année 1966, on continua 4 travailler au choix des repro-
ductions, tandis que la préparation du questionnaire, la détermination de I’échantil-
lon de population et la mise au point- des autres détails du plan d’enquéte s’élabo-
raient progressivement.

Il peut pataitre surprenant qu’une quinzaine de mois de soient écoulés avant qu’on
ait pu atréter le choix des cattes postales et réunir les cartes choisies. Peut-étre aurions-
nous pu gagner du temps en abordant le probléme différemment, mais je suis certain
de traduire la pensée de tous les membres du comité en disant que ces quinze mois
ont représenté un investissement judicieux. Lotsque nous y pensons aprés coup, nous
fie pouvons conicevoir aucune autre maniére de résoudre aussi efficacement le pro-
bléme qui consistait 4 montrer des ceuvres d’art aux sujets de ’enquéte, et, si nous
devions 4 nouveau mener une étude de ce genre, je suis persuadé que nous nous y
prendrions de la méme maniére.

Vers la fin du printemps de 1967, échantillon de population était composé, le
questionnaire était prét et nous avions rassemblé 95 9, des cartes postales dont nous
avions besoin. Cest 2 la méme époque que nous nous aperciimes qu’une somme

supplémentaire de 2 500 dollars serait nécessaire pour payer le coit du traitement

pat ordinateur des données recueillies. Une demande fut déposée auprés de la
Commission nationale canadienne pour 'Unesco par entremise du Comité national
canadien pout 'ICOM en vue d’obtenir ces fonds supplémentaires.

Les étés 1966 et 1967 furent des périodes de mr certaines de nos activités,
cat le comité, dont quelques membres avaient été absents du pays plusieurs mois de
suite. s’était trouvé dispersé. Les mois d’été sont aussi des époques qui ne convien-
nent pas aux enquétes, car nombre d’habitants de Toronto vont alors en villégiature.
Aussi profitimes-nous de ’été de 1967 pour mettre la derniére main aux lots de
cartes postales, faire des essais préliminaires_du questionnaire et petfectionner le
plan de depouﬂlement Tout cela était terrmne—;;c—sﬂm'élrut’du mois de septembre ;
’enquéte proprement dite débuta le 22 septembre pour prendte finle 4 novembre 1967.

Les mois d’hiver furent occupés par la transcription en code numérique des ren-
seignements foutnis par le questionnaire, pour les besoins du traitement électronique.

La subvention supplémentaire fut reque de 'Unesco au mois de janvier 1968 et, en
aveil, les tésultats du traitement électronique éfaient entre les mains du comité.

L’analyse préliminaire aussit6t entreprise a abouti aux communications qui ont été
présentées 2 Cologne et qui sont maintenant reproduites ici.

Mon propos, en donnant cet apercu chronologique relativement détaillé de 'étude,
était d’aborder la question des avantages comparés des comitcé_s__b_égévoles et des orga-
nisations commerciales sous contrat dans le cas de recherches de ce type. En me fon-
dant sur ma propre expérience de la recherche commerciale, je crois pouvoir dire

( 3¢/73/

3. Voir “Méthodes et résultats de 'enquéte”,
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qu'un sous-trajtant commercial se serait engagé 4 mener Pentreprise 2 bien dans sa
totalité dans un délai ne dépassant pas six mois. Mais je peux affirmer aussi, en me
fondant toujours sutr mon expérience personnelle, qu'aucun sous-traitant n’aurait
pu étre animé d’une impulsion créatrice analogue 4 celle que Mme Zacks a donnée au
comité, et que pas un n’aurait pu comme elle réunir les compétences et les expé-
riences. En tant que coordonnateur de 'entreprise, je mesure toute la valeur de 'inter-
vention experte de Mme Zacks, des professeurs Welsh et Heinrich, et de M. With-
row, dans le choix des reproductions. Quant & I’apport précieux du DT Abbey dans
son rdle de directeur des recherches, il ne laisse aucun doute sur Pimportance de la
fonction du spécialiste qualifié et expérimenté des sciences sociales dans ce gente de
techerche.

Ceux qui décideront de faire dans leur propre ville une étude semblable 4 celle de
Toronto n’auront certainement pas besoin pour ce faire de deux années et demie,

-surtout §’ils se satisfont du choix de reproductions et du questlonna1re que nous

avons mis au point. J'espére toutefois que les futurs comités n’auront pas le souci
d’aller vite. Notre expérience nous permet d’affirmer que, pour étre fructueuse, la
collaboration de directeurs de musées d’art, d’historiens d’art et de

sciences sociales demande 4 la fois du temps et de la patience. La nature des recherches
est telle quérant donné que le spécialiste des sciences sociales et celui de I’histoire
de I’art ne parlent pas le méme langage professionnel, la précipitation peut facilement
déboucher sur la confusion et sur la mauvaise interprétation des résultats.//

—

Commentaires sur l'organisation et la surveillance des recherches

Avant de présenter Pessentiel des résultats et de conclure ce compte rendu, il parait
utile de formuler quelques observations touchant ’organisation et la direction de
cette étude.

Tout d’abord j’ai déja évoqué le probleme de la communication entre spécialistes
des sciences sociales et spécialistes de P’art. Je puis seulement ajouter qu’il s’agitla
d’un probléme qui peut étre résolu mais qu’on ne doit pas perdre de vue, ni pendant
les premiéres phases de I’élaboration du plan de recherches ni, surtout, a ’heure de
Pinterprétation. Ce qui est significatif pour I'un peut ne pas I’étre pour 'autre et ce
n’est qu'au prix d’une étroite collaboration et de critiques répétées des interpréta-
tions qu’on peut étre assuré d’aboutir 4 un accord et 4 la compréhension des résultats
des recherches.

En second lieu, I’entreprise de Toronto était officiellement I’ceuvre d’un sous-
comité bénévole du Comité intetnational pour les musées d’art moderne de PICOM.
Par’la suite, & seule fin de faciliter les rapports avec la Commission nationale cana-
dienne pour I’Unesco, elle requt I’étiquette d’activité du Comité national canadien
pour PICOM. Est-il souhaitable de maintenir une séparation entre les projets des
comités internationaux et les activités des comités nationaux, ou est-il préférable que
les“comités mationaux se lancent dans des entreprises e catactére international ?
Les préoccupations des comités nationaux sont-elles distinctes de celles des comités
internationaux ? Est-il raisonnable d’attendre d’un comité national de FICOM qu’il
donne la ptiorité ou consacre la primeur de ses préoccupations aux besoins d’un
projet émanant d’un comité international de 'ICOM, méme si son exécution revét
un caractére local ? Ces questions sont restées sans réponse 4 'issue de notre expé-
rience canadienne, mais il poutrait étre sage d’en tenir compte 4 ’heure ol 'on pré-
parera d’autres études en d’autres lieux.

Troisitmement, comme nous I’avons déja expose le comité de Toronto a utilisé
les services d’une firme commerciale pour effectuer le travail sur le terrain, 4 savoir
Penquéte proprement dite, et pour le dépouillement des données. Sauf dans le cas
ou il y aurait un département d’université ou un institut disposant d’enquéteurs
expérimentés et de facilités de traitement par ordinateur, il sera nécessaire d’avoir
recours, pour cette partie des travaux, aux services d’un organisme commercial de

recherche. Deux choses devront alors rester présentes 4 Pesprit. Les firmes commer-
gilid_e_gg:bg:gh\e dont le travail essentiel consiste 4 faire des études de marchés,
risquent de n’étre pas accoutumées au degré élevé d’exactitude et de précision que
vous leur demanderez et, pour cette raison, de sous-évaluer leurs devis. Les devis



d’enquéte et de programmation ne devraient étre acceptés que lorsque les normes
que vous exigerez seront clairement comprises par la firme employée. De sutcroit,
il ne faut pas cesser de surveiller le travail mis en chantier par une firme sous-trai-
tante. Je ne crois pas me tromper en disant qu’a Toronto, dans le courant de 'année
1967, trente 3 quarante réunions ont été tenues entre la firme contractante et des
membres du comité pour aplanir les difficultés et dissiper les confusions et les
malentendus.

Enfin, j’ajouterai aux commentaites que j’ai déja faits sur ce point que la réussite
d’un projet qui est placé entre les mains d*un comité bénévole et qui exige, comme je
’al montré, deux ans et demi de patience et de persévérance dépend de la personna-
lité du président du comité. Il faut un président qui connaisse le secret d’amalgamer
du temps, des hommes, de I'argent et des idées, en quantités alots inconnues, pour
en faire une équipe de travail dotée d’un plan, d’un budget, d’un calendtier, et parve-
nit, au bout du compte, au résultat désiré,

Résultats de ’étude

La discussion des résultats de I"étude doit étre décomposée en deux parties. En pre-
mier lieu, avons-nous réellement mis au point un instrument de recherche capable de
foutnir une mesure des attitudes du public vis-a-vis de I’art moderne et pouvant
étre appliqué d’une fagon générale, c’est-a-dire pouvant étre utilisé dans d’autres
villes et d’autres pays ?

Nous le croyons, tout en reconnaissant que des reprises de ’étude de Toronto
conduitont probablement 4 perfectionner encore cet instrument de recherche.

L’échantillon de population qui a servi 2 Toronto était satisfaisant, si ce n’est que
les sujets du sexe féminin y étaient en nombre prédominant. Il y a la un probleme
qu’on rencontre dans toutes les études exécutées en milieu urbain, ol les femmes sont
plus fréquemment a leur domicile que les hommes. Nous ne préconisons pas, pout
les études qui seront faites 4 ’avenir, qu’on reprenne exactement I’échantillon utilisé
4 Toronto mais simplement qu’on établisse, selon les méthodes reconnues en matiére
d’enquétes sociales, un échantillon parfaitement représentatif de la population 2a
étudier. '

Nous estimons que I’emploi de reproductlons d’ceuvres d’att sur cartes postales est
une méthode satisfaisante. Les personnes interfogées ont paru prendre plaisir a

Penquéte 2 laquelle elles étaient soumises et les enquéteurs eux-mémes se sont davan-
tage intéressés 2 cette étude qu’a la plupatt des autres enquétes auxquelles ils avaient
ptis patt. Fait significatif, lorsque 'enquéte fut terminée, les enquéteurs demanderent
s’ils pouvaient conserver les jeux de cartes postales. Enquéteurs et personnes intet-
rogées trouverent les cartes postales faciles & manipuler, et ces cartes se révélerent
suffisamment résistantes pour supporter I'usage répété auquel elles furent soumises
pendant la durée de l’enquéte '

Le questionnaire n’a pas posé de probléme et nous avons la satisfaction de pouvoir
dire qu Tacew comptis par des petsonnes de tous dges, teprésentant un large even—
tail de niveaux d’instruction et de situations socio-économiques.

Le codage du questionnaire, c’est-d-dire la transcription des réponses en code
numérique, est une opération difficile dans certains cas, mais on a pu, pour Pétude de
Toronto, mettre au point des codes satisfaisants qui poutront étre communiqués 2
ceux qui le désirent. Je dois expliquer, a Pintention de ceux qui ne sont pas familia-
tisés avec ce probleme touchant le traitement de Iinformarion,-que, lotsque les
sujets interrogés donnaient des explications relatives, par exemple, aux motifs du
rapprochement de dix cartes, ces explications étaient reproduites telles quelles sur le
questionnaire. II était par conséquent nécessaire de ramener toutes les explications
données par les 507 sujets 4 un nombre limité de catégories auxquelles on pouvait
faire correspondre des chiffres. Cela représente une opération a la fois difficile
et risquée qui constitue un excellent exemple d’une tiche requérant la collaboration
étroite de Phistorien d’art et du spécialiste des sciences sociales.

L’enquéte de Toronto a donné une véritable montagne de renseignements qui nous
paralt devoit contenir une mine de matériaux restant 2 découvrir et 4 exploiter.
L’analyse qui a été faite 4 ce jour n’a qu’un caractere préliminaire et ne tient compte
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que d’un petit nombre de résultats parmi les plus évidents. Nous pouvons dire,
toutefois, sur la base de ce qui a été fait jusqu’a maintenant, que le plan de rechetches
et les méthodes employées 4 Toronto semblent bien avoir abouti & des résultats qui
donnent effectivement une mesute des attitudes du public vis-3-vis de Patt moderne
et qui permettent d’en faire ’analyse approfondie.

La deuxieéme catégorie de résultats de I’étude est constituée par ceux qui ont
trait 4 la mesure proprement dite des attitudes du public. L’atticle de D. Abbey
contient une description de certains de ces résultats, et T. Heinrich s’attache, dans
son article et dans ses commentaires sur le groupement et le classement des cattes, &
en discuter d’autres en détail. Bien que la tiche qui m’est assignée ici soit de décrire
Pordonnance et le déroulement des opérations, il me paraitrait injuste de terminer
sans donner, ne serait-ce qu’en quelques mots, un aper¢u des indices dont nous dis-

~... _posons maintenant sur les attitudes du public 2 issue de cette entreprise type.

" Le premier des résultats dont rend compte D. Abbey est qu’il existe un len entre
la familiarité du plfbihrec une ceuvre d’art et la préférence qu’il déclare hui accorder.
Il constate que les peintures qui ont déja été vues par une fraction importante de
Péchantillon de population en ont aussi la préférence. Pour T. Heinrich, il vaudrait
peut-étre mieux interpréter ce phénomene en disant que la familiarité avec certains
types de peinture est liée aux préférences pour des types analogues de peintutres ou
de sujets. On pourrait pousser plus loin la spéculation et avancer que, pour certaines
des personnes interrogées au moins, les peintures qui paraissaient familitres étaient
celles-12 mémes avec lesquelles ces personnes se sentaient 2 Paise. Aussi, qu’elles les
eussent effectivement déja vues ou non, elles les placaient en téte dans ’ordre de
leurs préférences.

La deuxiéme conclusion que tire D. Abbey est que le public est conséquent dans
ses appréciations. Il obsetve que la peinture préférée dans un lot réunit une propot-
tion considérable des suffrages, mais que I’accord est encore plus grand lorsqu’il
s’agit de désigner celle qu’on aime le moins. “Il semblerait donc, dit-l, qu’on
s’accorde mieux sur ce qu’on n’aime pas que sur ce qu’on préfere, mais, dans 'un
et lautre cas, les penchants du public sont assez nettement tranchés.”

Jrai expliqué plus haut que chacun des 23 lots de cartes utilisés dans ’étude avait
un dénominateur ou un théme commun. D. Abbey nous apprend que le public a été
dans I’ensemble incapable d’identifier ces thémes, qui avaient été choisis par les
experts en art du comité.

T. Heinrich expose, quant 4 lui, que si, comme on le proclame couramment, le
rythme d’assimilation de Pinformation s’est considérablement accru de nos jouts du
fait de la révolution technologique, le phénomene ne semble pas avoir touché Iazt,
ou le décalage reste grand entre I'innovation créatrice et son acceptation généralisée.
Il donne aussi des explications sur Iutilisation de cartes témoins introduites dans les
lots expérimentaux et montre comment ces cartes ont mis en évidence un conserva-
tisme indéniable dans les préférences artistiques du public dans son ensernble. L’inca-
pacité des personnes interrogées a reconnaitre le sujet de certaines peintures, méme
lorsque celles-ci ne s’écartaient que de fagon insignifiante de formes d’expression
traditionnelles, est un phénomene particulierement intéressant.

D. Abbey et T. Heinrich observent I'un et Pautre, dans leurs articles, qu’en dépit
de leur ignorance des choses de I’art, les sujets interrogés w’hésitent pas 4 exprimer
leurs préférences, a porter des jugements et notamment 4 dire ce qu’ils n’aiment pas
et pourquoi ils ne ’aiment pas. '

Sur ces demi-explications absconses, je laisserai 2 T. Heinrich le privilege des
révélations et conclurai par une observation personnelle et une recommandation.

Pendant toute la durée de cette étude, j’ai cru remarquer chez tous ceux qui s’en
sont occupés une tendance a sous-estimer par certains codtés le grand public et 4 le
surestimer sans raison par d’autres. Plus précisément, j’ai Iimpression que nous
avons sous-estimé I’aptitude du public a distinguer entre ce qu’il aime et ce qu’il

n’aime pas, son aptitude 4 se former des opinions et a les défendre, son aptitude 2
constituer un systéme de valeurs esthétiques lui permettant de porter des jugements.
Nous aurions pu penser simplement que le grand public avait un gott qui n’était
autre que le mauvais godt, mais j’ai le sentiment que nous avons eu tendance 4 dire
que le public n’avait pas de gofit, ce qui est tout autre chose. Je pense que c’est de
cette maniére que nous sous-estimons notre public.



La sutestimation du public, dont j’ai dit qu’elle était sans fondement, est une sures-
timation de la capacité du public 4 acquérir une intellizence visuelle grice 2 une for-
mation aux arts visuels analogue a celle qui nous sert 4 exprimer dans notre jargon
d’expetts les valeurs propres dnotre groupe. J’ai le sentiment que, dans nos discussions
de ces deux années et demie et méme, pat certains cotés, dans la conduite de cette
étude, certains d’entre nous ont trop souvent vu dans Pintelligence visuelle cette
aptitude 4 employer le mot juste pour exprimer ce que nous voyons, plutét que I’apti-
tude 4 voir véritablement. Je suis certain que mes collégues du comité seraient
d’accord avec moi si je disais que le role le plus important des recherches que nous
avons commencées 4 une échelle modeste 4 Toronto, et qui, je 'espeére, seront pout-
suivies, sera de nous enseigner le langage familier des arts, de nous enseigner le lan-
gage du gott populaire. Ce n’est que lorsque sera consommé le partage authentique
du langage non verbal de Iart que nous poutrons, avec respect, entreprendre, 2
I’aide d’un langage verbal commun, Péducation visuelle de nos concitoyens, et nous
en pattagerons alots les fruits.

M¢éthodes et résultats de I'enquéte

Introduction

Les directeurs et conservateurs de musées d’art et ceux qui s’intéressent au réle de
I’art dans I’éducation et dans la société en général sont conscients depuis longtemps
du fossé qui sépare le professionnel de ’homme de la rue dans leur maniére d’appré-
cier art moderne. Ce fossé ne peut étre mesuré par le peu de visiteurs des expositions
d’art moderne ni méme par le nombre des acquéreurs d’ceuvres d’art moderne car
P'un et Pautre ont considérablement augmenté depuis quelques décennies. 1l apparait
de fagon bien plus caractéristique dans les attitudes manifestées 4 I’égard de Lart
moderne et dans les commentaires que I’acheteur novice peut faire 2 propos de ses acqui-
sitions. Il semblerait qu’en tous lieux un grand nombre de gens considérent les
ceuvres d’art moderne comme quelque chose 4 regarder mais non comme une soutce
de délectation. Ou encore on les achéte — comme bien d’autres articles de maison
— pour leurs qualités décoratives mals il est rare que leur acquisition résulte d*une
enti¢re compréhension de I’ouvrage basée sur des critéres significatifs ou acceptables
pour le connaisseur, le directeur de galerie ou lartiste lui-méme.

On s’est proposé dans I’étude décrite ici d’analyser la facon dont le grand public
percoit art et y réagit d’aprés ses préférences en ce qui concerne le style et le theme
des ceuvres.

La méthode suivie et les résultats obtenus sont exposés plus en détail dans d’autres
rapports rédigés par un directeur de musée, un histotien de Part et un expert en
muséologie, qui y indiquent aussi leurs diverses interprétations des données. Le
présent article comprend une bréve desctiption c_lﬁé’fa méthodologie et quelques “con-
clusions” assez générales. Ces dernieres sont celles d’un sociologue dont la principale
contribution 4 Iétude a été de concevoir une technique viable d’échantillonnage et
d’interview qui soit non seulement adaptée aux besoins du Comité national canadien
pour PICOM mais aussi applicable dans les autres centres urbains ot des groupes
intéressés pourraient vouloir réitérer 'enquéte.

par David S. Abbey
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Méthodologie ’

CHOIX DES REPRODUCTIONS

Ce sont des sous-comités composés de membres et d’anciens membres du Comité
national canadien pour 'ICOM qui ont sélectionné les ceuvres représentatives de
Part moderne. Tout d’abord, T. A. Heinrich a extrait des collections des principaux
importateurs et distributeurs de cattes postales d’art plus de 2 ooo reproductions
d’ceuvres postérieures 4 1900 que le™Comité a étudiées. Ces cartes ont été choisies
selon certains criteres, dont notamment la qualité de la reproduction, la diversité des
thémes et des techniques et le degté supposé de célébrité. Bien des pays et des styles
sont représentés. En fin de compte, le comité a retenu pour les besoins de P’étude
220 ceuvres différentes. .

Il a été convenu qu’on choisirait les reproductions de maniére a présenter plusieurs
variations sur un certain nombre de thémes déterminés par le comité de sélection.
On a finalement réussi a se mettre d’accord sur 23 groupes de dix reproductions
chacun. On n’a pas essayé de constituer des groupes ou des échelles de valeur
s’excluant mutuellement, ce qui aurait permis d’appliquer les techniques statistiques
traditionnelles. Le seul souci du comité a été de soumettre 4 I"appréciation du public
une large gamme d’ceuvres représentatives. Dans un autre article de ce numéro,
T. A. Heinrich indique les criteres utilisés pour regrouper les cartes.

METHODES D’ INTERVIEW

On s’est accordé pour penser que parmi les nombreuses méthodes d’interview pos-
sibles, le moyen le moins cotteux d’obtenir les données les plus siires et de toucher
P’échantillon le plus vaste consistait 4 interroger les gens chez eux a I'aide d’un ques-
tionnaire tres élabogé.

Celui-ci a été établi en collaboration avec le Comité pour I’TCOM et des spécialistes
des études de marché. Ces derniers ont fait un essai préalable de 'ensemble définitif
des questions et de la fagon de procéder, et I'on a préparé une série d’instructions a
Pintention des enquéteurs pour les guidef dans le rassemblement des données.

L’entretien lui-méme comprenait deux patties. La personne interrogée devait tout
d’abord fournir des informations socio-économiques de base sur elle-méme (ige,
sexe) et sur sa famille (profession et revenu de 'enquété ou du chef de famille) ainsi
que des renseignements sur son niveau d’instruction générale et artistique, et sut ses
activités.d’ordre artistique et sur celles de ses parents. Il Iui fallait ensuite passer en
revue quatre jeux de reproductions et formuler des jugements 4 leur propos.

Dans la seconde partie de entretien, chaque personne interrogée devait examiner
I'un des 23 jeux (jeu “principal”) de fagon plus détaillée. I lui était demandé : de
classet les cattes par ordre de préférence ; de désigner les reproductions qui lui étaient
familieres ; de trouver un théme commun ou un critére expliquant le regroupement
des dix ceuvres considérées ; d’indiquer quelle ceuvre elle aimerait posséder et ce
qu’elle ferait du tableau en vraie grandeur s’il lui appartenait. Aprés cet examen
assez approfondi d’une sétrie. elle se voyait présenter trois jeux supplémentaires
(jeux “secondaires”) de dix cartes chacun. Elle devait indiquer pour chacun d’entre
eux I’ceuvre qu’elle préférait et celle qu’elle aimait le moins ; il lui fallait enfin classer
les quatre jeux par ordre de préférence. Cette dernitre opération demandait une appré-
ciation du caractére plus ou moins désirable de chaque groupe d’ceuvtes par rapport

aux autres.
7

METHODE DE SONDAGE

On a cherché 4 résoudre simultanément trois problémes de sondage. Il fallait tout
d’abotd veiller 4 ce que chacune des 23 séties de cartes serve de jeu “principal” d’une
part et de jeu “secondaire” d’autre part autant de fois que possible. Il fallait en
deuzi¢me lieu concevoir une méthode de sondage telle qu’un jeu donné soit examiné
(a titre principal ou secondaire) le méme nombte de fois par chacune des catégories
socio-économiques et géographiques considérées. Enfin, il était indispensable de
déterminer I’échantillon de telle sorte que tous les groupes socio-économiques soient
représentés. '



On a calculé qu’il faudrait interroger au moins soo personnes pour obtenir une
précision suffisante des résultats, compte tenu de ces trois impératifs.

Toutes les données ont été recueillies dans I'agglomération de Toronto — la
seconde zone urbaine du Canada par ordre d’importance — pendant les six semaines
comptises entre le 22 septembre et le 4 novembre 1967. On a prélevé un échantillon
de 507 personnes, toutes dgées de quinze ans au moins, parmi les 1 8oo coo habitants
de Pagglomération. On a tenu compte de I'importance relative de chacun des six
arrondissements de la ville ; on a fixé aux quelque 24 enquéteurs plusieurs points de
départ choisis au hasard pout chaque arrondissement, et cela afin que les habitants de
toutes les zones de la ville et de tous 4ges aient la méme chance d’étre représentés
dans Pétude.

Les Associated Marketing Services Limited ont fourni les enquéteurs et ceux-ci
ont interrogé les gens dans leur langue maternelle chaque fois que cela était possible
ou, 4 défaut, en se faisant aider par un voisin servant d’interprete. Bien que I'entre-
tien, avec les différentes opérations qu’il comportait, ait demandé une heure environ,
on a obtenu de gens de tous 4ges et de toutes les couches économiques et sociales de
la ville un taux de téponses exceptionnellement élevé.

ANALYSE DES DONNEES

Les méthodes décrites au paragraphe Méthodes d’interview, ci-dessus, permettent
d’obtenir deux types de renseignements dont les uns sont facilement quantifiables
comme I’dge, le revenu, le classement par ordre de préférence (1 a 10), etc., et dont les
autres ressortent des réponses faites 4 des questions telles que: “Pour quels motifs, a
votre avis, ces cartes ont-elles été réunies en un seul groupe?” La simple lecture d’un
certain nombre de réponses 2 cette deuxi¢me sorte de questions pouvait permettre de
dégager facilement certaines impressions, mais 'importance de ’échantillon (507 pet-
sonnes), le nombre des cartes postales employées (220) et la complexité de ’échantil-
lonnage nécessitaient emploi d’une méthode de récapitulation des résultats plus
objective.

Chaque fois que cela était possible, on a “précodifié” les réponses de maniére que
le chiffre correspondant 4 chacune d’entre elles apparaisse sur le questionnaire, ce
qui devait permettre de procéder directement a la perforation des cartes en vue du
traitement par ordinateur. S’agissant de questions comme celle que nous venons de
citet, il a fallu recourir a la “postcodification”. A cette fin, on a prélevé les dixiéme,
vingtiéme, trentiéme, etc., des questionnaires remplis. On a transcrit textuellement
les téponses 4 la question considétrée et ’on a élaboté une série de termes ou de phrases
concis (généralement dix au plus par question) ; cet ensemble d’expressions numé-
totées constituait alors le code 2 utiliser pour toutes les téponses 2 la question 2
analyser. . )

Ainsi, s’agissant du jen A (Nus féminins), les réponses 4 la question précitée ont
pu étre presque toutes codifies 2. I'aide des dix rubriques suivantes: “nus” ou
“femmes 4 moitié nues” (1) ; “obscéne”, “potnographique”, “femmes faciles” (2) ;
“créations issues de 'imagination du peintre” (3) ; “éclatant”, “coloré”, “gai” (4) ;
“aise”, “détente”, “couchées”, “placides” (5); “tristesse”, “mélancolie”, “soucis”
(6) ; “femmes de nombreuses races” (7) ; “ce sont toutes des femmes” (8) ; “simili-
tude des couleurs™ (9) ; “horrible”, “stupide”, “mauvais”, “je n’aime pas ¢a” (10).

En revanche, le code pour le jeu S (Formes flottantes) s’est établi ainsi : “abstrait”,
“modetne”, “pop’ art” (1); “expression d’émotions” (2); “couleuts trés jolies” ou
“agréables” (3); “rien d’autre que des formes et de la couleur” (4) ; “les couleurs
paraissent barbouillées ou floues”, “taches” (5); “une tentative de lartiste pour
symboliser quelque chose” (6); “ces ceuvres ont toutes quelque chose mais il est
difficile de dire ce que c’est” (7) ; “ce n’est pas de I’art™ (8) ; “ca ne veut rien dire”
(9) ; “tout ¢a est trés mauvais”, “extrémement médiocre” (10).

- Une analyse de ce gentre, si elle peut donner lieu 4 des interprétations variées, rend
bien compte de la fréquence de chaque type de réponse.

Toutes les données ont été mises sur cartes perforées en vue d’une analyse en
fonction de I’age, du sexe, de la catégotie socio-économique des personnes intetro-
gées, de leur formation en matiere d’art, etc. On trouvera, dans la section suivante,
quelques grandes lignes qui se dégagent de cette analyse. D’autres interprétations

-
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plus approfondies de ces résultats considérés du point de vue de Partiste et de Pétu-
diant en beaux-arts seront fournies ultérieurement.

QUELQUES RESULTATS PRELIMINAIRES
S

Existo-1-il une relation entre la célébrité d’une anvre d’art et les préférences énoncées par Je
grand public 2 11 est clair qu’il faut répondre 4 cette question par Paffirmative. Chaque
petrsonne interrogée a eu 4 examiner 'un des jeux de cartes et 4 en classer les dix repro-
ductions par ordre de préférence. On a ensuite calculé la cote de chaque ceuvre en
faisant la moyenne des numéros d’ordre attribués par tous ceux qui avaient étudié le
jeu en question. A un autre moment de ’entretien, il a été demandé 4 ces mémes pet-
sonnes si elles pensaient avoir déja vu une ou plusieurs des ceuvres reproduites et,
si oui, lesquelles. La combinaison de ces deux séries de réponses a permis de conclure
quil existe une forte relation entre préférence et connaissance.

Le public témoigne-t-i] d’nne certaine conformité de goiit en matiére d’art moderne 2 14 encore,
on peut répondre par affirmative. Les personnes interrogées ont eu 4 indiquer pout
plusieurs jeux de cartes la reproduction qu’elles préféraient et celle qu’elles aimaient
le moins. Chaque jeu comportant dix cartes, sile choix avait été entierernent aléatoire,
chaque reproduction aurait été citée avec la méme fréquence en réponse 4 ces deux
questions. Inversement, si tous les enquétés avaient mentionné la méme carte, sa cote
mesurée de cette maniere aurait été de 100 9,. Dans cette partie de I’étude, chaque
jeu de reproductions a été examiné par quelque soixante-dix personnes différentes,
qui ont dd indiquer la carte préférée et la moins aimée. De plus, chacune d’entre elles
a eu 2 considérer des jeux différents, et cela afin qu’on puisse tenir ces cotes pour
d’assez bons indicateurs des réactions du public aux différentes ceuvres d’art en dépit
de la grande variété des conditions qui entourent la formulation des appréciations.
Sur la totalité des reproductions utilisées, le pourcentage d’accord le plus faible a été
de 209, qu’il s’agisse de ’ceuvre préférée ou de la moins aimée (La portense d’ean, de
Hofer, et Composition : 1913, de Mondrian, respectivement). D’une maniére générale,
environ 309, de gens de chaque groupe ont dit préférer la méme carte, ce taux s’éle-
vant jusqu’a 519, pour une ceuvre (L angélus, de Millet). Sila conformité d’opinion
en ce qui concerne ’ceuvre préférée est considérable, comme Iindiquent ces chiffres,
elle est encore plus forte quant a4 la reproduction la moins aimée dans chacun
des vingt-trois jeux puisque le taux moyen est, dans ce cas, d’enviton 40 Y, avec un
maximum de 789, (La barbe des incertains retonrs, de Dubuffet). Il semblerait donc
qu’on s’accorde mieux sur ce qu’on n’aime pas que sur ce qu’on préfére, mais, dans
l'un et autre cas, les penchants du public sont assez nettement tranchés.

Dans quelle mesure le public réussit-il a identifier les critéres employés par les experts pour
grouper les euvres d’art 2 11 y parvient assez mal. Chacun des vingt-trois jeux de repro-
ductions comportait dix ceuvtes ayant un trait commun. Evident en ce qui concerne
les nus couchés et bien identifié par 839, des petsonnes intetrrogées sur cette sétie,
il était beaucoup moins flagrant dans le cas des jeux fondés sur la “dissolution de la
forme” ou les “formes flottantes™ et n’a alors été correctement discerné par personne.
(I faut noter que, pour les besoins de cette étude et de ce rapport, “correct” signifie
“conforme” au point de vue du Comité national canadien pour PICOM.)

Dans 11 cas sur 23, moins du quart des personnes interrogées ont su identifier, ne
serait-ce qu’approximativement, le critére ayant servi au regroupement. Alors que ce
critere était la forme, le théme, la couleur ou lutilisation de la ligne, le public, dans
sa trés grande majorité, a choisi un aspect de la forme en guise de dénominateur
commun. Viennent ensuite les mentions relatives 4 la couleur (“lurnineuses” ou
“ternes”) et enfin I'affirmation que toutes les reproductions de la série sont simple-

ment “modernes” /’
&

Y a-t-il une relation entre I'dge, le sexe, la profession ou Pinstruction et Pun quelconque des
résultats en question ? Bien que I’exploitation statistique ne soit pas achevée, ’examen
des renseignements obtenus donne a penser qu’il n’existe tien de tel. De méme, une
analyse rapide des résultats montre que ni I’éducation artistique de la personne inter-
rogée ni celle de ses parents n’ont une incidence sensible sur ses préférences et ses
appréciations d’ensemble telles qu’elles ont été déterminées dans cette étude.



Quelques remarques 2 titre de conclusion

Nous avons laissé 4 d’autres le soin d’interpréter les données d’apres leur spécialité.
Bien que toutes les informations ne soient pas encore analysées au moment de la
rédaction de cet article, il peut étre intéressant de noter brievement quelques conclu-
sions générales. L’examen des méthodes et des données révele que: les personnes
interrogées ont fourni des réponses cohérentes ; elles ont trouvé le travail qui leur
a été demandé fort intéressant ; le public est disposé 4 tenter d’exprimer ses sentiments
et ses préférences a ’égard des diverses ceuvres représentatives de I’art moderne. De
nombzreuses questions — pour déterminer, par exemple, I'usage que les gens feraient
de telle ou telle ceuvre si elle leur appartenait et par quels moyens et dans quelles
circonstances ils considerent avoir été amenés 4 voir une ceuvre donnée pour la pre-
miere fois — ont été posées ; les téponses n’ont pas encore été analysées.

Nous avons tout lieu de penser que les attitudes de la population d’un grand centre
urbain 4 I’égard de I’art moderne ont été bien sondées ; nous comptons que I'achéve-
ment de notre analyse nous permettra de dégager d’autres résultats intéressants et
nous espérons que la méme étude sera menée dans d’autres communautés.

Problémes et interprétations

Il me revient de présenter ici un résumé des premiéres conclusions d’une étude
dont on n’a pas encore tiré toute la substance. Si nous avons la témérité de le faire,
c’est parce que nous pensons que les résultats auxquels nous avons abouti ont peut-
étre déja quelque valeur et, plus particulierement, parce que nous estimons que les
méthodes employées sont valables et que I’application de nos techniques en d’autres
lieux pourra fournir a tous des indications trés utiles lorsque les résultats recueillis
dans d’autres pays auront pu étre rassemblés en quantité suffisante. Il se peut que
certaines de ces conclusions se révelent non seulement applicables aux musées d’art
en général mais aussi utiles aux autres catégories de musées.

L’objet fondamental de I’étude entreptise par le groupe de travail canadien était de
tenter de découvrir, si possible, des indications concretes et tangibles sut la nature
des attitudes négatives observées dans le grand public a I’égard de ’art contemporain.
En dernier ressort, 'objectif est de fournir 4 la profession des indications qui pout-
raient servir 2 améliorer les techniques de sélection, de présentation et surtout d’inter-
prétation, afin qu’un public de plus en plus nombreux puisse comprendre et apprécier
les expériences et les formes d’expression contemporaines de Part. En d’autres termes,
on pourrait dire que nous cherchons a situer avec une certaine précision les seuils
d’acceptation et de rejet. N’est-ce pas 1a — pourrait-on demander — quelque chose
que nous connaissons déja ? Peut-étre nous opposera-t-on que ces questions sont
trop subjectives pour qu’il soit possible d’en déterminer les réponses. Et on se
demandera peut-étre aussi si nous n’aurions pas di attaquer le probléme sous un angle
positif plutét que de nous attacher 4 des traits négatifs.

Qu’il me soit permis de m’étendre quelque peu sur les problémes d’ordre interne
qui, comme nous NOus en SOMMES apergus en nous attaquant i notre tiche, consti-
tuaient la véritable structure de nos recherches et devaient, de ce fait, nous rester
toujours présents 4 Pesprit.

La gestion d’un musée est un art, non une science. Nous avons tendance, pour la
plupart, 2 agir & partir d’un ensemble de présomptions. Ces présomptions reposent,
bien entendu, sur une expérience qui procéde jusqu’a un certain point d’un fonds
commun, mais que nos interprétations particuliéres rendent le plus souvent éminem-
ment personnelle. Nous croyons en savoir beaucoup sur notre métier, ses responsa-

par Theodore Allen Heinrich
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bilités, ses techniques,fes limites. Mais combien d’entre nous peuvent-ils répondre
avec certitude 4 ces questions qui devraient étre le premier souci des éducateurs que
nous sommes, nantis des moyens et des outils dont nous disposons : Qu’est-ce que
no,U:-eRBﬁ‘c“ tetire exactement de ce que nous lui offrons ? Le “dividende”, la “valeur
ajoutée”, le profit durable qui est tiré de la visite d’une exposition ou d’une collec-
tion réputée sont-ils tant soit peu en rapport avec les efforts qui ont di étre déployés
pour que cette visite soit rendue possible ? Avons-nous fait tout ce qui était en notre
pouvoir pour rendre intelligible ce que nous offrons et pout faite en sorte que les
efforts que nos visiteurs sont disposés a faire soient pleinement récompensés » Et,
par-dessus tout, atteignons-nous tous ceux qui devraient étre les bénéficiaires de nos
programmes ?

Nous “savons™ par exemple, car I’histoire et notre expérience présente le montrent,
que les formes nouvelles d’expression attistique ont toutes chances de se heuttet a de
fortes résistances, et il en a été régulierement ainsi. L’artiste créateur “sait” ou croit
que ce qu’il accomplit dans des voies nouvelles est bien et contient en soi sa propre
justification, et qu’il a le droit, s’il peut se le permettre, de ne pas se préoccuper d’étre
accepté par le public: il fait ce que sa nature créatrice Iui impose de faire. Clest
toutefois ’affaire de ceux qui s’occupent d’entretenir et d’améliorer le climat créateur
que de faire des choix, de favoriser ce qui est sérieux et rejeter ce qui n’a pas devaleut,
de créer les occasions de comparaisons fructueuses et de s’efforcer d’anticiper sur le
jugement de ’histoire.

Ceest précisément 12 que nous, qui nous occupons de musées, agissons pour la
plupart en nous fondant sur des hypothéses non vérifiées plutdt que sur une connais-
sance. Il se peut que certains parminousaient eula main heureuse et que quelques-uns
y aient gagné la.célébrité mais, dans sa nudité, le spectacle des résultats obtenus au
cours des cent derniéres années n’est guere brillant.

Combien de musées, parmi ceux qui, de pres ou de loin, s’occupent de ’art contem-
porain, peuvent se sentir franchement satisfaits de ce qu’ils ont fait ? Combien d’entre
eux peuvent étre pris au sérieux aussi bien par les artistes que par les autres musées
et par le public ? A 'un des extrémes, nous trouvons ceux qui ne s’intéressent qu’a la
nouveauté et 2 la sensation ; a I’autre, ce sont ceux, peut-étre les plus nombreux, qui
se contentent de suivre la mode et de recherchet une acceptation facile. Voila pout-
quoi, dans notre enquéte, nous avons pensé qu’il était important d’insister sur I'aspect
négatif du rejet du public, considéré comme un indicateur de nos proptes échecs.

Silart est, en fait, un processus continu et non, comme certains artistes et certains
critiques voudraient nous le faire croire, une catégorie d’activité périodiquement
sujette a des ruptures totales avec le passé, n’est-ce pas précisément ’'un de nos devoirs
que de tenter de découvrir les liens, si difficiles soient-ils 4 définir sur le moment, qui,
a longue échéance, créent la continuité ? Et une part importante de cette fonction
n’est-elle pas de maintenir en éveil I'intérét sympathique d’un public nombreux ?
Cela peut-il se faire de quelque autre maniére que celle qui consiste 4 construire des
ponts entre ce qui est connu, compris, familier et acceptable et ce qui n’est pas encore
connu, pas encore accepté, ce qui n’est pas familier, ce qui est un objet d’hostilité et
de rejet ? Voila pourquoi notre étude a été construite d’une maniere telle qu’on puisse
isoler les barrieres pour les analyser avec clarté.

La description détaillée de notre méthode de travail a fait ’objet de longues discus-
sions 4 Cologne et ceux qui en auront besoin pourront trouver tous les détails dans
les articles de D. Cameron et de D. Abbey, ainsi que dans les annexes. Nous avons
jugé inutile de précher des convertis, car ce qui nous intéresse avant tout, c’est cette
fraction considérable de la population qui n’est consciemment touchée par les arts
sous aucune forme, mais dont les impdts servent partiellement ou en totalité a
financet la plupart des institutions auxquelles nos professions nous attachent.

Le premier probleme — et il fut de taille — a été de mettre au point une technique
approptiée qui devait 2 la fois permettre d’obtenir des informations interprétables,
et étre utilisée, au stade capital de I’enquéte, par des enquéteurs professionnels,
qui n’étajent en aucune manicre des spécialistes de 'art. Les questions devaient
étre posées de telle sorte que les réponses se prétent au traitement par ordinateur
électronique, tout en étant en méme temps de nature a révéler les types de préjugés
subtils et peu apparents que nous avions pour tiche d’identifier. C’est, ou ce devrait
étre, un truisme de dire qu’on ne peut discuter utilement d’ceuvres d’art qu’en leur



ptésence ou en s’appuyant sur des reproductions suffisamment exactes. S’il fut rela-
tivement facile d’élaborer un questionnaire satisfaisant, encore que cela ait pris beau-
coup de temps, il fut bien plus difficile de Pillustrer. Il n’est pas possible d’emmener
500 petsonnes les unes apres les autres dans un grand musée, sans parler du temps
qu’il faut consacrer A Pentretien. Méme §’il était possible d’effectuer les interviews
dans un musée, il faudrait que ce musée mette sur pied, pour cette seule circons-
tance, une exposition privée spéciale.

La solution de ce probléme technique comportait une limitation sérieuse dont

nous tenons a patler sans détours. Les sujets étaient interrogés dans le calme de leu%

foyer. Chacun était appelé & examiner un nombte assez important d’ceuvres d’af
contempotaines, 4 les disposer par ordre de préférence et a s’efforcer de faire des
commentaites 2 leur sujet. C’est la une tiche bien lourde pour des gens qui, pour la
plupart, ont peu de contacts avec I’art, n’ont pas ’habitude de porter des jugements
esthétiques et ont beaucoup de mal a justifier clairement leur choix. La matitre pre-
miére du test était composée, sous sa forme définitive, de 220 ceuvres soigneusement
choisies, qui représentaient les principales tendances de la peinture du xx¢ siecle et
dont bon nombre avaient été retenues en raison de détails ou d’éléments formels qui
devaient révéler, a 'insu de la plupart des personnes interrogées, les raisons de leurs
préférences ou de leurs rejets. Les éléments de cette panoplie illustrative devaient
étre assez fideles aux originausx, facilement transportables, suffisamment petits pour
étre manipulés et regroupés de différentes maniéres sans plus de difficulté que s’il
s’était agi de cartes 4 jouer ; on devait pouvoir s’en procurer des quantités suffisantes
pour préparer i 'usage des enquéteurs une vingtaine d’assortiments identiques, et
cela 4 un prix compatible avec notre maigre budget. La seule solution praticable était
d’utiliser des cartes postales en couleur mais, comme nous le savons tous, les cartes
postales sont fabriquées pour étre vendues et ne sont vendables que si elles sont accep-
tées pat le public. Parmi les milliers de cartes que nous avons examinées, nous avons
pu en trouver un nombre suffisant pour les besoins de notre entreprise mais, dans les
220 qui furent choisies, la décennie actuelle n’était presque pas représentée.

Nous savons tous quels changements radicaux ont affecté la peinture des années
soixante et nous avons un moment pensé, comme ce sera peut-éire le cas de beaucoup
d’entre vous 4 la premiere lecture de cet article, que les résultats auxquels nous avions
abouti risquajent, 4 cause de cette omission, de ne pas étre convenablement pondérés
et peut-étre de nous induire en erreur. Nous en sommes maintenant venus 4 penser
que nos résultats n’auraient pas été modifiés de facon significative si nous avions
inclu dans nos échantillons des exemples d’ceuvres d’avant-garde.

Les éléments formels percus incorisciemment mais de fagon constante par les pro-
fanes lorsqu’ils ont fait leur choix sont présents 4 des degrés divers dans toute ceuvre
d’art. Ceux a qui une ceuvre de 1954, 1934 ou 1904 2 inspiré du plaisir ou de la répul-
sion éptouveront, pensons-nous, tout autant de plaisir ou de répulsion devant une
ceuvre de 1968 et, trés probablement, devant une ceuvre de 1988.

Cependant, parmi les résultats variés auxquels nous avons abouti et dont certains
d’entre nous pensaient pouvoir prévoir la teneur avant méme qu’on ait soumis une
seule personne a nos batteties de tests, il en est au moins un qui a non seulement
confirmé les prévisions, mais encore justifié amplement les commentaires et les ex-
cuses que je viens de présenter. Ce résultat vient aussi renforcer une idée répandue
dans le monde des musées : bien que dans les milieux spécialisés de P’information on
ne se lasse pas de répéter, au grand enthousiasme de certains membres de enseigne-
ment et de la presse qui s’empressent de le croire, que les inventions de la génération
actuelle ont considérablement accru le rythme d’assimilation de Iinformation et de
la diffusion des connaissances, assertion reprise par certains artistes et critiques pour
qui, par voie de conséquence, toute nouveauté en art est sire d’étre acceptée tout
aussi rapidement, nous pouvons maintenant affirmer le contraire en toute confiance.
En matiére d’art, la particularité observée de longue date selon laquelle il existe un
décalage a peu prés constant de deux générations ou, au minimum, d’un demi-siécle
entre les innovations créatrices importantes et leur acceptation généralisée par le
grand public demeure vraie. Malgré toutes les innovations techniques qui ont été
faites dans le domaine de Iinformation et en dépit de 'immense développement de
Penseignement, nous doutons fort que le délai d’acceptation ait été réduit, ne serait-ce
que d’une semaine. Tl me semble qu’il n’est a5 peu significatif que trois des ceuvres
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qui ont été rejetées le plus violemment — un Léger, un Feininger et un Mondtian —
aient été peintes en 1917, alors que des peintures moins radicales des deux premiers de
ces artistes ont recu d’excellents classements.

Il ne serait pas réaliste d’en conclure que Toronto doit étre une communauté arrié-
rée sur le plan artistique et que ce fut une erreur de notre part que de ne pas inclure
dans nos listes de nombreuses ceuvres de peintres locaux. Nous espétions — et nous
en sommes maintenant persuadés — que les reproductions choisies pour ’expétience
pourrajent étre utilisées sans changement dans la quasi-totalité des pays, et qu’elles
donneraient dans ’ensemble des résultats trés semblables 4 ceux que nous avons obte-
nus au Canada. Cela, nous ne pouvons, bien entendu, le prouver. Ce n’est qu’au
moyen d’expériences analogues qu’il pourra étre établi si nous avions tort ou raison.
Cette étude ayant été congue dés lorigine comme un projet type susceptible de
connaitre ultérieurement un développement et une application internationale, le
choix de notre matériel d’enquéte a été délibérément placé au-dessus de tout esprit
de clocher et il serait particulierement utile que ceux qui reprendront cette étude uti-
lisent notre assortiment ou, du moins, s’inspirent de principes analogues pour en
composer un qui le remplace. Sur les 109 artistes sélectionnés, deux seulement sont
canadiens, chacun étant représenté par une seule ceuvre. Nous estimons que la plupart
des pays qui emploieront notre méthode devraient, tout comme nous, faire preuve de
modestie dans P'introduction d’ceuvres de peintres autochtones dans leurs assorti-
ments et qu’ils devraient choisir des exemples contenant des éléments formels ana-
logues a ceux qui ont été mis en relief dans les notres. Notre assortiment contient des
reproductions d’ceuvres de peintres appartenant A vingt et un pays et a trois conti-
nents.

Au fil des commentaires qui vont suivre, il faudra s’efforcer de garder deux choses
présentes a Pesptit. La premiére est que notre matériel d’enquéte était composé d’un
ensemble de 220 cartes postales, soigneusement divisé en 23 jeug de dix cartes, dont
chacun avait une unité interne conférée par un sujet communbu 'on retrouvait un
ou plusieurs motifs constants, par un théme commun traité dans les maniéres les plus
diverses, ou seulement par des éléments formels sous-jacents. En second lieu, bien
qu’aucune des personnes interrogées n’ait vu toutes les cartes, chacune a eu sous les
yeux quatre jeux choisis apparemment au hasard, mais de telle sorte que chacun d’eux
fot examiné par des groupes d’importance analogues. L’un des quatre jeux, que
nous avons appelé le jeu “principal” a été examiné en profondeur par un minimum
de vingt personnes, qui ont répondu 4 un bon nombre de questions a propos de ses
éléments constitutifs. Chaque personne a examiné ensuite, de fagon plus superficielle,
trois autres jeux dits “secondaires”, sur lesquels on a ainsi obtenu des renseignements
de caractere plus approximatif. Chaque personne a donc regardé des reproductions
de quarante peintures. Les indications qui ressortent de ’ensemble des réponses sont
si complexes, si enchevétrées, que I’analyse de certains aspects importants demandera
au moins une année encore, mais nous prévoyons qu’il sortira une série d’articles
supplémentaires de ce qui n’est, apres tout, qu’une étude préliminaire.

Pour ce qui est des résultats qui, dés maintenant, sont suffisamment clairs pour étre
annoncés, il faut tout d’abord insister quelque peu sur un fait, décourageant en
apparence mais révélateur, qui est mis en évidence par l'utilisation que nous avons
faite de cartes “témoins”, introduites dans la plupart des jeux a raison d’une ou de
plusieurs par jeu et représentant des peintures plus anciennes qui participérent en
leur temps de Pavant-garde et qui étaient alots rejetées par le grand public.

Ces cartes témoins ont été introduites dans 20 jeux et choisies, pour la plupart,
dans T2 production de la seconde moitié du xrxe siécle, encore qu’on ait aussi fait
appel a Chardin et 2 Vermeer. Dans quelques cas trés rares, une ceuvre particuliére
d’un peintre contemporain a été utilisée dans plus d’un jeu a des fins analogues, mais
les résultats de cette derniére expérience sont encore a I’étude. En dehors de deux
exceptions nettes et deux exceptions partielles (jeux F et K et jeux E et M), ce sont les
cartes témoins qui ont été les plus populaires, et celles qui, apres elles, occupent les
deux meilleures places dans le classement de chaque jeu sont le plus souvent celles
qui s’en rapprochent le plus par leur esprit général. Ce qui est ici significatif c’est que,
quelle quait été la gamme de styles et de modes d’expression offerte dans chaque
groupe, le choix s’est porté sans hésitation, qu’il y ait eu ou non une carte témoin, sur
les peintures les moins radicales, les plus proches du conservatisme. Des attistes par



ailleurs aussi populaires que Degas, Renoir et Monet furent relégués au milieu ou
vers la fin du classement chaque fois qu’il s’agissait de leurs ceuvres les plus expéti-
mentales, les moins conventionnelles. Cette tendance irrésistible revét, en tant que
constatation pure et simple, une importance primordiale qui n’est diminuée en tien
par le fait que nous trouvons Bernard Buffet et Zao Wou-ki au premier rang, I'un et
Pautre, de la classification d’un groupe.

Cette tendance prononcée a exprimer une forte préférence pour les termes les plus
conservateurs-du choix offert est liée sans aucun doute a divers facteurs que nous
n’avons pas encore entiérement explorés. Le membre scientifique de notre équipe
croit voir 14 I'indice d’un lien étroit et décisif avec le sentiment de familiarité ; mais,
s’il en est ainsi, j’inclinerais 4 penser qu’il s’agit d’une familiarité avec des types plutdt
qu’avec des ceuvres bien déterminées. Le pourcentage des sujets déclarant connaitre
l'une quelconque des peintures qui ont été utilisées dans I’étude est désespérément bas,
surtout quand on songe que bon nombre de ces peintures ou d’ceuvres qui s’en rap-
prochent beaucoup ont été exposées 4 Toronto. Les corrélations que j°ai pu découvrir
sur ce point dans nos statistiques sont trop hasardeuses pour qu’il soit permis d’en
tirer quelque conclusion utile. Il est 4 peine surprenant qu’un groupe relativement
important se soit déclaré familier du Vermeer de Vienne ou que cette ceuvte ait
recueilli le plus de suffrages dans un groupe dont le théme manifeste était celui des
intérieurs. Il ne nous surprendra pas davantage qu’un éternel favori comme L angé-
lus, de Millet, ait été classé deuxieme de son groupe dans ’ordte des préférences, aprés
La loge, de Renoir, avec lequel il était en concurrence ; tous deux étaient relativement
bien connus des personnes que nous avons interrogées, mais Awmerican gothic, de Grant
Wood, tableau célebre de P'autre coté de I’Atlantique et qui figurait dans le méme
groupe, 2 obtenu un trés mauvais classement bien qu’étant connu d’un plus grand
nombre de personnes interrogées que le Millet ou le Renoir, tandis que les voix
favorables ou défavorables au Millet comme au Renoir se sont réparties dans la pro-
portion de deux contre une.

En fait, parmi les peintutes qui étaient relativement connues pour avoir été déja
vues auparavant, pas moins de cinq furent rangées a la derniere place. Dans deux cas,
ou les statistiques révelent, semble-t-il, une corrélation entre la connaissance préa-
lable et la préférence la plus marquée, en ’occurrence des natures mortes de Courbet
et dé Renoir, je considere comme 4 peu prés certain que les personnes interrogées ont
cru se souvenir d’avoir vu les tableaux alors qu’elles reconnaissaient des genres. Dans
trois cas, ceux du Pont de Brooklyn, de Gromaite, de la Tour Eiffel, de Seurat, et du
Walchensee, de Corinth, il est clair pour moi que, bien que les préférences qu’elles ont
exprimées se soient attachées 4 des peintures qu’elles “croyaient™ leur étre familiéres,
les personnes questionnées ont, en fait, confondu des objets ou des sujets familiers
avec les peintures qu’on leur donnait 4 voir. Dans plusieurs auttres cas, tel celui du
Sillage du bac, de Sloan, la popularité semble traduire des souvenirs nostalgiques de
caractére local, car aucun des répondants n’a déclaré avoir vu ce tableau aupatavant,

I est curieux et troublant qu’un si petit nombte des personnes interrogées 2
Toronto aient reconnu une ou l'autre des deux ceuvres de peintres canadiens qui
faisaient partie de ’ensemble choisi. En effet, des reproductions de 'une d’elles sont
accrochées aux murs de nombreuses salles de classe, mais cette ceuvre n’a été classée
qu’en sixieme position dans son groupe. Quant au joli tableau de Motrice, s’il a ptis
la premiére place dans son groupe abstrait, c’est probablement patce que son sujet
est identifiable et qu’il est chargé pout des Canadiens d’un puissant pouvoir évoca-
teur et nostalgique : une proportion exceptionnellement élevée de personnes intet-
rogées n’ont pu établir aucun rapport entre cette peinture et les ceuvres qui faisaient
partie du méme groupe, malgré de grandes analogies de procédés de composition
et des éléments structurels comparables fondés sur des carrés et des rectangles.

Tout au long de notre travail d’interprétation des données que nous avons recueil-
lies, nous n’avons cessé d’étre frappés par le fait que, malgté la télévision, malgré les
revues illustrées, malgré les étalages généralement remarquables qu’on peut voir
dans les grands magasins et malgré toutes les auttes sources universellement dispo-
nibles de stimulation et d’éducation inconsciente de la vision, on constate chez les
sujets de notre enquéte une incapacité généralisée 4 reconnaitre dans une peinture
Potganisation intelligible d’une expétience visuelle si d’aventute cette organisation
s’éloigne beaucoup des formes traditionnelles d’expression visuelle. Il se peut, bien
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sir, que les images brutes et non organisées de la télévision aggravent plut6t
quielles n’atténuent ce probléme, qui ne tient pas tant a4 un défaut d’éducation
visuelle qu’a I’incapacité pure et simple de la plupart des gens 4 employer leurs
yeux 4 autre chose qu’aux plus élémentaires fonctions de survie.

A la lumiere de quatre ensembles de faits théoriquement liés les uns aux autres et
exposés ci-apres, on comprendra combien il est difficile de se livter 2 des généralisa-
tions. Les deux peintures préférées dans chacun des 23 jeux étaient de format hori-
zontal, 2 une seule exception prés. Cela signifie-t-il que la plupart des gens n’aiment
pas les tableaux de format vertical ? N’est-ce pas la conclusion qu’on peut tirer
lorsqu’on sait de surcrolt que la moitié des exemples verticaux montrés aux pet-
sonnes interrogées ont été classés aux trois derniers rangs et que quatre seulement
parmi les autres parviennent & s’élever au-dessus du milieu du classement? Non, cer-
tainement pas. Si cettains conservateurs de musées a qui 'on donne le choix entre
deux toiles, par ailleurs équivalentes, choisissent parfois consciemment la toile verti-
cale pout des raisons de commodité d’accrochage a leurs cimaises, toutes les indica-
tions qui se dégagent de cette étude montrent que nos enquétés sont si insensibles a
la forme abstraite que, méme lorsqu’il s’agit d’une question aussi élémentaire que le
format d’une toile, des notions comme celles de vertical, hotizontal, carré, cetcle ou
rectangle paraissent leur étre totalement étrangéres. La forme des écrans de télévision
et de cinéma peut avoir eu ici une influence inconsciente. Nous serons peut-étre en
mesure d’en dire davantage sur ce point lorsque les ordinateurs auront traité les
réponses qui ont été faites par nos sujets lotsqu’on leur a demandé d’indiquer ’em-
placement qu’ils choisiraient dans leur maison pour accrochet, si I'occasion leur en
était donnée, la toile qu’ils préféraient entre toutes celles qu’on leur avait montrées
et de donner leurs raisons. En attendant, il apparait que la plupart des gens, lorsqu’ils
regardent un tableau, regardent seulement ce qu’ils voient a I'intérieur de son cadre
et non son contout extérieur. Cest tout au moins un progrés par rapport a 'atti-
tude de ceux qui sont capables d’admirer un cadre extravagant sans voir ce qu’il renferme.

On teléve un autre fait saillant d’ordre général plutdét que particulier. L’analyse
des données statistiques indique bien que lorsqu’on offre au sujet un éventail suffi-
samment vaste il est tout prét, si réduites que soient ses connaissances attistiques, 2
afficher ses préférences sinon par une explication raisonnée, du moins par un choix.
Les mémes données nous apprennent quelque chose de plus important : le sujet est
disposé 4 dire avec beaucoup plus de véhémence ce qu’il n’aime pas, ce qu’il n’accepte
pas, ce qu’il rejette instinctivement que ce qu’il aime ou accepte. En pourcentage,
78 9, des sujets qui ont vu le Dubuffet ’ont voué aux gémonies en le gratifiant, pour
la plupatt, de ce qu’ils jugeajent étre les commentaires appropriés, tandis que le
pourcentage le plus élevé de voix favorables qui fut recueilli par L angé/us de Millet
n’a été que de 51 %. On s’est entendu beaucoup plus nettement sur ce qu’on a rejeté
que sut ce qu’on a approuvé. Notre public profane trouve manifestement plus facile
de préciser ce qu’il n’entend pas accepter que de reconnaitre ce qu’il aime, ou du
moins qu’il aime assez pour Iaffecter d’un coefficient positif de préférence qui le
distingue de ce qu’il n’acceptera pas du tout. Notre étude semble montrer que le mot
“plaire” est un terme ambigu susceptible de bien des interprétations, dont aucune ne
contient nécessairement I'idée de délectation, tandis que “déplaire” exprime une
sensation ou une émotion trés largement tépandue, qui contieat probablement
davantage d’éléments immédiatement identifiables que son contraire apparent.

L’une des questions que nous avons posées a permis d’obtenir beaucoup plus de
renseignements intéressants que je ne saurais en discuter en connaissance de cause 2
ce stade de I’étude ni méme dans Pespace qui m’est imparti; il s’agit de celle qui con-
sistait & demander aux sujets de ’enquéte de tenter de découvrir la raison pour la-
quelle le groupe des dix ceuvres qui leur étaient présentées formait un ensemble cohé-
rent. Sut ce point, certaines personnes se sont trouvées totalement désargonnées, et
ce pour les 23 jeux sans exception. Dans bien des cas, les réponses étaient fausses ou
étaient remplacées par des pétitions de principe consistant 4 déclarer sur le mode du
persiflage que toutes les peintures du groupe étaient de I“art moderne”. Dans leur
grande majorité, les personnes interrogées ont manifestement pensé que par “élé-
ment commun’ il fallait entendre théme. Elles n’ont guére eu de peine 4 donner une
réponse lotsqu’il y avait effectivement un sujet commun tel que le nu ou les fleuts.
Mais moins d’une petsonne sut vingt s’est montrée vraiment capable de rechercher
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et d’identifier/les éléments formels cachés sous 'apparence supetficielle. Dans un
certain sens, notte question semble avoir provoqué une modification inattendue des
maniéres de voir habituelles : nous autions pu nous attendre que la plupart des pro-
fanes cherchent d’abord Panecdote, ce qu’ils fitent en effet le plus souvent ; mais,
lorsque c’était précisément cela qu’on leur demandait, un nombre surprenant d’entre
eux se mirent & la recherche de détails communs. Au lieu de voir que toutes les ceuvres
qui faisaient partie du jeu D étaient des portraits de face, si peu orthodoxes que fus-
sent certains d’entre eux, prés de la moitié des sujets fixérent leur attention sur les
yeus, la tristesse des expressions, les couleurs dominantes ou d’autres traits particuliers.
L’une des personnes interrogées pensa méme que tous ces portraits, qui couvraient
en fait une gamme allant de Cézanne et Gauguin jusqu’a Brauner et un Picasso assez
tardif, étaient des ceuvres exécutées dans le méme style par le méme artiste, et qu’au-
cune d’elles “ne valait la peine d’étre regardée”. Je reviendrai dans un moment sur
la question des commentaires hostiles.

Pour ne pas avoir I’air de laisser entendre que les personnes interrogées n’étaient
capables que de pottet les jugements de valeur les plus grossiets et qu’elles pouvaient
peut-étre sentir mais non distinguer clairement les qualités de forme que contenaient
toutes les peintures — qu’elles fussent nouvelles ou anciennes, bonnes ou mauvaises
— je tiens a citer un fait extrémement curieux qui se dégage de la comparaison du
classement muarement réfléchi des jeux principaux et de celui, davantage dicté par
Pinstinct, des jeux secondaires. .

Au cours de I’étude approfondie du jeu principal, prés du tiers des cartes qui avaient
été placées en téte lorsque le méme jeu était considéré comme “secondaire” furent
rétrogradées 4 la deuxiéme place, selon un processus qui semble dénoter un certain
effort de réflexion. L’accord qui s’est fait sur les peintures les plus prisées était tel que
nous avons été tentés d’y voir une unanimité de sentiments remarquable, encore que,
par ailleurs, le mot “unanimité” soit un terme qui peut préter a confusion. La manicre
dont se sont faits les classements rappelle celle dont on choisit les ministres des gou-
vernements de coalition dans les pays ou il existe plus de trois partis politiques, et
nous ne sautions dire que les choix auraient satisfait dans tous les cas une nette
majorité des sujets de I'enquéte.

Les coincidences ont été également frappantes pour les ceuvres le moins aimées et,
dans ce cas, le pourcentage des accords était sensiblement plus élevé. Ici encore,
dans seize cas, il y a accord entre les groupes principaux et les groupes secondaires
pout ce qui est de la peinture suscitant le plus d’aversion dans chaque jeu. Ceux qui
se sont fait détester le plus cordialement ont été Dubuffet, Gottlieb, Léger, John
Marin, de Kooning, Miré, Pollock et, 4 notre grande surprise, Dufy. On peut comp-
ter quelque 41 peintres parmi les plus éminents de notre si¢cle a 'une des deux der-
niéres places dans des jeux principaux ou secondaires : le cas se produit neuf fois pour
Klee, sept fois pour Mird, six fois pour Picasso et Léger et cing fois pour de Kooning.
Il sera peut-étre réconfortant d’apprendre qu’avec d’autres ceuvres et dans d’autres
combinaisons, Picasso et Léget ont tout de méme aussi atteint la premiere ou la
deuxiéme place dans des jeux principaux, tandis que Klee et Mir6 se hissaient dans
la moitié supérieure du classement, distinction qui ne fut pas accordée au pauvre
Mondrian, lequel a pati d’une hostilité constamment affirmée. Peu de temps avant
Penquéte, Toronto avait présenté, conjointement avec La Haye, une importante
exposition de Mondrian, mais il n’y a pas lieu pour autant de s’étonner de nos résul-
tats. IIs ne peuvent que signifier que la grande majorité de nos concitoyens ont dé-
daigné la possibilité qui leur était offerte de voir un vaste panorama de I'ceuvre de
cet artiste et que, parmi ceux qui ont profité de 'occasion, rares sont ceux qui ont
appris quelque chose ou méme pris plaisir 4 expérience.

Cette catégorie de résultats préliminaires nous encourage bien cependant 4 penset
que la plus grande partie de nos semblables, que nous ne touchons pas par I'intermé-
diaire des sections soit contemporaines soit traditionnelles de nos musées, poutraient,
dans une certaine mesure, étre stimulés dans leur intérét pour I’art, qu’ils sont capables
de porter des jugements approximatifs, et que nous pouttions, au prix d’un modeste
effort, élargir leur horizon.

Nous pensons pouvoir vous donner quelques précisions sur la facon dont ils
réagiront vraisemblablement si, pat hasard, sans le secours d’une telle aide, ils se
trouvent placés un jour, 4 limproviste, devant 1’art contemporain. Commengons par
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parler des choses qu’ils n’aiment manifestement pas, des choses qui les indisposent
et les dressent contre ce qui nous intéresse. Par-dessus tout, ils réprouvent ce qui est
inintelligible et, davantage encore, ce qu’il prennent pour des efforts délibérés de la
part des artistes en vue de les confondre. Le langage verbal les a accoutumés 2 des
propositions déclaratives formulées avec clarté et ils en attendent autant de ’art. Il ne
semble pas qu’ils attendent encore d’un tableau une fonction anecdotique ou didactique
mais s’il ne leur propose pas une image saisissable qu’ils peuvent au moins sentit, ils le
rejettent. Nous avons été heureux de constater que peu d’ceuvres ont été rejetées pout
avoir été jugées indécentes ou a cause de préjugés raciaux mais nous avons eu maintes
fois 'impression que nos sujets se sentaient abusés par des artistes qui ne se souciaient
pas d’étre “compris” par les gens du commun. Ils considerent de toute évidence que
le “bon”” art a une signification et qu’il est destiné 4 étre saisi par quiconque est doué
d’une intelligence moyenne. IIs se sentent désemparés devant cette confusion visuelle
dont ils se plaignent en diverses occasions — ils paraissent souvent I’associer aux
sutfaces surchargées/mais, presque aussi souvent, aux détails surabondants ou aux
détails apparemment isolés mais qui attirent Pattention, toutes choses qui ne signifient
sans doute pour eux qu’absence de structure ou d’organisation solide affirmée sans
détour. Les références aux problémes sociaux paraissent déplacées dans leur concep-
tion inarticulée de Iart. Les images qui suggerent de fagon plus on moins explicite
la catastrophe, la déchéance humaine ou sociale ou d’autres aspects, selon eux, néga-
tifs de la vie sont considérées comme délibérément destructrices. Ce qui, dans 'ordre
de la violence et des autres pervetsions de la vie, n’est que lieu commun 2 la télévision
leur parait ne pas devoir fournir au méme titre des sujets acceptables en peinture,
mais ils n’en sont pas préts pour autant i accepter, 4 la place, des toiles non figura-
tives : celles-ci leur répugnent presque autant et, s’ils ont le sentiment qu’elles “dissi-
mulent” ces thémes qu’ils réprouvent, leur hostilité prend les propottions les plus
considérables que nous ayons trencontrées. On constate une aversion marquée pout
toute une gamme de caratéristiques telles que déformations d’objets familiers, lignes
trés appuyées, faiblesse supposée dans la structure de la composition (y comptis cet-
tains Monet et certains Degas), traitement peu orthodoxe de sujets teligieux tradi-
tionnels (Christ janne de Gauguin), nus “provocants”. Les formes angulaires et héris-
sées inspirent de la répulsion, peut-étre patce qu’elles évoquent la douleur et la
cruauté (seule la maniére de Buffet échappe, curieusement, 4 cette répulsion.) Les
formes géométriques ne sont admises que si elles sont simples et de caractére dominant;
autrement, elles sont rejetées comme dans le cas de Mondrian. I1 semble qu’on pré-
fere les cercles et les ovales aux carrés et aux rectangles, 4 condition qu’ils ne soient
ni “estompés” ni “flous”. Ce que des spectateurs plus avertis pourraient identifier
comme des symboles phalliques tout 2 fait flagrants passe inapercu de 'ensemble de
nos sujets, qui n’ont tendance 4 y voir que des images rassurantes, comme des clochers
d’église. La représentation des formes masculines peut étre plus ou moins proche
de la réalité, mais on ne saurait tolérer la moindte licence de déformation des contouts
féminins. Quant 4 la cquleur, elle est la source de beaucoup de sensations désagréa-
bles : “terne”, “morne”, “discordant” (employé généralement pour désigner des
tonalités éclatantes juxtaposées), autant de qualificatifs qui sont fréquemment revenus
dans les commentaires défavorables. La dominante rouge est apparemment des plus
déplaisantes et il en est de méme du vett, sauf lorsqu’il est employé dans un paysage.
Les tons pourpres et les violets saturés ont passé sans commentaires, peut-&tre parce
que ce sont actuellement des couleurs 4 la mode. On est hostile aux couleurs qui “ne
sont pas naturelles” ; on I’a vu, pat exemple, non seulement dans le cas du Chrisz
Jaune de Gauguin mais aussi dans celui des petits chiens aux couleurs arbitraires peints
pat le méme artiste ; ce qui n’a pas empéché les Chevaux bleus de Franz Marc d’étre
fort bien classés : les objections tenant 4 leur couleur “irréelle” paraissent surmontées
du fait qu’ils sont teconnaissables en tant que chevaux et qu’il émane de la composi-
tion une éclatante force vitale.

Au point ol nous en sommes de Pinterprétation des données que nous avons
recueillies, les facteurs qui militent en faveur des ceuvres sont encore peu nombreux.
Il ressort a I’évidence de ce qui a été dit que le profane continue d’éprouver un pen-
chant prononcé pour le réalisme. Qu’elle soit réelle ou imaginaire, la familiarité, au
sens de connaissance préalable, joue certainement un r6le mais, comme nous I’avons
déja relevé, un role patfois équivoque car le souvenit des sensations désagréables a



tendance 2 étre encore plus durable que celui des sensations plaisantes et il ne s’altere
pas facilement. L’importance attachée au caractére reconnaissable du sujet et 4 sa
signification est telle qu’il est compréhensible qu’on ait tendance 4 préférer les traite-
ments traditionnels. Les attitudes positives, méme lorsqu’elles sont plus sensibles
qu’apparentes, suscitent des réactions enthousiastes et ’on peut alors soupgonner
que le sens de la participation joue chez le sujet un réle plus fort que ne I'indique le
contenu des réponses. Il convient de se rappeler ici que le mot “constructif™ est trés
en faveur en Amérique du Nord et nous avons déja relevé Pemploi péjoratif de son
contraite. Tout ce qui, dans un tableau, est propte 4 inspirer des impressions agréables
est apprécié, qu’il s’agisse d’un théme aussi évident que celui de la maternité ou
d’images évoquant des vacances, des voyages ou simplement un sentiment de tepos.
Les mammiféres et les oiseaux sont propices 2 ces associations agréables, sauf §’ils
sont motts, mais ce n’est pas le cas des poissons, pour diverses raisons qu’on peut
imaginer. Les setpents qui figuraient dans quelques exemples, comme tels ou en tant
que symboles, ont été ignorés. Le paysage jouit d’une large populatité lorsque sa
teprésentation est suffisamment littérale et empreinte de fraicheur (les Canadiens ont
2 supporter des étés caniculaires et ils aiment beaucoup leurs hivers froids). On a
apptécié les tons chauds, méme les roses de Kandinsky, mais non les teintes violentes
ou extrémement froides. Ce trait refléte peut-étre les gotits actuels des classes moyen-
nes et laborieuses en mati¢re de décoration d’intérieurs, ce qui donne, hélas, 4 penser
que ceux qui sont chargés des achats pour le compte des “galeries d’art™ des grands
magasins savent bien ce qu’ils font. Nombre d’indices montrent que notte public
prend plaisir 4 la représentation ou méme 2 la suggestion de la profondeur de I’espace
et ne partage pas les préoccupations de bon nombre des peintres actuels toﬁ%
aux problémes formels de ’espace 4 deux dimensions.

Jarréterai 1a la liste des conclusions, d’ordre trés général, que nous sommes, pour
Pheure, préts a faire connaitre, en dehors de quelques notes détaillées qui sont repro-
duites dans la liste et les modes de groupement et de classement des cattes. J'ai gardé
pour la fin une découverte que nous trouvons réellement encourageante. Presque
tous nos sujets ont été de prime abord étonnés puis flattés quefes gens tels que nous
s'intéressent A leurs opinions sur Part. Méme ceux qui assuraient se désintéresser
totalement de I’art sous toutes ses formes, et 2 plus forte raison de I’art contemporain,
ont, bien entendu, prouvé qu’ils avaient des avis et des sentiments, si frustes, si
mal informés ou si mal guidés fussent-ils. Ces gens, qui sont bien plus nombreux
que nous n’avons tendance a le penser, sont accessibles et peuvent étre persuadés que
leur intérét pour I'art peut dans une certaine mesure leur étre aussi utile qu’a nous-
mémes. A I’heure actuelle, nous les ignorons ou en fajsons peu de cas mais, et c’est
14 ce que notre groupe de travail en est venu a penser, c’est au pétil de notre profes-
sion que nous obsetvons pareille attitude.

Pour ce qui est de ce rapport préliminaite sur notre entreprise type, qu’il me soit
permis de dire pour terminer que, tout en reconnaissant que certaines différences
secondaires peuvent fort bien se faire jour dans les résultats qui seront obtenus ail-
leurs, en raison de préférences et de préjugés imputables 2 des traditions culturelles
différentes, nous sommes persuadés que l’extension internationale de cette étude
prouvera, comme c’est le cas dans bien d’autres domaines, que les analogies entre
les réactions et les rejets visuels des diverses populations du monde civilisé sont
bien plus grandes que les différences. Nous croyons que notre profession de muséo-
logue nous met ici en présence d’un probléme universel. Nous avons Pespoir que
des prolongements seront donnés i cette étude dans ce méme esprit de sérieux
avec lequel nous P'avons abordée et que nous pourrons alors mettre en commun
ce que nous aurons trouvé et en faire jaillir la lumiere pour le plus grand profit
de tous.

/w// ¢
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Incidences pratiques de I’étude de Toronto

par William J. Withrow
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Ceux qui liront cet article ne seront pas tous directeurs ou conservateurs de musée
d’art moderne, mais presque tous pourront se mettre en pensée a la place de ces det-
niers et réfléchir aux problemes de relations avec le public et aux problémes d’ordte
éducatif qui se posent 4 un établissement exclusivement consacté 4 I’art du xxe® siécle.
11 sera donc intéressant pour tous les professionnels de déterminer si, parmi les pre-
mieres conclusions de P'étude de Toronto, certaines peuvent, au stade actuel, leur
étre utiles dans leur établissement.

Aujourd’hui plus que jamais, les responsables de la gestion des musées d’art, sur-
tout d’art moderne, soulévent des questions fondamientales au sijet de la fonction
de leurs établissements. Le fonctionnement de ces musées étant financé pour une part
de plus en plus importante par le trésor public, c’est tout 4 fait a juste titre que les
administrateurs se préoccupent du réle qui doit étre dévolu a ces institutions dans la
collectivité. D’autre patt, les directeurs s’inquittent de augmentation des dépenses
de fonctionnement, du manque de personnel qualifié, de P’évolution rapide des va-
leurs sociales et esthétiques qui rendent difficile le maintien de ’otdre traditionnel
des priorités. De méme, les méthodes d’acquisition et d’exposition sont une source
de préoccupation pour les conservateurs, en raison de la prolifération des formes
nouvelles et extraordinaires sous lesquelles apparait I'art contemporain. Enfin les
services des relations avec le public cherchent désespérément a comprendre les
raisons de I'apathie ou de I’hostilité du public vis-3-vis de la plupart des manifesta-
tions artistiques de notre siecle.

Les conférenciers attachés aux musées d’art moderne se rendent vite compte que
les visiteurs ne sont pas hostiles 4 Part en tant que tel. Les qofants sont toujours
enthousiastes devant des ceuvres expérimentales, en particulier devant les formes
nouvelles de sculpture, et la plupart des adultes se montrent trés désiteux de comn-
prendre et de découvrir de quoi il s’agit. Mais il est certain que la réaction des pet-
sonnes qui vont au musée, surtout de celles qui se joignent aux visites guidées, n’est
pas celle d’un échantillon représentatif du public. Malgré I'augmentation vraiment
considérable des entrées dans les musées, nous savons que des masses de gens restent
hostiles a Part moderne et considérent par conséquent que les activités des musées
d’art contemporain entrent dans le cadre d’une vaste conspiration visant 4 duper
le public ou, pour le moins, 4 distraire une minorité culturelle bien patticuliere.
La majorité des musées n’ont pas réussi 2 combler le fossé grandissant qui
sépate les créations artistiques actuelles et la disposition du grand public 2 les
acceptet.

Quelle est la véritable fonction d’un musée d’art moderne? Telle est la question de
principe 2 laquelle les critiques d’art ont consacré ces derniers mois, gurtout en Amé-
rique du Nord, plus de colonnes qu’au commentaire d’expositions/Sur un plan plus
pratique, il y 2 un certain nombzre de questions fondamentales auxquelles nous, muséo-
logues, voudrions que des réponses soient apportées pour conférer plus d’efficacité a
nos établissements. Que nous nous occupions exclusivement ou partiellement d’art
moderne, cela sous-entend que nous ne sommes absolument pas disposés 4 admettre
que notre musée soit le simple réceptacle d’un art intégralement répertorié et accepté
ni, ce qui serait pire, un club téservé a une coterie uniquement intéressée par lart
considéré comme le plus avancé du moment. En fait, notre enquéte repose sut Ja
conviction que le musée d’art (spécialisé ou non) est un établissement 4 vocation
éducative en méme temps qu’une force sociale essentielle de la collectivité. Cette
conception n’exclut certes pas les roles traditionnellement dévolus au musée déposi-
taire, centre de recherche et bastion des normes esthétiques héritées du passé. Elle tient
simplement compte du désir des institutions sociales actuelles d’entrer plus largement
en contact avec la grande masse du public. Le terme souvent employé a cet égard est
celui de “démocratisation”. Cela étant posé, imaginons que nous sommes chargés




de ditriger un musée d’art moderne et que nous cherchons sérieusement & répondre 2
certaines des questions suivantes:

1. (4) Poutquoi les gens vont-ils (ou ne vont-ils pas) au musée d’art? (b) S’ils y vont,
pour quels motifs y retournent-ils et en deviennent-ils éventuellement visiteurs
assidus ou méme membres donateurs ?

2. (a) Pour quelles rajsons un certain pourcentage de la populatlon ne va-t-elle jamais
au musée, quil y ait ou non des manifestations particuliéres, et qu'une autre
fraction du public n’y va de temps 2 autre que pour les expositions spéciales ?
(5) Y a-t-il un moyen de toucher certaines de ces couches de la population actuel-
lement indifférentes ? '

3. Comment se fait-il que la plupart des manifestations artistiques du xx® siecle se
heurtent & une attitude d’indifférence ou parfois d’hostilité, méme parmi ceux qui se
prétendent épris d’art ?

4. Quelles mesutes particuliéres pourtions-nous prendre en qualité de muséologue,
pout combler le fossé qui existe entre I'ceuvre d’art et Pattitude du grand public ?

5. Quels moyens nouveaux pouttions-nous mettre en ceuvre poust rendre la visite du
musée plus enrichissante ?

6. La solution résiderait-elle dans I’emploi plus large et plus avisé, par le musée
méme, de la radio, de la télévision ou d’autres moyens d’information ?

7. Peut-on traiter le public “en bloc™ sans tenir compte de Idge, du milieu social ou
du degté d’insttuction ou faut-il diversifier le niveau des conférences, visites, etc.,
comme on le fait dans les établissements d’enseignement ? —

8. Y aurait-il avantage 2 organiser des conférences traitant des rappotts de Iart mo-
detne avec la philosophie, la littérature et d’autres activités créatrices de notre
temps ?

9. Y a-t-il des fagons de présenter les expositions qui soient de nature 4 en favoriser
la compréhension ? —

Si une étude comme celle qui est décrite dans le présent numéro de Musenm pouvait

nous fournir des réponses claires et dignes de foi, ne serait-ce qu’a un petit nombre

seulement de ces questions, nos efforts seraient bien récompensés. Nous n’aurions
peut-étre, dans certains cas, rien 2 changer 4 nos méthodes, car on peut souvent se
fier a Pintuition des professionnels expérimentés. Mais il est rassurant de savoir avec
certitude que la politique des musées ne se fonde pas uniquement sur de simples
intuitions, en particulier lorsqu’il s’agit de justifier un budget ou des dépenses d’équi-
pement devant des hommes d’affaires, des foncnonnalres, des hommes politiques ou

d’autres groupes de profanes 2 la décision de qui est si souvent subordonné le finance-
nance-

ment des activités muséologiques. .

~Fournons-nous donc vers les résultats de ’étude de Toronto. Combien de nos
neuf questions ont-elles requ une réponse définitive ? Et, ce qui est plus important,
ces réponses ont-elles une valeur pratique quelconque, de nature 2 faciliter la tiche
quotidienne du directeur de musée ? Les constantes que nous avons pu dégager des
réponses ménent 4 quatre constatations.

Premiére constatation. La préférence pour une ceuvre d’art est liée au caractere familier
de cette ceuvtre pour le public. _

La yente de livtes, cartes postales, diapositives et autres formes de reproductions
est un moyen certain d’éveiller plus largement Iintérét du public. Exposées, les
ceuvtres d’art deviennent familieres et cette familiarité-1a fait naltre un sentiment qui
est 'opposé du mépris. En effet, dans le domaine artistique, nous sommes enclins
a aimer les choses auxquelles nous sommes le plus accoutumés.

Tout effort d’éducation doit aller du connu (c’est-a-dire aimé et accepté) vers Iin-
connu. Principe pédagogique simple et notoire dont Iapplication est naturellement
efficace dans tous les domaines, mais se révele capitale surtout en matiére d’éducation
atnsthug/Ewdent ? Certes, mais combien de fois ce principe n’est-il pas violé ou
ignoré au cours de vigites guidées ou de conférences, ce qui a pour effet d’impatienter
le public avant mémeMmentateur ait eu la possibilité de gagner sa confiance
et d’ouvrir dans ses préjugés une bréche vers une appréciation nouvelle de Pinconnu ?

Pour Paffiche ou tout autre moyen visuel de publicité d’une exposition, il convient
de choisir Pceuvre la plus susceptible d’étre Connue ou au moins assimilée 4 une
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ceuvre connue. La encore, nous aimons automatiquement les choses que nous avons
été préparés a accepter et nous pouvons apprendre 4 aimer ce qui nous est étranger.
Demandez a ceux qui sont chargés de constituer le répertoire d’une troupe d’opéra
si telle n’est pas leur méthode.

Deusciéme constatation. Le public est constant dans ses préférences en matiere d’art
moderne.

Si un musée souhaite garder quelque contact avec son public il ne peut mécon-
najtre totalement certains préjugés bien établis. Ces préjugés sont mesurables et
particulierement tenaces lorsqu’ils sont défavorables. Ils semblent découler du sim-
ple fait que la majorité des gens sont hostiles aux ceuvtes d’art dans la mesure ol
Partiste s’est écarté ou a fait fi de ce qui est habituellement considéré comme les
normes traditionnelles de la réalité visuelle. Que le conservateur d’un musée consacté
a I’art du xxe® siecle souhaite que cette considération lui dicte son chqix_des ceuvres
a_exposer ou a acquérir est une tout autre question. Mais il doit au moins en tenir
compte lorsqu’il prend une décision.

Troisiéme constatation. Le public éprouve beaucoup de difficulté 4 découvrir les critéres
selon lesquels les experts ont regroupé les ceuvres d’art.

Malgré les milliers de livres d’art vendus chaque année et toutes les activités édu-
catives déployées dans le domaine artistique par les écoles et les musées, le public,
dans I’ensemble, ne saisit pas facilement les aspects formels de Part. 11 lui est difficile
de potter son regard au-dela du sujet et il est en général perdu lotsque le sujet n’est
pas apparent. (Cela n’implique pas sans doute qu’il réclame toujours une “histoire”
mais il veut pouvoir identifier, reconnaitre.) De nombreuses mesures peuvent étre
ptises pour aider le visiteur d’une exposition 4 comprendte et 4 apprécier ce qu’il
voit. Ainsi, le mode de présentation de cette exposition peut contribuer 4 lui faire
saisir P'intention de P'artiste. Les tableaux peuvent étre groupés de fagon que les élé-
ments formels qui leur sont communs soient plus facilement discernables, et ces élé-
ments peuvent étre indiqués aux non-initiés au moyen de schémas et de notes explica-
tives. Jusqu’a présent, onn’a pasaccordé assez d’attentionalamiseaupointd’unmatériel
didactique efficace et de bon gott. Sans compromettre en rien la valeur scientifique
d’un catalogue d’exposition, on poutrait faite beaucoup plus pour guider le profane
dans son effort de compréhension que de lui offrir le fatras habituel de jargon tech-
nique, de bibliographies et d’indications de provenance. L’une des fonctions d’un

_ catalogue n’est-elle pas d’interpréter exposition avec clatté 4 Pintention du visiteur ?
Combien de fois le texte d’introduction ou les notices du catalogue n’aggravent-ils
uf){ pas le sentiment d’exclusion et de confusion du profane !

QOunatriéme constatation. Il 0’y a aucune corrélation entre I’Age, le sexe, la profession ou
Pinstruction et I'une quelconque des conclusions de cette étude.

Ce fait ne surprendra guére les personnes qui se sont occupées, au moins au couts
de la derniére décennie, de I’éducation artistique du public. Il semble par conséquent

inutile de mettre en garde les ‘Organisateurs de visites guidées et de conféremces
th._____——— .
contre une divisioq du publc reposant sur de tels critéres. (Les jeunes enfants doivent

évidemment étre considérés comme une catégorie a part.) Dans cette perspective,
la connaissance artistique est véritablement une quéte démocratique, en théorie
accessible a tous.

On ne saurait trop insister sur le fait que cette étude a été entreprise dans le dessein
de mettre 4 Pessai une méthode nouvelle. Elle ne peut donc étre jugée que sous cet
angle. Que les résultats obtenus jusqu’a présent soient d’une application limitée, nul
ne le niera. Ce que nous voudtions, c’est que la méthode soit appliquée dans d’auttes
villes, dans de nombreux pays. Nous espérons également pouvoir la petfectionner an
cours des prochaines années et donner une interprétation scientifique plus précise
de ses résultats. Les directeurs de musées d’art disposeront alors d’un volume consi-
dérable de données sur lesquelles ils pourtont fonder leurs efforts en vue d’atteindre
un vaste public. En attendant, alertés pat les premiéres conclusions tirées de I’étude
de Toronto, ils poutraient peut-étre commencer par faire examen critique des tech-
206 niques de présentation et d’éducation actuellement en usage dans leurs établissements.



Annexe 1 Questionnaire

ASSOCIATED MARKETING SERVICES LTD 2.c.
N° de code
Jeu principal 2.d.

Jeux secondaires

Nom de la personne interrogée

Adresse

Ville N° de téléphone

Nom de ’'enquéteur N° de zone

Date Durée de I’entretien minutes 2.
Introduction. Bonjour, M , Je suis des Associated Marketing

Services Limited. Nous faisons une enquéte sur I'art pour I’'Unesco et j'aimerais,
si vous m'y autorisez, interroger 'une des personnes qui habitent ici. Pour faire
cette étude, nous choisissons la personne a interroger dans chaque foyer d’aprés
la date de naissance. Pouvez-vous, s'il vous plait, m'indiquer le nom de toutes les
personnes agées d’au moins quinze ans qui vivent ici y compris vous-méme (faire
bien préciser la situation dans le foyer), ainsi que la date de 'anniversaire de chacun
(noter ci-dessous).

Nom Situation Date de Nom Situation Date de
dans |e I’anniver- dans le I’anniver-
foyer saire foyer saire

1 5,

2, 6.

3. 7.

4. - 8.

Choisir la personne dont ['anniversaire suit du plus prés la date de l'interview. Si
elle ne peut &tre interrogée, choisir la personne du méme sexe dont I’anniversaire
vient ensuite, etc.

Entourer e numéro correspondant & la personne interrogée.

Une fois la personne a interroger choisie, dites-lui que vous avez un certain nom-
bre d'images que vous voulez lui faire voir et proposez-lui d’aller vous asseoir a une
assez grande table pour Ie déroulement de I’entretien, puis commencez I’entretien
en remettant la carte imprimée n° 1.

Section A. Formation artistique

Je voudrais, pour commencer, que vous me parliez un peu de vous-méme et de

votre formation.

1. Dans quelle sorte d'école avez-vous terminé vos études ? Est-ce une école
primaire, une école secondaire ou étes-vous allé au-dela ? (S/ /a personne
interrogée a poursuivi ses études au-deld du secondaire, préciser le nom et la
nature des établissements d'enseignement postsecondaire fréquentés.)

Ecole primaire 1
Ecole secondaire 2

Ecole technique ou professionnelle (préciser)

Etablissement postsecondaire (préciser)

Poser la question 2 pour chaque degré de l'enseignement jusqu’au niveau olr la personne
interrogée a cessé ses études.
2.a. A l'école primaire, avez-vous recu un enseignement en matiére d’art ?

Qui 1 Poser la question 2.b.

Non 2 Passer a la question 2.c.

2.b. Pouvez-vous me dire de quelle sorte ? (Approfondir.)

Dans 'enseignement secondaire, avez-vous suivi des courts d’art prévus au
programme ?

Oui 1 Poser la question 2.d.

Non 2 Passer & la question 2.e.

De quelle sorte ? (Approfondir.)

Poser la question 2.e pour chacun des autres.établissements fréquentés.

K
A (nom de I'établissement), avez-vous re¢u un enseignement en
matiére d’art dans le cadre de vos études ? (S/ ou/, faire préciser en quoi consis-
tait cet enseignement.)

Nom de |'établissement  Etudes Description de ces études
dans le
domaine
artistique

1. Oui 1

Non 2

Jusqu’oll votre mére a-t-elle poussé ses études ? Votre pére ?

Mére Pére
Primaire 1 1
Secondaire 2 2

Autres (préciser)

Néant

Ne sait pas
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Poser les questions 3.b et 3.c pour la mére de la personne interrogée, puis recommencer
pour le pére.

3.b. Savez-vous si votre mére (votre pare) a regu un enseignement & 'école en
matiére d'art ?

Mére Pére
Oui 1 1
Non 2 2
Ne sait pas 3 3
Si oui, poser la question 3.c.
3.c. Dans quelle école était-ce ?
Mére Pére
Primaire 1 1-
Secondaire 2 2
Autres (préciser)
Ne sait pas X X

4.a. Avez-vous exercé une activité artistique de votre propre chef, ou vous étes-
vous intéressé concrétement & 'art en dehors du programme scolaire normal ?
Il peut s’agir aussi bien de la pratique du dessin, de la peinture, de la sculpture,
de la poterie ou d'autres sortes d'arts que du fait d’assister & des conférences
du soir ou de participer & des stages d'été par exemple.
Oui 1 Poser la question 4.b.
Non 2 Passer & la question 4.c.

4.b. Pouvez-vous me dire quelles ont été vos activités ? (Approfondir.)

4.c. Et vos parents ? L'un d’eux s'est-il intéressé de prés a I'art, soit dans son
travail, soit a titre de violon d’ingres ou de passe-temps ?

Mére Pére
Oui 1 1
Non 2 2
Ne sait pas 3 3

Si oui, poser la question 4.d.

4.d. Quel genre d'activité artistique votre mére a-t-elle (votre pére a-t-il) exercée ?

(Approfondir.)

Mére Pére

- Fin de la carte n° 1
Section B. Jeu principal Carte n° 2

Noter la lettre correspondant au jeu principal (Cf. premiére page) : Jeu principal n°

Je vais maintenant vous montrer une série de 10 cartes dont chacune estla reproduc-
tion d’un tableau. Il est probable qu'un grand nombre de ces ceuvres vous sont
inconnues. Que cela ne vous géne pas. Nous ne cherchons pas a vous soumetire
a une épreuve mais a connaiire vos opinions.

Meéler les cartes du jeu principal et les étaler devant la personne interrogée, en veillant
gu’aucune ne soit a I’envers ou en biais.

5.a. Tout d’abord, avez-vous déja vu un ou plusieurs de ces tableaux ?
Oui 1 Poser la question 5.b.
Non 2 Passer a la question 6.

5.b. Lesquels ? (Pour chaque reproduction citée entourer le numéro correspondant
dans la colonne 5.b ci-dessous et poser la question 5.c.)

5.c. Ouavez-vous déjavu ce tableau ? (Pour chacun d’entre eux, noter les réponses
au tableau 5.c. La personne interrogée peut donner plus d’une réponse.)
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Numé-. Ta- Endroits oll les fableaux ont été vus (5.c)

ro de bl'c?ux Ne sait Musée, Maga- Livre Livre, Domi- Autres
la carte déja

pas galerie sin d’art  pério- cile (préciser)
Vsui d'art d’ceu- dique parti-
.5) vres (sans culier
d'art préci-
sion)
1 1 1 2 3 4 5 6
2 2 1 2 3 4 5 6
3 3 1 2 3 4 5 6
4 4 1 2 3 4 5 6
5 5 1 2 3 4 5 6
6 6 1 2 3 4 5 6
7 7 1 2 3 4 5 6
8 8 1 2 3 4 5 6
9 9 1 2 3 4 5 6
10 0 1 2 3 4 5 6

Placer le carton sur la table et remettre & Ja personne interrogée Ja carte imprimée
n° 2. Lire celle-ci a haute voix pendant que l'interlocuteur suit sur son exemplaire.
S’assurer, avant de poursuivre, qu'il comprend les instructions, Méler les cartes
du jeu et les lui remettre. Il doit placer une carte sur chaque case. Une fois toutes
les cartes disposées sur le carton, noler ci-dessous les numéros de code inscrits
au dos de chaque carte :

Ordre de

classe- Numéro de la carte

ment | 2 3 4 5 6 7 8 9 10
1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1
2 2 2 2 2 2 2 2 2 2 2
3 3 3 3 3 3 3 3 3 3 3
4 4 4 4 4 4 4 4 4 4 4
5 5 5 5 5 5 5 5 5 5 5
6 6 6 6 6 6 6 6 6 6 6
7 7 7 7 7 7 7 7 7 7 7
8 8 8 8 8 8 8 8 8 8 8
9 9 9 9 9 9 9 9 9 9 9

10 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0

Ramasser les cartes, les méler et les aligner sur la table, Enlever le carton.

7.a.

1.b.

7d.

8.b.

&\

Maintenant, regardez ces dix reproductions a nouveau; voyez-vous un motif
expliquant leur groupement ? (Approfondir.)

Y a-t-il une reproduction en particulier — ou davantage peut-étre — qui ne
parait pas aller avec les autres ou qui se distingue d’elles ?

Qui 1 Poser la question 7.c.

Non 2 Passer & la question 8.

Laquelle ou lesquelles ? '
1 2 3 456 7 8 8 00

Pourquoi ? (Approfondir.)

Si vous pouviez choisir I'un de ces tableaux pour votre usage personnel
— il s’agirait bien entendu d’une reproduction en grandeur nature — lequel!
serait-ce ? (Une seule réponse.)

1 23 456 789 0(0

Pourquoi avez-vous choisi celui-la ? (Si la personne interrogée donne un motif
d’ordre général tel que "Il me plait” ou "'C'est celui que je préfére”, approfondi_r
pour obtenir les raisons précises.)




8.c. Et qu'en feriez-vous ? (Approfondir.)

8.d. Sila personne interrogée envisage d’accrocher ou d'exposer le tableau, demander
ol (salon, fumoir, bureau sur le lieu de travail, etc.), noter I'endroit ci-dessous
et demander *“Pourquoi 7"

Ramasser toufes les cartes du jeu principal et les empiler sur le cété.

Section C. Jeux secondaires

Noter la lettre correspondant au premier jeu secondaire (Cf. premiére page): N° du
premier jeu secondaire

Etaler les cartes du premier jeu secondaire sur la table et poser Ja question 9.

9, Voulez-vous, en regardant ces dix reproductions, me dire pour quel motif
a votre avis elles ont été groupées. (Approfondir.)

10.a. Veuillez indiquer la reproduction que vous préférez. {Une carte seulement.)
12 3 45 6 7 8 9 0(10)

10.b. Et maintenant celle que vous aimez le moins. (Une carte seulement.)
12 3 45 6 7 8 9 0(10)

Ramasser toutes les cartes de ce jeu et Jes empiler sur le cété.

Noter la lettre correspondant au deuxjéme jeu secondaire (cf. premiére page): N° du
deuxiéme jeu secondaire:

Etaler sur Ia table les cartes du deuxiéme jeu secondaire ef poser Ia question 11,

11.  Voulez-vous, en regardant ces dix reproductions, me dire pour quel motif
a votre avis elles ont été groupées ? (Approfondir.)

12.a. Veulllez indiquer la reproduction que vous préférez. (Une carte seulement.)
2 345 6 7 8 9 0(0)

12.b. Et maintenant celle que vous aimez le moins. (Une carte seulement.)
123 456 7 89 0(10)

Ramasser toutes les cartes de ce jeu ef les empiler sur le c6té.

Noter Ia lettre correspondant au troisiéme jeu secondaire (Cf. premiére page): N° du
troisiéme jeu secondaire:

Etaler sur Ia table les cartes du troisiéme jeu secondaire et poser la question 13.

13. Voulez-vous, en regardant ces dix reproductions, me dire pour quel motif
a votre avis elles ont été regroupées. (Approfondir.)

14.a. Veuillez indiquer la reproduction que vous préférez. (Une carte seulement.)
12 3 45 6 7 8 9 0(10)

14.b. Et maintenant celle que vous aimez le moins. (Une carte seulement.)
12 3 45 6 7 8 9 0(0)

Ramasser toutes les cartes de ce jeu et les empiler sur le c6té.

Prendre les jeux, méler les cartes de chacun d’eux et Jes aligner sur la table pour former
quatre rangées au tofal. Veiller & ce que les jeux soient bien séparés les uns des autres.

15.a. Quelle série de reproductions préférez-vous en tant que telle ? (Noter ci-
dessous.)

15.h. Et ensuite ? (Nofer ci-dessous.)
15.c. Et ensuite ? (Noter ci-dessous.}
15.d. Quelle est enfin celle que vous aimez le moins ? (Noter ci-dessous.)
Noter la lettre de chaque jeu:
15.a. Série préférée

15.b. Série placée
en seconde position

15.c. Série placée
en troisiéme position

15.d. Série la moins aimée

Section D. Renseignements de base

16. Et maintenant, pour terminer, voulez-vous me dire combien votre famille
comporte de personnes, y compris vous-méme ?
12345 6 7 8 9 0(100uplus)

Remettre & Ia personne interrogée la carte imprimée n° 3.

17, Augquel de ces groupes d'age appartenez-vous ?
A. 15-19
B. 2024
C. 25-34
D. 35-44
E. 45-54
F. 55 et plus
Refus

N U AN

18.a. Quelle est la profession du chef de famille, c'est-a-dire quel genre d'activité
exerce-t-il ?

Si Ia personne interrogée n'est pas le chef de famille poser la question 18.b.

18.b. Et quelle est votre profession ? (Si I'enquété est étudiant, demaznderl le nom de
['établissement fréquenté.)

Remettre a la personne interrogée la carte imprimée n° 4.

19. Dans laquelle de ces catégories le revenu annuel de votre famille se classe-
t-il ? Veuillez m'indiquer simplement la lettre correspondant & la catégorie en
question.

M. Moins de 3 000 dollars 1
N. 3000-5 999 dollars 2
O. 6000-8 999 dollars 3
P. 9000-11 999 dollars 4
Q. 12 000 dollars et plus 5
Refus 6
Ne sait pas 7

20. Sexe de la personne interrogée: Masculin 1
Féminin 2

Note. Dans le cas d'un immeuble, choisir les étages dans 'ordre suivant :
26, 13, 24, 9, 23, 3, 15, 4, 22, 6, 21, 18, 17, 12, 19, 16, 14, 5, 27, 30, 28, 20, 29, 7, 11, 8, 1,
10, 2, 25.
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Annexce 2

Important:

1 Lisez ces instructions entiérement, votre ques-
tionnaire auprés de vous.

2 Employez toujours un crayon, jamais de stylo
a bille ni de stylo.

3 Veillez & n’entourer que le nombre exact corres-
pondant & la réponse fournie a Ia question posée.

4 Chaque question posée doit s'accompagner

d’une réponse ou d'une explication qui justifie

I'absence de réponse.

Les délais doivent étre respectés.

Si vous avez été engagé pour collaborer & cette

étude, vous devez exécuter votre travail confor-

mément aux instructions recues; a défaut, votre

rétribution pourra étre retenue.

En cas de difficultés, mettez-vous immédiatement

en rapport avec le responsable des enquétes.

oo

=~y

Introduction

Il existe, dans la plupart des pays du monde, des musées
et des galeries ol les ceuvres d'art sont exposées a I'in-
tention du grand public. D'innombrables livres d'art
se vendent chaque jour et ’on trouve des reproductions
de tableaux dans bien des foyers. L’art est une discipline
inscrite au programme de nombreuses écoles du monde
entier.

Et pourtant, on ne sait que trés peu de choses surles
attitudes de ’homme de la rue & ’égard de I'art, sur la
connaissance qu'il en a, sur la maniére dont il ie juge
ou sur les mots qu'il emploie pour en parler.

Le Conseil international des musées (Unesco)
a commandé cette étude en vue de mieux connaitre
les réactions du grand public & I'égard de Part. Cette
enquéte devrait fournir de nombreux renseignements a
tous ceux qui s’occupent de présenter les ceuvres d'art
au public — directeurs de galerie ou de musée, éduca-
teurs, etc.

L’enquéte de Toronto est une étude pilote. Si elle est
fructueuse, elle sera renouvelée dans des villes de tous
les pays. Nous avons donc & la fois I’honneur d’étre la
premiére société 4 mener une recherche de cette sorte
et le devoir d’accomplir un excellent travail.

L'étude a é{é congue avec beaucoup de soin afin
qu'elle réponde aux hautes exigences des spécialistes
de sciences sociales chargés de faire des recherches
et qu’elle puisse étre refaite dans d’autres villes. Nos
méthodes seront minutieusement examinées par des
experts; il importe donc au plus haut point de se con-
former strictement aux indications données dans le
questionnaire et dans les instructions.

Qui interroger

il faut interroger une personne de sexe masculin ou
féminin &gée de quinze ans au moins le jour de 'entre-
tien. Il n’y a pas de quota concerpant le sexe ou I'age.
En revanche, dans chaque ménage, il faudra choisir la
personne a interroger selon la méthode ci-dessous.

# La personne qui ouvre la porte doit indiquer le nom
de chaque membre du foyer 4gé de quinze ans ou davan-
tage, sa situation au sein de la familie, ainsi que la date
de son anniversaire (par exemple, dohn, chef de famille,
13 novembre). La situation au sein du foyer doit toujours
étre définie par rapport au chef de famille (par exemple,
fils du chef de famille, mére du chef de famille, efc.).

Il convient d'interroger la personne &gée d’au moins
quinze ans dont 'anniversaire suit de plus prés la date
de Pinterview. Par exemple, si I'entretien a lieu le
18 octobre, vous choisirez la personne agée d’au moins
quinze ans qui sera la premiére a féter son anniversaire
a compter de ce jour. S'il n'est pas possible de I'inter-
roger, vous devez demander & parler a la personne du
méme sexe dont ['anniversaire vient ensuite, etc.

Le questionnaire

Section A

La premiére page
Les numéros de code figurant en haut de cetfte page
indiquent I'ordre dans lequel les questionnaires doivent
étre remplis (commencer par le questionnaire affecté
du numéro le plus faible et finir par celui qui porte le
numéro le plus élevé).
La lettre correspondant au jeu principal y est notée;
“celles des premier, second et troisiéme jeux secon-
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Instructions relatives
a l'utilisation du questionnaire

Vous ne devez interroger qu’une seule personne par
ménage. Notez que vous ne devez pas repasser au méme
endroit.

L’itinéraire a suivre

Vous trouverez sur votre feuille de route une liste de
points de départ. Chacun d'eux est une intersection
de rues. Vous devez commencer par la maison qui fait
le coin de l'intersection et suivre le chemin décrit sur
la feuille jaune contenue dans votre pochette et inti-
tulée “itinéraire choisi au hasard”. Sur cet itinéraire,
vous vous présenterez & une maison sur deux. Vous ne
reviendrez jamais sur vos pas. Evitez les immeubles de
bureaux, les usines, etc,

Vous ferez dix interviews par point de départ et douze
& partir du dernier d’entre eux.

Nous vous avons indiqué des points de départ sup-
plémentaires, & utiliser, au besoin, en remplacement
des autres; veuillez noter cependant qu'il vous faut avoir
un motif valable pour ce faire et qu’avant de substituer
un point & un autre, vous devez obtenir I'autorisation
préalable du bureau.

Immeubles

Les immeubles sont & traiter comme des péatés de mai-
sons. Une fois I'étage choisi, commencez a une exiré-
mité du vestibule et sonnez, dans l'ordre, & un appar-
tement sur deux en traversant chaque fois le vestibule.
Nous avons précisé sur la derniére page du question-
naire 1’ordre & suivre pour le choix des étages. 1l est
essentiel que vous le respectiez.

Le moment de I'entretien

Les entretiens doivent se dérouler les soirs des jours
ouvrables et pendant la journée du samedi, afin que
les hommes et les femmes qui travaillent soient repré-
sentés dans I’échantillon.

Nous ne pouvons préciser combien de visites vous
devez faire chaque fois que vous vous rendez sur le lieu
de I’enquéte, mais nous vous demandons d’en assurer
le maximum a chaque fois, afin de limiter I'importance
des déplacements par entretien. Nous espérons que
pour chaque déplacement vous pourrez faire en
moyenne deux interviews le soir et quatre le samedi.
Bien entendu, si vous pouvez faire mieux, nous en
serons enchantés.

Les jeux de reproductions

Vous trouverez dans votre pochette 23 jeux de cartes
(désignés par les lettres A @ W), comprenant chacun
dix cartes (numérotées au dos de 1 & 10). Ce sont toutes
des reproductions de tableaux. Veuillez en prendre le
plus grand soin: dans bien des cas, nous ne serions
pas en mesure de les remplacer.

Vous utiliserez quatre de ces jeux par entretien — un
jeu principal et trois jeux secondaires. Les questions
5 & 8 se rapportent au jeu principal, les questions 9 et 10
au premier jeu secondaire, les questions 11 et 12 au
second et [es questions 13 et 14 au troisiéme.

Vous trouverez indiquées en haut de la premiére page
du questionnaire les letires correspondant au jeu a
employer dans un ordre que vous devez impérativement
respecter.

Les questionnaires portent un numéro de code et
doivent é&tre remplis dans l'ordre numérique, c’est-a-
dire que vous devez commencer par celui qui est affecté
du numéro le plus bas pour terminer par celui qui a le
plus fort numéro (vous remplirez par exemple le ques-
tionnaire numéro 53 en premier, puis le numéro 54, puis
le numéro 55 et ainsi de suite).

En montrant [es cartes a la personne interrogée, vous
devez veiller a4 ce qu'elle les voie bien a I'endroit. 1l vy
a 29 reproductions dont on ne peut savoir de prime

daires sont inscrites dans ['ordre & suivre. Veuillez reco-
pier ces lettres aux endroits prévus sur le question-
naire (p. 6, 9, 10 et 11) avant de commencer 'entretien.

Notez le numéro de la zone & 'endroit voulu dans le

cadre.

Choix de la personne inferrogée

Notez le nom, Ia situation au sein du foyer (par rapport
au chef de famille) et la date de 'anniversaire de toutes
les personnes Agées d’au moins quinze ans et vivant

/) 4/

abord dans quel sens il faut les regarder. Chaque carte
porte au dos un numéro inscrit de telle sorte que vous
puissiez le mettre dans le bon sens de la maniére sui-~
vante:
Le dos de la carte étant face & vous, son numéro doit
se trouver dans le coin inférieur gauche. Retournez
alors la carte comme si c'était la page d’un livre et
vous la verrez & I’endroit.

Le mélange des cartes

A plusieurs reprises au cours de entretien vous devez
méler les cartes d'un jeu. Veuillez Je faire minutieuse-
ment chaque fois qu’on vous le demande, mais aussi
discrétement que possible — vous pouvez par exemple
ramasser les cartes de fagon désordonnée. Il ne faut pas
donner a la personne interrogée le sentiment qu'elle est
soumise & une épreuve.

Cette étude ne vise pas a mesurer les connais-
sances de la personne interrogée. Vous devez vous
assurer que votre interlocuteur n’est pas dans I'état
d’esprit de celui qui subit une épreuve ou qui se sent
jugé. Veuillez lui expliqguer que nous recueillons des
renseignements sur les opinions de la population et
qu'il n’existe ni bonne ni mauvaise réponse.

Feuilles de contrble

Vous devez inscrire sur la feuille de contréle le résultat
de chaque tentative faite pour interroger quelqu’un.
Si ’enquété n’est pas anglophone, notez la langue qu’il
parle. S'il refuse d’étre interrogé, indiquez-en la raison.
Notez que I'aveu d’une ignorance totale en matiére d’art
ne constitue pas un motif valable, des connaissances
dans ce domaine n'étant pas requises pour ['étude.

L'approfondissement des réponses aux questions
ouvertes

Il est trés important d’approfondir au mieux les réponses
a toutes les questions ouvertes. Si ce travail est vrai-
ment bien fait, elles fourniront d’abondants renseigne-
ments sur les aftitudes et les opinions des gens en
matiére d'art, sur leurs préférences, sur leurs critéres
d’appréciation des ceuvres d’arf et sur le vocabulaire
qu’ils emploient pour en parler. Sinon, ces questions
resteront sans utilité.

Vous devez noter textuellement les mots utilisés par
les personnes interrogées pour répondre aux questions
ouvertes. Il ne faut pas corriger ni modifier la formula-
tion. Nous voulons connaitre les termes dont le public
se sert pour parler de I'art.

L'art étant un sujet plutdt abstrait, il est tout & fait
possible que les personnes interrogées éprouvent des
difficultés & s’exprimer. Il se peut alors gu’elles com-
mencent par proférer de vagues généralités: *Ca ne
veut rien dire, ce n'est qu’un fouillis”, etc. Des réponses
de ce genre sont tout & fait inutiles si ['enquéteur n’in-
siste pas. Vous devez obtenir de votre interlocuteur
qu’il commente de fagon précise et détaillée les carac-
téristiques et les qualités particulidres de l'ceuvre.
Des réponses telles que “C’est joli”, etc., doivent étre
approfondies: il s'agit de savoir ce qui plait exactement,
pourquoi et de quelle maniére.

L'enquété peut donner spontanément une réponse
puis s'arréter, méme s’il a encore des choses & dire.
Vous devez lui faire préciser sa pensée jusqu'au bout
a la fois pour vous assurer qu'il a dit tout ce qu'il pou-
vait exprimer et parce que votre insistance peut faire
naitre de nouvelles réflexions.

Veillez cependant a ne jamais suggérer ses réponses
a votre interlocuteur. Vous ne devez rien dire qui puisse
l'influencer. De plus, vous devez vous efforcer d’étre
aussi impassible que possible afin de ne pas agir sur
lui par les expressions de votre visage, le ton de votre
voix ou votre attitude.

sous le méme toit. Déterminez la personne & interroger
en tenant compte des dates d'anniversaire selon la
méthode décrite ci-dessus.

Remettez & votre interlocuteur la carte imprimée n° 1
pour commencer 'entretien.

Question 1

Pour les écoles professionnelles ou techniques et les
établissements d'enseignement postsecondaire, pré-
cisez le nom et la nature de I'établissement.



Question 2

Pour chague degré de I’enseignement, déterminez si
la personne interrogée a recu un enseignement artis-
tique dans le cadre du programme normal et appro-
fondissez pour en obtenir une description compléte.
Toutes les activités d'ordre artistique nous intéressent:
dessin, peinture, sculpture, collages, peinture murale,
histoire de I'art, etc. Obtenez les détails les plus com-
plets.

Question 3.a

Posez cette question & propos de la mére puis du pére
de I’enquété. Notez le nom et la nature de tout établis-
sement fréquenté au-deld du second degré.

Questions 3.b, ¢

Posez ces deux questions & propos de la mére de la
personne interrogée puis & propos du pére. La encore,
notez le nom et la nature de tout établissement fré-
quenté au-dela du second degré.

Questions 4.a, b
Il s’agit |a de toute activité artistique menée en dehors
de I’enseignement scolaire. Approfondissez pour

obtenir tous les détails.
Questions 4.c, d

Les remarques faites ci-dessus & propos des questions
4.a, b s’appliquent aussi & ces deux questions. Insistez
pour obtenir autant de détails que possible sur les acti-
vités artistiques de [a mére et du pére de la personne
interrogée.

Section B. Jeu principal

Notez la lettre correspondant au jeu principal & I'endroit
prévu. Lisez la bréve introduction & votre interlocuteur
et assurez-vous qu’il comprend qu’il n'est pas soumis
& une épreuve. Mélez les cartes discrétement et étalez-
les devant Jui en veillant & ce qu’aucune ne soit a
I’envers.

Question 5

Si aucune ceuvre n'est familiére a votre interlocuteur,
passez a la question 6. Dans le cas contraire, faites-lui
indiquer celles qu’il connait et énumérer pour chacune
d’elles tous les endroits ou il se souvient I'avoir vue.
Entourez le chiffre voulu et précisez expressément les
endroits ol elle a été vue en dehors de ceux qui sont
mentionnés sur le questionnaire.

Question 6

Aprés avoir remis a la personne interrogée la carte
imprimée n° 2, lisez celle-ci & haute voix pendant que
votre interlocuteur suit sur son exemplaire. Ne com-
mencez pas a lui faire classer les cartes avant d*&tre sor
qu’il a bien compris la marche & suivre.

[l doit placer chaque reproduction sur le carton & rai-
son d’'une par case. S'il déclare que certaines lui plaisent
au méme degré, demandez-lui de faire un choix arbi-
traire ou au hasard.

Une fois ce travail terminé, notez le rang de chaque
carte et ramassez-les en les mélangeant. Enlevez le
carfon et alignez les cartes sur la table devant votre
interlocuteur.

Question 7.a

Les cartes de chaque jeu ont été réunies parce qu'elles
présentent certains traits communs. Vous devez appro-
fondir avec le plus grand soin pour faire préciser a la
personne interrogée les motifs qui expliquent & son avis
leur groupement.

Si elle vous donne des réponses vagues, telles que
“c'est tout embrouillé, tout mélangé”, *c'est de I'art
abstrait”, etc. vous devez insister pour découvrir ce
qu’elle entend exactement par 1. Efforcez-vous de faire
préciser les qualités communes a toutes les ceuvres,
telles que la couleur, la forme, le théme, Ja méthode
de peinture, efc.

Questions 7.b, ¢, d

La personne interrogée peut penser que huit des dix
ceuvres ont quelque chose en commun mais que deux
d’entre elles ne semblent pas aller avec les huit autres.
C’est le genre de chose qui nous intéresse. Notez que
vous ne devez pas poser votre question de fagon ten-
dancieuse — votre interlocuteur ne doit pas avoir l'im-
pression que nous le soumettons & une épreuve en vue
de déterminer s'il peut *“frouver les ceuvres qui sont
différentes des autres”. Nous cherchons simplement
a savoir si tel est le cas & son avis,

S'il le pense, obtenez des explications complétes et
détaillées justifiant son opinion. Notez que ses motifs
doivent étre exprimés sous |a forme d'une comparaison:
“Celles-ci ont telle qualité, celles-a ne 'ont pas.”

Question 8

Nous entrons avec cette question dans le domaine de
I’hypothése: si I'enquété pouvait choisir une bonne
reproduction en vraie grandeur de l'une des ceuvres
de ce jeu, laquelle serait-ce ? Notez qu'il n’a droit qu’a
un choix.

Faites-lui préciser en détail toutes les raisons de ce
choix.

Faites-lui indiquer ce qu'il ferait de la reproduction
au cas ol il envisagerait de I'accrocher au mur, faites-
[ui dire oU et pourquof.

Remarque. Rassemblez les cartes du jeu principal en
une pile que vous mettrez de coté.

Section C. Jeux secondaires
Remarque. Dans cette partie de ’entretien, vous poserez
des questions sur les trois jeux de cartes secondaires.

Notez le numéro du premier jeu secondaire & ’endroit
prévu, étalez les cartes devant la personne interrogée
et posez les questions 9 et 10. Puis mettez le jeu de coté
et recommencez 'opération pour le deuxiéme et enfin
pour le troisidme jeu secondaire.

Questions 9, 11, 13

Approfondissez pour obtenir une réponse compléte
et détaillée sur les motifs qui expliquent, selon votre
interlocuteur, le groupement des caries considérées.
Les remarques faites ci-dessus a propos de la question
7.a s'appliquent aussi aux questions 9, 11 et 13.

Questions 10.a, b; 12.a, b; 14.a, b

La personne interrogée doit choisir dans chaque jeu
secondaire la reproduction qu’elle préfére et celle qu’elle
aime [e moins.

Question 15

Aprés avoir mélé les cartes de chacun des quatre jeux
tour & tour, alignez-les en quatre rangs devant votre
intetlocuteur. Celui-ci doit maintenant classer par ordre
de préférence ces quatre jeux considérés en tant que
groupes, celui qu’il préfére, celui qu’il met en seconde
position, celui qu'il met en troisidme position et celui
qu’il aime le moins.

Remarque. Mettez les quatre jeux de cartes de coté
avant de poser les questions d’information générale.

Section D. Renscignements de base

Question 16

Notez que la personne interrogée doit &tre comprise
dans le décompte.

Question 17
Pas de difficultés.

Question 18.a
Faites-vous bien préciser la profession du chef de
famille: quel genre de travail fait-il et pour quel genre
d’employeur ?

Question 18.b

Si la personne interrogée est le chef de famille, passez
directement & la question suivante. Dans le cas contraire
faites-lui bien préciser sa profession (nature de son
activité et de la société qui ’'emploie). Si vous avez
affaire a un étudiant ou & une étudiante, faites-lui indi-
quer la nature et le nom de |'établissement fréquenté.

Questions 19 et 20
Pas de difficultés.

NOUS VOUS REMERCIONS DE VOTRE
CONCOURS. NOUS ESPERONS QUE
VOUS TROUVEREZ CETTE ETUDE

INTERESSANTE ET ENRICHISSANTE






Lenin Museums in the Soviet Union

The name of Vladimir Lenin, the founder of the Soviet State cannot be alienated
from the social life of Russia, its history and the peoples of many countries of the
world.

Soviet people carefully maintain the almost 400 memorable sites linked with Lenin’s
life in Ulyanovsk, Kazan, Kuibyshev (Sibetia), Leningrad and Moscow. Memorial
museums have been established in those dwellings and flats where Lenin lived ot
stayed temporarily. In Moscow, thete is the 33-year-old V. I. Lenin Central Museum.*

The, Ulgfaﬂow,é musenm. Vladimir Ulyanov (so called Lenin) was born on 22 April
1870 nthe city of Simbirsk (now Ulyanovsk), spread out on tising ground between
the rivers Volga and Sviyaga.

The Ulyanovs-lived in Simbirsk from 1869 to 1887. In 1878 the Ulyanovs came to
live in a house in Moskovskaya Street (now 58 Lenin Street). In 1923 this house was
turned into the Lenir Historical Revolutionary Museum. As a memotial the dwelling
was testored as indicated by Lenin’s family (fig. 1, 2). On 7 November 1929 the
house-museum was officially opened. Since then visitors have been flocking here from
different parts of the Soviet Union and from many countries of the world. On some
days the visiting crowds exceed 3,000.

The visitor first of all entets the so-called portrait room, overhung with pictures of
membets of the Ulyanov family, relatives and close companions. A semi-dark ante-
room leads to a modestly furnished sitting-room: a couch, arms-chairs, an oval table
and ancient piano.

Visitors then entet the study of Ilya Ulyanov, Lenin’s father, who did so much to
promote public education in the Simbirsk province. The room occupied by Maria
Alexandtovna, Lenin’s mother, can be reached through the portrait room and a small
cortidor. Here we see an ordinaty iron bedstead, a small table with knitting and
books—Tolstoy’s War and Peace, the works of Turgenyev and Nekrasov, and also
Shakespeare, Schillet, Goethe and Victor Hugo in English, German and French. Next
to the mothet’s room is that of the maid.

Ii the attics lived the children. The elder Anne, Alexander and Vladimir had sep-
arate quarters. The younger Olga, Dmitri and Matia occupied the children’s room
which contains three beds, a table and chairs, with simple toys on the floor. Vladimir
Ulyanov’s room is situated on the eastern side with its sole window ovetlooking the
vard. Against the window-sill are two twisted chairs and a small table. The iron bed
is spread with a white fabric covetlet. On the wall is a home-made bookshelf with
the wotks of Pushkin, Gtiboyedov, Lermontov, Saltykov-Schedrin, Tolstoy,
Homet’s Odyssey, Paintings of Ancient Greece by W. Wagner and books by Reclus.

On the table e his school progtress card, certificates for metitorious work and
conduct, the book Life of European Nations—presented by the school administration
for exemplary studies in the fourth form, a school-leaving certificate with honour
and gold medal and an excellent testimonial received on finishing school.

The exhibits include a small farmstead—a yard and orchard.

The Memorial Museum—1/. 1. Lenin’s place of exile in Siberia. Vladimir Lenin was exiled
to Sibetia in 1897 after fourteen months of solitary confinement in St. Petersburg
ptison (today Leningrad).

Lenin lived almost three years in his place of banishment at Shushenskoye, a village
in the Krasnoyarsk territory.

Today, Shushenskoye is a big construction site, but in the village’s memorial zone
everything is being restored as it was at the end of the 19th century. This zone includes
two small residences whete “political exile” Vladimir Ulyanov was quartered.

The first abode of Vladimir Ilyich was the home of Zytyanov, a peasant. Facing the

by Anatoli Tarasenko

1. See Musenm, Vol. XVI, No. 1, 1963, p. 30-

32,
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1. Muzey V., I. LeniNa, Oulianovsk. The

dining-room where the family gathered, not
only for their meals, but to discuss the materials
of the next issue of the family magazine
Subbotnike.

1. La salle 2 manger oli se réunissait la famille,
non seulement pour les repas, mais aussi pour
des discussions et entretiens au sujet des articles
a paraitre dans le journal familial Sonbboinik.

2. Muzey V. L. LexiNa, Oulianovsk., A part
of the sitting-room. The open door leads to the
study of Ilya Nikolayevich, Lenin’s fathes.

2. Un coin du salon. La porte ouverte conduit
au cabinet de travail du peére de Lénine, Ilia
Nikolaévitch.
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windows was wasteland with not a single blade of grass. Around the house were
barns, granaries, a well with a sweep. The room which Lenin occupied has been
restored in its former appearance—a wooden bed, four home-made chaits and book-
shelf.

His next residence was in the nearby home of Petrova (fig. ), a peasant woman.
When Lenin lived there with his wife and her mother, the landlady occupied one half
of the house and the Ulyanovs the other three rooms. The kitchen had a huge Russian
stove and a modest variety of rural kitchen ware. In an adjacent room was a cupboatd,
a table standing before a boarded divan, and chairs. There Lenin talked with the
peasants who often came to him for advice or for legal assistance.

In a corner of the third room stood a small desk, which was Lenin’s writing-table.
During his years of exile here Lenin had written over thirty works.

Leningrad, the musenm city. Leningrad is, after Moscow, the Soviet Union’s leading
industrial, cultural and scientific centre. Lenin’s life and revolutionaty activity atre
indivisibly linked with this city (fig. 4).

The Leningrad branch of the Lenin Central Museum, opened in the Marble Palace
on the bank of the Neva in 1937, exhibits documents, Lenin’s manuscripts and pet-
sonal belongings.




Today thete are seven Lenin museums in Leningrad and some 250 memorial sites.
Altogether eighty-seven Lenin monuments tise in the city’s parks and squares, on
the grounds of mills and factories.

In the populated localities of Repino, Vyborg, Razliv and the Ilyichev village, Lenin
met with Bolsheviks working underground, sought refuge from persecution by the
provisional government of the bonrgeoisie, and engaged in intensive political and
literary activity. Four more memorial museums have been established in these
places.

Particulatly notewotthy are the memorial sites in the area of the station Razliv (30
kilomettres north-west of Leningrad). Here stood the house of Emelyanov, a factory
worker, and right opposite a wooden barn in the attic of which Lenin spent several
days. Soon with the help of the host of the house Lenin was taken in a boat across
Lake Razliv to an out-of-the-way hay-mowing zone (fig. s). On the rented sector a
hut was built of twigs and hay, and in a few days a haystack with space inside was
added to it which provided “living quarters” for the mowers.

This was Lenin’s “green” study. In the thick brushwood Emelyanov cleared a strip
of land, placed two blocks there, one of which served as a table and the other 2 chair.
In this “study” Lenin penned a numbet of Party documents and articles.

Now, in this glade rises a granite monument in the form of a hut.

3. Dom Muzey V. I. LEnmva, Chouchenskoie.
The house of Petrova, a peasant woman, whete
Lenin and N. Krupskaya lived.

3. Maison de la paysanne Pétrova, ol vécurent
Lénine et N. Kroupskaia.

4. Dom Muzey V. I. Lenmnva, Leningrad.
Flat where Lenin lived in hiding in 1917,

4. Appattement ol habita Lénine en 1917 dans
la clandestinité.
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5. CENTRALNYT Muzey V. I. LeEnmva, Mosci.

Branch museum in Razliv. The boat which took
Lenin actoss Lake Razliv.

5. Annexe du musée 4 Razliv. Le canot qu’em-
prunta Lénine pour traverser le lac de Razliv.

6. CARINET 1 KavArTIRA V. 1. LENINA V. KREM-
LE, Mosct. N. Krupskaya’s room.

6. Chambre de N. Kroupskaia.
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Lenin in Moscow. The last few years of Lenin’s life and activity were spent in Moscow.
In the capital and its outskitts thetre are roughly 150 buildings where Lenin had been
at different times.

His Kremlin apartment has also been turned into a memorial museum (fig. 6, 7).
It has three living-rooms and a dining-room. They were occupied by Lenin, his
wife—Nadezhda Krupskaya—hls younger sister Maria and a woman who helped
with the chotes. Everything has been preserved as during Lenin’s lifetime. Everything
is simple, modest and unassuming.

The V. 1. Lenin Memorial Musenm ar Gorki. Thirty-five kilometres outside Moscow
(hg. &), this museum was opened to visitors in 1949. Here Lenin lived for two
and a half years between 1918 and 1924. He died there on 21 January 1924.

The rooms ate just as they were under Lenin. The exhibits recreate the conditions
in which he lived and worked (fig. 9-11).

The Lenin museums in the U.S.S.R. ate wotld famous. Annually some 5-6 million
Soviet and foreign tourists visit them.

In all the memortial houses and apartment-museums special measures are taken to
pteserve and restore the exhibits. When necessary the memorial sites undergo capital
repairs.

In 1967 the wooden house in Kazan which in 1888-1889 gave shelter to Lenin and
his family was fully restored (ﬁg 72). This 8o-year old house was in a poor state.
The testoration experts took the house apart, treated the wood with a special chemical
composition to make it fire-resistant, to ensute it against damage by water, and wind,
and prevent it from rotting. The foundations have also been reinforced. During its
teassembly cate was taken not to change the external and internal appearance of the
house. A coach-house attached to its side now contains a lecture hall, maintenance
rooms and a spacious hall for documentary expositions.

What patticulatly worries the museologists is how to preserve Lenin’s genuine be-
longings that ate on display at the museums or in storage. It is now possible to say
confidently that the special show-cases and containers have successfully solved this
problem.

By the joint effort of museologists, research institutions and industrial enterprises,
a technique has been evolved for the manufacture of a special glass that neutralizes
the destructive ultra-violet rays. They have constructed cases filled with inert gas—
nitrogen or argon. Special apparatuses have been developed to regulate humidity and
temperature.

A hetrmetic chamber on a support of twin glass walls has also been devised. The




inventors have applied a simple arrangement, permitting the air from the case to be
ejected by means of argon. Via a tube which serves at the same time as a support for
exhibits, the argon is fed under pressure to the upper section of the chamber’s cap and
little by little ejects the ait through the lower opening. The machine part hasa damping
artangement—a compensator which enables the show-case to “breathe” and which pro-
tects its glass cap from destruction by variations in atmospheric pressure. There is also
a reservoit with a solution of bichromate sodium which secures a constant humidity
within permissible ranges. Similar principles ate applied in the manufacture of stain-
less steel cases for the preservation of Lenin’s personal objects.

The Lenin museums ate staffed with highly qualified personnel who review the
exhibits for visitots, describe the material characterizing definite periods in Lenin’s
life and wotk, and read lectures on the history of the revolutionaty movement in
Russia.

Special lectures and talks on the sources and history of the Lenin documents are
arranged for higher school teachers and students, as well as for pupils and school-
masters, for factoty wotkers and collective farmers. Group and individual consulta-
tions ate organized on request. The museum staff write scientific and informative
articles for the press, publish in large issues exhibition guides, booklets, albums and
scientific papers. Films are produced about each museum and tape-recordings made
for radio and television. In the museum halls painters and sculptors work on Lenin
themes.

Much is being done outside the museums. Mobile exhibitions in factories, villages
and on construction sites are now a regular feature. The museum staff members give
lectures, arrange seminars and show documentary films about Lenin.

The U.S.S.R. is a vast country with many historical monuments and memorial sites.
The Soviet people revere particularly the places linked with the life and work of
Vladimir Lenin.

L.es musées Lénine en Union soviétique

Le nom de Lénine, fondateur de ’Etat soviétique, est inséparable de la vie sociale de  par Anatoli Tarassenko
la Russie, de son histoire et de celle des peuples de nombreux pays.
Les Soviétiques veillent pieusement sur les quelque 4oo hauts lieux qui évoquent
les séjours de Lénine & Oulianovsk, Kazan, Kouibychev, Leningrad, Moscou et en
Sibérie. Des musées ont été créés dans les habitations ou il a vécu, o il est passé. A
Moscou, IW 1 est ouvert depuis trente-trois ans déja.
Le musée d’Onlianopsk. Viadimir Tlitch Oulianov, dit Lénine, est né le 22 avril 1870 2
Simbirsk (aujourd’hlii; Oulianovsk), ville située sur une hauteur entre la Volga et la

Sviaga. \
La famille Qulianoy a vécu 4 Simbirsk de 1869 4 1887. Elle s’est installée en 1878
dans une maison dejla rue de Moscou (c’est aujourd’hui le 58, rue Lénine), ol a été

inauguré en 1923 un musée Lénine d’histoire de la révolution. Cette demeute, consi-
nusce Lenine

dérée comme un monument commémoratif, a été restaurée par la suite sous la sur- [Q
veillance de la famille de Lénine (fig. 1, 2), et, le 7 novembre 1929, la maison-musée \( <
a été officiellement ouverte au public. Depuis lots, on y vient en pelerinage de toute ) . \ A d
I'Union soviétique et de I’étranger. Certains jours, plus de trois mille visites sont VV /
enregistrées. 1. Voit Musenm, vol. XVI, n° 1, 1963, p-50-

A Pentrée de la maison, se trouve la chambre dite des portraits : des photos repré-  3*

sentant des membres de la famille Oulianov, des parents et des proches, sont accro-
chées aux murs.




7. CaBINET 1 KavarTira V. 1. LenmNa v.
KrEMLE, Mosci. Lenin’s writing-table.

7. Le burean de Lénine,

1
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Une antichambre sombre conduit 2 la salle de séjour, modestement meublée d’un
divan, de fauteuils, d’une table ovale et d’un vieux piano. Vient ensuite le bureau du
pete de Lénine, Ilia Oulianov, qui a tant fait pour Iinstruction publique dans la
province de Simbirsk. En repassant par la premitre pitce, puis en suivant un petit
corridor, on artive dans la chambre de Matia Alexandrovna, la mére de Lénine. Un
lit de fer, une table avec un ouvrage de tricot et des livtes : Guerre ef paix de Tolstoi ;
les ceuvres de Tourgueniev, de Nekrassov, et aussi celles de Shakespeare, Schiller,
Goethe et Hugo dans leur langue originelle. A cété de la chambre de la mére de
Lénine se trouve la pitce de la servante. Les enfants vivaient 4 I’étage supétieur. Les
alnés, Anna, Alexandre et Vladimir avaient chacun leur chambrte ; les plus petits,
Olga, Dmitzi et Maria occupaient une chambtre commune ot on voit trois lits, une
table, des chaises et, par terre, des jouets. La chambre de Vladimir Ilitch Oulianov se
trouve a l'est ; son unique fenétre donne sur la cour. Devant elle, une petite table en
bois et deux chaises cannées ; le lit de fer est recouvert de tissu. Au mur est une étagére
de sa propre fabrication, supportant des livres : les ceuvres de Pouchkine, Griboiedov,
Letmontov, Saltykov-Chtchedrine, L. Tolstoi, I’Odyssée ’Homeére, les Tableanx de la
Greéce ancienne de Wagner, des livres de Reclus. Sur la table un carnet de notes d’école,
des certificats de bonne conduite et de bon travail, le livte La vie des peuples d’ Eurape,
donné comme prix a Lénine en quatriéme, son cettificat de fin d’études secondaires
portant la mention “ excellent”, une médaille d’ot et un tres élogieux dipléme.

Une cour et un jardin foat pattie de la maison.

Le ; wentsée commémoratif < Exil J@“MLM”. Lénine a été déporté en Sibérie en
1897, aptes quatorze fiiois dé détention en cellule dans une prison de Saint-Pétets-
bourg (aujourd’hui Leningrad). Il est resté presque trois ans en exil & Chouchenskoié,
dans le territoire de Krasnoiarsk.

Avujourd’hui, Chouchenskoié comprend beaucoup de constructions modernes, mais
la zone du village ol Lénine a vécu a été restaurée de maniére 2 lui redonner Paspect
quelle avait 2 la fin du xrxe® siécle. On y voit les deux maisonnettes dans lesquelles
logea le “déporté politique” Vladimir Oulianov.

La premiere appartenait 4 un paysan, Zyrianov. DevantAn tetrain vague, pas un
brin d’herbe. Autour, des remises, des granges, un puifs 4 chadouf. Dans la piéce




occupée par Lénine, on a reconstitué le mobilier de I’époque : un lit de bois, quatre
chaises de fabrication artisanale et des étagéres a livres.

La deuxiéme habitation se trouve non loin de I : c’était la maison d’une paysanne,
Pétrova (fig. 3). Lorsque Vladimir Ilitch y vivait avec sa femme et sa mére, la logeuse
occupait une moitié de la maison, les Oulianov la deuxieme (trois pieces). Dans la
cuisine, on voit un grand poéle russe et la vaisselle grossi¢re des paysans d’alors. La
piéce suivante contient un bahut, une table placée devant une banquette et des chaises.
Cest 1a que Lénine s’entretenait avec les paysans qui venaient souvent lui demander
des conseils pratiques ou des avis sur des questions juridiques.

Dans un coin de la troisieme chambre, le petit pupitre qui servait de bureau 2
Lénine : il y a écrit plus de trente ceuvres pendant sa déportation.

Leningrad, la ville-musée. Aprés Moscou, Leningrad est le deuxiéme grand centre
industriel, culturel et scientifique de I'Union soviétique. Chaque pierre y évoque la
vie de Lénine et ses activités révolutionnaires (fig. 4).

En 1937, la filiale de Leningrad du Musée central Lénine a été ouverte dans le
Palais de matbre, sur les bords de la Néva; o peut y voir des documents, des manus-
crits de Lénine et des objets personnels,

Il y a aujourd’hui sept musées Lénifie 4 Leningrad et preés de 250 lieux évoquant le
souvenir de Lénine. Quatre-vingt-sept monuments 2 la gloire de Lénine se dressent
sut les places et dans les parcs de la ville, ainsi que dans des usines. Des dizaines
d’entreprises, de clubs, d’établissements d’enseignement supérieur portent le nom de
Lénine.

Preés de Leningrad, dans les agglomérations de Repino, Vyborg, Razliv, et dans le
village Ilitchevo, Lénine rencontra des bolcheviks vivant dans la clandestinité ; 2
I’abri des poursuites du gouvernement provisoire, il s’y adonna a d’intenses travaux
politiques et littéraires. Un musée commémoratif a été établi dans chacune de ces
localités. '

Pres de Razliv, 4 30 kilométres au nord-ouest de Leningrad, se trouve un lieu parti-
culiérement intéressant. Lénine vécut plusieurs jours dans le grenier d’une remise
en planches faisant face 4 la maison d’un ouvtier, Emelianov. Ensuite, avec ’aide du
maitre de maison, il traversa le lac de Razliv ; dans un pré assez reculé (fig. 5) se

8. Muzey V. L. LENiNa, Gotki. The house and

gatden where Lenin lived.
8. Vue delamaison et du parc ot vécut Lénine.
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9. Muzey V. 1. Lenmva, Gorki. The winter
garden.

9. Le jardin d’hiver.

10. Muzey V. 1. LEnmva, Gorki, Lenin’s writ-
ing-table in his study.

70. La table de ttavail de Lénine dans son
bureau.
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trouvait une hutte de branches 2 laquelle on adjoignit, un peu plus tard, une de ces
meules de foin ou "on pratique un espace libre pour les faucheurs.

Lénine avait 12 son “cabinet de verdure”. Emelianov défricha une partie de I’épais
fourté, y plaga deux billots, I'un servant de siége, ’autre de table. Dans ce “cabinet”
Lénine écrivit plusieurs documents et articles.

Aujourd’hui, un monument de granit en forme de hutte se dresse dans cette
clairiere.

Lénine ¢ Moscon. Cest 2 Moscou que Lénine a vécu et travaillé pendant les dernieres
années de sa vie. On compte, dans la capitale et ses environs, quelque 150 lieux ot
Lénine est venu a diverses époques.

L’appartement de Lénine au Kremlin est devenu un musée (fig. 6, 7). Il comprend
trois piéces et une salle 2 manger. Lénine y a vécu avec sa femme, Nadejda Kroups-
kafa, sa sceur cadette Maria, et une femme qui aidait au ménage. Rien n’a changé
depuis lots : tout est simple, modeste, sans prétention.

Le Musée commémoratif Lénine @ Gorki (fig. §). Dans cette maison, située 4 35 kilométres
de Moscou, un musée a été ouvert au public en 1949. Lénine a passé 1a deux ans et
demi, entre 1918 et 1924. Il y est mort le 21 janvier 1924.

Les pieces ont été consetvées, dans le moindre détail, telles qu’elles étaient du
temps de Lénine. On a treconstitué exactement les conditions dans lesquelles il y a
vécu (fig. 9, 10, I1).

Les musées Lénine de I'URSS ont une tenommée mondiale : cing 2 six millions de
Soviétiques et d’étrangers les visitent chaque année.
Partout, des mesures rigoutreuses sont prises pour conserver les objets, les travaux




de restauration nécessaires sont menés 2 bien. Lorsque c’est nécessaire, on procéde 2
des réparations importantes.

En 1967, on a entiérement restauré la maison de bois de Kazan, qui, en 1888-1889,
accueillit Lénine et sa famille (fig. 72). Cette maison s’était beaucoup détériorée en
quatre-vingts ans. Les restaurateurs Pont démontée et ont imprégné le bois d’une subs-
tance spéciale tésistant au feu, 4 Peau, au vent et 2 la putréfaction. On a renforcé les
fondations, puis temonté la maison rigoureusement comme avant, 2 'intérieur comme
a Pextérieur. Dans la remise en bois qui abritait les voitures et qui est adossée 2 la mai-
son, on 2 aménagé une salle de conférences, des ateliers, une grande salle d’exposition
documentaire.

La conservation des objets ayant appartenu 4 Lénine, qui sont exposés ou placés
dans les magasins de tésetve, a beaucoup préoccupé les conservateurs de musées. On
peut dite avec certitude que ce probléme est 4 présent résolu grice 4 des armoires et
des vitrines spéciales.

Des instituts de recherche et des entreprises industtielles, en collaboration avec les
spécialistes des musées, ont mis au point un verre qui neutrali
violets destructeurs. Ils ont construit aussi des armoires qu’on remplit d’un gaz inerte
(azote ou argom). Des appateils ont été fabriqués pour régulariser I"humidité et la
température.

Autre invention utile : une sorte de chambre hermétique posée sur un support
soutenu par deux cloisons de verre. UnAlispositif trés simple permet d’évacuer I'air
avec de I'argon. Un tube qui sett en/méme temps de support 2 des objets amene
Iatgon sous pression dans la pattie supérieure de la cloche et fait sortir peu 2 peu lair
par Porifice inférieur. L’appareil est muni d’un amortisseur qui permet a la cloche
de verre de “respitet”, et qui protége le verre de la destruction sous I'effet des
écarts de pression atmosphérique. On y a placé également un réservoir contenant
une solution de bichromate de sodium, qui assure le maintien du taux d’humidité

A . . " . , . e SIS e g
convenable. Le méme principe a été appliqué pour fabriquer des armoires d’acier

inoxydable o sont conservées des affaires personnelles de Lénine.

Dans tous les musées consactés 2 Lénine, un perﬁg&gl_ggécialisé fournit des expli-
cations défaillées sur les objets exposés correspondant aux différentes pétiode de la vie
de Lénine, et fait des conférences sur I’histoire du mouvement révolutionnaire en
Russie.

Des conférences et des causeties sur les soutces et I’historiographie des documents
de Lénine ont lieu 4 Iintention des enseignants et des étudiants, des instituteurs et
des écoliers, des ouvtiers et des kolkhoziens. Des consultations en groupe ou a titre
individuel sont organisées sut demande. Le personnel des musées écrit pour la presse
des articles scientifiques et d’information, publie 4 fort tirage des guides, des dépliants,
des albums et des textes scientifiques. Chaque musée fait I’objet de films et d’enregis-
trements pout la radio et la télévision. Dans les salles, peintres et sculpteurs créent
des ceuvtes consacrées 4 Lénine. )

Un grand travail est également fait en dehors des musées. On organise réguliere-
ment des expositions itinérantes dans les entreprises, les villages, sur les chantiers de
construction. Le personnel des musées fait des conférences, organise des séminaires,
projette des documentaires sur Lénine.

Parmi les nombreux monuments et hauts lieux qui se trouvent sur Pimmense terti-
toite de I'URSS, ceux consactés a Lénine font ’objet d’une vénération toute pat-
ticuliére.

77, Muzey V. 1. Lenmia, Gorkd. The dining-
room., .

11, La salle 4 manger.

9/t
0

r2. Dom Muzey V, I LENmNa, Kazan, Thehouse,

after resTOLation.
r2. La maison restaurée.

221



Art education room in the National Museum of Cuba,

Havana

3. MuseEo NacioNnaL pE Cusa, Habana. En-
trance to the art education room.

13. Entrée de la salle didactique.
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In Match 1968, 2 room specially prepated for children and for visitors of a poor cul-
tural standard was opened in the National Museum. The museum’s Educational
Department regarded an exhibition of this kind as a further necessary experiment in
order to reach a public untutored in mattets of art. Previously, special courses had
been organized for specific groups of workers, but the results were not quite as encou-
raging as had been hoped, since expetience showed that lectures are not sufficiently
attractive. In the case of children, confronting them with a seties of pictures, without
any preliminary explanation, in most cases completely failed to produce results.
Classes in art practice proved successful in training the children, but not the best way
to encourage them to go on to visit the galleries. Some more direct means was needed
to familiarize so many-sided a public with the plastic and graphic atts and arouse in
it 2 modicum of interest.

What ate styles ? How should a piece of sculpture be appreciated ? What is the role of
an industtial designer ? What is a museum ? Such wete some of the many questions to
which the room must give an answer; and the fundamental problems to be overcome
were: how the answers could be fitted into 2 small room which should be attractive,
the selection of the most appropriate exhibits, the texts to accompany them, and
above all the level of the display as a whole.

After some months of preparation the results obtained could not at any time be
regarded as final, but constituted so much expetience, likely to lead to something
better, or even to a complete change in the case of failure.

The room (fig. r3) is divided into four sections. The first one, very succinctly,
explains the various types of museums, and in particular the purpose of museums
devoted to the plastic and graphic atts; the difference between an original and a repro-
duction and the various uses to which the latter are put. (fig. 74). The second section
is intended to show the wide range of these arts by exhibiting some examples of archi-
tectute, sculpture (fig. 1), painting, glassware, mosaics, furniture, ceramics, gold
and silver ware, enamel ware, iron work, posters, photography, industrial design
(fig. 76). In each case emphasis is placed on how to appreciate the wotks, painting in
patticular, since it is the art best represented in the National Museum.

The third section is more directly concerned with formal appreciation, thtough the
analysis of the different elements of the pictute: line, composition, colour, tone, vol-
ume and texture (fig. 77). This is carried still further in the fourth section, in which




r4. Museo Nacronar pE Cusa, Habana, In
the background, display panels in the first
section, explaining the nature of a museum,
teproductions and originals; on the tright, a
display of atrchitecture as a preliminary to the
second section: the arts.

14. Au fond, panneaux de la premitre section
expliquant ce gu’est un musée, ce que sont les
teproductions, ce qu’est un original. A droite,
exposition d’architecture, début de la seconde
section: les arts.

works by Cuban artists are exhibited, so that the public itself can appreciate the use 77 Muszo Nacionat pe Cusa, Habana.

made of various elements of design in the works (fig. z¢). Second section: sculpture display.

Although the exhibition can be visited without a guide, owing to the explanatory
texts on each display panel, it is found preferable to have a guide, so as to get closer
to the cultural level of the visitors. The works and photographs on show were also
selected with cate, not only so as to illustrate the leading ideas, but also to make it
possible to go further into more complex aspects. For example, in the painting section
four pictures are shown which have a similar theme but belong to different centuries.
The main idea to force home is that what is primarily important is not the theme but
the manner in which it has been formally expressed. If the level of culture is very low,
the guide must not go beyond this basic notion, but if it is high he might even venture
to talk of the styles or the social factors influencing the work, etc. In the same way, the
section showing ceramics, gold and silver ware, enamel ware and furniture is used to
explain that though these are now museum pieces, they were once used by men in
their daily lives; but it is also possible to discuss each exhibit in greater detail and
speak of techniques, styles, etc.

The setting is that of a temporary exhibition, given the experimental nature of the
room. This is done by using display panels, set out in hexagons, including an area,
which is the most complex, for analysing the elements of the exhibits and which can
be taken apart. This section consists of a picture and four panes of glass of the same
size as the picture. The way in which the artist has applied the elements of design in
his picture is analysed on each pane of glass; the first reproducing the basic line, the
second the composition, the third the colours and shades as a demonstration of tone,
and finally, the volume, with the various planes coloured, and texture, with the areas
shown in isolation. The picture is set behind the glass panes, and in this way it is pos-
sible to compate what is on the glass by superimposing it on the finished picture.

In nine months 17,000 visitots of all levels of education have visited the room.
The experiment has alteady proved worth while and steps are being taken to open
new art education rooms in other Cuban museums, while the one in the National
Museum is to be redesigned with some necessaty changes. Plans are also being pre-
pared to give the National Museum some small art education rooms as an introduc-
tion to the permanent galleries, and a very simple travelling exhibition for education
in art has been sent to outlying rural areas. 223

r5. Deuxiéme section : exposition de sculptute.



La salle didactique du. Musée national de Cuba,

IL.a Havane
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16. Museo Nacionar D Cusa, Habana.
Second section: in the background, display of
photogtraphy; left, panel devoted to industrial
design.

16. Deuxitme section : au fond, exposition de
photographie; 4 gauche, panneau consacré au
dessin industriel.
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En mats 1968, le Musée national a inauguré une salle destinée spécialement aux enfants
et au public de niveau culturel peu élevé. La nécessité d’une telle exposition est appa-
rue au département pédagogique du musée, qui y a vu une expérience de plus pour
atteindre le public non initié en matiére artistique. Antétieurement, on avait organisé
des cougs spéciaux pout des groupes de travailleurs déterminés mais les résultats
wavaient pas été aussi positifs qu’on ’espérait, I’expérience ayant montré que les
€xXposés oraux ne sont pas assez attrayants. Quant aux enfants, les mettre devant une
collection de tableaux sans avoit au préalable suscité en eux la motivation nécessaire
va le plus souvent 4 encontre de ’objectif visé. Les cours de création artistique sont
efficaces en ce qui concerne la formation de l’enfant,m;tituent pas le
meilleur moyen de 'amener 4 visiter les musées. Il fallait donc trouver un moyen
plus direct pour stimuler I'intérét d’un public si complexe envers les atts plastiques.

Qu’est-ce que les styles? Comment apprécier une sculptute? Quel réle joue le
dessinateur industriel ? Qu’est-ce quun musée?... Nombreuses étaient les questions
auxquelles la salle didactique devait tépondre; les principaux problemes 4 résoudre
concernaient la maniére de présenter ces réponses dans un petit local qui soit attrayant,
le choix des objets 4 exposer, le texte qui devait les accompagner et, surtout, le niveau
de Pexposition dans son ensemble.

Apres plusieurs mois de préparation, on est patvenu 2 un résultat qui est appatu non
pas comme définitif, mais comme une solution expérimentale susceptible d’étre amé-
liotée, voire d’étre remplacée par une formule entierement différente au cas ou elle
ne donnerait pas satisfaction.

La salle (fig. r3) comprend quatre sections. La premiére — trés petite — est consa-
crée aux questions suivantes : les différents types de musées et, plus particulierement,
la fonction des musées d’atts plastiques ; la différence entre un original et une repro-
duction ; les divers usages des reproductions (fig. 74). La deuxiéme section est desti-
née & montter ampleur du domainie des arts plastiques, illustré par certaines de ses
manifestations : architecture, sculpture (fig. 1), peinture, vitrail, mosaique, meuble,
céramique, otfévretie, émaux, ferronnerie, affiche, photographie, dessin industriel
(fig. 16). Dans chaque cas, on insiste sur la fagon d’apprécier les ceuvres, notamment les
tableaux, la peinture étant I’art qui est le plus largement représenté au Musée national.

La troisieme section est consacrée plus directement a I’appréciation de la forme,
grace 4 ’analyse des divers éléments du tableau : ligne, masse, couleur, ton, yolume et
composition (fig. 77). Elle est complétée par la derniere section, o ‘%nt expo-
sées des ceuvres d’artistes cubains dans lesquelles le public doit détetr&ner lui-méme
comment les éléments picturaux ont été utilisés (fig. 74).

Bien que Iexposition puisse étre visitée sans guide grice aux textes explicatifs
figurant sur chaque panneau, on a jugé préférable d’organiser des visites guidges afin




17 Museo Nacionar DE Cusa, Habana. Third
section: panels showing the elements of form
and glass panels which permit the analysis
of the wotk of art from the point of view
of its form.

17. Troisiéme section: panneaux montrant les
éléments de la forme, vitraux permettant d’ana-
lyser Pceuvre du point de vue de la forme.

que les commentaires soient mieux adaptés au niveau d’instruction du visiteur. Les
ceuvres et les photographies exposées sont également choisies avec soin, en vue non
seulement d’illustrer les idées principales, mais aussi de révéler d’autres aspects plus
complexes. Dans la section de peinture, par exemple, sont exposés quatre tableaux
ayant des sujets analogues mais datant de si¢cles différents. L’idée principale est de
montrer que ’essentiel est non pas le sujet, mais la facon dont il a été traité du point
de vue formel. Si le niveau d’instruction du visiteur est trés bas, le guide doit s’en
tenir a cette idée fondamentale, mais s’il a affaire 4 une personne plus cultivée, il
poutra aller jusqu’a parler des styles ou des facteurs sociaux dont I'influence se fait
sentir dans ’ceuvre, etc. De méme, la section consacrée 4 la céramique, 4 Porfévrerie,
aux émaux et aux meubles tend 4 montrer que les articles exposés, qui sont aujourd’hui
des pieces de musée, étaient autrefois utilisés par ’homme dans sa vie quotidienne,
mais elle permet également de présenter des observations plus détaillées sur chaque
catégorie d’ouvrages et de parler des techniques, des styles, etc.

Etant donné le caractére expétimental de la salle didactique, la présentation est celle
qui convient 4 une exposition temporaire. A cette fin, on s’est servi de panneaux dis-
posés en hexagones; méme la section consacrée a I'analyse des éléments picturaux,
qui est la plus complexe, est démontable. Cette section contient un tableau et quatre
panneaux de verre de méme dimension que le tableau. Sur chaque panneau de verre
est analysée la facon dont Iartiste a utilisé les éléments picturaux dans ce tableau :
sur le premier panneau, on a tracé les lignes fondamentales; sur le deuxi¢éme, on a
représenté les masses ; sur le troisiéme, on a isolé les couleurs et les gammes de couleurs
pour montrer comment le peintre s’est servi des tons ; sur le dernier, on a indiqué le
volume, en colorant les divers plans utilisés, ainsi que la composition, en isolant les
parties du tableau. La superposition des panneaux de verre au tableau permet au
visiteur de mieux comprendre ces différents aspects de I’ceuvre.

En neuf mois, la salle didactique a été visitée par 17 ooo personnes environ de tous
les niveaux d’instruction. On peut déja afﬁrmpérience a été positive, et
Pon envisage d’ouvtir de nouvelles salles didactiques dans d’autres musées de Cuba
et de réaménager celle du Musée national en y apportant les modifications qui se sont
avérées nécessaires. On projette également de constituer au Musée national de petites
salles didactiques qui serviraient d’introduction 2 la visite des collections permanentes.
En outre une exposition didactique itinérante trés simple a été montée a I’intention
des zones turales loignées.

8. Museo Nacronar DE Cusa, Habana.
Fourth section: exhibition of Cuban paintings
showing how elements of form atre used.

18. Quatriéme section : exposition de pein-
tures cubaines montrant un exemple de 'usage
des éléments de la forme.
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The Children’s Museum, Marseille
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r9. MUSEE DES ENEANTS, Palais de Longchamp,
Marseille. Plan of the room: 1. Paintet’s studio:
still-life paintings; 2. Sea-scapes and landscapes;
3. A story: Little Red Riding Hood; Watet-
colours, gouaches, ptints; 5. Pottraits; 6. Show-
case: paintet’s and sculptor’s tools; 7. Sculp-
tures, toys, casts; 8. Benches for children; 9. A
Calder mobile; 10. Weaving and textiles;
1. Initiation to colour.

19. Plan de la salle: 1. Atelier du peintre,
natures motrtes ; 2. Marlneq et paysages ; 3. Un
conte : Le petit chaperon ronge ; 4. Aquarelles,
gouaches, gravures; 5. Portraits ; 6. Vitrine :
les outils du peintre, du sculpteut ; 7. Sculp-
tures, jouets, moules; 8. Bancs pour les
enfants ; 9. Mobile de Calder ; 10. Tissage et
textiles ; 11. L’initiation 2 la couleur.

1. cf. Bulletin des Musées et Collections Publi-
quies de France, No. 102-1968-1.
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by Danitle Giraudy

The Marseille Children’s Museum was set up in January 1968 in a room of the Musee
des Beaux-Arts in the Palais Longchamp. It is visited daily by children aged be-
tween 4 and 12, from infant-school children to pupils in the first year of the second-
ary school, Thursdays and Sundays being reserved in general for children brought
by their parents. Circular letters are sent to schools to encourage children to visit the
museum, and posters, newspapers, radio and television are used for this purpose in
the town. At the museum visitors are given a small catalogue free of charge.

The Marseille experiment.* The first time we invited a nursery school—during the Bon-
nard exhibition at the Musée Cantini—we saw how much children bargl' 5 years old
(the age when they do their best paintings) loved this big picture-book (which is one
way of tegarding a museum), although their enthusiasm disturbed other visitors.
Consequently, we decided to set aside a specially equipped room for their use every
day.

Rather than adopt the practice followed by some American children’s museums
intended solely for children, which have their own visitors and their own collections—
also followed by the Saint Quentin children’s museum—we decided to open a room
for children in an existing museum, in this case a somewhat antiquated and forbidding
art museum. We use the museum’s collections, choosing original works from its
reserves. This is not only more convenient and cheaper—it also enables the selection
to be constantly improved. Works by contemporary artists have been added—dona-
tions ot loans of wotks by César, Dmitrienko, Niki de Saint Phalle, Busse, Bret, Cal-
der, Prassinos, Boucher, Hallez and quite recently Vasarely. Our task, therefore, is to
introduce the children to the plastic arts; it would be interesting to try out similar
schemes in other specialized museums.

Children long to be grown up, and any attempt to treat them differently from
their elders is likely to hurt their feelings. They walk through the rooms in the Fine
Arts Museum with some awe, till they reach their own room and on the way back
they look at the pictures in the “grown-ups’ museum” with curiosity, pethaps
confusing Crucifixions with still-life paintings; adults, on the other hancl come to the
children’s room; they find the simple explanations provided interesti though they
are not intended for them, and sometimes their own children show them round. This
constant coming and going between the two categories of visitors is good for both.

Choice of works (fig. 19). The forty-five works shown were chosen for their artistic
quality and educational value. There are paintings on various supports (wood, can-
vas, parchment, metal, paper), engravings, drawings and sculptutes, of various kinds
and using various techniques, from the Middle Ages to the present day. They are
hung at children’s eye level, and are simply and attractively displayed on brightly
coloured panels or stands. On their arrival the children sit down on small painted
benches. It is important that they should be still, so that their attention can be engaged,
but during the visit we move about the room with them and they can sit on the floor,
so that they feel at home. The sculptor’s, painter’s and engraver’s working tools are
exhibited, as well as their works—a matrix and a plaster cast, original engraved cop-
per and wood plates and the prints on papet, paintet’s palette, brushes and easel. Plas-
tic-covered panels (which can be touched without damage, as they are washable)
explain what is meant by various terms—still life, sea-scape, gonache, three-dimen-
sional sculptures, aquatint, sketch, etc.—are provided to guide the children and those
accompanying them when there ate no supervisors.

The works are hung in groups according to theme and type; art should not be seen
as a succession of centuries or proper names, but as a whole, for the same laws govern
Picasso’s works as Poussin’s. It is important that the child should realize this as soon



as possible and understand that the museum’s function is to bring these works to
him.

Guided visits. The attendants are cheerful, and avoid scolding. “Don’t say ‘Don’t’” is
the rule. Every afternoon, from 2 to s, eight supervisors are in attendance, most of
whom are students at the Marseille-Luminy School of Fine Arts, who are given
additional educational training at the museum.

They are friendly, and characterized by a love of childten and the pleasute they take
in arousing the children’s appreciation, teaching them how to see and letting them
dream. Discovering techniques becomes a game, in which the children eargerly seek
new words for their discoveries, and it must be remembered that their memory ab-
sorbs facts like blotting-paper. It would be interesting to make a systematic study of
what they remember after two or three months, and take the same classes again.

Active teaching methods are used in the guided visits, When the work has been
described, the children ate questioned, so that they must attend and try to find the
right answer. The vocabulary used is simple and graphic, and new words are repeated
during the three-quarters of an hour that the visit lasts. It is important that all child-
ren should answer and that there should be no “perfect little visitor” who detracts
attention from the rest of the group. The supervisor must remain impartial, for child-
ren, wishing to attract attention, often try to give an answer that will please the adult,
rather than say what they think.

We have had to overcome two difficulties. Firstly, the older childten look down on
the younger ones when they meet in the museum; they do not want to listen to the

20, MUSEE DES ENFANTS, Palais de Longchamp,
Matseille. Texts are provided to help the
children; the works are at their eye level.
20. Des textes guident les enfants, les ceuvres
sont au nivean de leurs yeux.
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21. MUSEE DES ENFANTS, Palais de Longchamp,
Marseille. The explanation of sculptutes
begins with an analysis of polished wood
toys by Bojesen (Copenhagen). The child be-
gins from what is known to him in order to
approach the otherwise too abstract a notion
of volume.

21. L’explication des sculptures commence
pat I'analyse de jouets de bois poli de Bojesen
(Copenhague). On part de ce que les enfants
connaissent pout aborder la notion, un peu
trop abstraite autrement, du volume.

22, MuUSEE DES ENFANTS, Palais de Longchamp,
Marseille. The Calder mobile is a delight;
befote it moves the childten say what they
think it is: a tree with an orange, a lemon,
an apple and a plum on it; 2 man with paddles;
a Christmas tree with presents on it; and then,
as they see it move: a merry-go-round in
motion; satellites around the earth; a fine but
useless machine.

22, Le mobile de Calder est une féte ; avant
qu’il ne bouge, les enfants le définissent : c’est
un arbre avec une otange, un citron, une
pomme, une prune; un monsieur avec des
pagaies ; un arbre de Noél avec des cadeaux;
et puis on le regarde osciller, et c’est : un ma-
neége qui se balance ; des satellites autour de la
Terre ; une belle machine qui ne sert 4 rien.



same commentary; this objection is overcome when it is explained that the younger
ones ate allowed to visit the museum, but that they, the oldet ones, are asked the
difficult questions. Secondly, there was the danger that some educationalists would
disagree with us. We enlisted their help for follow-up work; they assist us in prepat-
ing a record of children’s reactions after the visit (their paintings and written descrip-
tions of the visit) (fig. 20-23), in the light of which we select different works ot change
the commentary for the guided visit. A selection of the most interesting work pro-
duced by the pupils (psychologically rather than artistically interesting) has been
publicly exhibited to mark the hundredth anniversary of the Palais Longchamp
(fig. 24-27).

We chose four portraits by way of example—a 16th-century painting on wood, a pas-
tel dating from the First Empire, a Greuze and an uncompromising modern stylized
painting. All the portraits sent in by children showed only the head, as in the examples.
When we added a full-length portrait by Kisling, similar portraits were produced.
The examples chosen should not be only of a single type. If the only wood carving
shown is a bas-relief, the children may conclude that a wood carving is a bas-relief
which has only one side.

Attendance. Between January and December 1968 a sixth of the Marseille school popu-
lation, including 176 out of 758 infant-school classes, visited the museum. Seven
times as many schoolchildren attended as in 1967, and the number of visitors (children
and adults) who were admitted without charge increased also—there were 41,05 5 visi-
tors in 1968 as against 7,023 in 1967. These figures are encouraging, but unsatisfactory
by comparison with the attendance at the Anthropological Museum of Mexico City—
1,500 children a day. Although both admission to the museum and the guided visits
ate free, schools are discouraged by the expense of hiring buses and the difficulty of
moving children about in a town. A special museum bus for outer suburbs and coun-
try schools and free transport for children on leaving the museums would be a con-
siderable improvement.

Budget. The expense of establishing the museum and maintaining it, which is borne
by the city of Marseille, is not very high: equipment, 1,000 francs, guided visits, 96o
francs a month; insurance of wotks on loan, 100 francs a2 month.

Plans. In the new school year we shall try to extend our experiment.

T'he school for teachers and parents. Thursday mornings will be set aside for introduc-
tory courses on art for primary-school teachers, in response to their request. The
museum will co-operate more closely with cultural bodies such as the mothers” guilds
in several large housing complexes.

Improvement of methods. The children are lent toys, and from these they gain tactile
experience which helps them to appreciate sculpture. We shall add a set of samples of
various materials—paper, wood, canvas, for painting and metals. Some will show the
effect of the sun. so that the children understand that a museum’s function is to pre-
serve; from others, they will learn to be careful about touching things.

Card index and library. The works in the museum will be numbered and entered on
washable reinforced cards, with a photograph and information about the work and
the artist. This card index will encourage the young visitots to try to find information
for themselves.

With the help of publishing houses, we are collecting books on art written specially
fot children, which they will be able to consult in a cotner of the room set aside for
reading.

We were pleased to hear that our colleagues at the Dijon museum have also opened
a children’s room and the Grenoble museum is organizing children’s visits; museums
at Strasbourg, Besancon, Paris, Brussels and Geneva have similar plans in hand.

We welcome trainees from other towns and we should be glad to act as a clearing-
house for information on children’s museums; for our method is not the only one, and
the experiment is only in its early stages. During the last two years the children have
taught us a great deal, and we are grateful for the museum has learnt from them.

23. MUSEE DES ENFANTS, Palais de Longchamp,
Marseille. The mobile poses . ..

23. Le mobile pose...
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Le Musée des enfants, Marseille
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24 a, b. MUSEE DES ENFANTS, Palais de Long-
champ, Marseille, Primary-Elementary Gitls
School, Matseille, Class 2A. Description of our
visit to the Children’s Museum. On Friday, 2 Feb-
tuaty, we took a bus to the Children’s Mu-
seum. We entered an enormous room where
we sat down on large blocks around a lady who
was in charge. She told us that there were two
kinds of colour: the primaty colouts: red,
yellow and blue.

From these colours we can obtain secondary
colours: red and yellow make orange; blue and
yellow make green; blue and red make purple.

Sitting on the floor, we looked at paintings. -

They consist of a canvas-stretcher. This is a
frame to which the canvas or picture is attached.
An easel is a stand on which the picture is
placed. “Hete is a sea-scape,” she told us. It is
2 picture of the sea, ships, sailors and fishing.
Sometimes the painter puts on masses of thick
paint to show light, the sun reflected on the
sea or the windows of houses. In a sea-scape
the key-note might be a red flag. The key-note
is what sets the key, what gives it life. Our
gaze is attracted to the flag because it is colour-
ful, bright and distinct.

The dominant is the colour most used in the
picture. For example, a forest where there are

lots of flowers and colouts, the dominant is the
green of the trees’ foliage. It dominates the
landscape. Then we come to several portraits
of women from the past. At that time there
wete no cametras, and paint, water and a brush
wete all the painters had. Every painter has his
own taste and his own method of painting.
One can also draw with a small stick of thin or
thick charcoal, or with Indian ink. A still life
is a picture of various objects together with
animals, flowets and fruit. A table with a2 bunch
of flowets on it is a still life. An action picture
is a picture of a battle—when there is action.
A sea-scape is a kind of landscape. Then we
learned that the positions of the people in a
picture sometimes form triangles or.geomet-
rical figures. A sketch is the first outline of 2
drawing, showing only the ovet-all composi-
tion and the main divisions of the work. You
can also paint on coppet, cardboard, paper or
wood. A bas-relief is an incomplete sculptutre
of which only one side is carved, while the back
is flat. An example of a casting is a head of a
petson, cast in plaster. On another slab you put
fresh, soft plaster and then you put one over
the other for a few seconds. A little later, thete
is the petson’s head.



Le Musée des enfants de Marseille a été créé en janvier 1968 dans une salle du Musée
des beaux-atts, au Palais de Longchamp. Il accueille tous les jours des enfants de
quatre 2 douze ans, de ’école maternelle 4 1a classe de sixiéme, les jeudis et dimanches
étant plutdt réservés aux enfants amenés par leur famille. Ce public est sollicité dans
les écoles pat des circulaires, dans la ville par des affiches, par la presse, la radio et la
télévision. Au musée méme, un petit catalogue est disttibué gratuitement aux
visiteuts.
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Lexcpérience de Marseille 1. Notre premier accueil d’une école maternelle, 2 ’occasion
de I’exposition Bonnard au Musée Cantini, a permis de remarquer a quel point des
enfants de cinqg ans 4 peine (Iige de leurs plus belles peintures) aimaient ce grand livre
d’images que peut étre un musée — bien que leur enthousiasme ait géné des visiteurs.
Nous avons décidé alors de leut résetver une salle permanente, installée pour eux.

Selon la formule de certains children musenms améticains réservés aux seuls enfants,
avec leur public et leurs collections propres — adoptée aussi par le Musée pour
enfants, de Saint Quentin — nous avons préféré ouvrir une salle consacrée aux enfants
dans le cadre d’un musée existant, en occurrence un musée d’art centenaire et d’as-
pect tébarbatif. Nous en utilisons les collections: les ceuvres originales sont choisies
dans ses réserves, ce qui est non seulement plus commode et moins cofiteux mais
permet d’améliorer constamment une sélection a laquelle se sont ajoutées des ceuvres
d’artistes contemporains: dons ou dépots de César, Dmitrienko, Niki de Saint-Phalle,
Busse, Bret, Calder, Prassinos, Boucher; Hallez, et tout récemment Vasarely. Il s’agit
donc d’une initiation aux arts plastiques; 4 intérieur d’autres musées spec1ahses des
initiatives cortespondantes seraient intéressantes 4 tentet.

L’enfant aspite 4 étre adulte, et ce qu’on fait pour le couper de ses ainés risque de
le frustrer. Il traverse, intimidé, les salles du Musée des beaux-arts jusqu’a celle qui
lui est destinée; au retour, il regarde avec curiosité les ceavres du “musée des grands”,
confondant patfois les Crucifixions avec les natures mortes, tandis que les adultes
viennent lite avec intérét dans la salle des enfants les explications tres simples qui ne
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1. Voir Bulletin des musées et collections pu-

bligues de France, n° 102, 1968, 1.
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25. MUSEE DES ENFANTS, Palais de Longchamp,
Marseille. Drawings of busts and full-length
portraits.

25. Dessins de bustes et portraits en pied.

o

hY
C(' /J( 26. MUSEE DES ENFANTS, Palais de Longchamp,
Marseille. The freedom of the painting on the
left, compated with the steteotyped drawing
of a 12-year-old. .

26. La liberté de la peinture de gauche, par
rapport au dessin figé d’une enfant d’une
douzaine d’années.
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leur étaient pas destinées, voire étre guidés par leurs enfants. La liaison dynamique
continue entre les deux publics enrichit chacun d’eux.

Choix des envres (fig. 19). Les quarante-cing ceuvres exposées ont été chaisies en fonction
de leur qualité artistique et de leur valeur éducative : peintures sur différents supports
(bois, toile, parchemin, métal, papiet), gravures, dessins et sculptures aux techniquey”
et aux gentes variés s’étendant du moyen age 2 ’époque contemporaine. Elles sont
présentées au niveau des yeux des enfants de maniére simple et attrayante, sur des
panneaux ou des socles de couleurs vives. De petits bancs laqués accueillent les
enfants dés leur arrivée. Il est important de les immobiliser pour capter leur attention,
mais au cours de la visite nous nous déplagons avec eux tout autour de la salle, ils
peuvent s’asseoir par terre et “adopter” ainsi I’espace du lieu. Cette collection est
complétée par les instruments de travail du sculpteur, du peintre, du graveur: moule
a pieces et moulage, plaques originales gravées sur cuivre et sur bois avec leur tirage
sur papier, palette, brosses, chevalet... Des panneaux plastifiés (lavables donc toucha-
bles) expliquent ce que sont une nature mortemouache, une ronde-
bosse, une aquatinte, une esquisse..., et guident, en I’absence des animatrices, les en-
fants et ceux qui les accompagnent. :

L’@ge regroupe les ceuvres par themes et par genres; 'art ne doit pas étre
découvert comme une succession de siecles ou de noms propres, mais comme un tout,
les mémes lois déterminant Pceuvtre de Picasso ou celle de Poussin. Il est important
que I'enfant en prenne conscience le plus topossible ainsi que de ]a fonction média-
trice du musée.




T/z'sz‘ées. Des gardiens souriants sutrveillent sans gronder: “il est interdit
d’interdire”, et, chaque aprés-midi de 2 4 5 heures, une permanence est assurée
pat huit animattices, pour la plupatt éléves de PEcole des beaux-arts de Matseille-
Luminy, dont la formation pratique est complétée par un stage pédagogique au
musée. ——

Elles sont aimables et leur plus grande qualité est 2 la fois leur affection pour les
enfants et leur plaisir 4 donner envie d’aimer, d’apprendre a voir, de laisser réver. La
découverte des techniques devient un jeu ou les enfants se montrent avides de mots
nouveaux pour capter ces découvertes, et il faut tabler sur leur extraordinaire mémoire
de papier buvard. Il serait intéressant d’étudier systématiquement ce qu’il en reste
apres deux ou trois mois, et de faire revenir les mémes classes.

Les visites commentées tiennent compte des méthodes de pédagogie active. A

partir de la desctiption de I’ceuvre, des questions sollicitent ’attention des enfants, les
entrainent 4 chercher Ia réponse juste. Le vocabulaire est simple, imagé, les mots nou-

veaux sont répétés au cours des trois quarts d’heure que dute la visite. I est important
que tous les enfants répondent et que ne se forme pas au détriment du groupe le
“parfait petit visiteur”. L’animatrice doit rester neutre, car les enfants, pour se faire
valoir, essaient trop souvent de répondre non selon leur sentiment mais pour faire
plaisir. .

Nous avons rencontré deux difficultés. Premiérement, le mépris des enfants plus
agés pour les petits qu’ils croisent dans le musée; ils ne veulent pas écouter le mém
commentaire ; ce blocage disparait lorsque nous leur expliquons que le musée accueffle
les petits, mais qu’a eux, les grands, nous posons les questions difficiles. Deuxiéme-
ment, certains éducateurs risquaient d’entrer en conflit avec nous. Nous les avons
associés 4 notre travail afin qu’ils le prolongent ; ils nous aident 4 constituer un
dossier des réactions des enfants apres la visite (peintures, comptes rendus) (fig. 20-23)
qui nous permet de rectifier le choix des ceuvres ou des mots utilisés dans la visite
commentée. Une sélection des travaux d’éleves les plus intéressants (psychologique-
ment et non plastiquement) a été présentée au public 4 ’occasion du centenaire du
Palais de Longchamp (fig. 24-27).

Nous avions, par exemple, choisi quatre portraits : une peinture sur bois du xvre
siecle, un pastel du Premier Empire, un Greuze et une toile récente, brutale, stylisée.
Or tous les portraits envoyés par des enfants étaient des tétes, comme nos exemples.
En ajoutant un grand portrait en pied de Kisling, nous avons vu apparaitre une
variété plus conforme a ce genre. Dans la sélection, les exemples ne doivent pas se

27a, b. MUSEE DES ENFaNTS, Palais de Long-
champ, Marseille. (4) Painting on wood
(Nethetlands, 17th century). (4) Its influence on
two 8-yeatr-olds. One is struck by the fore-
ground whose theme intrigues him (lower
drawing), the other by the adventures of a
horizon line.

27a, b. (@) Peinture sur bois (Pays-Bas, xvir®
siécle). (4) Son influence sur deux enfants de
8 ans dont I'un est influencé par le premier plan
et en reprend le théme (dessin du bas), et I'autre
pat l’aventure de la ligne d’hotrizon.

it b
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figer en types immuables. Si I’'on montre une seule sculpture sur bois, et qu’il s’agisse
d’un bas-relief, la définition des enfants pourra devenir : “une sculpture en bois est
un bas-relief qui n’a qu’un seul c6té”.

Fréguentation. De janvier 2 décembre 1968, nous avons regu le sixieme de la popu-
lation scolaite de Matseille, dont 176 classes matetnelles sur 758. Le nombre des
entrées scolaires est sept fois plus élevé qu’en 1967, celui des entrées gratuites (enfants
et adultes) a suivi la méme progression : 41 o55 visiteurs en 1968 contre 7 023 en
1967. Ce résultat est encourageant mais encore insuffisant quand on pense que le
Musée d’anthropologie de Mexico accueille 1 500 enfants par jour. Malgré la gra-
tuit€ de Tentrée au musée et de la visite commentée, les écoles hésitent devant la
location onéreuse des cars et la difficulté de faire circuler les enfants dans une grande
ville. Le muséobus, pour les banlieues éloignées et les écoles de campagne, et le
ramassage giatuit au musée constitueraient des améliorations appréciables.

Budget. Le cotit de la création du musée et de son entretien, pris en charge par la ville
de Marseille, est peu élevé: aménagement, 1 ooo francs; visites commentées,
960 francs par mois; assurances des ceuvres en dépét, Too francs par mois.

Projets. Dés la rentrée, nous allons tenter d’élargir notre expérience :

L’école des maitres et des parents : le jeudi matin sera réservé 4 P'accueil des groupes
d’instituteuts pour une initiation artistique qu’ils ont sollicitée. Le musée collaborera
plus étroitement avec des organismes culturels, notamment avec les “clubs de méres”
de certains grands ensembles.

Amélioration des méthodes: les expétiences tactiles, grice a des jouets prétés aux
enfants, aident 2 la compréhension des sculptures. Nous y ajouterons un jeu d’échantil-
lons de matiéres vatiées : papiets, bois, toiles a peindre, métaux ; certaines, altérées
pat le soleil, justifieront le tole “conservateur” du musée ; d’autres apprendront 2
toucher avec respect.

Fichier et bibliothéque : les ceuvres du musée, numérotées, seront mises sur fiches car-
tonnées lavables ; elles comporteront une photo et des renseignements sur Pceuvre et
sur Partiste. Ce fichier incitera les jeunes visiteurs 4 des recherches personnelles.

Grice au concours de maisons d’édition, nous groupons des livres d’art destinés
aux enfants, qu’ils pourront consulter dans un coin de lecture installé pour eux dans
la salle.

Nous nous réjouissons que des collegues aient a leut tour ouvert une salle pour les
enfants dans leur musée (3 Dijon) ou organisent pour eux des visites (4 Grenoble) ;
d’autres tentatives sont projetées a Strasbourg, Besangon, Paris, Bruxelles et Genéve.

Nos portes sont ouvertes aux stagiaires de I’extérieur ; par ailleurs nous aimerions
devenir un centre d’échange d’informations sur les musées d’enfants, car la solution
que nous avons adoptée n’est pas la seule, et n’en est qu’a son premier stade. Pendant
ces deux années, les enfants nous ont beaucoup appris et nous sommes reconnaissants
des legons qu’ils ont données au Musée de Marseille.




Museum notes

The one-hundredth anniversary of the Natural History Museum,

Genoa
-

Genoa’s Natural History Museum (fig. 26),
now 100 years old, is among the most important
in Ttaly. On the occasion of its fitst centenary,
in June 1969, the fifteenth Congress of the So-
cietd Ttaliana di Biogeografia was held in the
museum.

While belonging to the city of Genoa, the
museum beats the name of its foundet, Gia-
como Dotia (1840-1913), a keen naturalist who
travelled widely (Iran, Borneo, Tunisia, etc.),
collecting and studying. He held important
offices, such as President of the Societd Geo-
grafica Italiana, and these gave him many oppot-
tunities to promote the rapid expansion of the
museum, which thus became a centte of scien-
tific activity well known at home and abroad.

The present premises were inaugurated in
1912, Thete are twenty-three tooms for the exhi-
bits, other rooms containing study collections,
the libtaty and laboratories. The same building
houses the Italian Entomological Society, the
Genoese Association for Protection of Nature
and an amateur astronomets’ society, Urania.

Originally, tesearch was catried out at the
Genoa museum, in various branches of the
natural sciences, but the emphasis was on
zoology. Conducted by eminent scientists from
many countries, research was based essentially on
the valuable collections brought back by Italian
explorets and naturalists, who ranged far afield
with the suppott and guidance of the museum.!

The material reserved for research workers,
and therefore not on show, includes invaluable

series of mammals, birds and fish and a large

collection of insects, of which the Emety col-
lection of ants is one of the most outstanding.
In recent years much attention has been given
to certain groups of invertebrates, which
museums often overlook.

In the rooms notmally open to the public,
visitors may observe all the most characteristic
representatives of the various fauna and indi-
vidual zoological groups. Notable are the apes
(including a large Botneo orang-utan), the
matsupials (Tasmanian wolf, marsupial mole,
etc.), the edentata (including two gilant arma-
dillos). Among the catnivora mention should
be made of the Madagascan civet (foussa), the
snow leopard and an enormous elephant-seal
from Patagonia. Ungulates include the wild
ass, the Indian tapir, the okapi (one of the very
first specimens to reach Eutope), the David’s
deet and the Abyssinian ibex. There are many
bats, Dotia himself having worked on this
animal. Naturally only a few characteristic
specimens are on display (the vampire, the
flying fox). The osteological collection is con-
siderable. Numetrous skeletons include those of
the okapi, vatious cetacea and pinnipedia, apes,
etc., and there are large seties of skulls.

Some bird-cases contain Italian species,
others tropical, mountain or sea birds, etc. Par-
ticulatly valuable in the ornithological section
of the museum are the cassowaries, paradise

birds and kingfishers. Many of these beautiful
birds have unfortunately become rare. Only
a limited selection of the invertebrates is on
display, but these ate enough to arouse much
admiration. This is the case, for example, with
the cowries (Sulliotti collection), tropical
shells much appreciated for their beauty, and
the motphe (R. Dotia collection), large bril-
liantly colouted South Ametrican butterflies.
The ptotozoa ate represented by a series of
dtawings which show mainly the pathogenic
species. There ate also a few models of the
shells of foraminifera.

The first nucleus of the geomineralogical
section of the museum was made up of the
minerals, rocks and fossils of the Genoese geo-
logist L. Pareto. This grew rapidly with the
large collection of Italian minerals presented
by the engineer G. B, Ttravetso (1872) and
many Tertiaty fossils from Ligutia. Patticularly
important among the latter are the remains of
cave beats, shells and various species of plants.
In the large Paleontology room there is, among
other specimens, an enotrmous skeleton—
almost complete—of Elephas antiguus discover-
ed neat Viterbo (central Italy) in 1941, some
dinosaur bones and a collection of amber with
insects embedded.

Botanical collections ate not lacking, but are
not shown to the public. Alongside the older
hetbaria—one of which is due to Doria—ate
the lichens donated more recently by V. Sbat-
bato and the algae, especially from the Ligu-
rian Sea, which have only been collected over
the last few years.

The museum’s library is well stocked with
books and periodicals. Among the numerous
oldet wortks of great value those published in
Patis after Napoleon’s Egyptian campaign,
the famous Icomografia della Fauna Italica by
C. L. Bonaparte, Gould’s ornithological atlases,
Blecker’s ichthyological ones, etc., should be
mentioned. There ate, of course, many volumes
on the geographical and naturalist exploration
of the various continents, on the great oceano-
gtaphic expeditions and on local fauna. Some
6oo petiodicals are received regulatly, chiefly
in exchange for publications issued by the
museum.

The Annals ate attached to the 77th volume,
Since 1949 fascicles of Doriana have been issued
every year. This petiodical, which publishes
shorter papers, serves as a supplement to the
Annals.

Cuttent tesearch at the Genoa museum is
chiefly concerned with the fauna of Liguria,
terrestrial and marine. Entomological research,
which has a fine tradition at Genoa, continues.
Of late it has been sputred by work in herpe-
tology, ichthyology and marine biology with
the support of the National Council of Re-
search, The last subject also comes within the
activities of the International Commission for
the Scientific Explotation of the Mediterranean.

Chronique

2§: Musgo Crvico pr Storia NATURALE Gra-
coMo Doria, Genoa. View of the building.

28. Vue du batiment.

1. A series of important journeys was made at the turn of
the century. It is worth recalling, in particular, those of
O. Beccari, L. Loria, E. Modigliani, L. M. D’Albertis
(Malaya, the Moluccas, New Guinea), L. Fea (Burma and
West Africa), V. Bottego, O. Antinori, S. Patrizi, E. Zavat-
tari (East Aftica), G. Bove (Patagonia, Congo), L. Balzan
and G. Boggiani (South America).
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29. Museo Crvico o1 Storia NATURALE Gra-
como Doria, Genoa. Panel showing the evo-
Iution of the horse.

29. Panneau montrant I"évolution du cheval.

In recent yeats brief missions have been cartied
out by the scientific staff in various parts of the
wotld (Sardinia, United States of Ametica, the
Red Sea, Romania) in connexion with parti-
cular projects ot for the purpose of collecting
new matetial.

This account of scientific work would not
be complete without mention of the many
scientists from institutes in Italy or abtoad who
come to the museum for periods of varying
length to study the collections. This is one
aspect of a close and continuous collaboration
which also takes the form of frequent loans
and exchanges of specimens.

But the function of the Genoa museum is not
purely scientific. Like all similar institutions it
is a centre for the popularization of natural
history. It therefore has a disseminating func-
tion. The impottance of this was not recogniz-
ed until recent times when it was declared
that museums wete not only thete to serve
research workets but should bring to an ever
larger and more heterogeneous public many, if
not all, aspects of the animal, plant and mineral
kingdoms. Cases should not display a mono-
tonous and unattractive series of specimens but
draw attention to phenomena, aspects and
structures by means of carefully selected mat-
erials. It has rightly been said that the existence
of a museum is not justified by the wealth of
its collections. Above all, a clear distinction
must be drawn between collections for research
purposes and collections for public display.
The criteria for theit arrangement are quite
different. All these principles ate obsetved,
too, in the Genoa museum, which plans radical
changes. Reform must take heed of modern
requirements and a statt has already been made
along these lines.

One hundred years after its foundation, the
museum has proved that it is well on the way
to becoming more functional. In accordance
with the present programme, display cases
must contain a limited number of specimens,
clearly labelled, with explanations, photo-
graphs, maps showing their distribution and
diagrams showing structural details (fig. 29).
Even the display cases, which are now being
changed, are lighted inside to permit maximum
visibility.

The display of birds has been radically chang-
ed: the now discredited rows of hundreds of

specimens have vanished to give way to a few
selected representative species from each
group, arranged to form a harmonious
ensemble. The mammal exhibits have also been
largely renovated along the same lines (fig. 30).
Today public attention is attracted by a huge
display case divided into three sections and
devoted to the sea. The first section gives a
general idea of marine life in various enviton-
ments; in the second a few groups of marine
animals are displayed (fig. 3r); the third con-
tains fish, shells, coral and sponges of practical
use, thus illustrating the resources offered by
the sea to man.

In accordance with current programmes, the
museum rooms atre to have a few display cases
of a general character, that is, designed to aid
understanding of the fundamental charactet-
istics—structural and biological—of a few
large groups of animals. Other showcases will
be set aside for temporary exhibitions dealing
with particular aspects of natural history. It is
very important to hold new exhibitions fre-
quently so that visitors are encouraged to
return to the museum from time to time. For
sevetal years now, various types of exhibitions
have been otganized in the museum: one was
devoted to matine plants, another to books on
science for the general public, etc. For 1969 a
small historical exhibition was prepared in
connexion with the museum’s centenary. Inter-
esting documents, photographs, manuscripts
and ratre specimens were made known thereby.

The impetus given by the museum to cultural
activity is not due solely to the material it puts
on display. Free lectures held in its amphitheatre
once a week ate well attended. Slides and
films illustrating the various aspects of nature
are screened. Sometimes the lecturers make use
of the museum specimens to give real lessons.

This then is 2 good way of helping teachers
in their work. The museum is visited by many
people connected with schools. It lends small
collections to the latter and its laboratory is
available to students who wish to extend their
knowledge ot prepare for examinations in the
natural sciences.

Notwithstanding inevitable difficulties, Gen-
o02’s museum, has the firm intention of re-
maining a valuable centre of cultural life, of use
both to research workers and to the general
public. Enrico TORTONESE

La famiglia degli Equidi ebbe origne nell’Asia NE,ma la sua svpluzione |
i compl sopratutto net Nord Ameriva durante Uera Terziaria in fale:
continente ¢ succedettero dversi gener), che sero aatusle s
_uiico soprawissuto {Cavallo, Asing, Zebra, ecc.) o
Questo processa -evolutivo durd circa 50 miiont i anni. Ne{ corse di
esso & verficarono un graduale auments f statura, alcune modiiche
nel cranio {chusura posteriore delf orbita) & wia  rogressiva riduzione
el rumero delle dita, Eawus, possieds un solo dito, corrispondents al 3
“ciod &t medianoie dus (Wa laberali (2% 4°) sono ridotte 3 formare I
cosidette *ossa stiliformi,. . e
Atpandonate le primitive foreste per ke aperte planure, gli Equidi diververg:
serpre meglio atti ala corsa, Dal Nord America vssi st diffusero’
anche negl. altri continenti, n realtd: 1 loro albero genealogio ¢ assar!
pi complesso -di quanto mdichi questa. semplice sequenza.
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RIPRDDUZIONE

Le centenaire du Musée d’histoire naturelle de Génes

En juin 1969, le Musée d’histoire naturelle de
Génes (fig. 28), 'un des plus importants d’Ttalie,
a célébré son premier centenaire et, i cette
occasion, la Société italienne de biogéographie
a tenu son quinzieéme congtes dans ses locaux.
Le musée, qui dépend de la ville de Génes,
porte le nom de son fondateur, Giacomo Dotia
(1840-1913), naturaliste passionné qui a
recueilli des spécimens et fait des études au
cours de ses voyages dans divers pays (Iran,
Botnéo, Tunisie, etc.). Titulaire de fonctions
importantes, dont celles de président de la
Société italienne de géographie, Giacomo
Doria a pu assurer le développement rapide du
musée qui est devenu un centre d’activité scien-
tifique bien connu en Italie et 4 I’étranger.
€5 batiments actuels ont été inaugutés en
1912. Vingt-trois grandes salles sont ouvertes
au public. D’autres locaux abritent les collec-
tioq;_é’études, une bibliotheque et des labo-
ratoites ainsi que le si¢ge de la Société italichne
d’entomologie, de I’Association génoise pout
la protection de la nature et d’une société
d’astronomes amateuts (Utrania).
Dés son origine, le musée de Génes a été un
centre d’études poutr diverses branches des
sciences naturelles, mais surtout pour la zoolo-

gie. Les recherches effectuées par d’éminents
savants de tous les pays ont porté essentielle~
ment sur les riches collections constituées pat
différents explorateurs et naturalistes italiens
qui se sont rendus dans des régions lointaines
avec I'appui et [cs directives du musée X,

Le matériel, qui est réservé aux chercheurs et
n’est done pas exposé au public, comprend des
séries extrémement riches de mammiféres,
d’oiseaux et de poissons et une grande quantité
d’insectes, parmi lesquels la collection Emery,
consacrée aux fourmis, est une des plus connues
et des plus importantes. Depuis quelques
années, un effort particulier a été fait pour
enrichir les collections de certains gtoupes
d’invertébrés que les musées négligent souvent.

Les visiteurs des salles ordinairement
ouvertes au public peuvent observer les spéci-
mens les plus caractéristiques des différentes
faunes et de certains groupes zoologiques.
Parmi les plus notables, citons les singes (parmi
lesquels un grand orang-outan de Bornéo),
des marsupiaux (loups d’Australie, taupe mar-
supiale, etc.), les édentés (dont deux tatous
géants). Parmi les carnivores, les plus remat-
quables sont le fossa de Madagascar, la panthére
des neiges et un énorme éléphant marin de

MAMMIFER!

36. Museo Crvico px Storia NaTURALE GIA-
como Doria, Genoa. Partial view of the new
showcase explaining mammals.

30. Vue partielle de la nouvelle vitrine servant
d’introduction aux mammiftres.

N ve

1. Une série de voyages importants ont eu licu vers la fin
du x1x€ siecle et le début du xx®, Mentionnons en patticulier
ceux de O. Beccari, L. Loria, E. Modigliani, L. M, D’ Albet-
tis (Malaisie, Moluques et Nouvelle-Guinée), L. Fea (Birma-
nie et Afrique occidentale), V. Bottego, O. Antinori, S. Pa-
trizi, B. Zavattari (Afrique otientale), G, Bove (Patagonie et
Congo), L. Balzan et G. Boggiani (Amérique du Sud).

-
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3I. Museo Crvico pr STorra NATURALE Gia-
como Doria, Genoa. Partial view of the new
installation of the room devoted to cetacea.

31. Vue partielle du nouvel aménagement de
la salle des cétacés.
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Patagonie. Parmi les ongulés, I’dne sauvage,
le tapir de ’Inde, "okapi ('un des tout premiers
exemplaites patvenus en Eutope), le milou
(cetrf de I’abbé David) et le bouquetin d’Abys-
sinie. Les chauves-souris, auxquelles Doria Iui-
méme s’est intéressé, sont trés nombreuses;
bien entendu seuls sont exposés quelques
spécimens caractéristiques (vampire, toussette).
Le matériel ostéologique est considérable et

comprend de nombreux squelettes — dont
ceux de I'okapi, de plusicurs cétacés et pinni-
pédes, de singes anthropomorphes, etc. — et

d’importantes séries de crines.

Quelques vitrines d’oiseaux contiennent les
especes italiennes et d’autres présentent les
oiseaux tropicaux, les oiseaux de montagne,
les oiseaux marins, etc. Dans la section d’orni~
thologie du musée, les casoats, les oiseaux de
paradis et les alcédinides sont remarquables.
Nombre de ces magnifiques oiscaux sont
malheureusement devenus rares.

Sur la totalité des invertébrés, on n’expose
au public qu’un nombre limité de spécimens,
mais qui fait souvent I’admiration des visiteurs.
C’est le cas, par exemple, des cauris (collection

Sulliotti) — coquillages tropicaux dont la
beauté est trés appréciée — et des morpho
(collection R. Doria) — gtands papillons

d’Amérique du Sud aux couleurs éclatantes,
Les protozoaires sont accompagnés d’une série
de dessins qui montrent suttout les espéces
pathogénes ; on y a ajouté quelques coquilles
de foraminiferes.

Les minéraux, les roches et les fossiles du
géologue génois L. Pareto ont constitué le point
de départ de la section de géominéralogie qui
s’est rapidement développée avec Uapport de
la grande collection de minéraux italiens de
G. B. Traverso (1872) et I’acquisition de nom-
breux fossiles tertiaires de Ligutie, notamment
les testes d’ours des cavernes, les coquillages et
plusieurs espéces de plantes. Dans la grande
salle de paléontologie, on peut voir un énorme
squelette — presque complet — d’ Elephas anti-
guns découvert pres de Viterbe (Italie centrale)
en 1941, quelques ossements de dinosaures et
une série de morceaux d’ambte contenant des
insectes fossilisés.

Bien qu’elles ne soient pas exposées au public,
les collections botaniques ne sont pas négli-
geables. Aux plus vieux herbiers — dont I'un
est di 2 Doria — sont venus s’ajouter plus
récemment des lichens donnés par V. Sbatbaro
et les algues, principalement de la mer ligu-
rienne, que le musée collectionne depuis quel-
ques années.

La biblioth¢que du musée est trés riche tant
en livres qu’en périodiques. Parmi les nom-
breuses ceuvres anciennes de grande valeur, il
faut mentionner les ouvrages publiés 4 Paris
aprés Uexpédition de Napoléon en Egypte, la
célebre leonografia della fauna italica, de C. L. Bo-
naparte, les atlas d’ornithologie de Gould, les
atlas ichtyologiques de Bleeker, etc. Il y a,
bien entendu, de nombreux ouvrages sur la
géographie et I'histoire naturelle des différents
continents, les grandes croisiéres océanogra-
phiques et les faunes locales. La bibliotheque
regoit régulierement prés de 6oo pétiodiques,
dont une partie est acquise en échange de publi-
cations du musée.

Soixante-dix-sept volumes d’ ont
paru. Depuis 1949, le’ musée public chaque
année un fascicule intitulé Doriana, consacré
aux travaux de moindre envergure, qui est
considéré comme un supplément aux annales.

Les recherches faites actuellement au musée
de Génes portent sutrtout sur la faune de la
Ligurie, tant terrestre que marine. On poursuit
les recherches entomologiques — qui ont un

brillant passé 4 Génes — et ’on a entrepris
récemment des études d’herpétologie, d’ichtyo-
logie et de biologie marine, qui bénéficient du
soutien du Conseil national de la recherche et
entrent dans le cadie de I'activite de la Com-
mission internationale pour exploration scien-
tifique de la mer Méditerranéeg/Ces dernitres
années, des membres du persafinel scientifique
se sont rendus pour de courtes.missions dans
différents pays et régions (Sardaigne, Etats-
Unis, mer Rouge, Roumanie) pour y faire des
recherches et recueillir du matériel nouveau.
Pour ce qui est de Pactivité scientifique du
musée, il convient de citer les séjours plus ou
moins longs de nombreux chercheurs apparte-
nant 4 différents instituts italiens et étrangers,
qui viennent étudier les collections. C’est 12 un
exemple de la collaboration étroite que le
musée entretient en permanence avec 'extérieur
et qui se manifeste aussi par de nombreux envois
de spécimens 24 titre de préts ou d’échanges.
Cependant, le r6le du musée de Génes ne se
limite pas a la recherche scientifique. Comme
toutes les institutions de ce genre, c¢’est aussi
un centre de diffusion des connaissances sut les

sciences naturelles, c’est-2-dire un otganisme

de vulgarisation_culturelle,

I'importance de ce role n’est bien comprise
que depuis peu, depuis qu’il est admis que les
musées ne doivent pas setvir uniquement aux
chetcheurs, mais doivent faite connaitre 4 un
public toujours plus nombreux et hétérogene
une grande partie — sinon la totalité — du
monde animal, végétal et minéral. Les vitrines
ne doivent pas présenter des séries monotones
et arides de spécimens, mais mettre en lumiere
un cettain nombte de phénomeénes, d’aspects
et de structures, grice 4 des objets convenable-
ment choisis. On a dit avec raison que I’exis-
tence d’un musée ne peut se justifier unique-
ment par la richesse de ses collections. Il faut
d’abord sépater nettement les collections.

’étude des collections exposées aux visiteurs :
en effet, les rég]\eé—ae"’/ présentation sont trés
différentes. Tous ces principes ont été peu 2
peu adoptés au musée de Génes, qui a mainte-
nant un programme de transformations radi-
cales, cat il doit se moderniser pour répondre
aux nécessités actuelles. Cette modernisation a
déja été en partie réalisée.

Cent ans aptés sa fondation, il est clair que
le musée est sur la bonne voie et que son
otganisation devient de plus en plus fonction-
nelle. Selon le programme actuel, les vitrines
devront contenir un nombre limité de spéci-

mens, accompagnés de panneaux explicatifs —

clairs, de photogtaphies, de petitescartes mon-,.
trant le mode de répartition de 'espéce, et de

schémas illustrant des structures particulitres

(Aig z9). Les_yitrines — en cours de remplace-

ment — sont éclairées de Uintérieur et congues de

maniére 3 assurer la meilleure visibilité.

La présgntation des oiseaux a été compléte-
ment transformée : au lieu des vétustes aligne-
ments de centaines de spécimens, on a choisi,
pour chaque groupe, quelques espéces repré-
sentatives qu’on s’est efforcé de présenter dans
un ensemble harmonieux. Les vitrines des
mammiféres aussi ont été en grande pattie réno-
vées selon les, mémes principes (fig. 30).
Aujourd’hui, Pattention du public est particu-
litrement attirée par une trés grande vitrine
consacrée 4 la mer et divisée en trois sections :
la premiére donne une idée générale de la vie
dans les divers milieux matins, la deuxi¢me
montre quelques groupes d’animaux aqua-
tiques (fig. 371) et la troisiéme contient des pois-
sons, des coquillages, des coraux et des éponges
qui ont un intérét pratique et illustrent les res-
sources que la mer offre & Phomme.
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Selon les programmes actuels, les salles du
musée devront contenir quelques vitrines “de
caracW@l”, Cest-a-dire destinées & Taite
comptendre les principales caractéristiques —
structurelles et biologiques — de quelques
grands groupes zoologiques. D’autres vitrines
évoqueront des aspects particuliers de ’histoire
naturelle ; on aura soin de renouvelet fréquem-
ment le matériel exposé pofit inciter les visi-
teurs 4 tevenir souvent au musée. Depuis plu-
sieurs années d’ailleurs, on a organisé desexpo-
sitions sur différents thémes: les plantes ma-
tines, les livres de vulgarisation scientifique,
etc. En 1969, le centenaire du musée a été mar-
qué par une petite exposition historique pré-
sentant un choix de documents, de photo-
graphies, de manuscrits et de spécimens rares.

La conttibution du musée 2 la vie culturelle
ne se borne pas 4 'exposition d’objets au public.
Celui-ci vient en effet nombreux assister aux

Unesco’s project for fostering the development
of a collection of Western Art in the National
Museum, New Delhi, originated in an exchange
of views in the Council of Europe about 1955.
In discussions on international understanding
it was suggested that sympathy and apprecia-
tion of cultures of varied traditions could be
helpfully advanced by knowledge of their att,
especially when the cultures differed greatly, had
arisen at a distance from one another, and from
different premises in different settings, express-
ing different national personalities. The specific
instance cited was Orient and Occident of which
the teciprocal art knowledge presents such a
contrast. It was recognized that the arts of Asia,
generally speaking, have been well tepresented
in the museums and ptivate collection of the
Western world, and have been the subject of
scholarly research, publication and almost
popular appreciation for a very long time, while
the atts of the Occident are, with a few outstand-
ing exceptions, almost totally unknown in the
museums of Asia. It was pointed out that such
a limitation fottunately did not apply to litera-
ture and other fields of creative endeavour and
of scholarship, for publications in these subjects
are readily available and widely known by all
educated people. The original proponents of the
suggestion to encoutage in the Orient a collec-
tion to represent the cultural traditions of the
West in art examples, and Unesco later, when
it agreed to take charge of the project about
1958, believed that art, without language bartier
and with its direct visual impact, seemed to pro-
vide effective, broadet and mote intimate avenue
to cultural understanding of alien traditions
than even the best of books.

Some of Unesco’s Member States were greatly
interested in the project and by 1959 it was gen-
erally understood that India, admirable for the
putrpose because of its own great art traditions,
its developed museum movement, and its central
position in the Asian land mass, was prepared
to give shelter to a collection of Western art in
its National Museum. This museum in New
Delhi, which had been founded ten years before,
was looking fotward to the completion of the
first unit of its own building at that time.

During the yeats following its opening in its
permanent premises late in 1960, the National

conférences données dans l'amphithéatre, le
soir, une fois par semaine ; il peut assister gra-
tuitement 3 des projections de diapositives et
de films illustrant les aspects les plus divers de
la nature. Parfois, les conférenciers font de
véritables lecons 4 I'aide des objets du musée.

De méme, le musée fournit un appoint appré-
ciable au travail des enseignants. Il tregoit la
visite de nombreux groupes d’éléves, préte.de
petitescoticetions aux établissements d’ensei-
gnement et accueille dans un laboratoire spécial
les étudiants qui veulent approfondir leurs
condaissances et préparer leurs examens de
sciences naturelles.

Malgzé les difficultés inévitables, le musée de
Génes est fermement décidé 4 demeurer un
centre efficace d’action culturelle, utile aux
chetrcheurs spécialisés comme au grand public,

ENRICO TORTONESE
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International exchange of art

Museum was in touch with Unesco in its efforts
to find a way of creating a basic collection to
represent the major traditions of Western art,
Member States of Unesco, theit museums and
their officers in the leading Occidental counttries,
wete sympathetic, and in some instances were
able eventually to offer examples of what they
would like to see in New Delhi to represent their
own contribution to the Western development
of art or, possibly, examples of Western att
traditions which they shared with other coun-
tties of the West. Means of getting the profferred
pieces to New Delhi, even when everyone
agreed on their suitability, proved difficult,
however, because of the complicated terms of
ownetship which limit action of most museums
of the wotld. In a few cases, an outright gift
seemed feasible; in othets, long-term loans
under varying conditions were possible. In the
case of some kinds of material, the lenders or
even donots, feeling the heavy responsibility of
custodians of art treasures, hesitated, in spite of
great goodwill, to make final arrangements be-
cause they were not sure of the citcumstances of
climate, of care in handling, and of day-to-day
preservation responsibility in so distant, exotic
and unknown a part of the world as India as to
many in the West.

Meanwhile, Unesco prepared the way for the
collection by organizing various meetings of
experts, by continuous consultations with offi-
cers of the National Museum, by providing to
it the matetials for an educational programme
on Western art. These visual aids consisted of
an excellent, small but significant, collection of
its apptoved colour reproductions of Old
Master paintings and a large collection of colour
slides covering the development of Western art,
for use in educational exhibitions and in lectures.
The Council of Europe consistently sent to the
National Museum, New Delhi, fine colour-slide
sets of its great exhibitions on European schools
and movements of art, held in various capitals
of the continent, as well as their scholatly cata-
logues. A few Member States of Unesco con-
tributed to this development of educational
resources on Western art by contributing
facsimiles, photogtaphs and books.

For its part, the National Museum was able
to arrange to have one of its younger staff
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membets teceive intensive training in Westetn
art abroad and to see most of the important
collection of Western att in the United States
and Eutope. Other members of its staff, going
abroad on study tours of vatious kinds, were
encouraged to visit museums of Western art,
to study their collections, theit techniques of
exhibition, their procedures in consetvation
laboratories, and museum educational ptro-
grammes to the extent possible. In 1962 the
former Head of the National Museum’s Consetv-
ation Laboratoty, then Director of the National
Museum, on a Unesco six-month study travel
gfant, visited BEutopean and American con-
servation laboratoties and consulted with their
expetts. He also studied everywhere gallety and
storage provisions for care of Western art. At
the same time many scientists and technicians of
the conservation laboratory’s staff were taking
advanced training for varying periods in West-
ern consetvation laboratories, including in theit
studies the techniques required for understand-
ing hazards and carrying out treatment of oil-
paintings and other works of Western art.

The first major event in this long preparation
for a collection of Western art, to be exemplified
in chatacteristic original works of att in New
Delhi has finally resulted in the exhibition,
respectively in Philadelphia and in New Delhi,
of representative original sculptures exchanged
by two museums. The National Museum, New
Delhi, has arranged in a large glassed enclosure
in its temporary exhibition gallery, in the por-
tion tesetved for major tecent accessions, the
fout Gothic sculptutes, two in wood and two
in stone, tespectively from France, southern
Germany and Flanders (fig. 32-36), typical exam-
ples of style and periods, which it has accepted
from the Philadelphia Museum of Art. A general
label in m&_gfm an explana-

tion of Gothic art. In exchange the National

Museum presented the Philadelphia Museum
of Art with two major South Indian stone sculp-
tures of the Chola period (r1th century), res-
pectively a Jain Tirthankara and Shiva as a Beggar
(Bhikshatana Murti) (fig. 37). That museum had
no significant examples of large-scale eatly sculp-
ture from this part of India and valued greatly
these examples, characteristic in petiod, style
and subjects, in ordet to enrich its representation
of Indian art. From the Indian point of view,
European sculptures of religious subjects in
individual saints and in a group composition,
from a period of cathedral building, seems parti-
cularly significant for comparative art study.

It should be noted that as the United States
has no central governmental authority (ministry
ot department) in charge of museums, and the
museums in that country are either private or
administered by a local or regional government,
in all cases under Boards of Trustees, the ex-
change was carried out directly by the two
museums (in India needless to say, with the
approval of the Ministty of Education, from
which the National Museum, New Delhi, now
depends directly).

Unesco was kept informed on this successful
exchange and must teceive all credit for promot-
ing the principle of exchange which made this
welcome enrichment of the resources of both
museums possible. Other such exchanges, each
accotding to its individual circumstances, are
under negotiation; completion of such efforts
can be expected to take some years, howevet,
judging by the time required for this fitst suc-
cessful transaction.

In the interest of muscum development per-
haps it is encouraging to report a national by-
product of Unesco’s international promotion of
the exchange of art principle with the aim of
enriching and broadening museum collections
in order to make them mote valuable fot cultural



and educational enlightenment of students and
the general public. The idea of exchange quickly
found a sympathetic response within India itself,
where exchange of art objects between museums
had not been frequent eatlier but had occasion-
ally occutred. In India, likewise, success in at-
ranging exchanges proved slow but could be
somewhat mote rapid than the more complex
international exchanges.

~ 'The National Museum has, from its founding,
had collections representing all patts of India,
all types of its art materials and all periods, Other
museums of the country, with very few excep-
tions (outstanding examples: Indian Museum,
Calcutta; Prince of Wales Muséum, Bombay;
, Gaﬁﬁfnemmx—havc beor
devoted exclusively to the archaeology and
arts of their immediate area, often in overflowing
abundance, to the point whete exhibition space
is crowded and storage space is clogged with
what are multiple examples of equally good
pieces, of the same or closely related subjects, of
the same style and the same period—“dupli-
cates” in some cases, in the ptrecise meaning of
the term archaeologically speaking, or “equiva-
lents, which is more usual. As soon as the
National Museum opened in its new building
from eatly 1961, efforts began to be made, by
consultation, discussion of museum techniques
and examination of approved intetnational
practices, to encourage exchanges among Indian
museums for the improvement in nation-wide
representation and diversification of their exhi-
bitions. The National Museum and the State and
othet museums, as well as the Atchaeological
Survey of India began to plan exchanges under
a diversity of plans. The aim was to make mote
complete the all-Indian representation of the
National Museums’ collections, and to have in
New Delhi att pieces of fine quality from differ-
ent parts of the country which might be consid-

ered their cultural “ambassadors” at the capital.
As a result the National Museum’s collections
have increased selectively and significantly. For
other museums in the countty also exchange was
advantageous. Many of the major State museums
have broadened their own collections to include
fine and instructive examples of pieces from
other parts of India, to serve as comparison with
the local production and often meaningful in
terms of style and period in relation to the place’s
own atts. The results have been a great improve-
ment in museums throughout the country,
especially from the point of view of education in
history, culture and art of India’s long past.
Along with this striving for more representative
collections has gone the development of a
keener tequitement for quality in exhibited
material, but also marked progressive improve-
ment in the mannet of its exhibition. Unesco’s
ptoject for intetnational exchanges must be
recognized as a stimulus to museum growth in
India and is sute to provide a continuing incen-
tive to museum progress.

32-325. NatroNnan MuseusM, New Delhi,

32. Saint Margaret in Attitude of Prayer (Flan-
ders), polychromed stone, ¢. 1480. 84 X 20 cm.
32, Sainte Marguerite en pritre (Flandre), pierte
polychrome, vets 1480. 84 X 20 cm,

33. Scene of Execution in Presence of a Bishop and
Church Dignitaries (France), polychtomed oak,
15th century. 45.5 X 47 cm.

33. Scéne d’exiécution en présence d'mn véque ef
d’antres dignitaives ecclésiastigues (France), chéne
polychrome, xve sitcle. 45,5 4 47 cm.

3.4, Saint holding a book [St. John?] (southetn
Germany), polychromed oak, 15th century.
81 X 28 cm.

34. Saint tenant un livre [saint Jean?] (Allemagne
méridionale), chéne polychrome, xve siécle.
81 X 28 cm.

35, Virgin and Child (Lottaine, France), poly-
chromed sandstone, ¢. 1330-1350. 70 X 31.5 cm.
35. La Vierge et I'Enfant (Lotraine, France),
grés polychrome, vers 1330-1350. 70 X 31,5 Cil.
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6. Narronar Museum, New Delhi. View of
exhibited gifts from the Philadelphia Museum

of Axt to the National Museum, New Delhi. The
Sculptures ate shown on a background and
pedestals, painted pale yellow and white, in a
large glassed enclosure in the Recent Accession
Gallery.

36. Vue d’ensemble des sculptures offertes pat
le Philadelphia Museum of Att au Musée natio-
nal de New Delhi. Elles sont présentées sur un
artiete-plan et des piédestaux jaune pile et
blanc, et ensemble se trouve dans un espace
vitré de la galerie des acquisitions récentes du
musée.
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Hchanges internationaux d’ceuvres d’art

Le projet de I'Unesco relatif 4 la création d’une
galetie d’art occidental au Musée national de
New Delhi a pris naissance au cours d’un
échange de vues qui a eu lieu au Conseil de
PEurope vets 1955. On y traitait alors des pro-
blémes de la compréhension internationale, et
Pidée y avait été avancée que pour mieux com-
prendre et apprécier les cultures de traditions
différentes, il y aurait grand intérét 4 commencer
pat comprendre Part de ces cultures, surtout
lorsque celles-ci sont trés dissemblables, ttés éloi-
gnées les unes des autres, construites sur des pré-
misses différentes et dans des environnements
différents, exprimant enfin des caractéristiques

Iy

nationales hétérogénes. On a rappelé 4 titre
d’exemple, Pénorme contraste qui existe entre
I’Otient et I’Occident en ce qui concerne la
connaissance de P’art de Vautre partie du monde:
en effet, alots que les arts otientaux sont dans
Pensemble bien teprésentés dans les musées et
les collections privées du monde occidental, ou
ils font depuis longue date ’objet de savantes
rechetches et de publications et sont assez bien
conhus i public, en Asie, tout
au contraire, les arts occidentaux sont a peu
ptes inconnus et ne sont absolument pas repré-
sentés dans les musées, 2 quelques notables
exceptions prés. On a fait valoir que, heureuse-
ment, ce contraste n’existait pas dans le domaine
de la littérature et dans d’autres domaines d’acti-
vités créatrices et intellectuelles, car il existe par-
tout toutes sortes de publications bien connues
sut ces sujets. Ceux qui, les premiers, ont proposé
d’encoutaget la ctéation en Orient d’une galerie
d’art teprésentant les traditions culturelles de
I’Occident, et plus tard I'Unesco elle-méme
lotsqu’elle a accepté en 1958 de se chatger de
Pexécution de ce projet, sont convaincus que
Part, pour lequel il n’existe aucune batriere lin-
guistique et dont impact est immédiat, est sans
aucun doute un véhicule plus efficace, plus géné-
ral et plus personnel que les meilleurs des livres
pout faite comprendre les traditions culturelles
de I’étranger.

Certains des Ftats membres de 'Unesco ont
porté un grand intérét au projet et, en 1959, il
s’est établi un accord 4 peu ptés général pour
considérer que 1'Inde était admirablement bien
placée, tant en raison de sa longue tradition
artistique et de ses nombreux musées qu’en
raison de sa situation centrale dans le continent
asiatique, pout recevoir une galerie d’art occi-
dental. L’Inde elle-méme a indiqué qu’elle serait
préte A abriter cette galerie dans son musée
national. Celui-ci situé 3 New Delhi, avait été
inanguré dix années auparavant et la construc-
tion du premier élément de son nouveau biti-
ment était alors sut le point d’¢tre achevée.

Aprés son installation dans ce nouveau biti-
ment, a la fin de 1960, le Musée national s’est
tenu en contact permanent avec 1’Unesco qui
poutsuivait ses efforts en vue de trouver les
moyens de ctéer une collection de base représen-
tative des principales traditions de I’art occiden-
tal. Les Etats membres de ’Unesco, leurs musées
et les conservateurs de ceux-ci ont montré une
gtande comptéhension et, dans certains cas,
ont méme pu en fin de compte offxi uvres
d’att en tant qu’exemples de ce qu’ils auraient
voulu voir représenter 4 New Delhi la contri-
bution de leuts pays tespectifs 4 ’évolution de
T’att occidental, ou méme les traditions artis-
tiques que ces pays pattagent avec d’autres
nations occidentales. Toutefois, il s’est révélé
difficile de faire patvenit ces ccuvres d’att 2
Delhi, méme lorsque tous les intéressés étaient
d’accord, en raison de la complexité des moda-
lités qui régissent la possession et qui limitent
Paction de la plupart des musées du monde.
Dans un petit nombre de cas, un don direct
semblait possible ; dans d’autres, on pouvait
envisager des pgéts 4 long terme, 4 des conditions
diverses. S’agissant de certaines ceuvres, les
préteurs ou méme les donateurs, conscients de
leut lourde responsabilité en tant que gardiens de
trésors artistiques, hésitaient, malgré toute leur
bonne volonté, a4 conclute des atrangements
définitifs, craignant que le climat, la manuten-
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tion et les mesures de consetvation quotidienne
ne solent pas satisfaisants dans un pays aussi
éloigné, exotique et inconnu qu’est I"Inde aux
yeux de bien des Occidentaux.

L’Unesco, cependant, poursuivait ses efforts
en organisant diverses réunions d’experts, en
ayant de continuelles consultations avec le pet-
sonnel du Musée national et en lui foutnissant
directement du matériel visuel pour son pro-
gramme d’éducation ermdticre dart occidental.
11 s’agissait de son jeu, réduit mais excellent, de
reproductions en couleurs de peintures des
“maitres anciens”, et d’une collection importante
de diapositives en couleurs traitant de Iévolution
de Iart occidental et destinées 4 des expositions
éducatives et 4 des conférences. Le Conseil de
PEurdpe n'a pas cessé d’envoyer au Musée
natjonal de New Delhi les jeux de belles diapo-
sitives en couleurs de ses grandes expositions
des divetses écoles et divers mouvements artis-
tiques européens, organisées dans différentes
capitales d’Europe, ainsi que ses catalogues
savants. Plusieurs Etats membres de 'Unesco
ont également enrichi ces ressources éducatives
sur ’art occidental en fournissant des fac-similés,
des photos et des livres. =

Poursa part, le Musée national a pu s’atranger
pour qu’un des jeunes membres de son personnel
regoive une formation intensive en matiére d’a
occidental 2 W €t visite les plus impot-

tantes collections d’art occidental aux Etats-Unis
et en Europe. D’autres collaborateurs du musée
sont également allés 4 I'étranger dans le cadre
de voyages d’études et ils ont été encouragés 2
visiter les musées d’art occidental, 4 étudier leurs
collections, leurs techniques de ptésentation,
les méthodes employées dans leuts laggratolres
et leurs programmes éducatifs. En 1962, "ancien
directeur du labotatoite du Musée national,

devenu alots ditecteur du musée tout entier, a

obtenu une bonzse de I’Unesco pour un voyage
d’études de six mois en Europe et en Amérique.
Il a pu ainsi se rendre dans de nombreux labora-
toires de musée et a eu de longues consultations
avec les conservateurs., Il a étudié pattout les
dispositions et les méthodes adoptées pour la
conservation des ccuvres d’att occidental, tant
exposées que gardées dans les dépots. Enfin, bon
nombre de techniciens du laboratoire du Musée

national ont suivi pendant des périodes variables

des stages de perfectionnement dans des services
de congervation et de restauration occidentaux,
se familiarisant notamment avec les techniques
employées pour prévenir les détériorations et
pour traiter les peintures 4 ’huile et d’auttes
ceuvres d’art occidental.

Le premier événement impottant qui a
marqué cette longue préparation de la galetie
d’art occidental a été la double exposition, 2
Philadelphie et 4 New Delhi, de sculptures tepté-

37. PurLaApeLraIa Museum oF Art, Philadel-
phia, PEAR. Jain 1irthankara, Chola period, 11th
centuty. 111.7 X To4.2 cm. Light-grey granite
sculpture from southern India.

37. Tirthankara Jain, époque Chola, x1¢ sitcle.
111,7 X 104,2 cm. La sculpture est en granit
gris clair, Provenance: Inde du Sud.
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sentatives originales échangées par les musées
de ces deux villes. Le Musée national de New
Delhi 2 installé dans un vaste espace vitré de sa
galerie d’expositions temporaires, dans la partie
réservée aux acquisitions técentes, les quatre
sculptures gothiques que lui avait envoyées le
Museum of Att de Philadelphie ; il s’agissait de
deux statues en bois et de deux en piette, venant
de France, d’Allemagne méridionale et des
Flandres, exemples typiques du style et de la
pétiode gothiques (fig. 32-36). Prés de ces
sculptutes, un pannwlicatif en hindi et en
anglais expose les” grandes lignes de lart
gothique. En échange, le Musée national indien
a envoyé 2 Philadelphie deux importantes sculp-
tures en pietre du sud de I'Inde, de la période
de Chola (xr¢ siécle), un Tirthankara Jain et
Shiva en mendiant, par Bhikshatana Murti (fig. 37).
Le musée de Philadelphie ne possédait pas de
bons spécimens de grande taille de la sculptute
ancienne de cette partie de I'Inde et il a été extré-
mement heureux de recevoir ces piéces, caracté-
tistiques au point de vue du style et de la compo-
sition, venues entichir sa collection de I'att
indien. Du point de vue indien, les sculptures
eutopéennes de caractére religienx — représen-
tations de saints individuels ou en groupe —
datant de la période de 'édification des cathé-
drales présentent un intérét tout spécial pour
des études comparatives.

Il convient de noter que, comme il n’existe
aux Etats-Unis aucune autorité gouvernemen-
tale centrale (ministére ou département) chargée
des musées, lesquels sont soit privés, soit admi-
nistrés par les pouvoirs publics locaux, pat
Pintermédiairte d’un conseil d’administration,
Péchange entre New Delhi et Philadelphie a été
fait directement entre les deux musées intéressés
(en Inde, bien évidemment, avec 'approbation
du Ministére de 1’éducation dont le Musée
national de New Delhi dépend désormais).
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L’Unesco a été tenue au courant et c’est a elle
que revient tout le mérite d’avoir favorisé le
principe des échanges qui a rendu possible cet
enrichissement mutuel des deux musées. D’au-
tres échanges analogues sont en couts de négo-
ciation, mais demanderont certainement plu-
sieurs années, 4 en juger par le temps qu’a
demandé cette premiére transaction.

Il est encourageant de signaler, dans P’intérét
du développement des musées, une conséquence
indirecte de I'effort entrepris par PUnesco pour
favoriser le principe des échanges d"&uvres d’art
afin d’agrandit et entichir les collections des
musées et les rendte ainsi mieux capables d’aidey
aux travaux des érudits et i I"épanouissemeflt
culturel du grand public. L’idée des échanges a
en effet été fort bien accueillie dans ’Inde elle-
méme, ol quelques rares échanges d’objets d’art
avaient déja eu lieu dans le passé. Mais 1a aussi,
les résultats sont lents 4 se concrétiser ; il est
cependant probable que les choses iront tout de
méme plus vite qu’a ’échelon international.

Des sa ctéation, le Musée national avait été
doté de collections représentatives de toutes les
partties de ’Inde, de toutes les formes d’art et de
toutes les périodes. En revanche, les autres
musées du pays, 4 quelques rares exceptions pres

(notamment 'Indian Museum de_Calcutta, le
Prince of Wales Museum de Bombay et le

Government Museum de Madras) étaient exclu-
sivement consacres a latchéologie et aux arts
locaux, lesquels y étaient patfois représentés
avec une abondance excessive, a tel point que
les locaux de prégentation y étaient surchargés et
les magasins de réserves bourrés de nombreuses
auttres pitces tout aussi belles, traitant du méme
sujet ou de sujets trés analogues, du méme style
et de la méme période — des “doubles™ dans
certains cas, dans le sens précis que I"'archéologue
donne 4 ce mot, ou des “équivalents”, pour
employet un terme plus courant. Dés que le

Musée national s’est installé dans son nouvel
immeuble, au début de 1961, ses responsables
ont commencé, pat des consultations, pat exa-
men des technigu%dﬁmé%gie et des mé-
thodes internatiSiales agréees, & encourager des
échanges entre musées indiens afin d’amélioter
la représentativité de leurs collections en les
diversifiant davantage. Le Musée national, les
divers musées des Btats et d’autres encore, ainsi
que Je Service archéologique de I'Inde se sont
alors mis 4 dresser divers plans d’échanges. Le
but poursuivi était, au premier chef, d’améliorer
la complétude des collections d’art indien du
Musée national lui-méme, et de téunir ainsi a
New Delhi de belles ceuvres d’art de toutes les
patties du pays, dont ces ceuvres peuvent étre
considétées comme les “ambassadeurs culturels”
dans la capitale. Et, effectivement, il a été ainsi
possible d’acctoitte et de diversifier les collec-
tions du Musée national. Mais ces échanges ont
également profité aux autres musées du pays,
dont bon nombre ont ainsi pu agrandir leuts
proptes collections en acquérant des spécimens
instructifs des arts d’autres régions du pays, ce
qui rend possible d’utiles compataisons avec
les arts locaux et permet souvent de mieux situer
ces detniers, des points de vue du style et de la
période. En fin de compte, le bilan général a été
trés positif dans tout le pays, surtout du point
de vue de la connaissance de ’histoire, de la
culture et des arts du long passé de I'Inde. En
outre, parallélement 4 cet effort pout obtenir des
collections plus teprésentatives, on constate le
désit d’amélioter la qualité des ccuvres exposées
et aussi un net progrés dans les modes de présen-
tation. Il est cettain que le projet de I’'Unesco
relatif aux échanges internationaux a été et
continue d’étre un stimulant pour le développe-
ment des musées en Inde.



REACCIONES DEL PUBLICO
ANTE EL ARTE MODERNO

por Duncan F. Cameron

En el Congreso del Consejo Internacional
de Museos celebrado en Waishington y
New York en 1965, algunos directores de
museos de arte moderno manifestaron su
inquietud ante las dificultades con que tro-
piezan para interesar a vastos sectores del
piblico. Consideraron que se deberian
realizar encuestas para conocer las razones
de la resistencia del publico a las exposi-
ciones de arte moderno o contemporineo
y los que declararon no haber encontrado
oposicién reconocieron, no obstante, que se
debetrfa realizar por lo menos una encuesta
sobre la dificultad que expetimenta una
patte del publico para comprender el arte
del siglo xx y de su propia época.

La Sra. Ayala Zacks de Toronto oftecié
espontineamente su colaboracién para orga-
nizar un comité encargado de realizar esas
encuestas. Asi, en 1966, se organizd un
Comité en Toronto compuesto por un psi-
cblogo, el Dr. Davis S. Abbey, un especia-
lista en historia del arte y exdirector de
museo, el Dr. Theodore Allen Heintich,
un director de galerfa de arte, el St. William
Withrow, un profesor de bellas artes, el
Dr. Robert Welsh, un tepresentante del
Comité Nacional Canadiense del Consejo
Internacional de Museos, el St. Donald
Crowdis y un musedlogo, el Sr. Duacan
F. Cameron.

Se ezaminaton los diversos tipos de
encuestas posibles y para algunos de ellos
se llegaron a sentar las partes preliminares
del estudio. Se decidié que serfa sumamente
atil concebir una metodologia para definir
1a actitud del publico ante el arte modetno
que se pudiera aplicat en cualquier ciudad
independientemente del idioma hablado, de
las pautas culturales dominantes o de los
" tipos de museo de atte abiertos al publico
objeto de la encuesta. Se admitié que el
estudio realizado en Toronto no trataria de
resolver ninguno de los problemas plantea-
dos por las reacciones del ptiblico en esa
ciudad. El Comité se propuso no hacer mis
que establecer una metodologia y ensayatla
para ver si permitia obtener resultados
vilidos, siempre que se cumplieran ciertos
requisitos de la investigacién.

Naturalmente, los resultados del estudio
dependfan ante todo de la cuidadosa selec-
cién del grupo de personas a las que se
habria de interrogar. Asi se escogié una
muestra de alto nivel probabilistico, lo que
significa que cada uno de los tesidentes de
Toronto tenfa iguales posibilidades de ser
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escogido para participat en ese estudio;
la dnica limitacién impuesta era que las
personas debian tener quince afios como
minimo.

Las entrevistas se realizaron personal-
mente y se recurrié para ello a los mejores
entrevistadores profesionales disponibles.
Las entrevistas se efectuaban a domicilio.
En la primera parte de la entrevista se tra-
taba de recoger abundante informacién
sobre los antecedentes de la persona, su
familia, origen étnico, educacién y también
sobre su formacién particular en las artes
visuales. Asimismo se tecogieron datos
sobre la instruccién del padre y de la madre.
La parte esencial de la entrevista consistia
en que la persona interrogada debia dar su
opinién sobre obras de arte moderno repro-
ducidas en tarjetas postales.

Naturalmente la parte mds dificil y deli-
cada de todo el proyecto fue escoger las
reproducciones adecuadas. La disponibi-
lidad de reproducciones de obras de arte en
tarjetas postales era un factor limitativo,
pero aun asi, la seleccién preliminar ofrecia
unas 2000 posibilidades. Luego hubo que
reducir éstas a un ndmero menor y mds
prictico. La seleccidén se confié a la Sra.
Zacks y a los Dres. Welsh y Heinrich. Para
reducir las dos mil tatjetas postales a las 220
que finalmente se utilizaron se procedié con
el miximo cuidado, y se tuvieron en cuenta
todas las razones que influyen en el juicio
de un experto. Las 220 tarjetas se separaron
en 23 montones de diez basdndose esta selec-
cién en clertas caracteristicas formales co-

“munes a las obras de arte incluidas. Algunas

tarjetas figuraban en mds de uno de Ios
montones.

A cada una de las personas interrogadas
se le pidi6 en primer lugar que tomase varias
decisiones acerca de las tarjetas que consti-
tufan uno de los montones. Debfan orde-
narlas segiin sus preferencias y, como pudo
verse por los resultados, segin la aversién
que les inspiraban. Se les pidié que expre-
saran verbalmente sus preferencias y antipa-
tlas y que buscaran los factores comunes que
justificaban el que las 10 tarjetas estuvieran
en un mismo montdn; también tenfan que
decidir si crefan que algunas de las tarjetas
no debia figurar en ese montén y exponet
sus razones al respecto ; asimismo tenfan que
decir cudl de los cuadros hubieran deseado
poseer v lo que habrfan hecho con él
Después de contemplar y manipular larga-
mente las tatjetas de lo que se llamé el
montdn principal, se realizaron estudios mds
breves de tres montones menores y también
en este caso las personas interrogadas estable-
cleton concretamente sus preferencias. El
resultado mds sorprendente del experimento

Pesmome

fue que las soo personas profanas en la
materia que participaron en el estudio
demostraron ante todo, por su orden de pre-
ferencia, que tendian a escoger las mismas
reproducciones, tanto entre las que aprecia-
ban como entre las que no les gustaban.
De esto se podria deducir que Ias personas
que se consideran analfabetas desde un
punto de vista estético tienen gusto, aunque
no sea lo que se llama un gusto educado.
También mostraron que podfan dar razones
pata justificar sus preferencias o sus aver-
siones y que eran capaces de adoptar una
actitud decidida y de defenderla con
razones.

El segundo resultado, si asi puede lla-

‘marse tomando como base ese estudio expe-

rimental, fue la demostracién de una hipéte-
sis establecida hace mucho tiempo de que
existe un desfase de unos 50 aflos entre la
innovacién creadora y la aceptacidén gene-
ral. Los montones de tarjetas comprendian
varios ejemplos de la pintura realista del
siglo x1x y de las obras de los impresionis-
tas. Estas pinturas obtuvieron una puntua-
cién tan alta, en comparacién con el escaso
nimero de puntos asignados incluso a las
obras mds inofensivas de la vanguardia del
siglo xx, que es dificil interpretar este resul-
tado de otra manera que por ese desfase.
El Dz. Abbey sefialé que “la familiaridad
suscita satisfaccién” y demostré la existencia -
de cotrelaciones positivas entre los cuadros
que las personas interrogadas decfan haber
visto antes y los que preferian. Como alguna
de las pinturas que un gran nimero de las
personas entrevistadas manifesté haber visto
antes se habfan publicado e exhibido muy
raramente en el Canadd, el Dr. Heinrich
argumentd que quizd el estilo haya resul-
tado familiar ya que no la obra de que se
trata. Hsto lleva a suponer una vez mis que
la hipétesis del desfase estd bien fundada.

Naturalmente no eran estos los resultados
que petseguia el grupo de Toronto. Lo que
les intetesaba sobre todo era saber si la
metodologia aplicada podia producir resul-
tados vilidos desde el punto de vista estadis-
tico. Se llegé a la conclusion de que la
metodologia eta satisfactoria, es decir que
dada una muestra de alto nivel probabilfs-
tico y de volumen adecuado, y empleando
las técnicas v los materiales de entrevista del
estudio experimental de Toronto, se pueden
obtener resultados cuantitativos validos
desde un punto de vista estadistico acerca
de las reacciones del publico.

Lo que hay que hacer ahora es repetir el
estudio experimental de Toronto en otros
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centros a fin de podet acumular una serie
de datos compatativos. El resultado mds
importante de la repeticién de dicho estudio
serd la posibilidad de establecer compara-

ciones entre las reacciones del ptiblico segin

sus antecedentes culturales. Son igualmente
importantes las preguntas formuladas en un
principio por los directores de museos de
arte moderno en las reuniones de New Yotk
y Wishington. ¢ Qué puede hacerse con los
resultados? ¢ Cémo pueden aplicarlos a sus
problemas cotidianos de programacidén en
los museos de arte moderno? '

En ningtn momento se sugirié que el
estudio de Toronto y otros andlogos pu-
dieran proporcionar una férmula para la
programacién de una galeria de arte. Tam-
poco se sugirié que debieran utilizarse los
resuitados estadisticos de esos estudios como
base para la programacién de un museo de
arte, cuyo objetivo sea ofrecer al pablico lo
que prefiera, ahora que se conocen sus gus-
tos. M4s bien se considera que los resultados
de un estudio como el que acaba de descri-
birse pueden ser dtiles al director de un
museo de arte por cuanto le dan una visién
mds clara de los problemas con que el
ptblico se enfrenta cuando trata de esta-
blecer una relacién entre su propia experien-
cia de la vida y el arte moderno. Al parecer,
esos problemas no sélo estin relacionados
con el lenguaje no verbal del arte sino
también con la disparidad verbal y semdn-
tica que existe entre la jerga exclusiva del
artista, el critico y el conservador de museos,
y el lenguaje del profano que “no entiende
nada de arte pero sabe lo que le gusta™.

MUSEOS DE LENIN EN LA URSS
por Anatoli Tarassenko

En la Unién Soviética se consetvan cerca de
cuatrocientos lugates memorables vincula-
dos con la vida y las actividades de Lenin
en Ulianovsk, Kazdn, Siberia, Leningrado,
Mosct y otras ciudades. En los més notables
se han abierto museos de Lenin.

En Ulianovsk, la ciudad natal de Lenin,
se ha creado un museo en la casa donde
pasd la infancia y la adolescencia (1878-1887).
Se ha restituido y se conserva todo como
cuando vivia la familia Ulianov. Asf como
también el jardin de Ia casa.

El zar Nicolds II deporté a Lenin al
lejano pueblo siberiano de Shushenskoe por
el plazo de tres afios (1897-1900). En las dos
casitas campesinas donde vivié Lenin se han
abierto museos. Para el centenario del naci-
miento de Lenin se habri terminado el
conjunto memotial de Shushenskoe y sus
arrabales “Deportacién de Lenin a Siberia™
que reproducirdi la aldea de finales del
siglo x1x y comienzos del xx.

Centenares de edificios de Mosctt ¥y
Leningrado estdn vinculados con laactividad
cientffica, partidista y estatal de Lenin. La
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ciudad del Neva tiene once museos y memo-
riales, la capital soviética cerca de diez. En
los edificios administrativos y sociales que
estuvo Lenin se han colocado ldpidas.

Son muy conocidos por los soviéticos y
los turistas extranjeros la famosa habitacién
de Lenin en el Smolni, la histérica cabafia
de Ralziv, el despacho y el apartamento del
Kremlin, las casas de Gorki, Podolsk,
Kuzminki, etc.

En los museos se exponen objetos usuales
de la familia de Lenin, sus documentos,
obras y materiales ilustrados dedicados al
petiodo de vida y actividades de Lenin
ligadas con el lugar concreto de la sede
metmorial.

Los musedlogos soviéticos realizan mu-
chas medidas profilicticas para conservar y
restaurar esos memotables objetos, y todos
los afios son arreglados por restauradores
dirigidos por especialistas. 1.os edificios de
madera, cuando hay necesidad, los desmon-
tan e impregnan con sustancias quimicas
especiales que los protegen de la putre-
faccibn, del fuego, del agua y del viento.

En torno de cada lugar memorial se crean
zonas especiales. En Shushenskoe se ha
organizado una especie de vedado que ha
recibido el nombre “Deportacién de Leninen
Siberia” donde se ha restablecido el aspecto
histérico del lugar y el ambiente que habia
cuando estuvo alli Lenin deportado y a
fines dél siglo xix.

Preocupa a los museélogos conservar los
objetos de Lenin expuestos en los museos
o que se guatrdan en los depdsitos. Los espe-
cialistas soviéticos han conseguido construir
un armario-escaparate y armario-conteiner
que garantizan totalmente la conservacién de
las cosas de Lenin para muchos siglos.

Los museos de Lenin en la URSS son
escuelas de capacitacién de museblogos. Van
a trabajar a ellos egresados de universidades
e institutos de humanidades. Muchos de
ellos preparan estudios cientificos dutante el
trabajo. Ademds de dedicarse a la labor
cientifica, divulgan la doctrina leninista: dan
conferencias sobre las exposiciones de los
museos y acerca de temas aislados. A deseo
de los visitantes dan consultas a grupos y
petsonas aisladas.

Los museos editan trabajos cientificos y
las personas que trabajan en ellos publican,
regularmente, articulos de informacién en la
prensa petriddica, consultas y noticias sobre
la vida y la actividad de Lenin y la historia
del movimiento revolucionario en Rusia.

Se ha hecho tradicién los viajes de muses-
logos por el pais con exposiciones ambu-
lantes sobre temas leninianos. Esto permite
dar a conocer los materiales de los museos
a mayor niimero de personas.

Dom-Muzsy V. 1, LEnmia, Ulianovsk

1. El comedor donde se reunfa la familia no
sélo para las comidas, sino también pata discutir
acerca de los articulos que habian de figurarenla
tevista familiar Subornik.

2. Un dngulo del salén. Pot la puerta abierta
puede vetse el estudio de Ilya Nikolaievich,
padre de Lenin.

3. Dom-Muzey V. I. Lenmva, Chuchenskoie.
La casa de la campesina Petrova, donde vivieton
Lenin y Krupskaya.

4. Muzey V. L. Lenma, Leningtado. Aparta-

mento donde Lenin vivid en 1917 en la clandesti-
nidad.

5. CENTRALNY Muyuzey V. I, Lenma, Mosca.
La lancha que utilizd Lenin para atraversar el
lago Razliv.

Casmer I Kavarrtira V. I LeNmwa V.
KrEMLE, Mosct.

6. La habitacién de N. Krupskaya.

7. El escritotio de Lenin.

Muzey V. I. Lenma, Gorki

8. La casa y el parque donde vivié Lenin.
9. El jardin de invierno.

10. El comedot.

r1. El esctitorio de Lenin en su estudio.

r2. Dom-Muzey V. 1. Lenmva. Kazén. La casa,
después de su restauracion.

LA SALA DIDACTICA DEL MUSEO
NACIONAL DE CUBA, LA HABANA

por Marta Arjona Pérez

Se inaugurd en marzo de 1968, en el Museo
Nacional de Cuba, una sala didéctica, espe-
cialmente destinada a los nifios y al ptiblico
de nivel cultural poco elevado.

Hsta sala comprende cuatro secciones, la
primera, muy reducida, estd dedicada a los
siguientes temas: los diferentes tipos de
museos v, mds concretamente, la funcién de
los museos de artes pldsticas, la diferencia que
existe entre un original y una reproduccién
y los distintos usos de las reproducciones.
La segunda seccién estd destinada a mostrar
la amplitud del campo de las artes pldsticas:
arquitectura, escultura, pintura, vidriera,
mosaico, cerdmica, orfebretia, esmalte, hierro
forjado, catteles, fotografia, disefio indus-
trial, etc. La tercera seccidn, estd dedicada
mds directamente a la apreciacién de la
forma, gracias al anélisis de los diversos
elementos del cuadro: linea, masa, colot,
tono, volumen y textura. En la dltima
seccién se exhiben obras de artistas cubanos
para que el propio pablico determine cémo
se han utilizado los elementos pictéricos.

Aunque la exposicidén pueda visitarse sin
guifa gracias a los textos explicativos que
figuran en cada panel, se han organizado
visitas con guia cuyos comentarios estin
adaptados al nivel de instruccién del visi-
tante.

Dado el cardcter experimental de la sala
diddctica, se ha escogido un modo de pre-
sentacién adecuado a una exposicién tem-
poral utilizando paneles desmontables que
se ajustan a un médulo hexagonal. En la
tetcera seccién el andlisis de los diversos
elementos de un cuadro se hace superpo-
niendo cuatro cristales de idéntico tamafio
en el cuadro. En el primero de ellos se han



trazado las lineas fundamentales, en el
segundo las masas, en el tercero los colores
y las gamas, y en el cuarto el volumen y la
textura.

La experiencia de esta sala didéctica dié
resultados positivos. Se estudia la posibilidad
de modificatla un poco y de ctrear salas
andlogas en otros museos de Cuba y de
organizar una exposicién did4ctica circulante
destinada a las zonas rurales alejadas.

Museo Nacional pe Cusa, La Habana
34. Entrada a la sala did4ctica.

329. Al fondo, paneles de la primera seccidn
donde se muestra qué es un museo, qué son las
reproducciones, qué es un otiginal. A la derecha
muestras de arquitectura que inicia la segunda
seccion : las manifestaciones artisticas.

40. Muesttas de escultura (2.2 seccion).

4I. Al fondo muestras de fotogtafia y a la
izquierda panel de disefio industrial (2.2 seccién).
42, a. Paneles con elementos de la forma, al

fondo ; 2 la izquierda, ctistales donde se analiza
la obra formalmente (3.% seccién).

42, b. Otra vista de los cristales.

43. Exposicidon de pinturas cubanas donde se
ejemplifica el uso de los elementos de la forma
(4.3 seccidn).

EL MUSEO DE LOS NINOS DE
MARSELLA

por Danitle Giraudy

El Museo de los Niflos de Marsella fue
creado en 1968 en una sala del museo de arte,
Museo Cantini, cuyas colecciones utiliza. Se
exponen también en él, obras donadas o
ptestadas por artistas contemporineos. Los
nifios de cuatro a doce afios van a ese museo
con los de su clase o con la familia.
La proximidad del museo de adultos
establece un enlace dindmico continuo
entre las dos clases de publico, bene-
ficioso para el uno y para el otro.

Las 45 obras expuestas a la altura de los
ojos de los nifios fueron escogidas potr su
calidad artistica y por su valor educativo:
pintura sobre sopottes distintos, grabados,
dibujos y esculturas de técnicas y de géneros
variados que van desde la edad media hasta
la época contemporinea. Esta coleccién
queda completada por los instrumentos de
trabajo del escultor, del pintor y del graba-
dor. Las obras expuestas estin agrupadas
por temas y por géneros. Los guardianes
sonrientes vigilan sin regafiar. Unas anima-
doras, especialmente preparadas para ello,
comentan las visitas segin métodos de
pedagogia activa. Paraasociat los educadores
al trabajo del museo, se les pide que cons-
tituyen una documentacién sobte las reac-
ciones de los nifios después de la visita.

La asistencia al museo es numerosa: la
entrada y la visita sont gratuitas, peto el
el transporte de los nifios sigue siendo un
problema.

La creacién v el sostenimiento del museo
estin a cargo de la ciudad de Marsella.

El museo tiene como proyectos organizar
una iniciacién artistica para maestros, cola-
borar mis con los organismos culturales, y
mejorar sus métodos (expetimentos tactiles),
formatr un fichero de obras y una biblioteca
de libros de arte que estardn a la disposicidén
de fos nifios. Por dltimo quiere llegar a ser
un centro de informacién sobre los museos
de nifios.

MusEE DES ENFANTS, PALATS DE LONGCHAMPS,
Marseille

44. Planta de la sala: 1. El tallet del pintor.
Naturalezas muettas; 2. Marinas. Paisajes ;
3. Un cuento: Caperucita roja; 4. Acuarela,
aguada, grabados ; 5. Retratos ; 6. Vitrina : Los
atiles del pintor, del escultor; 7. Esculturas.
Juguetes. Moldes ; 8. Bancos para los nifios ;
9. Moévil de Calder 10. Tejedura y tejidos.
11. Iniciacion al colot.

45. Los textos guian a los nifios. Las obtas
estdn colocadas 2 la altura de sus ojos.

46. La explicacién de las esculturas comienza
pot el andlisis de juguetes de madeta pulida de
Bojesen (Copenhague). Para abordat la nocién
del volumen — demasiado absttacta de otro
modo — se toma como punto de pattida lo que
los nifios ya conocen.

47. Bl mévil de Caldet es un deleite ; antes de
que se mueva, los nifios lo definen : es un 4rbol
con una naranja, un limén, una manzana, una
ciruela ; un hombre con unas pagayas ; un 4rbol
de Navidad Heno de regalos ; y cuando se le ve
oscilar : es un tiovivo que se balancea ; satélites
que giran alrededor de la tierra ; una miquina
bonita que no sitve para nada.

#8. El movil estatico.

49. Informe de la visita de cutso medio, 2 A,
de PEcole publique de filles primaite-élémen-
taire, Matrseille,

EL CENTENARIO DEL MUSEO DE
HISTORIA NATURAL DE GENOVA

por Earico Tortonese

El Museo de Historia Natural de Génova,
que pertenece al Municipio, fue fundado
hace cien afios por Giacomo Doria y desde
1912 esti instalado en un edificio donde
también se encuentran la Sociedad Italiana
de Entomologia, la Asociacién “Pro Natura”
v la Sociedad de Astronomia “Urania”. El
museo contiene muchas colecciones impor-
tantes, sobte todo de zoologia, pero también
las hay de mineralogfa, paleontologfa y
botdnica (algunos herbarios). Muchos ejem-
plares fueron recogidos por exploradores y
naturalistas italianos célebres (O. Beccari,
V. Bottego, L. Fea, etc.) en Africa, en Asia
Metidional, en Indonesia y en Sudamética.

Posee ricas colleciones de estudio con
numerosos y variados ejemplares. Hay
veintitrés grandes salas en las que estdn
expuestos al ptblico animales, minerales y
fésiles: entre éstos hay un gran esqueleto
de elefante antiguo. Son de mucho valor las

colecciones de aves del paraiso, de morfos,
mariposas de Sudamérica y de cipreas, con-
chas tropicales, etc. La biblioteca es bastante
rica, cuenta cetca de 4oo revistas y petidi-
cos que reciben en intercambio de los que el
museo publica regularmente desde hace
muchos afios (Annali y Doriana):

La actividad cientffica consiste hoy, espe-
cialmente, en investigaciones sobre la fauna
terrestrte v marina de la Ligutia; se llevan
a cabo estudios sobre herpetologia, histo-
logfa, entomologia, etc. La colaboracién con
otras instituciones es intensa y continua
(visitas de investigadotes, préstamos e inter-
cambio de matetiales). Se han realizado
algunas misiones en diferentes regiones.

Estin en cutso los trabajos de moderni-
zacién de las salas de exposicién y se estin
instalando vitrinas mds estéticas y de mayor
eficacia didActica. Todas las semanas se cele-
bran conferencias para el ptblico y se .
organizan exposiciones periddicas; una de
éstas, celebrada en 1969, estaba dedicada a la
historia del museo, con presentacién de
documentos, retratos, modelos, etc. Con
motivo del primer centenario del museo, se
reunié en Génova el XV Congreso de la
Sociedad Italiana de Biogeografia.

Museo Civico DE STorra Naturare GIracoMo
Dorzia, Genoa

s9. Vista del edificio.

60. Un cuadro que muestra la evolucién de los
equinos,

61. Parte de la nueva gran vitrina destinada a la
presentacion de los mamiferos.

62. Una vista parcial de la nueva disposicion
de la sala de cetdceos.

INTERCAMBIOS INTERNACIONALES
DE OBRAS DE ARTE

por G. McCann Motley

La idea de crear una galetfa de arte occi-
dental en Oriente se manifesté durante un
intercambio de ideas que se celebrd en el
seno del Consejo de Europa hacia 1955. El
arte, para el que no hay barreras linguisticas
y cuyo efecto es inmediato, se consideré en
realidad como un medio mds eficaz que los
mejores libros pata hacer comprender y
apreciar las culturas de tradiciones diferentes.

En general, el arte oriental estd bien
representado en los museos y en las colec-
ciones particulares del mundo occidental.
Por el contrario, en Asia el arte occidental
es casi desconocido y no estd representado
en absoluto en los museos, salvo unas cuantas
excepciones notables.

En 1958 la Unesco se encargd de ejecutar
el proyecto y se decidib, con un acuerdo casi
general, que la galerfa de arte occidental se
instalarfa en el Museo Nacional de la India,
de Nueva Delhi.
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Los Estados Miembros de la Unesco, sus
museos y sus conservadores dieron pruebas
de gran comprensién y llegaron, a pesar de
multiples dificultades, a enviar a Nueva
Delhi, en forma de donaciones o de présta-
mos a largo plazo, obras representativas del
arte de sus paises respectivos. La Unesco
facilité directamente al Museo Nacional
teproducciones de pinturas y diapositivas
pata su programa de educacion en materia de
arte occidental.

Un funciopario del museo recibibé en el
extranjero una formacién profesional inten-
siva en materia de arte occidental y varios
otros funcionarios han hecho viajes de
estudio para familiarizarse con las colec-
ciones y los métodos de presentacién y de
conservacion de los museos occidentales.

El primer acontecimiento importante que
marcé esta larga preparacién de la galerfa de
arte occidental fue la doble exposicién, orga-

nizada en Filadelfia y en Nueva Delhi, de
esculturas representativas originales inter-
cambiadas por los museos de estas dos
ciudades.

En la India misma, el proyecto de la
Unesco fue y sigue siendo un estimulante.
La idea de los intercambios ha sido bien
recibida en los museos de la India. Se ha
visto el deseo de mejorar la calidad de las
obras expuestas y se observd también un
marcado progreso en el modo de presentar
las obtas de arte.

NatioNAL Museum, New Delhi

77. Bsculturas ofrecidas por el Museo de Arte
de Filadelfia al Museo Nacional de Nueva
Delhi. (El fondo y los pedestales son de color
amarillo pélido y blanco y el conjunto estd en un
local cerrado con vidtieras de la galetfa de adqui-
siciones recientes del museo.)

De izquierda a detecha : Santa Margarita en
orasidn, piedra polictomada, Flandres (?), hacia
1480; Escena de ejecucion en presencia de un
obispo y de otros dignatarios eclesidsticos, roble
polictomado, Francia, siglo xv ; Santo con un
libro en la mano (¢ San Juan ?), roble policro-
mado, Alemania meridional, siglo xv; L«
Virgen y ¢l Nifio, piedta policromada, Lorenne
(Francia), hacia 1330-1350.

78. Santa Margarita en oracién. Piedra policto-
mada, 84 X 2o cm. Flandres (?), hacia 1480.

79. Escena de  ejecucion  en  presencia de  un
obispo y de otros dignatarios eclesidsticos. Roble
polictomado, 45,5 X 47 cm. Francia, siglo xv.

8o. Sanio con un libro en la mano (¢ San Juan ?).
Roble policromado, 81 X 28 cm, Alemania
meridional, siglo xv.

81. La Virgen y el Nifio. Piedra arenisca poli-
cromada, 70 X 31,5 cm. Lorenne (Francia),
hacia 1330-1350.

OTHOHNIEHUE ITYBINKNI
K COBPEMEHHOMY MCHYCCTBY

asrop Hymwan ©. Hawmepon

Ha HKomrpecce MCM B BamunrroEe u
Hewo-Mopwe B 1965 r. psAm mupemTopoB
MY3€eB COBPEMEHHOIO HCKYCCTBA BEIPABHI
0300076HHOCTE B CBASH C TPYRHOCTAMH,
TIPeIATCTRYIONIMI 0XBaTy BHAYNTENHHOH]
YacTH TOTEHNVANLHON AyAUTOPHH MX MY-
seeB. 110 mx MEeHuUIO, CIETOBANO O U3y-
YUTH IPUIAHEL TOr0, HOYeMy IIy0amka He
LpHeMIeT BHCTABOR COBPEMEHHOIO MCKYC-
eTBA, Te e U8B HUX, KTO HE YCMATPHBAeT
CONPOTHBIIGHUS CO CTOPOHH IyOJImKH,
COTJIaCHANCh TeM He MeHee, 4TO CIeyeT
pasobpaTbess B TOM, IIOUEMY 9ACTH IOCe-
TaTeNell TPYNHO TOHATH HeryccrBo XX
BEHA I CBOEr0 BPEMeHH.

T-sma Astama 3axe us Topouro BmBBa-
JIach OPTAHIB0BATH KOMHTET IO IIPOBEHe-
HUI0 Tarux neenenosanuii. B 1966 r. Taxoi
roMmTeT OFJI OPTaHH30BAH B TOpPOHTO.
B mero sommm uwecmxomor pA-p MHpeun
C. AGOeit, mcTopuR-NCKyCCTBOBER, U GHIB-
nmif gupewrTop Myses g-p Teomop Ammen
Xeitupux, EHPERTOP XYHOKECTBEHHON ra-
mepex I-H YuiabaM YHTpOy, upodeccop
n300pasuTeIHbHOr0 ueKyceTBa N-p Pobepr
Veam, upegcrasurens HamumonansaOro
Howmurera Hamagst MCM r-m [omansg
Epaynnc u myseesen Jyuran ©. Hamepos.

O6cympaica psAn BOBMOMKHEIX BApHaH-
TOB TIPOBENEHHS INCCIeNOBAaHMIA, pPAN U3
HEX BIUIOTH 70 CT3[UH TIPENBapHTEILHOM
paspaborru. Bemo pemeno, 4to gpesBh-
gaitHo moNMesHo paspaboraTh METOROIOTHIO
ompefieienys OTHOINEHN HoceTuTenell My-
8€eB K COBPEMEHHOMY HCGKYCCTBY, KOTOpAas
Morza OB DpUMeHAThCA B JofoM ropofe
HESABHCHMO OT ASHKA, HOMIHWPYIOIIErO
06pasa KynbpTYpH WIN TUTA Myses nsobpa-
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BUTEILHOTO HCKYCCTBA, NOCTYIHOTO HNaH-
Holt rpymue noceruTeneii. Ilpm sTom GO
TPUEATO, 9T0 B MCCHSLOBAHIH, IPOBOAH-
smon B Toporto, He 6yzmeT BeIaThes HOUL-
TOR OTBETUTH Ha Kakme OB TO HE OEIIO
BOIIPOCH], CBH3AHHBIE € OTHOUIEHHEM Iy-
6mmrn ToponTo ® mMysesm. Hommrer pe-
oy, 9T0 OH 3aifiMercda HCKIIOYATENbHO
paspaborroil MeTOROMOTHE W €€ IpOBep-
KO [0 Taroll oTemeHm, KOTHA MOMHO
Gymer crasarh, dUTO 9TA METOROJOTHI
MOMRET [ATh TOJOMHTEILHES PesybTaThl
UpH YCJIOBHM COOMIONEHHA ONPeNEeeHHEX
YCIIOBUH HMCCIAEHOBAHNA.

HcenenoBanme Ipe:Kie BCETO BaBHCEINO
0T TIMATeIbHOr0 0Tfopa TPYIIE JIOXeit,
TIOJTIeAIINY. OIpocy . bria cremana BHCO-
KOKAYECTBEHHAs BEPOSTHOCTHAS BHOODEA
ssmreseit ropoga Toponro. Ilpm arom ram-
DHIL sHUTenb TOPOaa MMeJl PaBHEEC IIaHCH
TMONACT B UHCHO JIMI, OTOODAHHEIX AN
onpoca. EmuHCTBEHHEM OTPAaHHYCHUEM B
TaHBOM CJIyYae OBIIO0 JIMIIb TO, IT0 OTPOCY
TOJIIeHANY IUNa He MOJOMe MATHANIATH
JIer.

Ompoc uposommica B TWpAMOK (Qopme
myamumu  TpodeccHoHaNbHEME  C6OpIHT-
ravm pgaHHmxX. Oopoc IPOBORMICA HA
nomy. IlepBasg HacTs BOHPOGOB MMEINa
TeNH0 NOXYIATs O0MUPHYI0 HEQOPMALIILIO
OTHOCHTENBHO IIPOILIOr0 OIPANIHBAEMOTO
JHTA, ero CeMbH, STHUIECKOTO TIPOHCXOM-
nexwa, o6pasoBaHWA, ¢ BHIOYEHHEM BO-
IPOCOB OTHOCHTENBHO IIONYdYeHHA KaKOii-
mn6o moproroBr:m B o0IacTm msobpasm-
TenpHOro mexycersa. CIpammBasIm TaKie
OTHOCHTENBHO 06PasOBaHNA, HOMTYICHHOTO
ormoM 1 MaTepsio. OCHOBHAA 9acTh 0pOca
BARIIOYATACH B OIEHHE OIPAIIHBAEMEM
OTKPHITOK ¢ PEIPOTYRINAME paboT cOBpe-
MEHHOTO HCKYCCTBA.

Han6omee TpymHO#l W OTBETCTBEHEOH
gacTpio paforsr 6nr 0T6Op TMOAXOFAMIEX
OTKPETOK C PEIPORYRONAMA. 3aBHCAMOCTS
OT HMEIOINXCA B PACIOPAREHAN OTKPHITOK
GBa cama 1o ceGe orpanmIUBamuM Gar-

TOPOM, HO Jae ¢ YIeToM DTOF0 LpefBa-
puTensEiit orGop mam oxomo 2000 orkpEH-
ror. Mx umenmo mymHO GEITO COKPATHTL
HACTOIBKO, YTO0H ¢ HWMH MOMHO OHLIO
paGorars. OrGop GeI mOpyUeH T-ie JaKe
z p-pam Vammy u Xeiipuxy. Hensssa
OELIO HPOABUTL GONBHIEH TINATENBHOCTH T
aBTOPHTETHOCTH CY:HIEHHA B IIpoIlecce
corpamenua gmciaa OTepuTor ¢ 2000 mo
220, roTopHe U OHIM MCHONB30BAHEL MPH
ompoce. dru 220 orxpHTOR OB PasbETE
Ha 22 mommiexra mo 10 mryk B mampo,
IpudeM KasRIE KOMIIIEKT TOXOHpacs Ha
OCHOBE OIPEIeIeHHOT0 HOPMANIBHOTO TIPH-
sHaKa, OOMmEr0 HJIA BCEX BRIOYEHHEX
B Hero upomseepeHmii mcxyccrsa. Hemo-
TOPHIE OTKPHTHYA GHIIN BRIIOUEHH B He-
CKOJBRO KOMIJIEKTOB.

Hasrmoro onpamuBaeMoro IPOCHIH IIpe-
$HIE BCErO IPHHATH PAJ PeIeHN OTHOCH-
TEJIbHO OTKPHTOR, BXOIAMIUX B KOMIICKT.
OHH pacmomaranum X B IOPANKe Ipef-
MIOYTeHHA WIH, KAK TOKABAJIN Pe3yIbTaTH,
B ILOpA7HE, NPOANKTOBAHHOM YYBCTBOM
HenpuAsau. VX Ipocui yCTHO BHPASUTh,
9T0 mM HPABUTCH M ITO HE HPABHUTCA, H
HaiiTn OpWInHE, O0BACHAIOMHE, HOIEMY
10 TOKABAHMHHX WM PEIPORYRIH OBLIE
OO BEAMHEHEL B Of[HOM KOMITIEKTE; PDeIInTh,
KAKWUe U8 KAPTUH, 6CHH TAKOBHE HMEIOTCH,
HE DONXOAST K [AHHOMY KOMIUIEKTY, I
00BSACHUTS TOYEMY; CKAasaTh, HAKOE W3
TOKABAHHHIX HAaPTUH UM XOTEJI0Ch OH
Tpuo6pecTd W 9TO OHH crasm OE ¢ HUMH
nexarp. 1locsie MOBONBHO ITPOJOIRHTEINE-
HOTO OSHAKOMJIEHWA C TAK HA3HBAGMEM
OCHOBHEIM KOMIJERTOM, OIPalINBaeMbIe
Gonee HOPOTHO BSHAKOMHTHCH C TpeMA
BCTIOMOTATEIIBHBIMI KOMIIIeKTAME I B RaK-
TOM M3 HUX TAK:KE PACHOIATATH OTKPHTRN
B MOpAAKE IPeNNOuTeHHsA.

Ecan roBopurh KOPOTHO, CAMEIM IIOpa-
BUTEIBHEIM Pe3yIbTaToM OBIO0 TO, UTO BCE
500 y9acTHUKOB SKCIIEPHMEHTa, PacIoia-
rasg OTKPHTKN B NOPAAKE JINIHOTO Ipef-
TIOYTEeHNS, HOKASANN IIpesiie BCero, dTo



UM B TPUHOHIE HPABATCA U He HPABATCA
omar W Te ske Bemm. MosRHO maske cka-
3a7Th, UTO TAK HASHBAEGMEIS DCTETHHIECHH
HErpaMOTHHE B HeiiCTBHTENBHOCTH HMEIT
BHYyC, [ayKe eCAH 5TO HE TO, Y4TO MOKHO
fEUTO GBI HA3BATH BKYCOM 0Gpas0oBaHHOrO
qeroBera. 1IposBUIOCH TaKKe TO, ITO OHH
MOryT OOBACHUTE, TOYEMY HM HPABHTCA TO
¥ He HPaBHTCA 9TO, H OHU OKABAJHCH CIO-
COOHBIMI BaHATH ONPERENCHHYIO IOBUIHIO
¥ OTCTAWBATH 6.

BropemM pesyiBTATOM STOTO OULITHOTO
HCCIeNOBAHNA ABUIACH NAHHEE, DOATBED-
JRIAIOMAe [ABHO YCTAHOBUBINYIOCA THIIO-
T3y O TOM, YTO MEKLY TBOPYECKIM
HOBOBBEJEHNEM I ero oDIINM IIpU3HAHUeM
mMeerca paspue unpmmepHo B 50 Jer.
B KOMIUIEKTHI OTHPHTOK BXOFUIN He-
cronsKO OOpasunop peammsma XIX Bewa
w pafoT HMIIPECCHOHMCTOB. JTH KAPTHHE
TOMYYHAK HACTOIBKO BHCOKYIO OIIEHKY IO
CpaBHEHHI0O ¢ HH3KOI onenxolt, magHOi
campim OesofupmbiM paloraM aBaHTapra
Hazama XIX Bewa, 9T0 TPYEHO HCTOIKO-
BATH 9TH PE3YNBTATH HHATE, 9eM ¢ TOIKH
BPEHHA PA3PHBA BO BPEMEHI MEELY CO31Ia-
HueM u npusHanmeM. [i-p A66eit ormermi,
9TO «BCTPEIA CO BHAKOMEBIM IPHHOCHT YILOB-
JIETBOPEHINEY, W LIOKABAM, UT0 CYIIECTBYET
TIpAMag CBASH MEMKLY TeMH RAPTHHAMI,
HKOTOPHE YIACTHHKI OIIHITA, II0 HX CI0BAM,
BHIENN paHee, H TEMHN, KOTOPHE WM
mpaBatea. OEHAKO, HOCKONBKY HEKOTO-
PEE U3 KapTHH, O KOTOPHIX MHOTHE y4acT-
HUKY 3asIBUIIN, 9T0 OHY WX BHIEIN PAHbINe,
HA CaMOM [ele PefKO IyOIHIKOBAINCH IIN
prcTaBnAnncy B Hamapme, p-p XeiiHpux
BOBPAIKAN IPOTUB DTOTC TE3WCA, BASBUB,
970, BOBMOMMEO BHAKOM JKAHD, & HE Hap-
THHA, M B3Hech BHOBL MH HMeeM [ejo
¢ THIIOTE30il pasphBa.

Jasa  TOPOHTCKOH T'pyHnH, HOHETHO,
OHnM BasMHEL He STH pesyabTarTel. Ke
IIpex{ie BCErO HHTePecOoBaji0, MOMET Ju
METOMOJIOTHS, KOTOpasg HCIOIbL30BANIACh
B 9TOM pabodueM SKCUEDPWMEHTE, NPHUBECTH
H TpHeMJIeMbHM ¢ TOURH 3PEeHusa CTaTu-
CTUKHN Pes8yJabTaTaM. B cpoeJqad BEIBOI,
9TO BT METOROJOTHA IpHMeHNMa, T. e.,
970 IIpH yCJAOBUH BEICOKOKA9ECTBEHHON
BEPOATHOCTHO! BHOOPKHN COOTBETCTBYIO-
oiero obbeMa 1 IPH WCHOABL30BAHUN CIIO-
c060B ompoca U MATEpPHANOB, KOTOPEHIE
OBIIH 0T06paHH LJIA TOPOHTCKOTO IIOKA-
8aTeABHOT0 MCCIEemOBaHHA, MOMHO OMHH-
FAaTh IIOJY9eHNA CTATHCTHUYECHN IIpHEMJIe-
MHX HaHHHX 00 OTHOmEHUM Iybiwwwy.

B wmacroamee BpeMs CTOHT 8anada
IIOBTOPEHHA IOKA3aTelbHOI0  HCCIEN0-
BaHpsA, IPOBeReHHOro B TopoHTO, B pase
APYrUX IEHTPOB, ¢ TeM 9TOCE HAKOMUTH
OIpemeneHHEI  Bamac COIIOCTABUMBIX
mamuex. Haubomee BamHEM PesyibTaTOM
LOOBTOPEHHA TOPOHTCKOTO BHCIEPHMEHTA
MOmeT OHTH BOSMOKHOCTH ITPOBEIEHIS
CcpaBHeHUH OTHOINEHHA SpuUTenell, mIpen-
CTaBIAMAX PasIAYHbE KyIsTypH. CTois
3Ke BIKHE H NEePBOHATAJILHEE BOIPOCH,
NOCTABICHHLIE NHPEKTOPAMH MYBEEB CO-
BPEMEHHOTO WMCKYCCTBA HAR GCOBEMAHUAX
B Bammerrome 1 Hewo-Hopre. Yro omm

OynyT memarh ¢ UONYYEHHEIMU Pe3yiIbTa-
ramu ? Har emoryr OHH mCmOnB30BaTH UX
TS PaspemeHus NOBCEJHEBHHX npobiem,
CBABAHHKIX ¢ IJIQHHPOBAaHUEM B Mysee
COBPEMEHHOI'0 HMCKYCCTBA ?

Hurorga m@e mmesoch B BUAY, 94TO TIPO-
BefieHHOe B TOpOHTO WCCIeNOBAHHE U
IOBTOPEHME JTOr0 MCCIeR0OBAHIA [amxyT
HOpMyITy, ROTOPYIO MOKHO GyOeT WCIOME-
B0BAaTh [JIA HIAHUPOBAHUA XY[NOMKECTBEH-
uoil ramepen. He mMenock Tarswe B BUAY
HCIONKL30BATh CTATUCTHUECKHE Pesyilb-
TaTH STHX HCCJAENOBAHHI B KaueCTBe
OCHOBHEL JJif IIAHMPOBAaHUA Mysed M30-
6pasuTeNHHHX NCKYCCTB, B KOTOPOM LEIBI0
6810 6B maTe wyGamme TO, 94TO el Hpa-
BHTCA, UOCKOJBKY Cefi9ac M3BECTHO, 4TO
eit HpaBmrca. Peunr cmopee mpmer o ToM,
9T0 PE3YNBTATH HCCAEIOBAHMN, IOKOOHEX
ONMCAHHOMY, MOTYT IMHOMOYb RUPEKTOPY
XYIOMECTBEHHOTO MYy3es, NaB eMy 6O0ib-
mee HOHEMAaWwWe UPOBIEM, ¢ KOTOPHIME
CTAJNKUBAIOTCA IOCETUTENH ero Mysed,
KOPIA OHH CTPeMATCA COOTHECTH CBOIf
cobcTBeHHEN MUBHEHHBN OUEBIT ¢ COBpe-
MeHHHM merycersoM. Ilo-Bmmumomy, aTH
npo0JeME CBABAHEL HE TONBLKO € HECIO-
BECHEIM SI3BIKOM MCKYCCTBA, HO I TaKMe
€O CIOBECHON M CeMAHTHYECKOIl pasHumeil
MEEIY PPYIIOBHIM MAPTOHOM XYLOKENKA,
KRPUTHKA ¥ XPaHUTENSI Myses, — ¢ OfHOil
CTOPOHEI, W SISHKOM JIOOHTENsI, KROTOPHI
(HWYET0 He 3HaeT 00 HGCKYCCTBE, HO SHAET
9T0 €My HPABUTCAY — C APYTOil.

MVY3EN B. . JIEHIHA B CCCP

aprop Auarvommit Tapacenro

B Cosercrom Corose cOXpaHsAeTcs IOYITH
400 maMATHHX MecT B YIbSHOBCKe, Ha-
sapu, Cubupu, Jlemmarpame, Mockse u
OPYTHX TOPORax M CelaX, CBABAHHKEX
¢ KHSHBIO ¥ [eATeNbHOCTHI0 JlemmHA.
B maunbonee [OCTOIPIMETATENbHEIX U8B HAX
COSHAHE MeMOpHAJbHEE Myse:m JleHuHa.

Tawoit myseit ects Ha popwHe JleHmHA
B Tropone YIbgHOBCHe. B 9TOM COXpaHUB-
wemess fome npomym ¢ 1878 mo 1887 rr.
mercrBO ¥ I0HOCTH Jlemmua. Bee specsk
BOCCTAHOBIIEHO ¥ COXPAaHIeTcs Kaw OHIIO
UpE musEEW cembpu Jlemwsa. B noxas
My8esi BXOJHUT TePPUTOPUA yoanbOH, KOTO-
poli MONbB0BANACh 9TA CEMbA.

Ha tpu roga (1897—1900) maps Hmxo-
aait IT cocman Jlemmra B masmeroe cuGup-
croe cemo Iymencroe. Cefizac B mByxX
KPECTLAHCKUX NOMaX, THe sHui rTorma Jle-
HOH — MeMopmanbHeHi Myseif. K 100-me-
THIO €O NHA pospennd Jlemuua Ha Teppu-
ropun Hlymencroro m ero oxpecraocreil
cosmaerca mexnii sanosenunk «Cubmponas
cocernxa B. U. Jlerunas, roe Gymer Bocera-
HOBIeH O6mnme pmepeBHE komma XIX —
magama XX Bexa.

Coran spannit B Jlemmarpane u Mocuse
CBSIBAHH ¢ HAY4UHON, mapruiimoii m rocy-
HBapeTBeHHOM HmesATeNmpHOCTRI0  JIeHmWHA,

Tonsro B Jlemmarpane 11 mMemopmanbuBIx
MyseeB u OHOIO pgecarn B Mockxse. Ha
OCTANIBHEIX TOCYHAPCTBEHHEIX ¥ ofmie-
CTBEHHBIX BIAHHAX, B KOTOPHX OmBaX
JIeHWH, yCTAHOBIEHH HAMATHEE TOCKU.
Taxne JeHUHTpAfCKIE My3eH KAK KOM-
maTa Jlernna B CMONIBHOM, HCTOPHICCKILH
«[Hanam» B Pasnuse, momux Iasmueso;
MOCKOBCKIE MEMODPHANLHEE Myasen Jleauma
kKax xabuHeT w KBapTHpa B Kpemie, moma
B Toprax, Ilomombcme, Kyspmumxax u
ApyrHe IIHPOKO IBSBECTHEL COBETCKUM U
HHOCTPAHHKIM TYPHCTAM.

B memopmalpHEX Myseax, KpoMe GHTO-
BOIi 06craHoBRH ceMbu JleHuHa, B Crenu-
AJILHEIX IOMEMEHNAX DHCIOHUPYIOTCH JO0-
KYMEHTEL M IDOHBBexeHus JleHwHa, ero
KHUTH, PA3INIHEE WITIOCTPATHBHER MaTe-
PUATH. OHCHOHATEL NOCBAIIEHE! TOMY Ie-
PHORy RUSHH 4 feATenbHOCTH JleHHHA,
KOTODHI CBABAH € HAHHLIM KOHKPETHEIM
MEMOPUAILHEIM MECTOM.

CoBercrme MyseeBeJE IPOBOTAT (0Ib-
nme IpoQUIaKTHIeCcKNe MEepONPHATHA IO
COXPAHHOCTH W PECTABPALUH 9TUX ITaMAT-
HHX 005exT0B. Esteronno oxu nox uabimo-
TeHMeM CIeIMAINIICTOB PEMOHTAPYIOTCA pa-
foaumm-pecraBparopamu. [lepeBAaHEke 110-
cTpoliry mpu Heobxonmmocru pasbupaoTres
U IPONNTHBAIOTCS CHENUANBHEIME XMMI-
YeCKHIMH COCTaBAMH, NPeTOXPaHAIMAME
JepeBo OT THHUEHINA, OTHS, BOGH U BETpa.

Borpyr xamporo mMeMOpuambHOTo 005-
€KTa CO3NAITCA MeMOPHANLHEE W OXpaH-
HEI® B0HEI WIH BaIOBeNHUKH. TaK, HAIPH-
Mep, 3aUOBeJHUK HA SHAUHTEIBHOIT Tep-
puropun cosnas B lllymenckom mox Haspa-
HUeM — MeMOPHAJbHE 3amoBepHER «Cn-
omperad ceeira B. . Jlenuna» ¢ Bocera-
HOBJIGHWEM HOTOPHYECKOro OmTa, JaH-
madra MeCTHOCTH, AHTypajka IEPHOIA
npebriBarma JleEuEa B STHX MECTax B
roume XIX Bewa.

OcofeEHO My3eeBeZOB BOJHYET IpO-
fieMa COXPAHHOCTH NONJNNHHKX JIGHUH-
CKHX BeIelf, BHCTABIGHHBIX B JKCIO3I-
OUAX MyseeB ¥ XpaHAumxesa B (PoHTAX.
CoBeTcruM CHENWANNCTAM YHAIOCh B TIO-
CJIEJ[HHE TORNH COBNATH YHUKANBHYIO BU-
TpEHEY-mKad U xouTefiHep-mxad, obecme-
IMBAIOINHe IOJHYI COXPAHHOCTD JIEHIH-
CKHMX Bemleil Ha IIOCTHenyIomue Bera.

Myseu Jiemmna 8 CGCCP — 710 mkoma
TI0 WOATOTOBKE CIENHAJIHCTOB-MY3€6BeN0B
B orpane. Ciofa mpuxopAT paboTaTh BH-
IIyCKHUKN YHHBEPCHTETOB W TYMaHHTAp-
HEIX HHCTUTYTOB. MHOTHEe I8 HHUX B IIPO-
mecce paboTH! TOTOBAT HAYYHEE TPY/HEL
Hpome mayusoit paborer, orn BegyT 60Ib-
OIyI0 IPONATaH[Y JNEeHNHCKOIO YYeHUA:
9UTA0T 0080PHEIE JIEKIINH 10 Boell SHCIOo-
SUIUY MYBEEB H IO ee OTHeILHBIM TeMaM.
Tlo :menamwio mocermTenefi WMH TIPOBO-
BATCS IPYIIOBHE H NHANBUAYAIBHEE ROH-
CYJIbTAIHH.

Mysen msmaior HaydHHE TPYAHL, PEry-
JIAPHO eT0 COTPYAHHKHN BECTYNIAIOT B IEPHO-
OWIeCKON IedaTH ¢ WHQOPMATIOHHEIME
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CTATHAMY, ROHCYJIBTANMAMYA W cOoO0meHn-
AME O JRUBHE W JeaTenbHocrn JlemmHa,
HCTOPUH PEBOMIONUOHHOTO [BUMKEHUA B
Pocenmn.

Vixe cranm Tpamupueil TOESIKE Mysee-
BEIOB II0 CTPAHEe ¢ NePeBUAHBIMA BEICTaB-
HAMU [0 JIeHWHCKOM TeMaTHEe. DTO IOBBO-
JsTeT OXBATHUTH IMUPOKHE KPYT miofeil Ha
MecTax W NMOSHAKOMHTL WX ¢ MaTepHasioMn
MYy36€eB.

Hom-myse#t B. U, JleEnss, YIbAROBCH

1. Cromosas, ©me cempa cobmpamace He
TONBKO AiA ofega, HO Tamse Oisa Gecen o
obcymenna crareil guA cemeiiHoro ypHAaNa
«Cy660THIEY.

2. Toctumas. OTHpHTAg ABEPH BemeT B pabo-
anlt xabumer orua Jlenwma, Masm Huwronae-
BHYA.

Hom-myse#t B. W. JIlernma, Hlymencroe

3. Jom wupecteaErm lleTpoBol, rEe xR
Jlegnn n Kpynckas.

Myse#t B, Y. Jleruna, Jlemmarpan

4. HBaprupa, e B 1917 r. CHpMBajuCA U
smun JieguH.

OUImAT NEHMHETPATCKOTO MYBEA
B. . JieausA B PAsiuse.

5. Jlogxa, oropolf mommpsoBasica JIeHHH A
TIEepenpaBLl depea 03epo Pasmus.

Myszeit JIerueas 38 Heemae, Mocrsa
6. Kommara H. K. Hpymcwxoit B Hpewmie.
7. PaGounit cron B. . Jlemn=a.

Mysett B. 1. JIesnma, oprn

8. Ilom m mapk, rge KuA JlemuH.
9. 3umunit cag.
10. Croxosasd.

11. PaGouu#r crom B. M. Jlemmma B ero
rabunere.

Dom-myse#r B. W1. JIermHEA, Hasamb

12. Jlom mocie pecTaBpaiui.

BBOJHEIN BAT
B HAIIMOHAJLHOM MY3EE KYBHI

Tasama

asrop Mapra Apmona llepec

B wmapre 1968 roma B Hanmomamnmom
mysee HyOsr OELI OTKDHIT 3871, CHENWAIEHO
UpefHASHAYEHHH A feTell um moceTHm-
Tellell ¢ HEBRICOKUM KYJIBTYPHEIM yPOBHEM.

OT0 Bay BKJIOYAET dYETHpE paspena.
Hepsuii, odeHs He6ONBMON, SHAKOMUT
¢ PAasINIHEIMY THIAME My3€eB U, B 9aCT-
HOCTH IOKABHBAET PONb MyseeB maobpa-
BUTENBHKX WCKYCCTB; PAaBININE MEHAY
OPUTHHANOM ¥ PeHpoRyknueit, pasimIHEe
THIE WCIOML30BAHUSA Penponyknmii, Bro-
poii pasmeN WMeeT MENHI0 IIOKASaTh W80-
OpasuTeNbHEE MCKYCCTBA B HX MHOT000-
PABHHX IPOABICHUAX: HepPaMHKa, apXH-
TEHTYPa, CHKYJNBITYpa, IHUBONEACH, BU-
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Tpasku, MosauKa, MeOenb, YHpamleHHA,
BMasib, KOBAHOE jKeNe30, INIAKATHOE MC-
KyeeTBO, (ororpaduA, NPOMHIIIEHHAS
peTeTHERA W T. . B TperheM pasmene pac-
CMaTPUBAIOTCS BOIPOCH (POPMEL M aHANH-
BUPYIOTCA PABINIHEE HIEMEHTE KaPTIHEL:
IMHAM, pasMep KApTHHBI, KPAacKu, TOH,
o0mem, rommosunus. B werBepToM pasgemne
BKCTMOHUPYIOTCS OpPOUSBEfEHHMA KyOWH-
CHOX XYMOMHHKOB, HA KOTODHX IOCeTH-
TeNNM JOIKHEL CAMH YCTAHOBHTH, KaK
OHIIE MCTIONIE30BAHE XY I0RECTBEHHEIE BIIe-
MEHTH.

Xora ¢ BHCTABKOH MOKHO OBHAKO-
MuThCA U 6es dECKypcoBopa, Gmaromapa
TOACHeHUAM HA KMKAOM CTEHIE, TeM HE
MeHee OPraHI3YIOTCS MOCEIIeHNA ¢ BKCKYP-
COBOTOM, KOTOPHI{ YYATHBAET YPOBEHD
06pasoBaHAA MOCeTHTENel.

B cBsism ¢ TeM, 9T0 9TA BBOTHAA DHCIO-
SUNMA UMEET HHCIEPHMEHTAJNbHBI Xapax-
Tep, OHa 0POpMIEHA KAK BPEMEHHAS BHI-
CTaBKA: 37lech HMCIOJL30BAHH pasbopHEe
CTEH[IHl, PACIOIOMKEHHEE MeCTHyTONLHH-
®OM. B TperbeM paspelie AHATH3 PABNHI-
HEIX DIIeMEHTOB KApTUHH ofJiergaercs Ha-
MOMEHNEM YETHPEeX CTeRIAHHHX TAHHO,
HA HOTOPHX IOKABAHHL COOTBETCTBEHHO
OCHOBHEIG JNMHUH, PAasMepH, KPacKHW, U
PABIMYHHE IIIAHE KOMIOSHITNN KapTHHEL

BropgHad YKCHIOBHITHA JAJa TIOIOMH-
TEeJIbHEE PE3YALTATH. B HacTOAMEee Bpems
HPeLyCMATPIBAETCA BHECTH HeKOTOPHE Ug-~
MeHEHUS B Hee, CO3NATH AHAJIOTWIHHE
samel B gapyrux mysesx Hy6GwH, "a Tamme
OPTaHW30BATH NEPENBIDKHYI OBHAKOMH-
TENLHYI BHCTABKY, UpPEIHASHAICHHYIO
IS YOAJNEHHHX CelbCHUX PaifoHOB.

Museo Nacionan pE Cusa, La Habana

38. Bxor, B BBOZHHIL Bai. Bmp co CTOPOHEH
TaTHO.

39. B ruyGmme 8ama CTEHTH NEPBOTO Pasena,
Ha KOTOPHIX DPACCMATPUBACTCH, YTO TAKOE
myseft, pempomyxums u opuruman. Cmpasa,
APXUTEKTYDPHASA BHICTABKA, HAUMHAIOIIAS BTO-
poit pasmes, NOCBAIIGHHEIN BUAAM u300pasu-
TEJFHEIX HMCKYCCTB.

40. CHyIpuTYpa ¥ PHCYHKHM Ha creHe (2-oi
pasgen).

41. B raybmme sama (Qororpadmm u CIEBA
TIAHHO ¢ IPOMHULICHHEIMY DPHCYHKaMm (2-of
pasmed).

42, a. B ray6nHe sana — IAHHO, HA KOTOPHIX
TMOKASAHEl HIEMeHTHl (IOPMEI; CJIEBA CIIEIH-
ampHLie CTeKJSHHEE NAHHO, II03BOIAIONINE
amanmsupoBaTh (OpPMYy IpousBefeHHA (3-mit
pasgmen).

42, b. CrexagHHELE TAHHO.

43. BricraBka mpowsBefeHuit KyOWHCHKHX Xy-
MOMHWKOB, PASBACHAUAA UCHONL30BAHIE
snemenToB QopME (4-uit pasmer).

METCKIA MY3EN r. MAPCEJIS

aprop Hammens Hupopmn

Iercruit mMyseif r. Mapcenss 6w cospal
B 1968 r. B oEoM us sasios Myses nsobpa-
SUTENLHEX HCRyccTs — Myses Hamrmam,
KOIJIOKIMA KOTOPOro OH meIomssyer. B

Mysee BHICTABIAIOTCA TAIKe IPOUBBEfe-
HUS COBPEMEHHEX XYRO:RHHHOB, IepefaH-
HEIE UMY B [ap My3ei0 WIH IpefocTaBise-
MHE 8 BpeMeHHON skcmosmmmu. [ertu
B BOspacre oT 4 pmo 12 mer mocemator
myseit nubo BMecTe ¢ WX HIiaccoM, Jubo
¢ popurenamu. Tor dawr, aro myseit mis
B3POCIHX K ASTCKHIL Myseil pacriomoxKeHs
nobnmsocTH, o6pasyer HOCTOAHHEYI HWHA-
MIT9ECKYIO CBSI3b MEMKLY ABYMA KaTeropu-
AME TDoceTHTeNel, oforamas Kampyno us
HAX.

B wmysee smcmommpyercs 45 mpomssene-
Hnll, PAaCIOJMOEHHEIX HA ypOBHE IJas
meTeit; 9TH IpomsBeneHnA GEIIM O0TOOPaHEH
B BaBUCUMOCTH OT IX XYHOHECTBEHHHX
TOCTOMHCTB, & TAK/Ke OT UX BOCHHTATENb-
HOTO XapaKrepa: KapTHHEL, BHIIONHEHWE
HA PABNNYHEX IONJIOMRKAX, TIPaBOPH,
PUCYHKH ¥ CRYJIBITYPHl, DPABIMIHEE IO
XapaKTepy ¥ IO MaHepe MCIONHEHWs, OT
CpenreBeroBhA [0 HAIONX JHeH. Ora KO-
JeRnEA AonoNHAeTcs paboumMm WHCTDY-
MEHTAMH CEYJIBOTOPA, XYMOMHUKA W Ipa-
Bepa. IlpomsBefeHNs CIPYNOEPOBAHE TO
TEMaM W SKAHDPAM.

Xpauurenu 3as0B HabI0HAIOT 3a TOPAT-
KOM ¢ yuHOKOH W He BOPHAT. OKCHYDPCO-
BOJHI, TIOJYYWBIINE CHENHANBHYIO HOMNTO-
TOBKY, IPOBORAT SHCKYPCHM COTIACHO Me-
TOfAM AKTHBHOM meparormkm. [na mpm-
BlieueHUs BOCOMTaTeNel ¥ padoTe Myses,
WX UpocAT COCTABIATH [0Che, OTPaskasd
B HEM peamnunm mereil IOCTe TOCEIeHu:
Myses.

Tlocemaemocrs myzea Goabnias: BXOJ U
BHCKYpCHs GecrIaTHEe, ONHAKO TPAHCIOP-
THPOBKA feTelt IPOMOIIHAET OCTABATHCS
npobiemoit.

Pacxopsl w0 COBJAHMIO U CONEPHAHUIO
mysed BaAx Ha ceba r. Mapcens.

Myseii miaunpyer OpraEms0BaTh KyPCH
M0 XY[OHECTBEHHOMY BOCHHTAHWIO s
yuuresiel, Gojlee AKTHBHO COTPYLHUIATEH
¢ WyABTYPHEIME OPTaHUBAIHAME, YiLyd-
mAars CBOYW METONHl (0CABaTedbHEE DHCIe-
PUMEHTEH), COBRATH KAPTOTEHRY IIPOUSBENe-
vl w O6ubAnOTEeRy KEHT IO HWCKYCCTBY,
KOTOpHE GyIyT IPeNoCTaBIATECA B PACIO-
pamenne gmereii. Hawomenm, O sesaer
cTaTh UEHTPOM mo ofmeny mudOpManmei
[0 BONPOCAM MyseeB HJiA fereif.

MUSEE DES ENFANTS, PALAIS DE LONG CHAMP,
Marseille

44. Tlnam sama: 1. Macrepcrasa XyMOMHHUKA.
Hamopmoprter; 2.  Mapurs.,  Ilefisamn;
8. Crasxa: Kpacmas manouka; 4. AKBapens,
ryams, rpasiops; 5. [lopTpetsr; 6. Burpura:
WHCTPYMEHTH XYHLOHHOKA ¥ CKYJBITODA;
7. CKRymbUTypH, HIPyMER, Myasxd; 8. Cra-
Meitru gaa peteit; 9. llopBmKEAA CRYABOTYPA
Hasppmepa; 10. Tranxoe peMeciio M TeKCTHIIb-
HASL MPOMHIIIEHHOCTE ;

11. OsBEaxOMIEHHE C IIBETOM.

45. TIoACENTeAbHEIE TEHCTH — YHCHKYPCOBOL
mereil; DHCIOHATH PACIONIOMKEHH HA YPOBHE
T3 Jerei.

46. TlosicHeHWe CRYJILUTYP HAUNHAETCA C aHa-
Jmsa mrpymex Boltecema u8 mOJIMPOBAHHOIO
mepesa (Homemraren). Haummalor ¢ TOTO, 9TO



HETH Yre BHAT W 3aTeM UePeXONAT K HOBHIM
obmacram.

47. TlomBmmua CHyJIpITypa Hanemepa —
gacroamuii mpasgauk. [loxa OHA HEmMOXBUIK-
HAA JEeTH ee HABLIBAIOT: [ePEBOM C AmeJbCH-
HOM, TuMoHOM, A6I0KOM, ciauBOH; MymanHOl
C BECTAMIT; HOBOTORHeH eInKOH C TOfapHKaMu;
a TOTOM, KOTHA BPAI[AeTCA; KAPYyCeub; CUyT-
HUKAMH BOKPYT 3eMin; GecrmoiesHoit KpacH-
BO Marmuspol,

48. llogBmHKEAA CHRYJIBITYDPA TMOSHPYET...

49. Oryer 0 D[OCeHleHNH Mysed, MHEHCHAL
TOCYZApPCTBeHHAA HAUANbHAA IIKOIA, Map-
cenb.

T'OPOLICKON MY3E
ECTECTBO3HAHNISA JHAKOMO
JOPHA, TEHVA

asrop E. Topromese

Myselt ecrecrBosHaHums ropopa [emym,
IpHHAIERAMMNE MyHUIHIATUTETY, GBI
ocuoBax 100 mer Tomy mHasap [saromo
Iopua m ¢ 1912 roma HaXOAWUTCS B BEAHAN,
THe TamKe pasmemalores IranbsHckoe
o0mecTe0 pHTOMONOrEH, Acconmanus «3a
mpupory» M ACTpOHOMIYECKOe 06mecTBO
«Ypauusy. Myse#t pacmosmarder ofmup-
HEIME KOJJIOROUAME, Ipesie BCeTo 3000~
TUYeCKUMY, HO TAIiKe W MUHepaJormde-
CHUMY, TAJIEOHTOJIOTUIECKUMH ¥ GoTaHm-
YeCKUMH KONJIEKINAMH (HECKOIBKO Tep-
Gapuer). Muorne sxCIOHATH GHUIN IpuBe-
BEHH BREAIONINMICS NTAIEAHCKIMI HeCHIe-
moBarelsiMo u ecrecrBomenrTaressivu (O.
Borrero, JI. ®ea m pap.) ms Adpuxrm,
Omuo#t Asum, Wapomesmm = IOxmoi
Awvepnrmn.

B mysee mmeroresa Gorarsie n psro06pas-
uHe yaebuse rommernun. B 23 samax mis
IIOCETUTENEN BHICTABIGHE RUBOTHES, MH-
HEPAJiEl M WCKOIAEMEIS, CPERAN KOTOPEIX —
GOJBIION CHEeJeT NpPeBHEro CiaoHA. Boab-
yI0 OEHHOCTH TPCHCTABIAIOT KOJICKITAN
orun, 6abowex ws IOmmolt AMepuru o
Humpa, rponmueckux pawkymer H T. A.
Jocrarouro Goraraa OmbamoTeRa NmOIY-
gaer oxoi0 400 :xypHanoB 1 raser B o6Mer
HA UBJABAEMEE B TEUEHHE MHOTHX JeT
nybnuramunn mysea (Annali w Doriana).

B macroamee BpeMs Myseil saHuMaerca
rAaBHEIM 00pPasOM MCCIELOBAHHAME HAaK
8eMHOU, Tax ® MOpcKoif dayrwr Jlnrypuum;
BABEPIIAIOTCA TePIETOJNIOTHYECKHe, THCTO-
JIOTHYECKEE HHTOMOJOTMIECKNE M APYTHe
ncenegosanud. G ApyrumMu yIpeRIeHNAME
IONFEPRUBACTCH TECHOE M IIOCTOSHHOE
COTPYIHMYECTBO (BUBHATH HCCIefoBarenei,
obmer Marepmanamu). OcCymecTBIEH DAL
TI0e3TOK B PASIWIHHEE PaiiOHEL.

B macrosmee BpeMs npoBopmrest paGora
[0 MOZEPHMBALNE BEICTABOYHKX 34JI0B U
YCTaHABIAWBAIOTCA BUTPHHEL, 00lee pcre-
THYHHe I HMeoomme Gonbmuil gupaKTHIe-
crmit adderr, Hampayio mefmenio gaa moce-
rrresnell auraoTes deroun. OPraENsyOTC
TAHIKE LEPUONMYECRIe BCTABKH; OJHA M3
TAREX BEICTABOK, opraHmsoBannas B 1969
Tony, OBLIA OCBAMEHA HOTOPHT MYBes; Ha
970l BHCTABKE GHUIN LPEJCTABIEHE JOKY-
MeHTH, QorocumMEnm, 06pasmer ® T. .
B cBasw CO CTONETHEM OCHOBAHHA Myses
B Tewye Gmin mposemer XV Homrpece
Uragpsarcroro obmecrsa 6morpadmm.

Musgo civico DI sTORIA NATURALE Giacomo
Doria, Genoa

59. Myse#t ecrecrsosHanusa I'emym.

60. Cxema,
JIOLIaTH.

AIIIOCTPEPYIOWAA  HBONIOINIO

61. Yacre HOBOV GONBINON BUTPHHEI, CIY-
RaImet BBEIGHIEM K 0THeILy MIeKONHTRIOUX.

62. Bug HOBOH bSHCHOSUIINE B 3ajie KHTO-
o0pazHEIX.

MEKIVHAPOTHEIN OBMEH
IIPONBBEIEHNAME NCKYCCTB

asrop Markams Mopmueit

Wpes cosmaHums rajeped SamajHOTO we-
Kycersa Ha Bocroxe pORMIIace B XOme
ofMera MHEHWSMN, NMEBIIETO MECTO B
Espouneitcrom cosere B 1955 r. Ilpmmum
K BHBORY O TOM, 9YTO NCKYCCTBO, MJs
KOTOPOro He CYIIECTBYeT HHKAKIX SBEHIEKO-
BHX 6apbepoB W BOBMEHCTBHE KOTOPOTO
ABIAETCS HEIOCPENCTBEHHEM, SBJIIETCA
cpencTBoM, Gomee s PeHTHBHEIM JeM CaMble
JIy4Inme KHUTH, I8 HOHAMAHAA 0 ONeHKN
KYALTYP PASIUYHLIX Tpafgummii.

BocTo4HOE HCKYCCTBO, B [IEJIOM, XOPOILIO
TIPENCTABICHO B My3eAX ¥ TACTHEX KO-
JeROWAX JSamanga. B Asum, HampoTHB,
3amaHOe WCKYCCTBO IIOYTH HEWSBECTHO M
COBEPIICHHO HE LPENCTaBIEHO B MysedAx,
34 HEKOTOPHM WCHIIOICHUEM.

B 1958 r. I0HecKO COTIACHIACh BBATH
Ha cefs BEIIONHEHNEe IPOSKTa, M HA OCHOBE
mogTH BCeoOmero coraacua OHIO PemeHo
CO3MATH TAJEPer BANATHOTO HCKYCCTBA B
Haumoraasaom mysee Mummm 8 Ilemnm.

T'ocymapersa-unenm IOmecko, mx my-
BEN M XPAHNTENN ¢ HOHAMAHNEM OTHECIHCh
K 5TOMY MEpOHDIITHIO, H, HECMOTPS Ha
MHOLOYHCICHHEE TPYRHOCTH, CMOTIN Ha-
upasuts B [lenn B Buge gapos, aubo mpe-
HOCTABHEIN B FOJTOCPOYHOE IOILSOBAHEE

NPOWBBENEHNUA MCKYCCTBA, NPERCTABIAIO-
mue ux crpaHH. IOHEeCKO IPemoCTaBHIa
HannmomansHOMY MyBel0 PeOpPONYKIHE ¢
KAPTUH ¥ IHATOSUTUBH CBOell mIporpaMMeL
o0pasoBanud B 00JacTy BaIANHOTO HCKYC-
CTBA.

OpuH w8 COTPYRHMKOB MYy3ed MOLYTUT
Ba rpanumedl AKTHBHYI0 IORTOTOBRY IO
BOIIPOCAM BAlafHOI0 MCKYCCTBA, & HEKO-
TODEIE COTPYHHHMKE MySesd COBEpPIIHIIN
yae0HEe NOEBNKN IJiA OSHAKOMIEHHA ©
HOJLIEKIUAMA B METOZAMH SHCIOBHIEA M
XpaHeHNd KOJJIEKIUH B MyBeAX BANANHEIX
CTpaH.

TTepsriv sHagnTENbHEM COOHKTHEM, 03HA-
MEHOBABINUM 5Ty [AWTEILHYI0 IOATO-
TOBKY TaJlepel BalagHOT0 HCKYCCTBA, ABU-
JIach OQNHOBpPEMEHHAsA OpPraHmsanusa ABYX
BricTaBoK B @nuapmensdum m Jlemm, =a
KOTOPEIX Ha OCHOBe 00MeHa BHCIOHATAMMU
MeHIY MY36€sMU BTUX ABYX I'OPOROB OEIIN
TIPENCTABJIEHE OPUIMHAIH XapaKTepHHIX
CHYIBITYP.

B camoit Wmpgun mpoext IOmecko Onux
¥ OPONOIHRAET OCTABATHCA CTUMYIHPYIO-
mum paxropom. pmes 06 obmeHe skemo-
HATAMU HAXONUT CBOIl OTHIWK B JeATENb-
mocrm Mysees Wapmu. OrmedaeTca crpeM-
JleHEe YIAYYOIATH KAYECTBO HHCIOHHPYe-
MBIX OpOUsBefeHuit, a Tawmke ABHHI IPO-
rpecc B MeTOZAaX M (opMax IX HOKAasa.

National Museum, New Delhi

77. CrynbuTypsi, uepemanssle Myseem u30-
OpasutenpHmx ueKycers Duuamenvdmm Ha-
MuoHANbHOMY My3elo [emnm (doH m mbege-
cTays uMelT OIemHOMeNTYI0 U eIy oKpa-
CRY, HOIJNEKIAA PACIONATaeTCH B CTEKIAH-
HOIt rayepee, Ife PasMEIAIOTCA IIOCHERHUE
npnobpererud Myses). Citea HEanpaso: Moaa-
wasea Ce. Mapeapuma, IBeTHOE KaMeHD
(Dnamppua) (?) TpubaumsuTeabHO 1480 r.;
CIIeHA KASHE B IPHCYTCTBHY EIMCHOIA U JPY-
THX CTAPINX CIyxuTenell NePKBH, packpa-
menHnit gy6, Ppannmus, Xv Bex; oBATOR
¢ xmuro#t (Cs. MoamE 7?7), packpameHHET
ny6, IOmuaa I'epmanmns, xv Bex; Madonna
© Maaderey, TBETHON HeCYaHUK, JIOTAPHHETHA
(Dpaunus), npubansuTensHo 1330—1350 rr.

78. Moaswascs Cs. Mapeapuma. 1BerHolt
KaMeHb, 84X 20 cM. ®mamppus (?), mpubim-
suTeapHo 1480 r.

79. CmeHa KasHM B HPHCYTCTBHH eNMCKOIA
¥ Jpyrux CTapmuX CayuuTenell I[epHBH.
Packpamesnssil ny6 45,5 47 cm. @panpus,
XV Be.

80. Cssaroit ¢ kauroit (C. Hoann ?). Pacrpa-
wmennstt gy6, 81X 28 cm. IOmuas I'epmanns,
XV BEH.

81. Madouna u maadeney. 1lserHolt mecua-
HuK, 70X 81,5 cm. Jlotapuurua (@pannus),
npubansurensHo 1330—1350 rr.
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AyALA Zacks

Trustee, patron, lecturer, noted collectot, tite-
less worker since moving to Canada in 1947 for
museum and musical causes. Educated at the
Sotbonne and the London School of Economics.
Later student of art histoty at Colombia and the
University of New York. Closely associated
with the Art Gallery of Ontatio, the Isteal Mu-
seum in Jerusalem, and the Archaeological
Museum of Hazor. One-time trainee at the
Museum of Modern Art in New York, and
member of the Intetnational Council of the
latter. Active member ICOM Committee on
Museums and Modern Art and for the ICOM
Foundation.

Administrateur de musée, mécéne, conférencier,
collectionneur réputé, travailleur infatigable
depuis qu’elle est allée s’installer au Canada en
1947 pout des raisons intéressant les musées et
la musique. A fait ses études 4 Ia Sorbonne et 4
la London School of Economics. A ensuite
étudié ’histoire de ’att 4 Colombia et 4 I’Uni-
versité de New York. Entretient des rappotts
étroits avec I’ Art Gallery de I’Ontatio, le Musée
israélien de Jérusalem et le Musée archéologique
de Hazor. Ancienne stagiaire au Museum of
Modern Art de New York, et membre du
Conseil international de ce musée. Membte
actif du Comité de 'TCOM pour les musées et
collections d’art modetne et de la Fondation de
I'ICOM.

Davip S. AssEY

Received his doctorate in expetimental and
social psychology -from the University of
Totronto in 1962. He is currently the co-ordi-
nator of Research and Development Studies at
the Ontario Institute for Studies in Education
and Associate Professor in Education Theory.
Since 1957 he has consulted with museum and
art galleries in Canada and the United States on
problems of audience profiles, exhibit evaluation
and communications. His research work is focu-
sed on communication in education and the
evaluation of innovations.

A obtenu son doctorat de psychologie expéti-
mentale et sociale 4 I'Université de Toronto en
1962. Il est actuellement le coordonnateur des
¢études de recherche et développement a 1’Onta-
rio Institute for Studies in Education et est pro-
fesseur associé de théorie pédagogique. Depuis
1957, se tient en rapport avec des musées et des
galeries d’art du Canada et des Etats-Unis pour
Iétude des problemes relatifs aux caractéris-
tiques du public, 4 ’évaluation des objets expo-
sés et 2 la communication. Ses recherches
portent sut la communication dans ’enseigne-
ment et sur Pévaluation des innovations.
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THEODORE ALLEN HEINRICH

Professor of Art History at York University in
Toronto and former Director of the Royal
Ontario Museum. Previously held curatorial
appointments at the Henry E. Huntington
Library and Art Gallery in California and The
Metropolitan Museum in New York. After the
wat he was Chief of The Monuments, Fine Arts
and Archives Branch of United States Militaty
Government in Germany. Botn in Washington,
educated in the United States and Germany.
Degrees from the University of California and
Cambridge, LL.D. from Waterloo. Author of
books and numerous articles and catalogue
introductions. Museum consultant. Active in
ICOM since 1948.

Professeur d’histoire de 1’art 4 la York Univet-
sity de Toronto et ancien directeur du Royal
Ontario Museum. A d’abord été conservateur
a la bibliothéque et galerie d’art Henry E.
Huntington, en Califotnie, et au Metropolitan
Museum de New York, Apres la guerre, a
occupé les fonctions de chef de la section des
monuments, des beaux-arts et des atchives du
gouvernement militaire américain en Alle-
magne. Né 2 Washington, fit ses études aux
Ftats-Unis et en Allemagne, est diplémé de
I'Université de Californie et de Cambridge et
docteur en droit de Waterloo. Auteur de plu-
sieurs livres et de nombreux articles et introduc-
tions de catalogues, Consultant en muséologie.
Joue un réle actif 2 PICOM depuis 1948.

Wirrram J. Wirarow C.D., M.A., M.Ep

Studied art and architecture, fine arts and educa-
tion "at the University of Totronto and was
appointed Director of the Art Gallery of Onta-
rio in 1961. He is past-president of the Canadian
Art Museum Directors’ Otganization and is
active in art and museum associations in Canada,
the United States and internationally. Member
of the Canadian National Committee for ICOM.
Has conducted reseatch and is patticulatly inter-
ested in art education for gifted adolescents
and the training of school art teachers.

C.D., M.A., M. Ed., a étudié Part et Parchitec-
ture, les beaux-arts et la pédagogie 4 ’'Univer-
sit¢ de Toronto et a été nommé ditectenr de
PArt Gallery de POntario en 1961. Ancien
président de 1'organisation des ditecteurs de
musées d’art du Canada (Canadian Art Museum
Directors’ Organization), il joue un +dle actif
dans les associations d’art et de muséologie du
Canada et des Etats-Unis ainsi que sur le plan
international. Membte du comité national
canadien pour PICOM. A fait divers ttavaux de
recherche et s’intétesse patticuliérement aux
questions d’enseignement de Part aux adoles-
cents doués et 4 la formation des professeuts
d’art.

AUTHORS | AUTEURS

Duncan F. CAMERON

National Ditector of the Canadian Conference
of the Arts, President of Janus Museum Con-
sultants Limited, Totonto, Canada, and Co-ordi-
nator of the International Sub-committee
(ICOM) on the Public and Modern Art.

The CCA is a national, non-governmental
association of Canada’s major organizations in
all the arts and was founded in 1945. Janus is a
firm of cultural tesources ‘development consul-
tants established in 1962, and active interna-
tionally since 1965.

Has published widely and is best known for his
concern with the social dynamics of the demo-
cratization of the atts.

Directeur national de la Conférence canadienne
des arts (CCA), président de Janus Museum
Consultants Limited, Toronto (Canada) et
coordonnateur du Sous-comité international
(ICOM) du public et de I’art modetne.

La CCA, fondée en 1945, est une association
nationale non gouvernementale qui groupe les
principales otganisations canadiennes dans tous
les domaines artistiques. Janus est une firme de
consultants spécialisés dans la mise en valeur
des ressources culturelles, qui 2 été créée en 1962
€t exerce une activité internationale depuis 1965.
Auteur de nombteuses publications. Connu
surtout pour intérét qu’il porte 2 la dynamique
sociale de la démocratisation des arts.

MARTA ARJONA PEREZ

Born at Havana (Cuba) in 1923. Graduate in
drawing and sculptute of the Escuela Nacional
de Bellas Artes; first prize sculpture in the
“Concurso de Grado™ of 1945. Participated in
collective exhibitions in Cuba and other coun-
tries until 1950, when she began to devote
herself to ceramics. In 1951 and 1952 used a
fellowship from the Lyceum Femenino of
Havana to study in the Paris workshop of
Roger Plin, the ceramist and sculptor, also
attending classes on the history of ceramics
given in the Sévres factory by Adrien Lesut,
the expert and restorer, under the auspices of
the auspices of the Amis de Sévres. On her
return to Cuba held own exhibition at the
Lyceum, participated in various collective exhi-
bitions and executed a number of murals. Was
Ditector of the Galeria de la Sociedad Cultural
Nuestro Tiempo, and in 1959 was appointed
National Ditector for Plastic Arts, and later
National Director of Museums and Monu-
ments, of the National Cultural Council. She
is President of the Cuban Council of ICOM.

Née 4 La Havane (Cuba) en 1923. Diplémée de
dessin et de sculpture de ’Ecole nationale des
beaux-arts et premier prix de sculpture au
concours de 1945. A participé 4 des expositions
collectives 4 Cuba et 4 P’étranger jusqu’en 1950
ol elle 2 commencé 4 se consacter 3 la céta-
mique. En 1951 et 1952, avec une bourse du



Lyceu féminin de La Havane, a étudié & Paris
3 Patelier du céramiste et sculpteur Roger Plin
et 4 suivi les cours d’histoire de la céramique
que les Amis de Sévres organisaient a la Manu-
facture de Sévres sous la direction du spécialiste
et restaurateur Adrien Lesur. A son tetour a
Cuba, a organisé une exposition de ses ceuvres
au Lyceum, a patticipé 2 diverses expositions
collectives et a exécuté différentes ceuvtes

murales. A dirigé la Galetia de la Sociedad

Cultural Nuestro Tiempo, a été nommée direc-
trice nationale des atts plastiques en 1959 puis
directrice nationale des musées et des monu-
ments du Conseil national de la culture. Est
présidente du Comité cubain de ’'ICOM.

Daniire GIRAUDY

Born in 1940. Studied at the Ecole du Louvre,
at the Institut d’Art (modetn Atrt) and at the
Ecole des Beaux-Arts, Patis. Since 1966 she
has been Curator of the Musée des Beaux-Arts
at Marseille, where she is responsible for the
educational service and assists the Head Cura-
tor, patticulatly with the organization of tem-
poraty exhibitions. Lecturer in the History
of Contemporatry Art at the Ecole d’Art et
& Architectute at Marseille-Luminy.

Née en 1940. Btudes 4 I'Ecole du Louvte, 2
PInstitut d’att (art moderne) et 4 Ecole des
beaux-arts, Paris. Depuis 1966, conservateutr
au Musée des beaux-arts de Matseille ol elle
est responsable du service éducatif et o elle
seconde le conservateut en chef, notamment
pout l'organisation des expositions tempo-
raires. Professeur d’histoire de I’art contem-
potain 3 PBcole d’art et d’atchitecture de
Marseille-Luminy.

TRARASENKO ANATOLI ALEKSANDROVITCH

Born 1928 in the Soviet Union. He completed
his studies in histoty and law at Moscow Uni-~
versity and is at present principal scientific
collaborator of the V. I. Lenin Central Museum

in Moscow. He is the author of numerous
scientific papets on the history of the Commu-
nist Party in the Soviet Union and on the life
of V.I. Lenin.

Né en Union soviétique en 1928. Il a terminé
ses études d’histoire et de droit 4 PUniversité

de Moscou. Actuellement, il est ptincipal colla-
borateur scientifique du Musée central V. L.

Lénine 2 Moscou. Il est auteur de nombreuses
études scientifiques sut Ihistoite du Parti
communiste de I’Union soviétique et sur la
biogtaphie de V. I. Lénine.

Enrico TORTONESE

Botn in Tutin in 1911. Studies at Turin Univer-
sity, whete he became assistant in the Zoological
Institute and Museum 4nd, later on, lecturet on
zoology. Duting many years of museum work,
has reorganized many impottant collections.
Since 1955, Ditectot of the Museum of Natural
History in Genoa. His petsonal tescatches deal
mainly with systematics and biogeography. Is
interested in ichthyology, marine biology and
echinoderms. Has published several books and

_many articles, both scientific and popular. Has

always strongly emphasized the need of efficient
Museums of Natural History, organized accord-
ing to modetn ctitetia and strictly connected also
with problems of conservation and protection
of nature. Therefore, considets a close connexion
between museums an absolute need..

r
Né 4 Tutin en 1911. Etudes 3 'Université de
Turin, olt-il est devenu assistant 3 PInstitut et
au Musée de zoologie, puis chargé de cours de
zoologie. Dutrant ses nombreuses années de
travail muséologique, a téorganisé bon nombre
d’importtantes collections. Depuis 1955, direc-
teur du Musée d’histoire naturelle de Génes.
Ses rechetches petsonnelles pottent principale-
ment sut la systématique et la biogéographie.
S’intéresse 4 I'ichtyologie, 4 la biologie marine,
aux échinodermes. A publié plusieuts livres et de
nombreux atticles, tant scientifiques que de

vulgarisation. A toujouts soutenu ardemment
Pidée qu’il faut des musées d’histoite naturelle
efficaces, organisés selon des ptincipes modernes
et patfaitement au courant des problémes de la
conservation et de la protection de la nature.
Estime donc qu’un contrat étroit entte les
musées est absolument nécessaire.

Gracg L. McCann MoORLEY

" B.A., M.A. University of California (Berkeley);

Docteur, Univetsité de Paris. Doctor, Honotis
Causa, Mills College (California); California
College of Atts and Ctafts (Oakland, California);
Smith College (Massachusetts); University of
California (Los Angeles). Curator, Cincinnati
Art Museum, 1930-33; Ditector, San Francisco
Museum of Art, 1934-60; Counsellor, then
Head, Museums Division, Unesco, on leave
from San Francisco, 1946-49 ; Director, National
Museum, New Dehli, 1960-66; Adviser on
Museums in the Ministry of Education, Govern-
ment of India, 1966-68; Expett in charge, ICOM
Regional Agency in Asia, 1967—. Writer and
lectutetr contempotaty art, Latin Ametican civi-
lizations, museum techniques.

B.A., Université de Californie (Betkeley) ; doc-
teur de ’Université de Patis. Doctor bonoris causa
du Mills College (Calif.) ; California College of
Arts and Crafts (Oakland, Calif.) ; Smith College
(Massachusetts) ; Université de Californie (Los
Angeles). Consetvateur du Musée d’art de
Cincinnati, 1930-1935; directrice du Musée
d’art de San Francisco, 1934-1960; conseiller,
puis chef de la Division des musées et des’
monuments historiques de I'Unesco (détachée
du Musée de San Francisco), 1946-1949; direc-
trice du Musée national de New Delhi, 1960-
1966; conseillet en matitre de musées au
Ministére de Péducation du gouvernement
indien, 1966-1968 ; expert assurant la direction
du Bureau régional de PICOM pout U Asie, 1967.
A publié des atticles et fait des conférences sur
Iart contemporain, les civilisations latino-amé-
ricaines et les techniques muséologiques.

PICTURE CREDITS | PHOTOGRAPHES

The illustrations to the article “Public Attitudes
toward Modetn Art” wete furnished by the
ICOM Committee for Museums of Modern
Art | Les illustrations de Particle ¢ Attitudes du
public 2 I’égard de art moderne™ ont été four-
nies par le Comité de PIcom pour les musées
d’art modetne.,

Fig, 1-r2, Novosti Press Agency, Moscow;
r3-18, Museo Nacional de Cuba, Habana;
20-27, Atelier municipal de reprographie,
Palais du Pharo, Matseille ; 28-z1, Museo Civico
di storia naturale Giacomo Doria, Genoa;
32-36, National Museum, New Delhi; 37,
Philadelphia Museum of Art (photograph by
A. J. Wyatt, staff photogtapher).
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