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EDITORIAL 

 
par  Edmund Carpenter , commissaire de l’exposition, cinéaste  et anthropol ogue 
du Canada arctique et de la Sibérie.  
 
 
 
 
 
« Upside Down », les Arctiques présente une sélection d’objets parmi les plus impo rtants 
de la culture Esquimau ancienne. Ils sont tous repr ésentatifs d’époques, de cultures et de 
sites majeurs et illustrent l’environnement extraor dinaire des régions arctiques. 
 
L’exposition explore la relation entre l’environnement exigeant de l’Arctique                       
et le développement de la culture visuelle des peup les de la Sibérie au Canada : 
perceptions sensorielles du paysage, orientation sp irituelle et physique, approche du vécu 
et de l’imaginaire. Elle met en évidence la manière do nt cette réalité s’exprime à travers 
des objets aussi bien utilitaires qu’intimes.  
 
Les cultures représentées couvrent des millénaires et des territoires immenses ,                 
qui s’étendent de la Russie contemporaine du nord-e st au Groenland, en passant par              
le détroit de Béring, le nord-est et le nord-ouest du Canada. Les cultures arctiques se sont 
développées dans un environnement isolé et exigeant , aux conditions extrêmes, y compris 
pour nos contemporains. 
 
Le fait que ces régions arctiques soient aujourd’hu i menacées par ce que l’on sait être             
un réchauffement climatique progressif ne rend que plus émouvante notre découverte 
de ces cultures anciennes. Ces terres et cultures, autrefois isolées du reste du monde, nous 
apparaissent atemporelles et infinies, alors même q ue nous avons désormais conscience   
de leur fragilité. 
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LE CONTEXTE 
 
 
 

* « Upside Down » : vitrine des différentes culture s Esquimau  
 
L’exposition « Upside Down », les Arctiques  propose au visiteur une expérience inédite : 
découvrir, pour la première fois en Europe, l’ensem ble des arts Esquimau. Elle privilégie un 
parcours tout autour de la calotte glaciaire, de la  Sibérie à l’Alaska, où les civilisations 
(Ekven, Dorset, Yup’ik, etc.) sont autant de points  de repères. 
 

Les peuples autochtones contemporains de la région 
arctique, désignés sous le nom d’ Esquimaux,                   
ne forment pas une culture uniforme. Ils sont en fa it 
constitués de différentes populations aux héritages  
divers couvrant la vaste région des territoires arc tiques 
et du sud de l’Arctique. Cependant, elles sont en 
général issues de l’une des branches suivantes :          
les Yupiget de Sibérie et les Yupiit de la partie 
méridionale de l’Alaska, les Inupiat du nord de l’A laska 
et les Inuit de l’Arctique canadien et du Groenland .  

 
L’exposition réunit environ 500 pièces parmi les plus importantes de la culture  
Esquimau ancienne qui offrent au spectateur u n panorama exceptionnel des                       
différentes cultures Esquimau et des paysages arcti ques. Il est notamment invité à 
découvrir des œuvres issues de la culture Ekven, des pièces de la mer de Béring et une 
centaine d’objets Ipiutak.  
 
 
* L’origine du terme « Esquimau »   
 
Par Sean Mooney, coordinateur de l’exposition pour la Rock Foundation   
 
En raison des différences linguistiques, culturelle s et ethnographiques qui existent entre 
les tribus Inuit  et Yupiit  et de la diversité des régions qu’ils habitent, il  n’existe, à l’heure 
actuelle aucun consensus sur un terme acceptable qu i puisse faire référence à l’ensemble 
des peuples aborigènes de l’Arctique.  
Pour les Inuit, « Esquimau  » est un terme péjoratif, qui, de fait, n’est plus  utilisé au 
Canada ni au Groenland. Les Yupiit, en revanche, ne partagent pas cette opinion et 
certains choisissent d’utiliser ce terme pour faire  référence aux diverses tribus Yupik par 
opposition aux Inuit. Ce qui explique que ce terme soit encore largement utilisé aux Etats-
Unis et en Russie. 
 
En Inuktitut, la langue parlée de l’Arctique canadi en, le 
terme « Inuit » signifie simplement « les êtres humains  ». 
 De même, dans les langues Yupik, le terme « Yup’ik » 
signifie « les vrais gens », le terme « Inuit » n’existant pas. 
Nombre de Yupiit  préfèrent utiliser le terme « Esq uimau », 
qui englobe les Inuit et les peuples Yup’ik. 
 
Les diverses théories sur l’origine du terme « Esqu imau » 
(comme les appelaient les marchands de peau 
francophones) sont par ailleurs contradictoires. On  a 
d’abord pensé que le terme était algonquin, la lang ue parlée 
par les tribus américaines autochtones, et signifia it  
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« mangeurs de viande crue ». Il semblerait cependan t que les marchands français n’aient 
pas été en contact avec ces tribus alors que le ter me français « Esquimau » était déjà 
utilisé.  
 
Il est probable que ce terme soit né du dialecte de  certaines tribus Cree, qui sont connues 
pour leur consommation de viande crue et qui eurent  des contacts avec les colonisateurs 
français. Les Cree avaient un terme spécifique pour  désigner les Esquimaux que l’on 
pourrait traduire par « tisseurs de raquettes ». Si  l’étymologie de ce terme est correcte 
alors la description péjorative de « mangeurs de vi ande crue » ne désignait pas les 
Esquimaux à l’origine. 
 
L’exposition explore plus avant ce sujet, et rend c ompte de l’approche de divers experts 
afin de définir l’usage qui doit être fait de ce te rme. Il importe aux commissaires, comme 
au musée du quai Branly, d’utiliser la terminologie  contemporaine la plus appropriée, afin 
de signifier respect aux descendants vivants de cha cune des cultures représentées dans 
l’exposition.  

 
 
 
* Le Mythe de Sedna 
 
« De tous les mythes en partie racontés et en parti e chantés dans les igloos et les tentes        
en peau de phoque, le mythe de Sedna est le plus im portant. Tous les Esquimaux               
le connaissent. Chacun en a sa version propre, tout es aussi véridiques les unes que les 
autres tant la complexité de ce mythe ne saurait êt re exprimée à travers un seul récit. 
 
Sedna ou Nuliajuk  (jeune fille) éconduisait tous ses soupirants jusq u’au jour où un étranger 
la convainquit de s’enfuir avec lui. Il s’agissait en fait d’un chien cruel déguisé en homme, 
mais elle ne le découvrit qu’une fois arrivée à son  nouveau 
domicile, sur une île lointaine. 
Il lui était impossible de s’échapper, jusqu’au jou r où sa 
famille vint lui rendre visite. Son mari refusait t oujours 
qu’elle quitte la tente, excepté pour se rendre aux  toilettes, 
attachée à une longue corde. Mais cette fois-ci, un e fois 
détachée, elle sortit de la tente en déclarant qu’e lle ne 
s’absentait que quelques instants. 
 
Dans l’intervalle, elle courut jusqu’à la plage pou r rejoindre 
ses parents dans leur bateau en peau de morse. Cependant, 
à peine avaient-ils quitté l’île que son mari décou vrit sa 
ruse. Il se transforma en oiseau, piqua sur la fami lle en fuite 
et déclencha une tempête, menaçant de couler leur b ateau. 
Afin de sauver leur vie, ils jetèrent Sedna par-des sus bord. 
 
Au début, celle-ci essaya de s’accrocher au plat-bord, mais son père lui coupa les premières 
phalanges. Voyant qu’elle s’obstinait, il lui coupa  les deuxièmes et troisièmes phalanges. 
Celles-ci sombrèrent au fond de l’océan où elles de vinrent le phoque, le morse et la baleine 
que les Esquimaux chassent aujourd’hui. 
 
En désespoir de cause, Sedna s’accrocha alors au bord du bateau avec ses coudes mais son 
père la piqua avec sa pagaie lui arrachant un œil, si bien qu’elle coula au fond de l’océan 
sans doigts et avec un œil en moins. 
 
Du fond de l’océan, elle règne désormais sur toutes  les créatures. Leurs corps flottants 
envahissent presque tous les recoins de sa maison. De temps en temps, elle envoie des 
animaux se faire tuer par des chasseurs mais unique ment les chasseurs qui exécutent 
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certains rites, et se montrent respectueux envers l es animaux qu’ils ont tués. Les autres 
chasseurs reviennent les mains vides. Sedna leur retire la vie puisqu’ils ne peuvent survivre 
sans la nourriture, les vêtements ou le carburant q ue seuls ses sujets peuvent fournir.             
Elle est l’esprit le plus redouté de tous et qui, p lus que quiconque, contrôle la destinée des 
hommes. 
 
 
L’abandon n’est pas seulement un mythe. Dans la réa lité, les Esquimaux abandonnent          
les personnes âgées. Il n’est pas rare que les filles soient tuées à la naissance. Le sort              
des orphelins est tout aussi précaire : la famille a toujours la préséance. Ce sont autant 
d’expériences normales dans la vie d’un Esquimau, a utant de nécessités imposées par          
la pénurie. Les Esquimaux n’ont pas demandé à ce qu e l’univers soit ainsi, mais 
ayornamut  (il ne peut en être autrement) : ils acceptent la v ie telle qu’elle est. 
 
La dernière partie du mythe de Sedna illustre le rô le de l’art. Il est question de pénétrer     
les dédales du passé et d’en sortir vivant pour met tre les innocents hors de danger. Dans 
ce labyrinthe, la Mort prend la forme d’un monstre qui a l’apparence d’un chien. Il faut 
trouver la porte qui s’ouvre sur le passé, démêler les fils éternellement enchevêtrés du 
temps et sauver les innocents en prenant garde au c hien.  
 
Cette tâche revient au angakok ou chaman, au cours d’une séance pendant laquelle            
il tente de guérir le malade et de sauver le mouran t. S’il échoue et que son patient meurt, 
son âme rejoint Sedna au fond de la mer. 
L’angakok la suit alors, voyageant sur les ondes de son tambour. Un chien féroce – le mari 
de Sedna – lui bloque cependant l’entrée de la mais on de Sedna afin de garder les vivants 
à l’extérieur et les morts à l’intérieur. Mais l’ angakok le paralyse avec un chant et pénètre 
alors dans l’étrange habitation pour affronter dire ctement Sedna. Elle l’ignore cependant. 
Il implore sa pitié mais elle éclate de rire. Furie ux, il lui tord le bras et la bat avec l’os          
du pénis d’un morse.  
 
Sedna n’est cependant pas effrayée. Adoptant la rus e, il fait alors appel à sa vanité               
en peignant sa chevelure emmêlée. Mais elle demeure  implacable. Finalement, décidant 
tout simplement de l’ignorer, il recule d’un pas et , élevant son tambour, il chante la vie. 
 
Il arrive que Sedna soit tellement touchée par la c hanson de l’angakok, tellement émue 
par son chant qu’elle libère l’âme du mort. Dans un e vie où ni la raison ni la force ne 
peuvent l’emporter, où la ruse sert peu et la pitié  encore moins, l’Esquimau chante la vie : 

seul l’art a une utilité, et encore, pas toujours. » 
 

Edmund Carpenter, Eskimo Realities, 1973 
 
 
 
 

 



 7 

 

LA TRADITION VIVANTE DES MASQUES YUP’IK 
 
 
 
 
 

 
« Les figurines à usage décoratif ou religieux sont  sculptées de façon circulaire. Lorsqu’il 
s’agit de figurines à usage religieux, cette façon de sculpter est généralement destinée          
à évoquer l’animal absent ou à se concilier son âme  après l’avoir tué. L’image de l’animal 
dont on récupère la viande ou dont on a obtenu l’ai de en rêve est considérée comme 
équivalente à la créature elle-même : sculpter son image la ramène dans le champ 
d’influence de l’esprit du chasseur. Une fois sculp té dans tous ses détails, y compris les 
organes sexués de l’animal, l’objet, qui présente d e nombreux angles de vue, est passé de 
mains en mains puis abandonné dans une boîte à outi ls ou simplement perdu. L’art pour 
les Esquimaux constitue une activité, non un objet ; un rituel, non une possession . » 
 
 
 

Edmund Carpenter, Eskimo Realities, 1973 
 
 
 
 

 
 

 
 
Les masques présentés  (1850 – 1920) sont des œuvres créées par les Yupiit , qui habitent 
les régions situées près des rivières Kuskokwim et Yukon en Alaska. Ces descendants 
directs des cultures anciennes de la mer de Béring sont l’illustration vivante de 2000 ans 
d’une ascendance ininterrompue. Cependant, les expe rts estiment que la confection de ces 
masques et leur utilisation au cours de rituels rel èvent d’une tradition ancienne. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Une première rencontre avec les masques yup’ik peut  stupéfier le visiteur par leur 
abondance, leur variété et leur puissance d’évocati on. Différents aussi bien par leur taille 
que par leur forme, ils vont des « petits masques »  frontaux d’une dizaine de centimètres 
de diamètre aux monstrueuses constructions pouvant peser jusqu’à dix kilos, qu’aucun 
danseur ne pourrait porter sans l’aide d’une poigné e. Les Yupiit, célèbres pour leur 
tolérance face aux multiples conceptions du monde, acceptaient volontiers les variations 
individuelles apportées par les fabricants de masqu es et les angalkut  (chamans) qui les 
dirigeaient. Les sculpteurs pouvaient ainsi fabriqu er des masques représentant des 
insectes, des baies, du bois, de la glace, et une myriade de créatures de la vie quotidienne. 
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Certains masques évoquaient un voyage angalkuq  sous la mer ou dans le ciel, et incluaient 
des figures supplémentaires pour représenter les cr éatures rencontrées par le chaman.            
Ils auraient eu la capacité de faire entrer en cont act les danseurs et les esprits représentés 
sur ceux-ci. Le masque le plus simple, le plus réal iste, peut être emblématique d’une 
expérience ou d’un cheminement spirituel complexe.  Paul John (décédé en février 1994), 
originaire de cette région,  confirme cette analyse en décrivant les masques fa ciaux, qu’il 
vit utiliser sur l’île de Nelson dans sa jeunesse, comme une « pétition aux animaux pour 
qu’ils  se rendent disponibles » aux gens. 
 
Les gens pratiquent donc l’ Agayuyaraq (la manière ou le fait de prier ou de faire une 
requête) afin d’interagir avec les esprits des animaux et d’ influencer les autres entités du 
monde naturel dans le but de s’assurer de bonnes ch asses pour l’année à venir. 
 
Pendant très longtemps, dans le passé, ils appelaient un masque de cérémonie un agayu . 
Avant que les prêtres n’introduisent  le christiani sme, les gens racontant des histoires 
mentionnaient Agayuyaraq. Lorsqu’ils se présentaient avec un masque, cela voulait dire 
qu’ils priaient. 
 
Le nombre de masques ayant « survécu » est limité, en raison de la fragilité des matériaux 
dont ils sont constitués (plumes, bois, etc.) et de  la coutume qui voulait que ces masques 
soient suspendus à un arbre après avoir été utilisé s. 
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UNE EXPERIENCE SENSORIELLE, CRÉÉE PAR DOUG WHEELER 
 
 
 
 
« Il y a des années de cela, Ted Carpenter a vu dans l’un de mes environnements lumineux 
une expérience phénoménologique qu’il n’avait vécue qu’une seule fois auparavant, l ors 
d’une expédition dans l’Arctique sibérien. Il m’a i nvité à participer à cette exposition en 
souhaitant que j’offre aux visiteurs du musée une sensation similaire, qui ferait partie 
intégrante de leur expérience artistique  ». 
 
 
Convié par Edmund Carpenter et le musée du quai Bra nly pour recréer le contexte visuel  
et l’orientation sensorielle nécessaires au visiteu r pour pénétrer dans l’univers de référence 
des Esquimaux, l’artiste visuel Doug Wheeler propose un « environnement arctique  »         
à l’intérieur de l’exposition. Il a choisi de retra nscrire les perceptions sensorielles que              
ce paysage arctique peut provoquer chez le visiteur . 
 
 
Architecte scénographe, Doug Wheeler utilise  la lu mière et l’espace pour recréer la 
luminosité, l’obscurité et l’immensité extrême de l ’Arctique  à travers des projections de 
films, des jeux d’ombres et des variations de tempé rature afin de désorienter le visiteur et 
induire ainsi un état    de réceptivité totale aux objets exposés. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
« Avant d’apercevoir un quelconque objet exposé, je souhaite que les visiteurs de l’exposition 
vivent une expérience phénoménologique spatiale telle que leur trajet jusqu’au musée, les 
rues de Paris ou n’importe quelle autre pensée qui occupait leur esprit à leur arrivée soient 
complètement effacés. Ce seuil de transition leur permet de ce fait d’être réceptifs à ces 
objets uniques en provenance du cercle arctique. Il s’agit de leur permettre de les voir avec 
un œil  neuf ». 
 
L’exposition se caractérise ainsi par une esthétique minimale , sans distinction entre              
le sol, le plafond et les murs : un contexte spatia l dans lequel les objets sont les seules 
choses à voir. 
 
C’est donc à travers un environnement lumineux et u ne expérience artistique que les 
visiteurs ont l’opportunité de vivre une expédition  dans l’Arctique sibérien. 
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* Les Avilik  

 
Les Avilik disent : « Quand un homme installe des p ièges […], il doit connaître le terrain » . 
Il doit le connaître pour survivre. L’hiver, l’hori zon disparaît, englouti par l’immensité, pour 
ne réapparaître que lorsque le soleil flotte à nouv eau au-dessus de l’horizon et que ses 
rayons orange redessinent brièvement les contours d e la plaine monotone. Le reste du 
temps, la terre et le ciel ne font qu’un et semblen t être faits de la même matière. En 
l’absence de second plan, de toute perspective et d e contours, le regard ne peut plus se 
raccrocher qu’aux milliers de panaches de fumée qui  flottent au-dessus du sol poussés par 
le vent – une terre sans fond ni bord. Lorsque les vents se lèvent et que la neige poudreuse 
envahit l’atmosphère, tout repère entre le haut et le bas disparaît et le voyageur est 
aveuglé par la blancheur omniprésente.  

 

Edmund Carpenter, Eskimo Realities, 1973 
 
 
 

 
 

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
* Doug Wheeler  est connu comme l’un des 3 principaux artistes du mouvement « Light 
and space » qui vit le jour au milieu des années 60  sur la côte ouest des Etats-Unis. 
Caractérisé par un travail avec les « matières »  - lumière et obscurité, temps et espace, son 
et silence, feu, fumée, etc. -, ce mouvement a rass emblé aussi bien des peintres que des 
sculpteurs.   
 
* Doug Wheeler a travaillé en collaboration avec l’ar chitecte scénographe Jean de 
Gastines  pour la conception de l’espace d’exposition. L’agen ce Jean de Gastines 
Architectes  a été créé en 1985. L’agence intervien t sur des projets scénographiques 
(l’exposition L’Archipel Métropolitain  au Pavillon de l’Arsenal, Maison du projet  à Metz…), 
architecturaux (Centre Pompidou de la Ville de Metz  en association avec Shigeru Ban…) ou 
événementiels (salons pour le prêt à porter…). On l ui doit également des logements 
sociaux et des résidences de tourisme. 
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PARCOURS DE L’EXPOSITION 
 
 

L’exposition est conçue comme une expérience sensorielle 
très forte, à la fois visuelle et sonore. C’est une  invitation à se 
perdre sur la banquise, en  plein cœur de Paris. En effet, 
l’entrée dans l’exposition se fait par une « boite », 
antichambre de l’univers arctique qui, sans imposer  la 
sensation de froid polaire au visiteur, le transpor te d’emblée 
dans un espace « arctique », immaculé et glacé. L’éclairage et 
le son jouent un rôle primordial dans le parcours d e 
l’exposition conçue comme une installation. Le visi teur est 
immergé dans un espace blanc, où lui sont perceptib les le 
bruit de la neige qui craque sous les pas et le sou ffle du vent 
glacial qui investit la banquise. La scénographie, signée Jean 
de Gastines, utilise les courbes de la galerie dessinée par Jean 
Nouvel, pour recréer un parcours dans les paysages blancs du 
Pôle nord. 

 
 
Le commissaire et le directeur artistique ont pris le parti de ne proposer aucun 
commentaire au visiteur, au fil du parcours dans l’ exposition « Upside Down », les 
Arctiques. Un dépliant lui est fourni gratuitement, représen tant une carte de son trajet 
dans l’espace arctique. Ce mini guide fonctionne co mme un viatique pour cette aventure 
sur la banquise. 
 
 

 
 

* L’espace arctique 
 
Dès son entrée dans l’exposition, le visiteur pénèt re dans une pièce immaculée, définie 
comme un « espace arctique », et qui vise à le mett re « en conditions » pour sa visite.                
Il s’agit d’un large espace quasi-expérimental, con stitué de deux hémicycles de 36 m² 
chacun, qui communique au visiteur une impression v isuelle de froid polaire. Un passage 
de plexiglas permet au public de traverser cet espace arctique, dont les faces intérieures 
sont entièrement de glace.  
 
 

* La danse de bienvenue                                                                                                                               
 
Un deuxième espace, aussi sombre que l’espace arctique est blanc, crée les conditions 
d’une rencontre entre le public et un danseur Yup’i k. Grâce à un procédé holographique 
particulièrement réaliste, le visiteur assiste à un e danse de bienvenue en taille réelle. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 

 
Le procédé particulièrement réaliste de cette projection holographique est réalisé par la société 
anglaise Musion, qui a mis au point d’ingénieux systèmes d’hologra mmes (Eyeliner® ou Pepper’s 
ghost®). Le Musion® Eyeliner ™ est un système de projection vidéo hologrammique en haute 
définition, qui permet l’apparition d’images animée s, en une spectaculaire 3D, dans une scène live, 
grâce à l’utilisation de la technologie Pepper’s Ghost. Eyeliner™ permet d’inclure des effets de film 
video jamais vus auparavant dans des événements live, y compris des performances artistiques 
audiovisuelles (Gorillaz  au MTV Awards), des conférences ou des présentations commerciales, en 
grandes dimensions numériques. 
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* « Upside Down »  
 
Après cette danse de bienvenue, le visiteur aventur ier est invité à suivre un chemin 
transparent : il marche sur un sentier de plexiglas , recouvrant des objets esquimaux de 
petite taille, « enterrés » dans la glace. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Au sortir de cette rampe-banquise, le public débouc he dans l’espace principal                         
de l’exposition : l’ensemble des objets et les sect ions du parcours s’exposent à sa vue, sans 
qu’aucune cloison ni obstacle n’interfèrent avec ce tte perspective. L’impression visuelle 
créée est très forte : le visiteur d’« Upside Down » est saisi d’un contraste puissant.  
 
 
 
 
 
 

Cette séquence, qui donne son titre à l’exposition,  présente un grand espace, tout en 
hauteur et entièrement blanc - avec en fond de pers pective - un dégradé de lumière qui 
évoque le passage progressif du jour vers la nuit. Cette ambiance arctique conduit le 
visiteur en une série de lieux - du plus clair au p lus sombre - regroupant divers objets de 
petite taille issus de différentes cultures, dont l a culture Dorset. L’éclairage, venu du sol 
dans l’ensemble de l’exposition, passe de la blanch eur immaculée à l’obscurité étoilée.  
 
 
 
 
 
 
 

 
 

 

« Je ne connais pas d’Esquimau qui décrive l’espace de façon primaire en termes visuels.          
Ils  ne considèrent pas l’espace comme un élément s tatique et donc mesurable  ; ce qui 
explique l’absence d’unités formelles de mesure de l’espace, de même qu’il n’existe pas de 
division unique du temps dans la culture Esquimau. » 
 
 
 

Edmund Carpenter, Eskimo Realities, 1973 
 
 
 
 

 
 
Parmi les civilisations de l’arctique, on trouve la  
culture Dorset  (1000 ans av. J.-C. – 1400 ans ap. J.-C). 
Cette culture représente une population descendant 
des peuples qui avaient quitté la Sibérie pour migr er 
dans l’Arctique canadien (environ 2500 ans av. J.-C.) et 
qui semblent avoir disparu de la région après la 
migration des tribus anciennes de la mer de Béring 
dans la région, aux alentours de 1000 ans ap. J.-C.  
 
 

Contrairement aux anciennes cultures de la mer de B éring, les Dorsetiens n’étaient pas des 
chasseurs de baleines habiles, ne possédaient ni arcs ni flèches et ne faisaient pas usage de 
meutes de chiens pour se déplacer. Bien qu’ils aien t occupé de vastes territoires et qu’ils 
aient pu avoir des contacts avec les premiers colon isateurs scandinaves au Groenland, les 
Dorsetiens étaient certainement très isolés des aut res cultures, prospérant dans les régions 
les plus froides. La disparition de la culture Dors et coïncide avec les changements 
climatiques intervenus autour de 800 ans – 1000 ans  ap. J.-C. La culture Dorset fabriquait 
de minuscules sculptures aux expressions humaines et  aux fonctions certainement 
chamaniques . Cet art particulier semble s’être épanoui essenti ellement dans la deuxième 
moitié de l’ère Dorset. 
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Figurine représentant une belette, ivoire © Canadia n Museum of Civilization Ottawa 
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* Les différentes cultures de l’Arctique 
 
 
Alors que la nuit polaire progresse peu à peu dans l’exposition, le visiteur est invité                   
à découvrir, dans deux allées et deux parcours imbr iqués, les œuvres des trois cultures 
arctiques : 153 objets Ekven, 120 pièces de la mer de Béring et une centaine d’objets 
Ipiutak. 
 
 
Ekven est le nom d’un village à 
Chukotka, près de la pointe est de la 
Sibérie. Les maisons souterraines et les 
tombes de ce site, qui sont l’objet de 
fouilles depuis les années 1960, 
témoignent de l’occupation 
ininterrompue des lieux par  des cultures 
de chasseurs de baleines pendant 3000 
ans. La plupart des objets découverts sur 
le site sont contemporains des cultures 
anciennes de la mer de Béring, de l’île du 
Saint-Laurent et d’Alaska.  
 
Les fouilles du site d’Ekven sont particulièrement précieuses dans la mesure où, chaque 
jour, la mer, dangereusement proche, empiète un peu  plus sur leur territoire. Cette 
situation rappelle la problématique contemporaine p ortée par l’exposition. En effet,                
le réchauffement climatique fragilise ces régions a rctiques et rend d’autant plus précieux 
ce patrimoine culturel. 
 
Dans le cadre de cette exposition, la culture ancie nne de la mer de Béring  (200 ans av J.-C. 
– 1600 ans ap. J.-C.) fait référence aux artefacts paléo-esquimaux  découverts sur l’île 
Saint Laurent et sur d’autres sites situés entre le  littoral de l’Alaska d’aujourd’hui (à l’est) 
et Chukchi, en Sibérie (à l’ouest).  
 
 

 
Poupée Okvik avec tête sur l’estomac, 
ivoire © Rock Foundation, New York 
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Les cultures anciennes de la mer de Béring  se sont 
développées dans les régions aux alentours de la Sibérie et de 
l’Alaska, comme en témoignent les sites archéologiq ues majeurs 
découverts le long de ces deux littoraux. Ces derni ères, 
notamment désignées sous le nom de Thulé, finirent par migrer 
du nord de l’Arctique canadien au Groenland, suppla ntant ainsi 
la culture Dorset plus ancienne qui habitait ces ré gions de l’est. 
La tradition Thulé se distingue aussi par sa pratique culturelle de 
la chasse aux grands mammifères marins (baleines, m orses et 
phoques), une pratique partagée par les précédentes  cultures 
anciennes de la mer de Béring.  
 
Aujourd’hui, les Inuit et Yupiit descendent toutes des Thuléens. 
Il semblerait que les Thuléens aient eu des contact s avec les 
colonies scandinaves du Groenland, avec lesquelles ils faisaient 
du troc en échange de métaux. Ce serait les maladie s 
contractées au contact des Européens qui auraient c ausé leur 
perte. 
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Pour poursuivre cette extraordinaire aventure avec les arts des peuples de l’Arctique, une 
centaine d’objets  Ipiutak  sont exposés dans cette section. 
 
 

Ipiutak est le nom que porte un site esquimau situé  près 
de Point Hope, en Alaska, où furent découverts, à l a fin 
des années 1930, un lotissement de plus de 60 maisons 
ainsi qu’un cimetière. Ce site, qui témoigne de 
l’occupation continue des lieux par des cultures an ciennes 
de la mer de Béring pendant plusieurs siècles, prêt e son 
nom à la culture qu’on y a trouvée. La culture Ipiu tak 
appartient à la période précédant immédiatement les  
cultures anciennes de la mer de Béring. Ceci expliq ue que 
nombre d’objets Ipiutak présentent des motifs styli stiques 
inspirés des traditions asiatiques et semblent donc  
davantage liés aux cultures sibériennes et asiatiqu es. 

 
 
Au sein de cette section de l’exposition, les objet s sont présentés dans des boites en 
plexiglas d’1m30 et le visiteur est plongé dans l’a mbiance sonore de l’Arctique par la 
présence d’une voix inuit.  

 
Dans une grande zone d’exposition ouverte et courbe , chaque culture est présentée 
individuellement et avec une organisation thématiqu e des pièces. 
Le visiteur passe d’un espace ovale à facettes, dont le centre est occupé par un igloo fondu 
et dont la limite extérieure est constituée de vitr ines transparentes, à un espace dessiné 
par du métal découpé au laser, inspiré d’un dessin de l’artiste Enooesweetok, représentant 
une succession d’hommes sur leurs traineaux.        

Ces différentes approches de la culture et des objets a rctiques s’achèvent avec la 
découverte d’un paysage aérien vu du cockpit d’un a vion.  
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* Dorset projection 
 

Les masques yup’ik  accueillent ensuite les visiteurs. Deux 
sont réels, les autres sont visibles grâce à une projection 
holographique qui permet  de montrer les masques en  taille 
réelle. Les images projetées se transforment sans cesse, 
passant d’un masque à l’autre, de même que, simulta nément, 
les masques eux-mêmes se transforment. Parfois ils 
apparaissent comme des créatures hybrides, mi-morse  mi-
caribou. Certains animaux sont accompagnés par des figures 
de chasseurs chevauchant leurs têtes. D’autres sont des êtres 
chamaniques, ou des esprits-guides, qui gouvernent les vents. 
En adhérant totalement à la nature de ces masques, le film 
constitue un prolongement de la réalité yup’ik, où les 
manifestations changeantes du monde des esprits et du 
monde réel se combinent et se multiplient. 

 
 
Pendant la réalisation du film, Chuna McIntyre, mem bre de la communauté Yup’ik a été 
consulté à propos de l’opportunité de filmer l’un d es masques de l’intérieur, pour suggérer 
l’idée d’un passage à travers le masque : « ... Il est tout à fait juste de voir les masques de 
cette manière. Les masques ont été faits avec l’int ention d’inviter les esprits à les pénétrer. 
C’est pourquoi il y a toujours des ouvertures : par fois de tous petits trous sont percés à la 
vrille à certains endroits, dans le seul but que le s esprits puissent accéder au masque et 
s’en échapper. Un esprit n’entrerait jamais dans un  masque où il pourrait rester piégé…  » 
 
 
* Masques yup’ik 

 
Sur le chemin du retour vers la sortie de l’exposit ion, le 
visiteur peut découvrir une sélection de masques yu p’ik, 
visibles sur le mur qui sépare les expositions « Upside down », 
les Arctiques et L’esprit Mingei au Japon . Le système de vitrines 
les fait apparaître à travers une série de fenêtres , comme 
autant de silhouettes étranges surgissant dans le n oir, avec la 
découverte d’un couple de masques Yup’ik, dont l’ef fet miroir 
marque la fin de l’exposition. Ils sont présentés e n  paire, 
conformément à la tradition, selon certains experts . 

               

Avant de revenir dans le hall du musée, les visiteu rs peuvent 
emporter une figurine de plâtre, reproduction d’un objet de 
l’exposition, présentée dans un distributeur à leur  disposition. 
Des exemplaires du catalogue sont accessibles, en libre 
consultation, afin de répondre aux questions suscit ées par ce 
parcours qui n’est pas jalonné de traditionnels car tels. 
 

Masque en bois © Canadian  
Museum of Civilization, Ottawa 

Masque Tomanik ©  National 
Museum of the American Indian 
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BIOGRAPHIE DE EDMUND CARPENTER 
 
 

 
Né en 1922 à Rochester (New York), Edmund             
« Ted » Snow Carpenter, est un maître de 
l’anthropologie visuelle , particulièrement reconnu 
pour son travail sur les peuples autochtones du 
Canada arctique et de la Sibérie, et sur les médias . 
 
Après la Seconde Guerre Mondiale, il enseigne 
l’anthropologie à l’Université de Toronto et travai lle 
parallèlement en tant que programmateur radio       
à CBC (Canadian Broadcasting Corporation).  
 
 

 
 
 
 
 
 

Durant les années 1950, Carpenter commence son travail de terrain auprès des Avilik (Inuit 
du Nunavut) et notamment pendant la grande famine h ivernale entre 1951 et 1952. 
Lorsque la télévision publique démarre au Canada, a vec le lancement de CBC-TV en 1950, 
Carpenter devient producteur d’une série d’émission s. A force d’allers-retours entre                
les studios d’enregistrement de Toronto et les camp ements arctiques, il s’intéresse de plus 
en plus aux idées alors développées par Harold Inni s et Marshall McLuhan, et s’associe à ce 
dernier pour développer une théorie autour du rôle des médias modernes dans                     
le processus d’évolution des cultures .  
En 1953, ils reçoivent un prix de la fondation Ford  récompensant un projet 
interdisciplinaire de recherche médiatique. Ce dern ier a permis de financer leur Séminaire 
sur la Culture et la Communication (1953-1959) et l a publication de la revue Explorations. 
 
En 1957, Carpenter obtient une chaire dans un progr amme interdisciplinaire                            
et expérimental - « Anthropologie et Art » - à l’Un iversité de Californie-Northridge où il est 
invité à combiner anthropologie et cinéma . De nombreux films sont sortis de cette 
confrontation fructueuse avec les quatre champs tra ditionnels de l’anthropologie. 
Cependant, en 1967, alors que l’anthropologie visue lle commence à prendre une véritable 
ampleur institutionnelle, le programme est fermé. 
 
Pendant cette période, il collabore avec McLuhan su r son Understanding Media (1964). Les 
deux hommes se retrouvent, en 1967, pour partager l a chaire Schweitzer à l’Université de 
Fordham.  
 
Puis Carpenter obtient la chaire d’anthropologie (C arnegie Chair) à l’Université de 
Californie-Santa Cruz (1968-1969), avant de diriger des recherches à l’Université de 
Papouasie-Nouvelle Guinée où il est chargé par le gouvernement australien d’étudier les 
effets des médias électroniques sur les peuples tri baux. 
 
De 1973 à 1981, il travaille au musée d’Ethnologie de Bâle, où il édite les recherches de 
l’historien de l’art Carl Schuster, et où il publie  une somme de 12 tomes consacrés au 
Symbolisme social dans l’art ancien autochtone ( Social Symbolism in Ancient and Tribal 
Art). 
 
Professeur émérite, Carpenter a enseigné dans de nombreuses universités, parmi 
lesquelles Adelphi, Harvard  (Center for Visual Anthropology), New School Univer sity, et 
l’université de New York. Il a mené tout au long sa  vie des recherches ethnographiques et 
archéologiques dans de nombreux pays et a analysé l ’interaction entre les médias et les 
cultures. 
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AUTOUR DE L’EXPOSITION 

* Le catalogue de l’exposition  

Une sélection d’objets, parmi les plus importants d e la culture Esquimau ancienne, 
représentatifs d’époques, de cultures et de sites m ajeurs, illustrent l’environnement 
extraordinaire des régions arctiques. Les cultures représentées couvrent des millénaires        
et des territoires immenses, qui s’étendent de la R ussie contemporaine du nord-est au 
Groenland, en passant par le détroit de Béring, le nord-est et le nord-ouest du Canada.         
Les cultures arctiques se sont développées dans un environnement isolé et hostile, aux 
conditions extrêmes, y compris pour nos contemporai ns.  
 
Le fait que ces régions arctiques soient aujourd’hu i menacées par ce que l’on sait être un 
réchauffement climatique progressif ne rend que plu s émouvante notre découverte de ces 
cultures anciennes. Ces terres et cultures, autrefo is isolées du reste du monde, nous 
apparaissent atemporelles et infinies, alors même q ue nous avons désormais conscience de 
leur fragilité. L’exposition réunit environ 500 piè ces provenant de plusieurs collections 
précieusement conservées. Nombre d’entre elles n’on t jamais quitté leurs régions 
d’origine. 
�
Coédition musée du quai Branly – R.M.N. 
256 pages au format 24 x 28 cm 
200 illustrations en couleur 
Cartes géographiques 
Prix de vente public : environ 45 €  
 
 

* Cycle de cinéma : Voici le temps, un certain cinéma ru sse 
Du 26 au 31 décembre 2008 
Salle de cinéma - Accès libre dans la limite des pl aces disponibles 
 
En lien avec l’exposition « Upside Down » : les Arctiques et la thématique du Grand Nord 
abordée par le musée à Noël, l’ethnologue et réalis ateur Stéphane Breton propose une 
rétrospective de films de « non-fiction » issus du nouveau cinéma documentaire russe  
d’Alexandre Sokourov, Sergey Dvortsevoy, Viktor Kossakovsky, et Sergey Loznitsa. 
 
Dès l’origine, le cinéma russe se reconnaît à deux traits : le lyrisme et la musicalité du 
mouvement d’une part, l’élaboration plastique de l’ image d’autre part. C’est dans le 
cinéma dit de « non-fiction » que ces deux caractér istiques se retrouvent avec le plus de 
force. Depuis une quinzaine d’années, ce nouveau ci néma documentaire russe est l’un des 
plus inventifs et singuliers qui soit : un cinéma q ui ne se soucie pas des modes, qui joue 
sur la dilatation du regard et s’attache à observer  la durée des choses et des êtres. Un 
cinéma dont le temps est la matière. 
 
Parmi les 15 films projetés ( Programmation en cours) : 
 
- Élégie de la traversée, Confessions, Une vie humble, Voix spirituelles d’Alexandre Sokourov  
- Le jour du pain, Bonheur de Sergey Dvortsevoy 
- Tishe !, Les Belov de Viktor Kossakovsky 
- Artel, Blocus, L’usine, Paysage, Portrait, L’attente, La vie, L’automne de Sergey Loznitsa 
 
 



 18 

* Vacances de Noël au Grand Nord 
26 au 31 décembre 2008 
 
Autour de l’exposition « Upside Down », les Arctiques , les visiteurs sont invités                        
à découvrir, avec leurs enfants, l’histoire de Ninioq , grand-mère inuit,  et de son petit fils 
Manik confrontés aux difficultés  de l’existence dans les glaces. Les plus jeunes 
s’immergeront dans l’univers éclatant et  silencieux de la banquise grâce à l’installation  
visuelle et sonore de Sila, tandis que parents  comme enfants pourront s’exercer aux jeux           
de ficelles ou à la langue inuit en atelier…  
 
Ninioq • Grand Nord   
Spectacle jeune public à partir de 8 ans  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 

Ninioq © Compagnie Par le village  
 
Adapté du roman arctique Le jour avant le lendemain  de l’auteur danois Jorn Riel, Ninioq 
raconte l’histoire bouleversante et dramatique d’une grand- mère inuit , Ninioq, qui, 
restée seule avec son petit-fils Manik, initie le j eune garçon aux dangers de la vie sur la 
banquise  et lui transmet l’héritage de tout un peuple, avan t de mourir. A l’aide d’ombres 
et d’objets en bois flotté , en os ou en pierre, deux comédiens retranscrivent  avec poésie 
le fragile équilibre arctique  et le caractère glacé, minéral et fascinant de l’u nivers du 
Grand Nord. 
 

Sila • Grand Nord  
Installation visuelle et sonore pour tout public à partir de 4 ans 
Accès libre et gratuit dans la limite des places di sponibles 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Installation Sila © Philippe Le Goff  
 
 
Sila, qui signifie le vent en inuit, plonge les spectateu rs, enfants et adultes, au cœur de 
l’univers arctique  : le compositeur Philippe Le Goff  a capté des images de ces espaces 
naturels féeriques  et réalisé des paysages sonores projetés au sein d’un cocon blanc. 
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INFORMATIONS PRATIQUES 

 « Upside Down », les Arctiques est  présentée simultanément à l’exposition L’Esprit 
Mingei au Japon, de l’artisanat populaire au design  dont elle partage l’espace de la 
Galerie Jardin.                                                     

 
HORAIRES D’OUVERTURE 
Mardi, mercredi, dimanche : de 11h à 19h - Jeudi, v endredi, samedi : de 11h à 21h   
Groupes : de 9h30 à 11h, tous les jours sauf le dimanche.  
Fermeture hebdomadaire le lundi, sauf durant les va cances scolaires (toutes zones) 
 
RESERVATIONS 
 
Fnac : www.fnac.com / 08 92 68 46 94 (0,34 € / min) 
Ticketnet : www.tickenet.fr / 08 92 39 01 00 (0,34€ / min) 

RENSEIGNEMENTS 
 
Tél : 01 56 61 70 00 /  
contact@quaibranly.fr   
www.quaibranly.fr 

TARIFS 
 
Billet Collections (le plateau des collections,  
sa mezzanine et ses deux galeries suspendues)  
Tarif plein : 8,5 €  
Tarif réduit : 6 € (étudiants) 
 
Billet Expositions temporaires (Galerie Jardin) : 
Tarif plein : 7 €  
Tarif réduit : 5 € (étudiants) 

 
 
Billet « un jour au musée »  
(Billet Collections  
et Expositions temporaires) : 
Tarif plein : 10 €   
Tarif réduit : 7 € (étudiants) 

 
ENTREE GRATUITE aux collections permanentes et expositions tempora ires pour les moins de 18 ans, 
chômeurs, bénéficiaires des minima sociaux, visiteu rs handicapés, grands mutilés de guerre           
et grands handicapés civils, amis du musée, carte « culture », détenteurs du « Pass musée du quai 
Branly ». 
Entrée gratuite le 1 er dimanche de chaque mois. 
 
LES PASS DU MUSEE donnent un accès illimité à tous les espaces du mus ée, servent de coupe-file       
en cas d’affluence, et permettent de bénéficier de réductions sur les spectacles du théâtre et les 
activités culturelles. Le Pass est disponible pour les jeunes (15 euros), pour les adultes en individu el 
(35 euros), ou en duo (50 euros), ou encore pour les collectivités (25 euros). 
 
ACCES PIETONS  
L’entrée au musée s’effectue par les 206 et 218 rue  de l’Université ou par les 27, 37 ou 51 quai 
Branly, Paris 7e. Accès visiteurs handicapés par le 222 rue de l’Un iversité. 
 
TRANSPORTS  
Métro  : Pont de l’Alma (RER C), Bir Hakeim (ligne 6), Alma-Marceau (ligne 9), Iéna (ligne 9). 
Bus : ligne 42 : arrêts La Bourdonnais ou Bosquet-Rapp ; lignes 63, 80, 92 : arrêt Bosquet- Rapp ; 
ligne 72 : arrêt musée d’art moderne – Palais de To kyo. 
Navette fluviale  : arrêt tour Eiffel (Batobus, Bateaux parisiens et Vedettes de Paris). 
 
PARKING payant accessible aux voitures par le 25 quai Branl y, 520 places. 
 
 
 
 

 
 
 
 

Contact presse :    Contacts musée du quai Branly :  
 
Pierre LAPORTE Communication 
tél : 33 (0)1 45 23 14 14 
 info@pierre-laporte.com 
 

Nathalie MERCIER,  
Directeur de la communication  
tél : 33 (0)1 56 61 70 20 
nathalie.mercier@quaibranly.fr  

Magalie VERNET 
Chargée des relations médias 
tél : 33 (0)1 56 61 52 87 
magalie.vernet@quaibranly.fr  
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VISUELS DISPONIBLES POUR LA PRESSE 
 
 
 
Téléchargement des visuels sur http ://ymago.quaibranly.fr  
Accès fourni sur demande 

 
 

 

 
 

Belette 
Ivoire sculpté 

Site de Pingerluk 
Culture du Dorset  

(500 avant J.-C. – 1200 après J.-C.) 
56 x 17 x 8 mm 

Canadian Museum of Civilization, Ottawa 
 

 

 
 

Petit masque 
Ivoire 

Site de Tyara 
Culture du Dorset récent 

35 x 20 x 8 mm 
Canadian Museum of Civilization, Ottawa 

 

 

 
 

Masque 
Bois 

Site du Button Point 
Culture du Dorset ancien 

17,5 x 14,3 x 4,5 cm 
Canadian Museum of Civilization, Ottawa 

 
 

 
 

 
 
 

Tête d’ours 
Ivoire sculpté 

Site de Nunguvik 
Culture du Dorset  

(500 avant J.-C. – 1200 après J.-C.) 
26 x 18 x 6 mm 

Canadian Museum of Civilization, Ottawa 
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Figurine okvik avec une tête sur l’estomac 
Ivoire 

Okvik (250 avant J.-C. – 100 après J.-C.) 
15,2 x 4,5 x 3 cm 

Rock Foundation, New York 
 

 
Figurine okvik avec une tête sur l’estomac 

Ivoire 
15,2 x 4,5 x 3 cm 

Rock Foundation, New York 
Dessin DR 

 

 
 

Tête okvik classique 
6,3 x  3,3 x 3 cm 

Rock Foundation, New York 
Dessin DR 

 
 

 

 
 

Tête okvik classique 
Ivoire 

Okvik (250 avant J.-C. – 100 après J.-C.) 
6,3 x  3,3 x 3 cm 

Rock Foundation, New York 
 

 

 
 

Effigie de grand morse 
Ivoire 

Culture de Thulé ocidentale (XII è- XVIIIè siècle) 
19,7 x 6,4 x 2,9 cm 

Rock Foundation, New York 

 

 
 

Grande tête okvik 
Ivoire  

Okvik (250 avant J.-C. – 100 après J.-C.) 
10 x 3 x 4,6 cm  

Rock Foundation, New York 
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Fœtus provenant de la tombe  
d’un chamane 
Ivoire de morse 

Old Bering Sea (500 après J.-C.) 
6,3 x 2,8 x 1,9 cm 

Rock Foundation New York 
 
 

 
 
Taille en claire-voie avec trou de suspension  

Site de Point Hope, Ipiutak 
6,3 x  3,3 x 3 cm 

National Museum of Denmark, Ethnographic 
Collections 

 

 
 

Masque du caribou-morse 
Yup’ik (début XXè siècle) 

Bois, pigment 
38 x 76 x 41 cm 

National Museum of the American Indian,  
New York 

 
 

Masque de saumon 
Bois, plume, pigment 

97 x 36 x 23 cm 
National Museum of the American Indian, New 

York 
 
 

 

 
 

Buste d’homme 
Ivoire 

3,1 x 1,9 x 1,3 cm 
Rock Foundation New York A8410 

Dessin DR 
 
 
 
 
 

 
 

Phoque 
Défense de morse sculptée, gravée et perforée 

Ekven (1er siècle – XIè siècle) 
13.5 x 3,8 cm 

Musée d’Etat d’Art oriental, Moscou 
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Masque tomanik (faiseur de vent), Yup’ik 
Bois, plume, pigment 

102 x 50 x 25 cm 
National Museum of the American Indian, New 

York 
 

 
 

Formes animales  
D� fense de morse sculpt� e, grav� e et perfor � e 

Ekven (1er siècle – XIe siècle 
15,9 x 4,5 x 3 cm et 13,2 x 5,3 x 3,5 cm 

Musée d’Etat d’art oriental, Moscou 
 

�
 

Grande effigie de forme humaine  
Ivoire 

Old Béring Sea II (100 – 300 après J.-C.) 
19,4 x 4,8 x 1,9 cm 

Rock Foundation, New York 

 
 

Figure masculine okvik 
Ivoire  

13,6 x 3,3 x 2,2 cm 
Rock Foundation New York 

Dessin D.R. 
 

�
�

Figure féminine okvik avec cercles 
concentriques - Ivoire 

Okvik (250 avant J.-C. – 100 après J.-C.) 
10,2 x 2,8 x 1,7 cm 

Rock Foundation, New York 
 

�
�

Figurine okvik avec casquette à visière  
Ivoire 

Okvik (250 avant J.-C. – 100 après J.-C.) 
13 x 4,8 x 2,9 cm 

Rock Foundation, New York 
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�
�

Buste d’homme 
Punuk (800 après J.-C.) 

3,1 x 1,9 x 1,3 cm 
Rock Foundation, New York 

 

�
�

Ensemble de visages humains 
Bois flotté sculpté 
Culture du Dorset 

(500 avant J.-C. – 1200 après J.-C.) 
10,4 x 4 x 2,9 cm 

Canadian Museum of Civilization, Ottawa 
 

�
�

Ours nageant 
Ivoire sculpté 
Site d’Alamek 

Culture du Dorset moyen 
13,6 x 3,6 x 2,9 mm 

Canadian Museum of Civilization, Ottawa 

�

Pipe de chamane ou boite à outils 
Ivoire 

Site de Buchanan Lake 
Culture du Dorset 

(500 avant J.-C. – 1200 après J.-C.) 
4,7 x 3,3 x 1,8 cm 

Canadian Museum of Civilization, Ottawa 
 
 

�
�

Affiche de l �exposition 
musée du quai Branly 

© Junium 
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* LES PARTENAIRES DE L’EXPOSITION 
 

 
 

Avec le soutien de la Rock Foundation, New York 
 
 
 

 
 
 

 
 
 

 
 
 

 
 
 

 

 
 
 

 

 


