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INTRODUCTION GENERALE

Lorsque cette recherche a commencé, le musée dBrprdy n'avait pas encore été
inauguré. Cependant, le projet de musée fondé esumdsemblement des collections du
laboratoire d’Ethnologie du musée de I'Homme etntlusée national des Arts d’Afrique et
d’Océanie (MAAO), souhaité par le président de EpEblique Jacques Chirac, avait déja
donné lieu a une profusion de discours produitgeetibnnonce officielle du projet
présidentiel en 1997 et I'ouverture des portes diséa en 2006. L’entrée des « sculptures »
d’Afrique, d’Asie, d’Océanie et des Amériques aviffan des Sessions du musée du Louvre,
en 2000, a également participé a alimenter le d@tatchache (dir.), 2000). Les discours
alors produits montraient tous que le statut dget®hissus des sociétés extra-occidentales
conserveés dans les musées occidentaux posait prel@é que les termes dans lesquels ce
probleme était abordé meéritaient d’étre renouvel&sn’est donc pas le musée du quai Branly
en tant que tel, mais plutét les discours de cortse qui ont constitué le point de départ de
la recherche, avec, en ligne de mire, la réponsesepait inéluctablement apportée par le
museée du quai Branly. Ces discours m’ont poussdercher a comprendre pourquoi le statut
de ces objets posait probleme et a trouver le mdgdinterroger autrement, en commencant

par inscrire la recherche dans le champ des Saateginformation et de la communication.

Ces discours étaient en grande partie produits lpacommunauté scientifique des
anthropologues a travers des publications, commeviae d’anthropologie et de muséologie
Gradhivaproposant un dossier consacré aux « Musées d'cagleurs » (1998), mais aussi
des revues telles que IEshiers d’Etudes africainesous-titré « Prélever, exhiber. La mise en
musées %Dupuis (dir.), 1999) (invitant des anthropologéésangers a participer au débat

le numéro dEthnologie francaisalédié au« Musée, nation aprés les colonies » (1999), ou
encore leJournal des Africanistesonsacré a « Des objets et leurs musées » (Codjugt (
1999) ; tandis que certaines publications tenda@ntnterroger le rapprochement de
I'anthropologie et de I'histoire de I'art, commeolivrage interdisciplinaire intituldes

Cultures a I'ceuvre : Rencontres en @bquet, Derlon & Jeudy-Ballini, 2005).

! Tels Edina Féldessy du musée d’Ethnographie deapest, Vladimir Arseniev du musée d’Anthropologie e
d’Ethnographie de Saint-Pétersbourg ou Marie-Joolindu département d’Anthropologie de $mithsonian
Institution de Washington D.C.
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Les discours suscités par le projet du musée duRpaaly émanaient également du monde
muséal par le biais de colloques et de tables mata travers la publication des actes issus
de ces rencontres entre professionnels nationaintezhationau% comme ceux issus de la
table ronde organisée par I'Ecole nationale duirpaine surLe Musée et les cultures du
mondepubliés dans le€ahiers de I'ENP(1999), ou ceux publiés a la suie colloque
organisé par le musée national des Arts d’Afriqued®céanie et le centre Georges
Pompidou intituléDu musée colonial au musée des cultures du m¢{2@@0). Par ailleurs,
fidele a son habitude d’interroger le role des reasethnographie, le musée d’Ethnographie
de Neuchatel proposait de « réfléchir a un nouygagramme pour la discipline » (Gonseth,
Hainard & Kaehr (dir.), 2002) a travers une expositassociée a un catalogue, tous deux
intitulés Le Musée Cannibaletandis que la revu€ulture & Muséepubliait un numeéro

consacré aux « Nouveaux musees de sociétés atilisatons »(2005).

Les discours critiques ou interrogateurs entoulactéation du musée du quai Branly, issus
des cercles touchés par les changements annomtéainei placé le musée au cceur de la
controverse, en premier lieu au sein des commusamthropologique et muséale, mais aussi
plus largement, avec leur diffusion dans la prekss.colonnes divilondeen témoignent :
elles ont accueilli dés 1996, notamment dans laique « Horizons-Débats », des réactions
plus ou moins virulentes en faveur ou contre le éaudes arts premiers, réactions de
I'anthropologue Louis Dumont (« Non au musée des premiers », 25 octobre 1996), de
Claude-Francois Baudez, Jean-Hubert Martin, etd 8@irrois, respectivement archéologue et
historien de lart américaniste, directeur du MAAOet ethnologue africaniste
(« Ethnoesthétique et mondialisation », 7 novenid86), de Jean Bazin et Alban Bensa,
tous deux directeurs d’étude a I'Ecole des hautedeé en sciences sociales (« & propos d’un
museée flou », 19 avril 2000), de Dominique Michgeldirecteur de recherche au Cnrs
(« défense du futur musée des Arts et Civilisatign31 mai 2000) ou de Jean-Yves Marin,
conservateur en chef du musée de Normandie («phetsiers : pas a n'importe quel prix »,
22 décembre 2000), entre autres.

Z La table ronde organisée par I'Ecole national@alimoine en 1998 a, par exemple, réuni des coatairrs et
quelques anthropologues du monde entier, de BaepiD Zurich, Québec, Berlin, du Mali, etc. Lestes du
collogue organisé par le MAAOQ et le centre Geofgespidou en 1998 traduisent le méme effort d’owveren
sollicitant la participation de Susan Vogel, dirext duCenter for Africain Artde New York, ou celle de Sabine
Cornelis, intervenant pour le musée Royal de I'dde centrale de Tervuren.

® Germain Viatte a succédé a Jean-Hubert Martin didection du musée national des Arts d’Afrique et
d’'Océanie en 1997, alors que lui était confiéedsponsabilité du projet muséographique du muségudu
Branly.

16



Le questionnement de cette recherche a donc ététraitndans un climat de
controverse, aujourd’hui apaisé, et, jusqu’a I'atie du musée du quai Branly, en grande
partie a partir des discours suscités par sa oréatlotons, d’ailleurs, que cette controverse
témoigne des inquiétudes suscitées, au momentétibdration du projet muséal, par la
teneur que pourrait prendre le futur discours dgéaudu quai Branly sur les collections. En
revanche, la question du statut muséal de la nlsuwedtitution n’a pas été posée en tant que
telle dans la phase d’élaboration du musée du Braaily, comme cela a pu étre le cas, par
exemple, au moment de définir le statut de l'ingtin dédiée a I'histoire de I'immigration,
inaugurée en octobre 2007, finalement qualifiéec@d#é nationale » et non pas de musée.
Cela tient, sans doute, a la genése du projet dséendlu quai Branly, fondé sur le
rassemblement d’importantes collections, au caetrde la cité nationale de I'Histoire de
limmigration. L’existence de collections a la bada projet fait perdre de vue, avant
I'inauguration du musée, que le discours tenu pamduvelle institution sur les collections
pourrait avoir des répercussions sur son caraotésgal, en méme temps que sur le statut des
objets. Cela dit, la question soulevée par cettharhe portait initialement sur le statut des
objets issus des sociétés extra-occidentales agssdans les musées occidentaux. Elle s’est
progressivement concentrée sur le musée du qualyBdevenu, en méme temps que le cceur
de la controverse, l'institution muséale nationabeteuse du discours Iégitime sur les objets

extra-occidentaux en France.

Si les discours entourant le projet du musée oatimeE une place importante dans la phase
d’élaboration de la question de recherche, lesodiscproduits antérieurement ont apporté un
éclairage fondamental sur le champ des objets dgenigsus des sociétés extra-occidentales.
En France, ils ont concernés les collections ettapigques extra-européennes, a I'image des
travaux de I'anthropologue Nélia Dias témoignart lifens existant entre I'anthropologie et la
museéologie en France (Dias, 1991) ; mais ils oabofd émergés en Amérique du Nord a
propos de la constitution des savoirs, de l'audoathnographique et de la légitimité du
discours sur les objets (Clifford, 1996 [1988] icBr2006 [1989]) ; des enjeux liés a la
représentation deautres cultures au musée, et notamment de la relationpdesilations
autochtones a l'institution muséale (Karp & Lavia®91 ; Ames, 1992) ou encore du statut
des objets, entre ceuvre d’art et objet ethnogragh{fanto (dir.), 1988). Ensembles, ils ont
permis d’élaborer le questionnement de la rechemhdenant compte de trois éléments

fondamentaux.
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- D’abord, lorsque la question du statut des objetisaeoccidentaux est posée, elle I'est
toujours en tenant compte du paradigme des objéts-eccidentaux construit dans le
monde occidental qui oppose le statut ethnograghéjue statut esthétigue, méme si

c’est pour dénoncer son caractere obsolete.

- Ensuite, 'histoire des collections montre que dtitution muséale a le pouvoir de
qualifier les objets issus des sociétés extra-eatales, notamment par le biais de
I'exposition. Elle est linstitution Iégitime pomise du discours sur les objets qu’elle

conserve, discours visible, notamment, dans I'eitjpos

- Enfin, le discours anthropologique, qui s’est citnét parallelement au
développement du musée d’ethnographie, conservietaate et avant I'ouverture du
musée du quai Branly, une forte légitimité, maldaé reconnaissance accordée
progressivement aux discours autochtones en AnedguNord, malgré I'existence
du discours esthétique et alors que les anthropekglélaissent les collections

matérielles pour leur préférer les faits sociauxsdeur dimension immatérielle.

Le caractere fondamental de ces trois points egaraptres tét dans la recherche, plus
exactement lors de I'élaboration du mémoire de BtaBRecherche (Lesaffre, 2005) qui a
précédé le doctorat, mais tous n'ont pas connué@menfortune. En effet, si le mémoire a
permis de confirmer la place centrale de I'expositidans le développement d'un
questionnement sur le statut de I'objet de musém-@ccidental — il avait alors pour terrains
le musée des Arts africains, océaniens et amérinale Marseille et le musée Dapper a Paris
—, il a aussi permis de prendre conscience de tasséé de se dégager nettement du
paradigme des objets extra-occidentaux fondé surditdhhotomie opposant le statut

ethnographique au statut esthétique pour poségrelihment, la question du statut de I'objet.

La controverse entourant la création du musée cai Buwanly a permis, en outre, de
considérer tout spécialement la relation des olgjetsavoir, et plus particulierement la place
du discours anthropologique, jusque-la légitimeyrpooser la question du statut de I'objet
extra-occidental. En effet, la création du muséaydai Branly présente la particularité de
reposer sur une décision politique émanant du geaside la République qui a entrainé la
délégitimation du discours scientifique déja cdnstisur les objets. Certes, les événements
politiques ont pu étre impliqués par le passé dawplution des musées conservant des
objets issus des sociétés extra-occidentales, coemmémoigne la transformation du musée

de la France d’Outre-mer en musée des Arts d’A&rigud’Océanie en 1961, au moment ou
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les dernieres colonies frangaises prenaient lel@pendance. Mais une rupture telle que celle
réalisée avec l'ouverture du musée du quai Branlpture avec le discours scientifique
légitime mais aussi avec les sites historiquegydiais de la porte Dorée et le palais du

Trocadéro, n’a pas d’équivalent dans I'histoire daections.

Dans le cas du musée du quai Branly, il y a vdetabnt délégitimation du discours

anthropologique. Celle-ci a été entérinée a la faisle retrait des collections du laboratoire
d’Ethnologie du musée de 'Homme, institution higjae de la discipline, et par I'absence de
direction scientifique au moment de I'élaboratiom projet du musée par la commission

Friedmann — le premier directeur scientifique, MeanGodelier, ayant été nomme a la fin de
'année 1997 puis, suite a sa démission en 200@plexé par Emmanuel Désveaux, directeur
scientifique de 2001 a 2006. La conception du pavites Sessions du Louvre, présenté en
2000 comme une exposition de préfiguration tempetaiachéve ce processus de

délégitimation du discours anthropologique en antfila sélection des objets exposés au
collectionneur et marchand d’art Jacques Kerchatleetravers les choix muséographiques,

conforment a ceux d’'un musée de Beaux-arts.

Si la rupture avec le discours anthropologique derbien s’étre réalisée avec la création du
musée du quai Branly, et méme si les anthropologngsraint que les objets y deviennent de
purs objets esthétiques — l'autre terme du paragligies objets extra-occidentaux —, la
controverse soulevée par le projet du musée esgarexposition de préfiguration a surtout
révélé que le discours porté sur les objets au endaéguai Branly et le statut des objets qui
en découle restaient indéterminés au moment debbéhtion du projet museéal. Toujours dans
I'objectif de rendre compte du statut des objetsc@nstat nous a amené a formuler plusieurs
questions : comment expliquer que le statut dest®h$sus des sociétés extra-occidentales
conserveés dans les musées occidentaux puisseti@&tieyeaphique ou esthétique, et non pas
seulement I'un ou lautre ? Comment lindétermioatide leur statut au moment de
I'élaboration du projet muséal est-elle possibEt? finalement, comment se fait-il que ce
statut puisse changer ?

* Le pavillon des Sessions abrite maintenant de énamiermanente les collections d’Asie, d’Afriqu&abanie

et des Amériques installées en 2000. Seuls quelgbgts de I'exposition initiale ont été remplacé&n
revanche, le pavillon est bien rattaché au muséguduBranly et non au musée du Louvre. En eff@t/es site
Internet du Louvre, le pavillon n'apparait pas coenon des huit départements du Louvre mais seulement
comme un des éléments de I'histoire du Louvre, itkande les informations pratiques et la présemtatio
pavillon sont accessibles sur le site du musée whi 8ranly, dans l'onglet consacré aux « Colledion
permanentes ». <www.louvre.fr/llv/musee/detail_repe <www.quaibranly.fr/fr/collections/le-pavillodes-
sessions.html> (Derniere consultation le 30 juih D0
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La découverte des théories de John R. Searle (3898t sur la création des faits
institutionnels a été décisive pour expliguer comtrle statut de I'objet de musée pouvait
changer ou étre pluriel, mais surtout pour se dégdg paradigme du statut des objets extra-
occidentaux et, ainsi, adopter un autre point d& Belon ce point de vue, I'objet de musée
extra-occidental n'est pas un objet ethnographmuein objet esthétique en fonction de ses
qualités internes, il I'est parce que I'une ou ffaude ces fonctions de signification lui sont
assignées de l'extérieur, les fonctions de sigaiiiey €tant extrinseques, pour adopter la
terminologie de Searle. Bien entendu, pour étre@ée et reconnue, cette assignation doit
étre réalisée selon certaines regles, plus exaotesnazant un processus qui implique que des
agents |égitimes produisent des marqueurs de sthiyie d’autres agents les reconnaissent
comme tels, 'ensemble se réalisant dans un cantééterminé. En I'occurrence, le musée du
quai Branly, en tant qu’institution nationale etexple déplacement des collections du musée
de I'Homme et du MAAO, apparaissait comme l'indiitn de rattachement de la premiére
catégorie d'agents, les agents |égitimes produstel@s marqueurs du statut des objets,

accessible & la seconde catégorie d’agents, |la comums.

Sans savoir quelle proposition le musée du quainlBrallait pouvoir formuler pour
requalifier les objets réunis dans ses collectioingd’ailleurs, son degré de filiation ou de
rupture avec les discours précédents, il était dmibent que, en tant qu’institution Iégitime,
il allait devoir tenir un discours sur les objets donc leur assigner un statut. Au moment de
'inauguration du musée, et en réponse aux ingdésiformulées sur I'incertitude du statut
des objets destinés a étre conservés au muséeaillBanly, le discours des acteurs du
musée, au premier rang desquels Germain Viatt@bodd directeur du projet muséologique
dans le cadre de la Mission de préfiguration duéawhu quai Branly puis directeur du musée

— avait alors affirmé le statut patrimonial desebbjconservés.

Cette réponse, formulée dans les discours conteimzode I'inauguration du musée (Viatte,
2006), m’a amenée a interroger le processus dénuaatialisation (Davallon, 2006) propre
aux objets issus des sociétés extra-occidentalasepgés dans les musées occidentaux,
malgré I'apparente évidence du statut patrimonialbjdts qui, par leur seule présence dans
les collections nationales, sont déja soumis alijabon de garder. Cette étape de la
recherche a alors révélé que la patrimonialisati@tait possible pour ces objets qu’a la
condition de certifier leur appartenance a deux dagesnd’origine, contre un seul dans le

processus de patrimonialisation décrit par Davallteur monde d’origine situé dans un

® La communauté comprend la société dans son ensepasl seulement la communasttéentifique
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ailleurs géographique et temporel, appelé doréridean monde d’origine ailleurs », et leur
«monde d’origine muséal », c’est-a-dire leur twee dans le monde occidental dans ou
hors du musée. Autrement dit, pour que les objetservés au musée du quai Branly soient
des objets de patrimoine, comme le déclarent lemtagdécideurs, il faut, notamment, que
leur appartenance a un double monde d’origine cagiifiée. Dans I'objectif d’identifier le
statut des objets conservés au musée du quai Briniguestion de recherche est alors
devenue la suivantecomment le musée du quai Branly participe-t-il igser le statut
d’objet de patrimoine aux objets extra-occident@ukutrement dit :comment le musée du
quai Branly procede-t-il a la certification du ddebmonde d'origine des objets qu'il

conserve ?

Les discours programmatiques, méme s’ils ont dédkustatut patrimonial des objets extra-
occidentaux conservés au musée du quai Branly,t pas permis de vérifier que la
certification était bien réalisée. Déclarer le @wtagtatrimonial des objets extra-occidentaux
conservés au musée du quai Branly, qui plus estatéére globale, comme l'a fait Germain
Viatte, ne suffit pas a assigner le statut patrilmoaux objets, comme cela peut étre le cas
pour d’'autres faits sociaux et malgré sa Iégitineitétant que directeur du musée. Il a donc
fallu se pencher sur le musée lui-méme. Cependamétait pas envisageable d’interroger
I'ensemble des trés nombreuses activités du muségudi Branly pour répondre a cette
question, méme en prenant en compte une périodaivitd réduite. D’ailleurs, toutes
n'étaient pas pertinentes pour répondre a la quegiosée. Il a donc fallu déterminer, a
I'intérieur des activités du musée du quai Braldygontexte pertinent, au sens de Searle, dans
lequel l'assignation du statut des objets par lgents décideurs était susceptible d’étre
réalisée, un contexte favorable a I'observation aesqueurs du statut patrimonial, tout
particulierement des éléments de certification’deplartenance au double monde d’origine,

et qui rende possible la reconnaissance du statuép agents de la communauté.

Parce qu’elles ne sont pas tournées vers les obgdsactivitéts du musée comme les
spectacles, les concerts, etc. ont été écartépsearier. Les réserves, parce qu’elles ne sont
pas ouvertes au public, et donc ne permettentgoeecbnnaissance du statut des objets par la
communauté, ont également été exclues. En revatiekposition s’est révélée favorable a
'observation des marqueurs du statut des objetsrason de son fonctionnement
communicationnel. En effet, I'exposition est pradupar les agents décideurs de maniére a
fonctionner en leur absence, dans le but de reaxcressible un discours a une communaute :

les marqueurs y sont donc mobilisés tout particeieent pour relayer le discours des agents
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décideurs. En outre, la production du discoursasieein présence des objets, I'exposition
visant la production de signification a traverset les objets. Elle est donc la mieux placée
pour rendre compte de la production du sens destsplgelui-ci étant distinct du sens des
unités d’exposition au sein desquelles les obmts mtégrés ou du sens de I'exposition elle-
méme, et, ainsi, accéder au statut de I'objet exposxposition réunit ainsi les conditions de

I'assignation du statut des objets, en plus d’&rkeu de la production du discours sur les
objets apres la délégitimation, mais il a encolie fehoisir entre les expositions temporaires

ou I'exposition permanente.

Une fois le musée du quai Branly inauguré, son sitipon permanente, généralement appelée
« le plateau des collections », s’est imposée avatence comme le contexte pertinent pour
observer le processus d’assignation du statut lojesscet vérifier I’hypothese de I'assignation
du statut patrimonial des objets extra-occidentdRiabord, aprés I'ouverture du musée, la
controverse n'a plus concerné que cet espace dsdigg comme en témoigne les ouvrages
de Sally Price (2007) et d’André Desvallées (2008bliés a I'occasion de I'ouverture du
museée, ainsi que le numéro de la reluge Débatdédié en partie au « Moment du quai
Branly » (2007), ou I'article de Bernard Formosao, gians un numéro de la reviéhnologie
francaiseconsacré a une réflexion sur la discipline, anmgides choix muséographiques du
plateau des collections (2008). Ensuite, le platdssicollections implique l'institution sur le
temps long et touche I'ensemble des collectionsessles sociétés extra-occidentales, et non

pas, comme c’est le cas des expositions tempoyainespartie d’entre elles.

Une fois le contexte pertinent déterminé, il rdstancore a trouver le moyen
d’analyser les processus de production du senlojess et, ainsi, de vérifier 'hypothése
selon laquellde dispositif du plateau des collections particgpeertifier 'appartenance des
objets exposés a leur double monde d’origine, ecdd assigner le statut patrimonial aux
objets issus des sociétés extra-occidentales codseu musée du quai Branknalyser la
réception de I'exposition par le public n'auraitspgermis d’identifier le statut assigné des
objets — la signification proposée au visiteur ajsrseulement la signification telle qu’elle est
construite par le visiteur. En effet, les visiteuosi I'activité de visite, bien qu’ils soient
nécessaires au processus de l'assignation du getitobjets en tant gu'agents de la
communauté, ne déterminent pas le statut des olfjetde voie a donc été exclue pour

privilégier I'analyse sémiotique de I'exposition.
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L’analyse sémiotique a permis d’identifier les marars possibles du statut des objets parmi
les composants de l'exposition, en particulier mearqueurs susceptibles de certifier les
mondes d’origine des objets, et de vérifier lesgjugarmi ces marqueurs (au sens de Searle)
constituaient les interprétants (au sens de Peides) objets exposés, et comment ces
interprétants participaient & produire le sens degts et a établir, ou non, leur statut

patrimonial.

Cette analyse, realisée en deux temps, s’est appauyeun relevé photographique raisonné et
exhaustif, autant que possible, du dispositif desifpon comportant des vues d’ensembles de
I'exposition et des vues des composants de I'exiposiLe relevé a été effectué de maniére a
pouvoir situer les vues des composants par raguovues d’ensembles et en conservant la
lisibilité des éléments textuels, qui ont ainsi faire I'objet d’'une retranscription, ou
iconographiques. En outre, si un des objectifs eleve photographique était de rendre
accessible le dispositif analysé sans étre obligéraenir au musée, il a toutefois été
accompagné de nombreuses observations dans I'edjgagmsition, dont une partie dans le
but de rendre compte des dispositifs du registrBoaisuel qui n’ont pu étre consultés que
sur place. Prés de deux milles vues ont ainsiéatiésées, le cahier d’annexe n’en comportant
gu’'une petite partie. Ce dernier a été organiséndaiére a accompagner visuellement la
restitution des deux phases d’analyse et non pas litdjectif de rendre accessible la totalité

du relevé photographique.

Dans un premier temps, I'exposition a été déco@méguatre registres médiatiques : registres
médiatiques de I'espace, scriptovisuel — réuniskEnteprésentations iconographiques et les
textes —, audiovisuel, et enfin des objets. L'asalgéparée et exhaustive des registres
meédiatiques, a l'exception de certains disposititgliovisuels, a permis d’identifier les

marqueurs possibles du statut des objets, et pgsament les marqueurs susceptibles de
certifier les mondes d’origine, en prenant en camnatspécificité meédiatique de chacun des
registres, et méme de chacune des catégories dposants a l'intérieur des registres,

puisque le registre audiovisuel, par exemple, catepdes dispositifs différents, certains

uniquement sonores, d’autres visuels, d’autresomsgliels. L’'analyse séparée des registres a,
par ailleurs, révélé I'impossibilité de rendre cdaenpdu registre des objets sans considérer le
registre scriptovisuel ou le registre spatial. €gttemiere phase d’analyse a permis de
montrer que les deux mondes d’origine étaient pig&sents sur le plateau des collections, et

de décrire les modalités de leur présence.
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Toujours dans cette premiére phase, 'analyse kerdgat révélé la mobilisation particuliére
du registre de I'espace sur le plateau, caractépaé 'absence de niveaux de construction de
sens intermédiaires habituellement présents daxgdsition : les unités et les séquences
d’exposition (Gharsallah, 2008). Ce constat m'arsalpoussée a émettre I'hypothese que,
I'espace n’étant pas un marqueur du statut degsphijene participait pas a la production du
sens des objets, ou, plus exactement, que I'egpatat un marqueur du statut des objets
qu'au niveau de la sous-urfitée niveau du registre de I'espace clairementtifiable sur le
plateau — en dehors de I'enveloppe expositionrdgdiginée a séparer I'espace d’exposition
des espaces mitoyens —, soit par la relation palimet entre le texte et les objets ou entre les
audiovisuels et les objets, soit par la relatiofil germet entre les objets, les objets étant la

plupart du temps rassemblés en séries.

Dans un second temps, I'analyse des registresteraation, réalisée a partir d'un nombre
restreint de sous-unités choisies pour leur reptateité ou pour leur rareté, a permis de
montrer lesquels, parmi les marqueurs identifiésiegt les interprétants du sens des objets,
donc d’analyser véritablement les processus ind&pfs impliqués dans la production du
sens des objets et dans 'assignation de leurtsatyprenant en compte, cette fois, le registre
des objets. Elle a permis de vérifier que certaimsmifestations des mondes d’origines
identifiées faisaient bien partie des interprétaamtsrement dit que I'appartenance des objets a
ces mondes d’origine était bien certifiee, maissagse la production du sens des objets était
principalement réalisée par la relation entre lggts dans I'espace, et de vérifier 'hypothése
de I'absence de participation de la productionehsgar I'espace en dehors de la sous-unité.
Finalement, le statut des objets tel qu’il est@gsSiau sein du dispositif d’exposition a pu étre
caractériseé, mais l'analyse a eégalement permigdé&ar le fonctionnement de I'exposition,
tout particulierement des conséquences de l'usageuylier du registre de I'espace dans la

production de la signification de I'objet.

Plus généralement, la structure du mémoire suiélages successives de la recherche. Elle
témoigne du caractére heuristique de la démarobet@e, que ce soit dans la construction de
la question ou dans les moyens mis en ceuvre papondre. L’adoption d’'une approche par
étape a été en partie dictée par le contexte declzerche, I'objet analysé ayant évolué en
méme temps que la recherche se construisait ; e p@terminée par les outils théoriques
gue je me suis donnés pour comprendre comment posement la question du statut des

objets qui forment tout deux des processus, legasies d’assignation du statut et le processus

® « Ensemble(s) d’éléments, regroupés sur un méposispatial (vitrine, socle...). » (Gharsallah, 20%2.)
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de patrimonialisation ; et, enfin, en partie pack®ix de la double analyse sémiotique qui
vise a répondre a la question du caractere patiahodes objets et qui a permis de faire
émerger l'importance de l'espace dans l'assignationstatut des objets et de formuler

I'hypothese de la production du sens des objetsegarbjets eux-mémes.
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PREMIERE PARTIE

INTERROGER LE STATUT DE L'OBJET DE MUSEE
ISSU DES SOCIETES EXTRA-OCCIDENTALES
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INTRODUCTION DE LA PREMIERE PARTIE

La question du statut des objets extra-occidentfmndée sur la coexistence des deux
statuts ethnographique et esthétique, est posée ldanhamp muséal et dans le champ

anthropologique depuis les années quatre-vingt.

Le premier chapitre vise a décrire la constitutide ce paradigme des objets extra-
occidentaux a travers I'histoire des collectiortsd@nc la construction du débat sur le statut
des objets extra-occidentaux. Il vise égalememndne compte de la controverse provoguée
par 'annonce de l'inauguration du musée du quanBra la fin des années quatre-vingt-dix

dans les milieux muséaux et anthropologiques. ti d& la constitution du statut des objets

extra-occidentaux a travers I'histoire et 'exant®s conditions de la création du musée du
quai Branly présentés dans ce premier chapitreedbipermettre de déterminer la fagon dont

la question du statut a été posée jusqu’ici, daigelctif de s’en détacher.

Le deuxieme chapitre a pour objectif de proposemoyen de poser de maniere nouvelle la
guestion du statut des objets conservés au muségaiuBranly par rapport aux éléments
apportés dans le premier chapitre, en considéeafriction de signification des objets. Il

s’attache a présenter I'approche développée par BolSearle a propos de l'existence des
faits sociaux, parmi lesquels il compte les objetsteurs de signification, ainsi que les

théories de la signification de l'objet, dans ld de comprendre pourquoi et comment les
objets, comme c’est le cas des objets extra-octad&rconservés dans les musées, signifient.

Dans la mesure ou les discours programmatiquesudéendu quai Branly prétendent que ce
dernier assigne aux objets extra-occidentaux uatgtatrimonial, le troisieme chapitre vise a

interroger plus spécifiguement la relation entresdeoir et les objets, constitutive du statut
d’objet de patrimoine, pour interroger le caractgagrimonial du statut des objets. En effet,
si, lors de I'annonce du projet, les discours pplies tendaient vers I'assignation du statut
esthétique, le musée étant alors désigné souséssipn « musée des Arts et Civilisations »,
les discours programmatiques du musée du quaiBedrdeux qui ont entouré l'inauguration

de l'exposition de préfiguration réalisée au pawilldes Sessions du musée du Louvre
déclaraient, de leur cété, le statut patrimoniad dbjets. Les travaux de Davallon sur le
processus de patrimonialisation sont alors mokilgans I'objectif de révéler la spécificité du

processus de patrimonialisation des objets issassdeiétés extra-occidentales, d’identifier
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les éléments nécessaire a I'assignation du stattitrnial des objets extra-occidentaux et de

formuler la question posée dans le cadre de astteerche.

Enfin, le dernier chapitre vise a déterminer I'dbpertinent a analyser et les méthodes a

employer pour répondre a la question posée.
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CHAPITRE 1

LES COLLECTIONS EXTRA-OCCIDENTALES AU CCEUR DE LA OOTROVERSE

1. La présence au musée des objets issus des sésiéktra-occidentales

Dans les derniéres décennies, la question du stasubbjets issus des sociéetés extra-
occidentales dans les musées occidentaux a été pasé@n mode binaire, en fonction de leur
appartenance a la catégorie des objets d’art, cté, ou des artefacts ethnographiques, de
I'autre. Cette opposition est caractéristique dasxdacons dont I'Occident a appréhendé ces
objets depuis le début dux® siécle. Cependant, des objets issus des sociftéaires,
océaniennes, amérindiennes et asiatiques sontnséians les collections francaises, et plus
largement au sein des collections européennesipadpuis bien plus longtemps. Parmi eux,
on trouve des objets ayant appartenu aux collestiogales avant d’intégrer les collections
nationales francaises. En témoignent les objetsiadiéns entrés dans les collections royales
au xvi © siécle, aujourd’hui conservés au musée du quanlgrat récemment présentés

pendant I'exposition temporaiRremiéres nations : Collections royafes

Cet exemple traduit I'ancienneté des pratiques alesa@rvation et d’exposition liées a ces
objets au sein des institutions muséales nationkla®st pas seulement anecdotique : Nélia

Dias rappelle que

« le musée d’Ethnographie du Trocadéro réunissaitbllections du Cabinet du Roi,

du Cabinet du Jardin du Roi, du Cabinet des médadt antiques de la Bibliotheque
nationale et de plusieurs autres cabinets de diéisoappartenant a des particuliers »
(Dias, 1991 : 96).

Néanmoins, il convient de rappeler que, bien aVanverture du musée d’Ethnographie du
Trocadéro en 1878, les objets ont d’abord été na@podés lexvi® siécle, par les navigateurs
et les explorateurs — principalement des marchahdss missionnaires — et ont ainsi pu étre
conserveés dans les cabinets de curiosités despretades érudits (De I'Estoile, 2007 : 212-
213). Réunissant des spécimens du monde animadtalggninéral, des antiquités et des
objets exotiques venus des quatre coins du gl@secabinets traduisaient une curiosité pour

le monde dans ses aspects les plus étranges, sansyiant chercher a le connaitre et a

" Exposition présentée au musée du quai Branly dévirier au 13 mai 2007.
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I'organiser (Schnapper, 1988 : 7-14). Il faut adtenle xvii ® siécle pour que ce type de
collection fasse l'objet de démarches plus cogedtiva I'image de celle des muséums
d’histoire naturelle qui conservent, classent giosent les objets issus des sociétés extra-

occidentales, toujours aux cotés des spécimensata{daugeron, 2009).

Aprés l'instauration des musées publics et dansamiexte de domination coloniale, les
voyageurs — administrateurs coloniaux ou marchandsntinuent a rapporter des objets en
France. Emmanuelle Sibeud a montré les conditians tésquelles les premiers ont participé
a la construction d’'un savoir colonial sur I'Afrigupendant la période qui va de 1870 a 1930,
en envoyant des objets aux savants de la métrdfabeud, 2002 : 18-34). C’est a cette
époque, awix® siécle et dans la premiére moitié xix® siécle, que les grands musées se
créent, souvent autour de collections ou de batsnissus des Expositions internationgles
tel le musée d’Ethnographie du Trocadéro, déja gites haut, fondé apres I'Exposition
universelle de 1878 a Paris, ou le musée des Gaanivert pour I'Exposition coloniale de
1937,

Les collections d'artefacts extra-occidentaux sdirtalement tenues a [I'écart des
classifications mises en place en sciences natgretl 'ethnologie se constitue en discipline
autonome, en rapport trés étroit avec le musédmbgraphie (Dias, 1991 ; Sibeud, 2002).
D’ailleurs ce sont désormais les ethnologues eux#@séqui organisent des missions de
collecte. Les missions ethnographiques francais¢goncipalement lieu dans les colonies
francaises — comme le reflétent les collectionseablées au musée du quai BrAhlydans

le but de constituer des fonds qui seront étudiéxgosés au public. La plus célebre de ces
missions reste la mission Dakar-Djibouti menéeNarcel Griaule entre 1931 et 1933 et qui
marque l'ouverture du musée de I'Homme et l'avén@mede nouvelles pratiques
muséographiques ethnographiques, élaborées canjwnt par Georges Henri Riviéteet

Paul Rivet.

Mais au moment ou I'ethnologie assied véritablensantégitimité sur les collections extra-

occidentales — nous sommes donc dans la premigie gaxx® siécle — de nouveaux acteurs

® Nélia Dias soutient que « la naissance de musémstamment de musées ethnographiques a été langeme
tributaire des expositions universelles » (199%): 9

° Rapidement rebaptisé le musée de la France d’@negre

1% Comme en témoigne I'une des quatre orientationpqeées par Germain Viatte dans la mise en plaged’
politique d’acquisition pour le musée du quai Byaqui invite & : « Acquérir des collections ou @ssembles
d’'ceuvres déja constituésii permettent de combler des lacunes héritéesadaéocoloniab (Viatte, 2006 : 32)
(nous soulignons).

1 | 'absence de tiret entre « Georges » et « Hemst intentionnelle. En effet: « Henri était le xiéme
prénom de Riviere, qu'il porta vers 1920 en homnagen oncle. » (Gorgus, 2003 (1999) : 13.)
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integrent le champ des objets issus des sociétés-@scidentales en Europe et en Amérique
du Nord : les avant-gardes artistiques. Ainsi, 18%4, le photographe et galeriste Alfred
Stieglitz expose dans sa galerie new-yorkaise lags«néegres » en méme temps que les
représentants de l'avant-garde européenne telsn@éz#icasso ou Matisse, eux-mémes
souvent cités pour avoir ressenti un véritable drtistique face aux objets extra-occidentaux
(Danto, 1988). Reste que le développement de cardegsthétique sur les objets,
institutionnalisé en France en 1961 par le changéohe nom du musée de la France d’Outre-
mer en musée des Arts d’Afriqgue et d’Océanie (haff2002 : 205), n'enleve pas aux
anthropologues leur autorité : ils restent longtengs seuls porteurs du discours occidental

|égitime au sein du musée.

Ce rapide survol des conditions historiques derésgnce des collections extra-occidentales
en France rend compte d’'une succession d’événemgants conduit a considérer les objets
issus des sociétés extra-occidentales, depuisblat diéixx°® siécle dans linstitution muséale
occidentale — et plus particulierement francaissoit comme des ceuvres d’art soit comme
des artefacts ethnographiques, posant ainsi pogtdmps les termes du débat sur le statut

des objets extra-occidentaux.

2. Le débat sur les collections extra-occidentales

Ajoutons des maintenant que la question du staatabjets prend place dans une
controverse plus large sur les conditions de lagirée au musée de ces collections. Celle-ci a
d’abord émergé de facon significative en AmériqueNard, empruntant plusieurs directions.
L'une dentre elles concerne spécifiguement l'extims des objets issus des peuples
autochtone¥ du Canada et des Etats-Unis et les relationsinstitution muséale avec les
sociétés d’origine. Les deux autres s’interrogantle rble et I'existence méme du musée
d’ethnographie et sur le statut qui a pu étre alfEamux objets issus des sociétés non
occidentales, a savoir celui d'artefact ethnograudi ou celui d’ceuvre d'art. Ces deux
derniers questionnements ont également cours ecém@u la querelle prend une nouvelle
ampleur & partir d’octobre 1996, au moment ol lmmdssion Friedmarld, réunie par le

Président de la République Jacques Chirac, anrauserture d’'un nouveau museée national

12 Selon I'Assemblée des Premiéres Nations : « AuaBGanles Premiéres Nations comptent parmi les trois
peuples autochtones que reconnaltdaconstitutionnelle de 198Zes peuples sont les Indiens (ou Premiéres
Nations), les Inuits et les Métis, chacun d’euxrdaydes cultures, des langues et des traditiondiquads et
spirituelles uniques ». Voir <http://www.afn.ca>giDiere consultation le 12 novembre 2006).

¥ a commission est dirigée par Jacques Friedmann.

33



des Arts et Civilisations d’Afrique, d’Asie, d’'Ocdie et des Amériques. La commission
prévoit alors la réunion des collections du musatonal des Arts d’Afrique et d’Océanie
avec celles du laboratoire d’Ethnologie du muséd’'ldemme, et la création d’'un espace
d’exposition consacré aux chefs-d'ceuvre de I'Afegude I'Asie, de I'Océanie et des
Ameériques au Louvre. Une abondante littératureysnususcitée par des expositions ou des

projets muséaux, témoigne des questions soulevées.

2.1 Les populations autochtones, actrices du débat

Comme le soulignent Elise Dubuc et Laurier Turgdans lintroduction au numéro
de la revueAnthropologie et Sociétésonsacrée aux relations entviusées efremiéres

Nations(2004), la particularité du contexte nord-améridant au fait qu’il est

« composé de pays de colonisation récente, otetesons entre Blancs et Indiens,
colonisateurs et colonisés, sont encore trés vatesy il existe une volonté de part et
d’autre de renégocier le lien colonial » et d’agyuk En Europe, la problématique est
tout autre » (2004 : 10-11).

On situe généralement dans les années soixantaissance des revendications
amérindiennes vis-a-vis de l'institution muséaleBguet, 1996 : 520). Au Canada, c’est un
événement survenu en 1988 qui a permis de faienére plus largement ces revendications.
Cette année-la, I'expositiofihe Spirit Singorganisée par I&lenbow Museunde Calgary,
dans le cadre des manifestations culturelles desgé/mpiques, est boycottée par les Cree
du lac Lubican. A la suite de cet événement, umiggade travail réunissant ’Assemblée des
Premiéres Nations et I'Association des musées tamadest constitué. Il aboutira a la
rédaction d’'un rapport et de recommandations rengudligues en 1992 (Halpin & Ames,
1999 : 431). Aux Etats-Unis la réponse est d’afjoridique. Elle se traduit par I'instauration,
en 1988, duNative American Graves Protection and Repatriathct (NAGPRA), mis en
place pour organiser et réglementer le rapatriendésgsements humains et d’objets aux

communautés qui en font la demal{d®ans la méme dynamique Elise Dubuc souligne

gu'« au Canada, la communauté muséale s’est éveiliédialogue par les demandes
de plus en plus précises et pressantes des peayieshtones, notamment celles

concernant le rapatriement d’objets » (Dubuc, 2082).

* Pour une description synthétique du NAGPRA, et aeglitions de restitution des objets, voir De tiile
(2007 : 338-341).
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Mais les conséquences de I'entrée de ces nouvedenrs dans le champ muséal ne sont pas
seulement liées au rapatriement des objets. Ddgutins muséales voient le jour a
l'initiative des communautés autochtones (Dubucugeon, 2004 : 10) tandis que la parole
des experts, anthropologues et conservateurs, epofation universaliste du musée
« traditionnel » sont remises en question (HalpiA&es, 1999 : 431). L’'ouvrage de Miriam
Clavir qui aborde la question de la conservation a®lections muséales autochtones, traduit
bien I'évolution des mentalités et des pratiqueauteur s’emploie a asseoir la légitimité des
communautés d'origine dans linterprétation deslectibbns muséales en montrant les
différences de point de vue qui regnent en matikreconservation et de préservation du
patrimoine des communautés, selon qu’elles émadantnusée dit traditionnel ou des
Premieres Nations (Clavir, 2002 : 76-77). Elle msg également des perspectives en
indiquant en quoi les Premiéres Nations ont unewipositive et négative du musébid. :
84-85) et montre, au bout du compte, que les PremiBlations détiennent un discours

|égitime sur les collections.

L’'universalité du discours des anthropologues esmtcdmise en cause par les sociétés
d’origine (Dubuc, 2002 : 49). Pour y remédier, lplurivocalité » est encouragée dans le
musée de tradition occidentale (Dubuc & TurgeorQ42011). Gérard Selbach fait le récit
d’'une telle expérience menée en 1989 dans une idgposur les Séminoles aNational
Museum of Natural Historgle la Smithonian Institutiord Washingtolr. Cette exposition
avait été préparée séparément par un anthropoleigpar un couple d’Indiens Séminoles.
Dans I'exposition, des cartels d’'une certaine caulépétaient les propos des Séminoles et
d’'autres d’'une couleur différente transmettaierg haots de I'anthropologue. L’auteur
concluait alors a l'impossibilité de tenir un disc® univoque dans I'exposition (Selbach,
2005 : 85-105).

Une autre alternative, plus radicale, est aussivife avec le développement et la gestion de
nouvelles institutions par les autochtones.Naional Museum of the American Indiae
Washingtor®, ouvert en septembre 2004, est emblématique demoavement: son
programme indique qu’il doit « assurer I'émergededa propre voix des Premiéres Nations
dans l'interprétation de leurs cultures et destshje’elles ont produits » (Dubuc, 2002 : 54) ;
mais les musées autochtones sont souvent plus teedemmme le réveéle par exemple

I'article de Marie Mauzé sur IKwagiulth Museunde Cape Mudge et ld’Mista Cultural

15| a Smithsonian Institutioest un organisme public.
'8 Qui appartient également a3anithsonian Institutian
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Centerd’Alert Bay, tous deux issus de la restitutionl@®otlatch collection(Mauze, 1999 :
419-430). Mauzé fait le récit, tumultueux, de langtitution de ces deux espaces
museéographiques et révele par la méme occasioguéstions identitaires soulevées par leur
établissement. Ce sont d'ailleurs ces questiondamiicraindre a certains que le musée ne
devienne le lieu de I'enfermement identitaire, ynpois dans les musées tels que le musée de

la Civilisation de Québec ou le musée des Civiliwet de Hull. Thierry Ruddel écrit méme :

« Si les professionnels des musées continuent dégu aux communautés
culturelles les décisions concernant la forme etcémtenu des expositions, ils
encouragent lisolement de ces groupes et, parale héme, abdiquent leur
responsabilité de garant de I'objectivité auprésplgblics. » (Ruddel, 2005 : 162.)

2.2 La remise en question du musée d’ethnographie

Le musée qualifié souvent deaditionnel autrement dit principalement le musée
d’ethnographie, est particulierement concerné gadEbats qui gagnent l'institution, au point
que l'anthropologie, en tant que discipline |égéirpour porter un discours sur la culture
matérielle, est elle-méme remise en question. Mickanes, ancien directeur du musée
d’Anthropologie de Vancouver a été un des premé&rsentreprendre, dans ce sens, une
véritable anthropologiedu musée. Fort de son expérience, l'auteur irgerde role et la
responsabilité des musées et de I'anthropologiépdue contemporaine dans un ouvrage
aujourd’hui incontournabl€annibal Tours and Glass Boxes : The Anthropoldgylaseums
(1992 (1986)). Il y dresse un panorama des relatemtre le musée et I'anthropologie en
Ameérique du Nord : durant la période 1840-1890g@®n appelle en Amérique du Nord la
« période du musée », l'anthropologie a d’abord fétidement liée au musée, support
institutionnel et financier de la recherche. EAiB80 et 1920, lui succede la « période du
museée et de l'université » pendant laquelle I'ursité s’ouvre a I'anthropologie alors que les
anthropologues gardent un lien avec le musée (catguviendra plus tard en Europe). Enfin,
a partir de 1920, on entre dans la « période deviausité ». Ames explique qu’en passant du
musée, ou elle est associée aux sciences natuetlldenc a des matériels concrets, a
'université, ou elle s'intéresse plus aux aspestsiboliques et a I'idée de cultursogial
science-oriented I'anthropologie a évolué pour laisser de co6tétude des cultures
matérielles (1992 (1986) : 39).
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Mais au-dela de cette remise en contexte, Ames wmtout de critiquer la maniere dont les
anthropologues produisent des stéréotypes suutessgpoeuples (1992 (1986) : 49-58) et, au
bout du compte, finissent par faconner les cultgrgds étudient (bid. : 59-69) alors méme
que les peuples représentés au musée existent ldatenps présent. James Clifford
entreprend lui aussi de proposer une approcheueitet historique des conceptions et des
pratiques de I'Occident dans ses rapports auxresitnon occidentales au coursxckf siécle
(Clifford, 1996 (1988)). Son but est de repensansdun contexte postcolonial et néocolonial,
la représentation que les anthropologuesxxti siécle, auxquels il associe les artistes, se
faisaient des cultures « autres ». Clifford moriieaussi comment I'évolution des peuples
étudiés aboutit & une crise a peu prés généralauterité ethnographique, par définition
occidentale. L'Occident n’est plus le seul a décide l'authenticité et de l'identité des
cultures. Les études reéalisées dans une démardtiguervis-a-vis de I'anthropologie
aboutissent toutes a la conclusion que I'exposities cultures doit évoluer, ce dont rend
compte également I'ouvrage dirigé par lvan Karsttven D. LavineExhibiting Cultures

qui margue un tournant dans la prise en compteodw@r de I'exposition (Karp & Lavine,
1991).

En France, les circonstances de la remise en qued# I'autorité des anthropologues sur les
collections sont différentes. En effet, c’est uréeision politique émanant des plus hautes
instances du pouvoir, la présidence de la Républiqui a enlevé aux anthropologues et aux
ethnologues la responsabilité de la conservatiencddections du laboratoire d’Ethnologie
du musée de 'Homme, et avec elle la légitimitésdéinterprétation de la culture matérielle
des sociétés extra-occidentales. Car le projetus@endes arts et des civilisations, tel qu'il est
enoncé en 1996, prévoit le départ pour le nouveagém des collections du laboratoire
d’Ethnologie du musée de I'Homme, autrement dit’estitution historiquement liée a la
discipline, sans que les scientifiques soient lafateurs du projet. Si la commission
Friedmann comptait parmi ses membres Christine Hetnalors chercheur au musée de
I'Homme, aujourd’hui responsable de l'unité patriniade des collections Asie au musée du
quai Branly, et Claude-Francois Baudez, directeurestherche honoraire au Cnrs, spécialiste
des Mayas, il a fallu attendre 1997 — une foisafgoort de la commission Friedmann rendu —
pour que soit créée la fonction de directeur sifigne, attribuée d’abord a I'anthropologue
Maurice Godelier, directeur d’étude a 'EHESS splistie des sociétés d’Océanie. Interrogé

par Krzysztof Pomian, Maurice Godelier expliquait2000, 'année méme de sa démission :
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« Le projet présidentiel implique la fusion de demxsées et de deux collections
disproportionnées — 280 000 objets du musée deniiHe et 28 000 objets du
M.A.A.O.Y —, collections qui dépendaient de deux minist&@gscomprend que pour
cette simple raison, il fallait pour le développ@tndu projet a la fois un responsable
du projet muséologique et un responsable du psg@ntifique. A I'époque, M.

Douste-Blazy, alors ministre de la Culture, avainmé mon collégue Germain Viatte
[alors directeur du musée national des Arts d’Afdget d’Océanie] pour le projet
muséologique. Mais M. Bayrou, a I'époque ministeel'&ducation nationale, n’avait

nommeé personne pour le projet scientifique. » (Bede000 : 87.)

Les travaux de Nélia Dias sur les liens entre Hempologie et le musée, et plus
particulierement sur le musée d’Ethnographie ducddéro, prédécesseur du musée de
’'Homme, montrent bien la place occupée par le mwans la constitution de la discipline.

Elle expliqgue notamment

qu'« a une époque [le début dux® siécle] ou I'ethnographie n’avait pas fait son
entrée dans les institutions universitaires, détiplus souvent au sein d’'un musée

ethnographique que s’élaborait le savoir ethnogegeh» (Dias, 1991 : 103).

En France, la place prise par le musée dans lditdim des savoirs a été plus tardive qu’en
Amérique du Nord ou dans les autres pays européetadlleurs, plus que le musée
d’Ethnographie du Trocadéro, c’est le musée deriH®, concu dans les années trente par
Paul Rivet et Georges Henri Riviére, qui fait aslement du musée ethnographique un
centre de conservation, de recherche et d’enseigmequi prend la forme d'un « musée-

laboratoire » caractérisé

« par la présence en son sein d’'un organisme dendwe qui planifie sa politique
d’acquisition et organise sa documentation en foncautant de ses besoins propres

gue de ceux des utilisateurs extérieurs » (RiviE989 : 182).

Mais Jean Jamin rappelle aussi, dans un articléitieu provocateur : « Faut-il brdler les
musées d’ethnographie ? », la désaffection progeesies collections ethnographiques par

les scientifiques dans la seconde partie xkhi siécle, au bénéfice des manifestations

" D'aprés Germain Viatte « Longtemps fantaisistéyaluation numérique des collections s'éléve, apeés
chantier des collections qui permit, entre octo2®01 et 2005, leur informatisation et un premierolément
systématique, a environ deux cent quatre-vingt-cimtle objets, vingt-cinqg mille d’entre eux proveradu
musée national des Arts d’Afrique et d’Océanidallt leur ajouter les collections de photograpbiev{ron sept
cent mille items en incluant les photographies dbpets des collections) » (Viatte, 2006 : 10), awetg
s’ajoutent, en 2006, les huit mille cent trentegoibjets nouvellement acquibid. : 9).
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immatérielles des cultures (Jamin, 1998 : 65-68)sd'influence du paradigme structuraliste
(Grognet, 2005 : § 32)

Fort de ce constat, Jamin exprime son inquiétudeailela démarche purement artistique
consacrer des chefs-d’ceuvre de l'art premier erfosdant sur des attentes esthétiques
ethnocentriquedlifid.) ; inquiétude qu’il partage avec les milieux aoghologiques et qui se
manifeste dans de nombreuses publications susgtéele projet d’'ouverture du musée du
quai Branly, comme c’est le cas dans lintroductiam numéro de<Cahiers d’Etudes

africainesconsacré a la mise en musée. Annie Dupuis y€crit

« Il ne s’agissait certes pas dans ce numéro d&jawne voix de plus au débat, [...]
mais de s’interroger sur la “nécessité” de créetaligétablissement [le musée du quai
Branly] dans le souci non de restituer des objata&histoire qui est la leur, mais de
les présenter aseptisés de toute référence cildturpbur leur seule beauté

intemporelle et universelle. » (Dupuis, 1999 : 79.)

Mais avant de rendre compte davantage de la piace tpar le musée du quai Branly dans le
renouveau du questionnement du statut de I'objeteesa mise en exposition, il convient

d’abord de revenir en Amérique du Nord.

2.3 Le statut de I'objet : entre regard ethnograpke et regard esthétique

Les débats soulevés dans les années quatre-vinigpaosition des collections extra-
occidentales au cours dix® siécle, participent fortement a maintenir danggosition entre
regard esthétique et regard ethnographique la iqunestu statut des objets exposés.
Généralement, le point de vue artistiqgue est citigour sa quéte d'universalisme et son
ethnocentrisme tandis que le point de vue ethnbigap est accusé de créer des
représentations fausses des sociétés, tous deokstavt le maintien dans I'anonymat et
'intemporalité des civilisations extra-occidentleritiqué notamment par I'anthropologue
Sally Price dan#\rts primitifs, regards civiliségPrice, 2006 (1989) : 90-106). L’exposition
Primitivism in Twentieth Century Art : Affinity dfie Tribal and the Moderprésentée au
Museum of Modern AtMoMA) a New York en 1984 sous le commissariat’distorien de

I'art William Rubin, est 'une des expositions caerseées.

A son sujet, Thomas McEvilley critique les choixsdeoncepteurs, historiens dart,
caractéristiques d’'une vision artistique des olg&tsa-occidentaux. Il explique ainsi que
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« la décision du musée de ne nous donner a peapecese information sur les objets
tribaux exposés, de les arracher a leur contextdegnsommant de défendre le
modernisme formaliste, reflete une exclusion dunpale vue anthropologique »
(McEvilley, 1999 (1992) : 34).

Il ajoute :

« Le musée donne la date des ceuvres occidentalsdaisae les ceuvres primitives,
enfantines et édéniques, dans leur privation dhist Il est vrai que beaucoup de ces
objets ne peuvent pas étre datés [...]. Je ne doageqgpe les responsables de
I'exposition et du livre pensent qu’il est radiced montrer combien les primitifs sont
nos égaux [...] Sauf que par leur répression absbhiusontexte, de la signification, de
l'intention et du contenu [...] ils ont traité lesimpitifs comme moins qu’humains,

moins que culturels. »id. : 41.)

James Clifford réagit dans le méme sens a cettesdiqn. Il propose d’entreprendre une
histoire de la reclassification des objets extraaentaux, qui

«suggere que lart n'est pas universel mais gigilme une catégorie culturelle
occidentale mouvante. Le fait que, assez abrupteneenquelques décennies, une
grande partie des artefacts non occidentaux adtiefiment été redéfinie comme de
l'art, est une mutation taxinomique qui appelledébat historique critique, pas une
célébration » (Clifford, 1996 (1988) : 191-213).

De leur coté, les expositions @enter for African Artde New YorR® nourrissent I'ambition
d’interroger le regard porté sur les objets exteidentaux, en I'occurrence africains, ce dont
témoigne le catalogue de I'expositigiRT/Artifact : African Art in Anthropology Colleotis
dirigé par le philosophe Arthur Danto (Dantet @l), 1988). Susan Vogely explique :

« Art/artefact est une exposition sur la fagon deatoccidentaux ont considéré I'art africain
et la culture matérielle dans le siécle dernf8r(2988 : 11) (nous traduisons), tandis que
Thomas MckEvilley interroge ce qui fait d’un objeteuceuvre d’art (McEvilley, 1988 : 200-
203¥%. Ce dernier exemple permet dailleurs de soulignea travers les questions suscitées

par les conditions d’exposition des objets extraigEntaux, c’est finalement la question de

18 Ouvert en 1984, année de I'exposit@rimitivism au MoMA, il est actuellement fermé et ouvrira pestes
de maniére permanente a l'automne 2011 sous led®iuseum for African artD’aprés le site Internet du
musée. Source : <http://www.africanart.org/aboerfiére consultation le 12 avril 2010).

19 Directrice du musée.

2 « Art/Artifact is an exhibition about the ways Western outsitlerse regarded African art and material culture
over the past century. » (1988 : 11.)

%1 Rappelons que le MOMA comme@enter for African Arsont des musées privés.
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ce que ces objets font a I'art occidental, en dlsomodifient cette catégorie d'objets du

monde, qui se pose.

En Europe, le musée d’Ethnographie de Neuchatek Empulsion de Jacques Hain4td
participe a remettre en question avec force le e musée et le statut des objets
ethnographiques depuis le début des années quagte-\v& travers son programme
d’expositions temporaires, comme en rend compteviage publié en 2005 pour les cent ans
de linstitution (Gonseth, Hainard & Kaehr, 200897-529). C’est ainsi que certaines
expositions, qualifiées par Marc-Olivier Gonseth«dmétadiscursives » interrogent le fait de
collectionner Collection passion1982), ce qu’est un objet de mus@bijets prétextes, objets
manipulés 1984), ou la place du musée face au patrimoiseadées l(e Musée cannibale
2002) (bid.: 377). Les expositions du musée national des Aidrique et d’Océanie
témoignent, dans une direction différente, de deffpoursuivi dans la déconstruction du
mythe de I'Autre, a travers des expositions commaeMort n'’en saura rien(1999) ou
Kannibals et Vahinés, imagerie des mers du*$(&001), qui interrogent les représentations

occidentales.

3. Le moment du quai Branly?*

L’existence de tels discours au sein de l'institlatmuséale depuis les années quatre-
vingt pourrait laisser penser que le débat sutdtusdes collections est d’'un autre temps.
Pourtant, le projet du musée du quai Branly I'a fanaitre dans les termes qui opposent la
conception esthétique des objets a I'approche gtapbique. Elise Dubuc explique ainsi en
1998, dans un article consacré au musée de I'Hoatraees collections, que

« le projet de création d’'un nouveau musée des étrtdes Civilisations place les
collections d’objets ethnographiques, au ccoeur dmtdroverse parisienne » (Dubuc,
1998 : 71).

Elle poursuit en situant la complexité de la sitwak au carrefour de I'art et de la science, de
I'esthétique et de I'anthropologie sbid.). C’est aussi ce que fait Krzysztof Pomian en

introduisant son entretien avec Maurice God&ligansLe Débatpar ces mots :

22 Sur la spécificité du projet du musée de Neuchétpliquée par Jacques Hainard voir l'article «rhesée,
cette obsession... » (Hainard, 1985).

% Le catalogue de I'exposition est d'ailleurs référe sur le site internet du musée du quai Braniyrue
appartenant aux publications du musée : <www.qaalprfr/index.php?id=276> (Derniére consultation2lé
septembre 2006).

%4 Titre emprunté & la revuee Débat(2007).
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« Dés sa conception, le futur musée du quai Braelst trouvé au centre d’'un conflit
entre, d’'un c6té, les amateurs d’art, en I'occureed’'un art exotique, primitif ou
premier, comme on veut, et les ethnologues quiosg sentis dépossédés de leur
domaine. » (Godelier, 2000 : 83.)

Ajoutons ici que ces deux citations rendent corspgerificativement de la fagon dont le débat
s’est positionné dans les publications suscitéegrmonce de I'ouverture du musée.

Au moment de sa création, le musée du quai Brawmgt lonc trouvé au nceud de la
controverse qui touche les collections issues deigt®s extra-occidentales en France. Apres
avoir inauguré en avril 2000 son antenne du Louerpavillon des Sessions, ou sont exposés
cent vingt « chefs-d’ceuvre » des quatre contineihts, finalement ouvert ses portes en
juin 2006 dans un batiment imaginé par 'architetdé@an Nouvel, et aprés une gigantesque
campagne de traitement des objets autant matéuel dpcumentaire, le « chantier des

collections ».

Selon ses dirigeants, le musée du quai Branly &aéu en référence au centre Pompidou,
comme en témoignent les propos tenus par son prési8téphane Martin, dans un numéro
de la revud_e Débatconsacré au museée. Il y compare les deux institsita la fois a travers
les conditions politiques de leur création — celtBan projet présidentiel — dans leur
dimension interdisciplinaire, et dans le rble «rsé » des expositions temporaires par
rapport a I'exposition permanente, les premieresipant une surface au moins équivalente a
celle du permanent et les expositions temporaitétam pas, d’aprés Stéphane Martin,
directement conditionnées par le champ de la dalec2007 : 8). La forme a la fois
institutionnelle et programmatique que prend le éeusaduit donc la volonté de changement
portée par ces concepteurs par rapport aux instisiauxquelles il succéde. L’intégration des
collections dans un lieu nouveau, construit spépiaht, en est un des éléments les plus
significatifs. Ce que nous postulons ici est déaills affrmé dans le dossier diffusé a
I'ouverture du musée lors de la conférence de gf$a un public restreint, constitué de
journalistes et de professionnels de musée). st gerit :

% Rappelons ici que Maurice Godelier était interregéant que directeur du projet scientifique diséeu

% Ce dossier cartonné format A4 (tous les documiesésrés sont au méme format), en couleur et richeme
illustré de photographies, comprend un mot de J@hirac sur les deux pages cartonnées qui sddoat
quand on ouvre le dossier ; en ouvrant encore lt @gauche, on trouve la chronologie sur une,mageingt-
sept dates qui vont de la constitution de la comimisFriedmann en mai 1995 a I'ouverture au publi23 juin
2006 ; au centre-gauche, un document de dix-segtspaur I'architecture intitulé « Une architectemncue
autour des collections : un musée composite »Geatre-droit un document de quarante-neuf pagesacoé a

« Une institution muséographique, scientifique Wturelle originale au service du dialogue deswek et des
civilisations : un musée passerelle, une institutalturelle aux multiples facettes », c’est dedoeument que
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« Pour mettre pleinement en valeur la richessedisctions nationales et faire mieux
comprendre, dans toute leur complexité, les cudtetdes civilisations [...] la décision

de construire un nouveau museée [...] a éte défimtesat prise [...]. »

Dailleurs, le dossier en question ne contientais un document qui parle, des son titre, de la

dimension « originale » de cette « institution nogséphique, scientifique et culturelle » ?

Dans ce méme document, le positionnement institnéb du musée se traduit par

I'affirmation de porter un nouveau regard sur lelections :

« La décision, [...] de créer uneuvelleinstitution muséographique et scientifique
dédiée aux arts et civilisations d’Afrique, d’As#Océanie et des Amériques est le
fruit de cette volonté politique : célébrer I'unigalité du génie humain a travers la

diversité de l'art et promouvoir utouveau regard» (Nous soulignons.)

L’expression « nouveau regard » y est d’ailleurpleyee a plusieurs reprises. Dans le mot

introductif de Stéphane Marfihqui écrit :

« |l s’agissait de forger un outil a la hauteud’denbition au coeur de ce projet : offrir
le ttmoignage de la pluralité de I'art en promouwuam regard nouveawsur les arts
extra-européens et les cultures qui les produiseet.dans la description générale de
la muséographie ou I'accessibilité des collectiessprésentée comme la « condition

de création din nouveau regard»

Le « Carnet de voyage » distribué aux visiteurs bes trois premiers jours de I'ouverture

témoigne lui aussi de ce positionnement puisquiut p lire :

«[...] le musée du quai Branly propose nouveau regardsur ces cultures et
civilisations [il est] concu comme um®uvelle cité culturell@u cceur de Paris » (nous

soulignons).

sont extraites les citations commentées dans m@iveil ; dans le rabat de droite qui porte lingtion « Un
musée en mouvement : fonctionnement, programmapiciique » on trouve : une lettre sur papier liren-
téte « la politique pédagogique du musée du quanlgrs, un dépliant cartonné sur quatre pages €nescet
donateurs du musée », une double page cartonnéemukée pratique », le « programme éditorial »usier
double page cartonnée ; une double page cartonRéactionnement du musée », un dépliant cartonnéas
pages « programmation du musée 2006-2007 », eh erdis feuilles cartonnées qui présentent lesstroi
expositions d’ouverture, le tout suivant la chagtaphique en cours au musée : le plus souvent urtage
photographique avec un fond de couleur uni répéd¢entouleurs du batiment ou extrait d’'une prisevge du
batiment et, par-dessus, un objet de la colledi&ouré, le tout coloré et avec I'apparition dudayivi de la
mention « musée du quai Branly ». Le logo de llétaicing branches est répété, on trouve aussulatare de
chupicuarg embléme du musée exposée au pavillon des Sessidias couleurs des boites qui apparaissent en
facade du batiment, le bordeaux, le orange, leanate rouge, et enfin le vert du mur végétal ejaddin.

" président du musée du quai Branly.
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Quant au pavillon des Sessions, il est dit quecswerture

« marque un tournant important dans I'histoire elgard que I'Occident porte sur les
arts et civilisations d’Afrique, d’Asie, d’Océangt des Ameériques, soit les trois quarts

de I'humanité et six mille ans d’histoire du monde.

Le musée ne revendique pas de rupture ou deditiatans ces documents qui marquent son
inauguration. Néanmoins, il se positionne dansdymamique de nouveauté et d’originalité,
donc de changement, vis-a-vis des institutionsl’qat précédé et des anciennes pratiques

museéographiques.

Conclusion du premier chapitre

Le rappel historique des étapes décisives qui anticppé a construire le regard
occidental, et plus particulierement francais,lsarcollections extra-occidentales a permis de
décrire ici les conditions de la construction duapggme du statut des objets extra-
occidentaux dans le monde occidental, paradigmeua termes qui oppose le statut d’objet
esthétigue au statut d’objet ethnographique. Cadigme, qui apparait comme l'un des
principaux €léments mis en cause dans le débabqahe les collections extra-occidentales,
débat plus large et antérieur au projet du muségudi Branly, ressurgit avec force au
moment de I'annonce du projet de création d'un rausétional des arts et civilisations

d’Asie, d’Afrique, d’Océanie et des Amériques earkae.

Avec le statut des objets, c’est la Iégitimité dscdurs sur les objets qui est mise en cause
dans le débat sur les collections extra-occidesitdles enjeux de ce débat sont différents en
Ameérique du Nord, comme, d’ailleurs, en Afrique Sud ou en Australie (Karp (ed.), 2006),
dans la mesure ou il impligue les populations étttmtes. Toutefois la question de la
légitimité du discours anthropologique sur les tshjges autres, discours répercuté par le
museée d’ethnographie, est commune au débat descdeescde I'Atlantique. Elle a été posée,
a partir des années guatre-vingt, le plus souvams des expositions, comme celles du musée
d’Ethnographie de Neuchatel ou @enter for African Artou en réaction a des expositions, a
I'image de I'expositiorPrimitivism inxxth Century Artdu MoMA, et désormais en réaction a
la création d’'un nouveau musée réunissant les atmfes du laboratoire d’Ethnologie de

musée de 'Homme et du musée national des Artsridjdd et d’Océanie.

La question du statut de I'objet est donc restégp@ar les communautés anthropologiques

et muséales dans les mémes termes : selon l'oposhtre le caractére esthétique ou
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ethnographique des objets. Or, I'examen de la ovatse suscitée par le projet du musée du
quai Branly fait apparaitre une délégitimation duar anthropologique. Cette délégitimation
va avoir un impact sur la question du statut dgstslgue le musée devra conserver. En effet,
cette question ne se posera définitivement pluee digsthétique et I'ethnographique, mais
reposera sur l'incertitude du discours qui serdépsur les objets conservés au musée du quai
Branly, et donc du statut assigné. Il faut donavss un autre moyen d’interroger le statut des

objets.
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CHAPITRE 2

INTERROGER LE STATUT DE L'OBJET

Au moment de I'annonce de la création du muséeudi Branly, il n’y a donc pas de
consensus sur le statut des collections extra-entatks, ou plutdt, un consensus existe sur la
cohabitation de deux statuts considérés comme amtigs. Ces deux statuts n’étaient
d’ailleurs pas si hermétiques puisque les mémest®lgnt pu adopter I'un ou l'autre en
fonction des circonstances, passant principalemhestatut ethnographique a I'esthétique. Ce
fut le cas, par exemple, en 1965 avec I'exposittirefs-d’ceuvre du musée de I'Homme

Voici la mission qui avait été fixée pour cette esition :

« sortir de leurs vitrines les plus beaux objetsrisée, afin de les présenter au public
d'une facon entierement nouvelle, tant en multiglides angles de vue et en
transformant les éclairages pour les mettre plugadgur, qu’en les dégageant de tout
contexte géographique ou culturel, afin de miebgrir la charge esthétique dont ils
sont le support. Dans ce but, les contrastes les g@iplosifs, loin d’étre craints, ont
ete délibérément provoqués [...] » (Archives du mubéeuai Branly, dossier 2 AM

1 C5d*, document n°15 003).

Avec la réunion des collections du laboratoire Hittlogie du musée de 'Homme et du
MAAO, I'émergence du nouveau musée marque la fincelie cohabitation au sein des
museées nationaux et de la domination des anthrgpet On a vu que cette derniére était
devenue, dans les faits, toute relative, les aptilogues s’étant désintéressés de la culture
matérielle (Jamin, 1998), néanmoins, elle restaiaiinée par le musée de 'Homme. Avec
I'effacement des deux institutions préexistantésstalonc bien un nouveau statut de I'objet,
si ce n'est la prééminence de I'un ou de l'autrd, dpit émerger au musée du quai Branly.
L’appellation de « musée des arts et civilisationgjui a présidé au lancement du projet,
devait participer a qualifier ce nouveau statutismelle n’apparait maintenant que trés
rarement pour désigner le musée du quai Branlpcipalement appelé du nom du site qu'il

occupe sur les bords de la Seine.

Comment se fait-il qu’un objet puisse ainsi chamgderstatut ? Qui participe a déterminer le

statut des objets et comment cette déterminatio@aese-t-elle ? Dans le but d’interroger le
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nouveau statut des objets extra-occidentaux coésedans les collections francaises, il
convient de préciser ce gue recouvre la notiorstdeut employée jusqu’ici dans son sens

commun.

1. Le processus d’assignation du statut de I'objet
1.1 La regle constitutive de John R. Searle

John R. Searle, interrogeant I'existence des $aitsaux, propose ce qu’il nomme une
« regle constitutive » qui permet de rendre congeela facon dont un statut peut étre
« assigné » ou « imposeé » a un objet (1998 (1968).:Pour Searle, il s’agit de comprendre
comment une réalité objective peut exister, au sa@n partie, parce que les individus
s’accordent a dire qu’elle existe, sans dépendsecdeactéristiques intrinseques de I'objet. I
faut savoir que, selon lui, les caractéristiquesinseques de l'objet sont nombreuses et
regroupent les caractéristiques qui « ne déperuistdes attitudes des observateurs et des
utilisateurs. Par exemple, il a une certaine magsene certaine composition chimique »
(Ibid. : 24-25).

Ainsi, le statut collectivement imposé a un objetipétre décrit selon la regle constitutive
suivante : « X est compté comme Y dans le cont€xteou le terme X désigne les qualités
intrinséques de l'objet, et ou le terme Y « désigoelque chose de plus que les simples
caractéristiques physiques de I'objet désigné pdaedme X » Ipid. : 64-65). Ce « quelque
chose » ce sont les « caractéristiques qui n’exigjae relativement a lintentionnalité des
agents »1pid. : 24-25). Ce sont ces derniéres caractéristigad®djet, que Searle dit aussi
« relatives a I'observateur », qui nous intéresggn€es caractéristiques, Searle les considere
comme des fonctions imposées de l'extérieur par aleservateurs et des utilisateurs
conscients. Il précise d'ailleurs que « les fonwiione sont jamais intrinséques ; elles sont
assignées relativement aux intéréts d’utilisateirg’observateurs »kid. : 35). Parmi ces
fonctions, Searle identifie les fonctions « agesgiv qui « ont trait a I'usage que les agents
conferent aux entités #ofd. : 40), a I'intérieur de laquelle il distingue

«une catégorie particuliére, celle de ces entit@st la fonction agentive est de
symboliser, représenter, étre mis pour, ou — erergénr- designifier telle ou telle

chose »lpid.). Il la nomme la « fonction-statut tb{d. : 61-62).

Pour récapituler, Searle expligue donc que lordgutonction agentive d’'un objet est de

signifier, ce n’est pas en vertu de ses caradeiss physiques mais bien parce qu'on lui a
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assigné collectivement un statlibil. : 60). Il en donne un exemple : si un mur, deséiné
séparer deux parties d'un territoire, se dégradeout de ne plus empécher physiquement le
passage des individus, mais que des deux cotésrmidere que la rangée de pierres qui a
remplacé le mur garde son statut de frontieresakdffectivement, la transformation physique
n'agit pas sur le statut de frontieibid. : 60-61). Comme on le voit, Searle choisit de gdren
pour exemple un objet qui a changé physiquement pauntrer que la fonction imposée a
I'objet, et le statut qui en découle, sont indé@ansl de sa réalité physique. De notre cété,
nous retenons une autre propriété liée a la fom@gentive de signification : un objet qui ne
subit pas de transformation physique peut changefodction et donc se voir assigner un

nouveau statut.

1.2 Un exemple d’assignation : le statut d’objetnagsée

C’est précisément ce que I'on observe pour lestlojei, lorsqu’ils entrent au musée,
changent de statut. En changeant d’observatewslisiiteurs et finalement de contexte, les
objets entrés dans des collections muséales sat\vatigibuer collectivement une nouvelle
fonction, en I'occurrence une fonction de significa, et un nouveau statut, celui d’objet de
musée. Toutefois, le statut d’objet de musée rjedin des statuts de I'objet de collection
extra-occidental, principalement en raison de gzedéance au contexte. Si I'on considere
différentes échelles de contexte, on pourra assignsieurs statuts aux mémes objets. Dans
un certain contexte, entre les années soixanteusterture du musée du quai Branly, un objet
de musée extra-occidental pouvait étre un arte&bhographique, dans le contexte
institutionnel du musée d’ethnographie ou une ced\ad, dans le contexte institutionnel du
museée d’art, sans parler des autres contextesejuedu musée qui ne sont pas considérés

ici, comme celui de la collection privee.

Si I'on reprend la forme de la regle constitutivee Slearle, on peut considérer que le statut
d’artefact ethnographigue peut étre assigné a jet elcompté comme » un objet témoin de
la civilisation dont il est issu dans le contextelaboratoire ou du musée d’ethnographie, par
exemple. De la méme fagon, on voit que le statogudre d’art peut étre assigné a un objet
« compté comme » un objet esthétique dans le centi®s avant-gardes, des collectionneurs
et, & partir de 1961 en France, du musée natieslAdts d’Afrique et d’Océanie. Mais on

voit aussi, avec I'expositio@hefs-d’ceuvre du musée de 'Hommapgun objet conservé dans

le contexte du musée d’ethnographie et auquel sigress des qualités esthétiques pourra étre
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exposé, au sein de ce musée commechef-d’ceuvre Dans ce cas, c'est a I'échelle du
contexte de I'exposition que le statut de I'objait ést assigné, pour peu, bien sir, que les
acteurs impliqués dans cette assignation, les ptaaes de I'exposition d’'un cété, le public —
au sens de la communauté qui se sent concernéeefiar assignation de statut et pas

seulement du public des visiteurs — de I'autregeptant d’assigner collectivement ce statut.

1.3 L’assignation du statut : un processus

Considérons a nouveau la regle constitutive del&g@aur remarquer qu’en plus de
rendre possible la considération de différentesel@eh de contexte imbriquées ou
équivalentes, elle comporte aussi deux temps quingtéent d’en parler comme d'un
processus et plus seulement comme d’une regle indivet, et implique deux catégories
d’agents différents dans l'imposition d’'un statutua objet ou a une catégorie d'objets.
Décrivons les phases de ce processus. Dans ungoreamips, des agents imposent un statut
et une fonction a un objet dans un contexte. On g@oposer que ces agents constituent les
représentants d’un groupe ou d’'une communautér@gifplus ou moins restreinte, a la facon
des «groupes de décision » que Barthes évoque lpolangue sémiologique. Barthes

explique ainsi que

« la langue est élaborée, non par la “masse peflantis par un groupe de décision »
et que « le groupe de décision qui est a l'originesysteme (et de ses changements)

peut étre plus ou moins étroit » (1964b : 101).
Il ajoute toutefois que

« les langues élaborées “par décision” [Searleitdpar imposition] ne sont pas
entierement libres (“arbitraires”) ; elles subidskendétermination de la collectivité »
(Ibid. : 102).

Cette collectivité renvoie, chez Searle, a la deme catégorie d’agents impliquée. Avant de
la considérer, revenons d’abord a la premiere ptageocessus et admettons que les agents
décideursimposent a I'objet la fonction de signifier. Comme I'a vu, quand la fonction Y
assignée a X est de signifier, cette fonction npest déja visible dans les caractéristiques

intrinséques de 'objet. Searle explique ainsi

gu'«il n'y a pas de caractéristique structurekel'dlément X qui soit par elle-méme
suffisante pour déterminer la fonction Y. Physigeem X et Y sont exactement la
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méme chose. La seule différence est que nous anposé un statut a I'élément, et
gue ce nouveau statut a besoimaequeurs» (1998 (1995) : 96).

Searle décline deux catégories de marqueurs, lewtk» et les «autres moyens
symboligues », ceux-ci étant « partiellement comsfis du statut » 1bid. : 96-99). Ces
marqueurs, dont le nouveau statut a besoin postegxsont associés a I'objet par les agents
décideurs dans le premier temps de l'impositiorsde statut dans un contexte déterminé.
Dans certains cas, il suffit de prononcer un éngqueé que le statut de I'objet qualifié par cet
enoncé se réalise. Comme l'explique Searle, latimme< indiquée par Y dans la formule “X
compte comme un Y” peut, sinon toujours, du momsvent, étre imposée du simple fait de
le déclarer »1pid. : 78).

Quant aux moyens symboliques, l'institution musé@aén manque pas. Définissant I'index
comme « un signe ayant pour fonction d’attirert€ation sur un objet déterminé, ou de
donner un certain statut a cet objet », Jean-Mdiigkkenberg donne en exemple « I'étiquette,
le piédestal, le faisceau du projecteur » (200Q0-211) comme autant de marqueurs

symboliques du statut de I'objet exposé.

Enfin, ces marqueurs ne suffisent pas a I'assignatiun statut. Pour étre effectivement
assigné, il faut aussi que ce statut soit recoring fargement par les observateurs et les
utilisateurs, ceux qui constituent la deuxieme gati@ d’agents impliqués. Comme celle des
agents décideurs, cette communauté peut étre plusoins vaste. Aussi longtemps que ses
membres reconnaissent a I'objet le statut qui léitéa assigné par les agents décideurs, ce

statut perdurera.

Dans les faits, bien slr, ce processus ne se dés@Tgas aussi nettement qu’on le laisse

entendre. D’une part, comme le dit Searle,

« tout est étroitement lié : I'accord collectif darpossession du statut est constitutif
du fait d’avoir le statut, et avoir le statut esisentiel a 'accomplissement de la
fonction assignée a ce statut » (1998 (1995) : @autre part, « la création des faits
institutionnels [dont les statuts sont le signd] leabituellement affaire d’évolution
naturelle » ipid. : 164),

elle se réalise donc le plus souvent sur le tenmpg let sans heurts, et, par ailleurs,
I'imposition de statut ne se fait pas sans conatilim des contextes antérieurs, méme si c’est
pour les rejeter. La posture des agents décideests pas non plus toujours parfaitement

déterminée. Georges Henri Riviere en est I'incaonat fréquentant les cercles intellectuels
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avant-gardistes, il a participé, sans étre ethmpbgraa faire du musée de 'Homme un
« musée-laboratoire », ce qui fait de lui le mentdes deux principaux groupes de décision
gravitant autour des collections d'objets extraidestaux dans les années trente (Lauriére,
2003 : 57-67).Cependant, notons, avec Searle, qu'il arrive qgealgtorités changent les
regles de maniére radicale, notamment par le baia Iégislation (1998 (1995) : 164). Dans
le cas du musée du quai Branly, la décision der enéaouvel établissement muséal n’a pas
été prise en concertation avec les acteurs du chealip-ci émanant unilatéralement du plus
haut représentant du pouvoir en France. Cest diatmues Chirac, associé a Jacques
Kerchaché et & la commission Friedmann, qui a assigné unewmustatut aux collections —
ou, selon le point de vue, un statut existantfdeusd’'oeuvre d’art — d’abord avec 'ouverture

du pavillon des Sessions au Louvre, ensuite ergunamt le nouveau musée.

Aujourd’hui, le nom du musée du quai Branly ne r@ad compte du statut des collections.
En revanche, quand celles-ci sont désignées pastitiition, elles sont associées aux
qualificatifs « extra-européennes » ou « non octales », quand ce n’est pas « objets
d’Afrique, d’Asie, d'Océanie et des Amériques.» semble donc que le statut des objets soit
d’abord qualifié en fonction de leur provenanceggéphico-culturelle par défaut, c’est-a-dire

en les désignant parce gu’ils ne sont pas : octad&nou en fonction de leur provenance
continentale. Mais cela ne suffit pas a en rendmapte.

1.4 La régle constitutive de Searle : un outil pbanalyse

La proposition élaborée par Searle dans le buttatlioger les faits institutionnels
permet de rendre compte du processus qui consiassigner un statut a un objet et des
éléments impliqués dans cette assignation, pritesipent les contextes, les agents et les
marqueurs de fonction. La régle de Searle fait @htexte un élément influant du processus
d’assignation du statut. En méme temps, elle niégige ni la nature ni I'échelle, permettant
ainsi une interprétation large et flexible de laiom et notamment de distinguer plusieurs
échelles de contexte dont dépendent a la fois demta impliqués, les fonctions et les

8 |_a rencontre « fortuite » entre Jacques Chirarsahaire de Paris, et le marchand d’art Jacqueshiiehe &
I'lle Maurice est notamment rapportée dans l'ougrdg Sally Pric@aris Primitive : Jacques Chirac’s Museum
on the Quai Branlpublié en 2007. Pour plus d’information sur Jasgierchache, voidacques Kerchache :
portraits croisésde Martin Béthenod publié en 2003 et, pour unehgge, 'article d’Emmanuel De Roux
« Jacques Kerchache, globe-trotter et téte chesehepublié alvlondedans I'édition du 14 avril 2000.

2 D'aprés les documents de communication du muskeeséte Internet.
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marqueurs. Elle invite ainsi a déterminer le ou mégaux de contexte pertinent(s) pour
interroger le statut des collections extra-occidkst

Dans la mesure ou notre interrogation porte d’alsord’assignation d’'un nouveau statut par
les agents décideurs, étant donné les conditions tesquelles le statut des objets a été
déterminé, le contexte considéré doit permettrea®der aux marqueurs de cette assignation.
Mais cela ne suffit pas. Pour étre pertinent, it doissi donner les moyens aux agents qui
composent la communauté d’identifier, d’acceptatesteconnaitre ce statut afin de I'assigner
a leur tour (Searle, 1998 (1995): 61), et donmgypalement leur permettre d’entrer en

relation avec les objets auxquels est assigné uvean statut.

Enfin, la régle de Searle prévoit que I'objet paubir pour fonction de signifier et que sa
signification ne lui est pas intrinséque, ce quieam deux remarques. D’une part, en
distinguant les caractéristiques intrinseques dget® des caractéristiques qui leur sont
assignées de I'extérieur, elle permet de se déghgetébat entre objet esthétique et objet
ethnographique. Sous cet angle, celui-ci n'a pies t'étre, la signification dépendant du
contexte dans lequel il est placé et ne pouvaetdgterminée une fois pour toutes. D’autre
part, en reconnaissant aux objets la fonction deif@ér dans certains contextes, elle ne
semble pas envisager que tout objet puisse sigmfienéme qu’il puisse porter plusieurs

significations.

Ce dernier point nous invite a clarifier notre pmeppproche de la signification de I'objet, et
notamment a distinguer les objets de musée de $aamdes objets qui sont « quelque chose
qui sert a quelgque chose » (Barthes, 2002 (19829), avant de dégager, dans le contexte du
musée du quai Branly, les éléments impliqués dassignation de la fonction des objets

extra-occidentaux, et donc de leur statut.

2. Les approches théoriques de la signification d@bjet : définition et classement
2.1 Définir I'objet

Notre étude est fondée en partie sur la propriété tobjet de musée — gu'il soit
extra-occidental ou non — de signifier. Comme ogoaamencé a en rendre compte en
évoquant le projet sémiologique porté par Bartlveste faculté est reconnue a l'objet en
général. Ce constat invite a interroger ce que daet « signifier » pour un objet et ce qui
distingue, dans sa fagon de signifier, I'objet desée de la foule des objets quotidiens.
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Si 'on en croit les travaux qui lui sont consacréefinir I'objet semble une étape
incontournable pour entreprendre d’en étudier IgniBcation. Dans un texte intitulé
« Sémantique de I'objet », Barthes interroge dmsiéfinition de I'« objet ». Contrairement a
beaucoup d’autres, il ne lui associe pas de goalifisusceptible de limiter la prolifération du

sens. Il rappelle d’abord la définition du dictiaime selon laquelle

« l'objet c’est ce qui s'offre & la vue, c’est cei @st pensé par rapport au sujet qui
pense, bref, comme disent la plupart des dictioesai’objet c’estquelque chose
(2002 (1964) : 818),

puis distingue deux groupes de connotation, «dematations existentielles de I'objet » qu'il
identifie notamment dans le traitement littérair@ dfobjet, et «les connotations
“technologiques” de I'objet » auxquelles il s'iné8se particulierementbfd. : 818-819). Il

poursuit :

« L'objet se définit alors comme ce qui est fabéiquc’est de la matiére finie,
standardisée, formée et normalisée [...] I'objet &sts surtout défini comme un
élément de consommation » comme «un téléphone, mm&re, un bibelot, une

assiette, un meuble, un stylo.Ibid. : 819.)

Abraham A. Moles, introduisant un numéro de la esBommunicationgntierement dédié a
I'objet (1969), y désigne sous I'expression « objedtidien » sensiblement les mémes objets
que ceux considérés par Barthes. Il énumeére aswsi«stylo, automobile, téléphone,

radiateur » (Moles, 1969 : 2) et entreprend, lgisiude définir I'objet :

« En bref, qu'est-ce qu’'un objetest un élément du monde extérieur fabriqué par

’lhomme et que celui-ci peut prendre ou maniputegbid. : 5.)

Les dimensions de I'objet et sa capacité a étrapunprennent une importance considérable
dans la proposition de Moles puisque méme « un hlaeubcquiert les qualités d’objet que
quand il devient mobile, transportable ou tranggocomme un guéridon ou une chaise »
(Ibid.). Dans la méme revue, Pierre Boudon énumére denflgen plus large ce qu'l
considére comme objet, 'énumération allant de leoie d'allumettes » a la « maison »
(Boudon, 1969 : 65). Plus généralement, c’est f@nidién juridique du « mobilier » qui

domine lorsqu’il s’agit de limiter le champ des et
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2.2Classer les objets

Apres la définition de I'objet, c’est la questioa sla classification qui s'impose, et qui
divise parfois. Pour Moles, le développement d'uhéorie ou plus précisément d’une
« sociologie de I'objet » doit passer par la clsaiion, par une « description despulations
et de leurs variations » (Moles, 1969 : 10). litfalors désigner les criteres déterminants de
cette classification. Lui-méme reste assez peulslia justesse des criteres qu'il qualifie a
plusieurs reprises d’« arbitrairesid. : 17) et qui dépendent en grande partie du pant d
vue de la recherche puisque la «typologie pewt &ite de différentes facons par le
philosophe, par l'ingénieur, par le constructewn, k@ sociologue, par I'économiste Ibidl. :

17). Pour Jean Baudrillard, au contraire,

« il y aurait presque autant de criteres de classibn que d’objets eux-mémes : selon
leur taille, leur degré de fonctionnalité (quel &sir rapport a leur propre fonction

objective), le gestuel qui s’y rattache (riche cauyre, traditionnel ou non), leur

forme, leur durée, le moment du jour ou ils émergef1968 : 7-8),

et bien d’'autres encore. C’est pourquoi son pnogetient pas dans le classement des objets
définis selon leurs fonctions, mais dans le faireledre compte « des processus par lesquels
les gens entrent en relation avec eux et de l&mgique des conduites et des relations
humaines qui en résulte bbid. : 9).

Baudrillard poursuit :

« Chacun de nos objets pratiques est affilié a wrplosieurs éléments structurels,
mais par ailleurs, ils fuient tous continuellemdstla structuralité technique vers les

significations secondes, du systéme technologians dn systéme culturel. bid.)

Il s’agit donc, pour Baudrillard, de révéler qugsteme de signification les objets instaurent
avec les individus. D’ailleurs, on peut parler despeurs systémes de signification puisqu’il
distingue un « systeme fonctionnel » des systenmemn<donctionnel », « méta-fonctionnel »

et « dysfonctionnel » des objets.

Plus récemment, Andrea Semprini a, lui aussi, affique I'entreprise de classement et de
définition des objets selon des critéeres d’incloset d’exclusion univoques était vouée a
I'échec. Cependant, s’intéressant a la naturel’asage des objets dans la vie quotidienne, il
restreint son champ d’investigation auobjets quotidiensc’est-a-dire [aux] objets qui

habitent notre vie ordinaire et qui meublent, painsi dire, notre monde vécu de tous les

jours » (1995 : 14). Cette définition extrémemeargé prend en compteteus les objets,
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quelles que soient leur taille, leur dimension @url existence phénomeénigue(bid.).

Semprini dit aussi ce qu’elle ne contient pas,

« le domaine des objets esthétiques (sculptureleaiax, objets de design) » qui « sont
par définition et par construction des objets tap&] pensés et réalisés pour genérer

non seulement du sens, mais aussi un questionnaoneleur sens »i{id. : 15),

auxquels il ajoute les objets magiques, secreteligieux. Alors qu’il reproche a Barthes et

Baudrillard une

« vision relativement statique de I'objet commensiget comme message » et au
second d’oublier « de prendre en considération [a.dirculation des objets dans les
contextes de vie et dans les pratiques concreteaaleurs sociaux #fd. : 38),

Semprini place explicitement hors de ses préocaummatles objets passant du « substrat
routinier des pratiques quotidiennes » a la reciesaace « de leur valeur exceptionnelle ou
de leur prégnance esthétiquelbid. : 16). Il exclut ainsi tout un aspect de la ciatidn des
objets quotidiens, qui ne concerne d’ailleurs paslesnent ceux a qui I'on reconnait des
qualités esthétiques, comme semble le dire Semarallon a mis en valeur le processus
qui fait des objets ayant connu une « rupture d@mentinuité de la mémoire » (2006 : 119)
des objets de patrimoine, sans présumer de letut staginel. Sans s’attarder, pour le
moment, sur ce processus susceptible de toucheasbiess quotidiens tels que les définit
Semprini, disons aussi que ce mode de circulatgsnadbjets est susceptible de concerner des

objets ayant appartenu au quotidien d’autres sexiét

Enfin, il existe une autre catégorie d’élémentslexcles objets quotidiens, comme le dirait
Semprini, ou une classe d’objets afonctionnels @autdrillard aurait pu rendre compte dans
son systeme des objets mais dont Krzysztof Pongdaisl’écho. Cette catégorie rassemble
les objets « qui n'ont aucun emploi » en une «sddenctionnelle a part qui réunit tout ce
que les hommes abandonnent, évacuent ou détreiseatsont les « déchets » (1997 : 82).
Pomian construit cette catégorie dans une tentglive vaste d’organiser la compréhension
des objets visibles susceptibles d’étre investissmification, ceux qu’il appelle des

« sémiophores »Ifid. : 80). Par ce biais, I'historien cherche une aléwve a I'analyse

structurale de la culture. En effet, selon lui,

«Il'analyse structuralequi traite les objets auxquels elle s’applique tant que
systemes de signes [...] ne s’intéresse qu’aaies synchronedes seuls a former un

systeme : autrement dit, elle évacue le temps @tmnne sait quoi faire >fid. : 94).
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Il rejoint ainsi la critique de Semprini faite aees et Baudrillard. Cependant, Semprini
comme Pomian rencontrent des difficultés a coneidi&s objets en tenant compte de leur
dimension temporelle. Le premier parce qu’il exctut gqu’il n’envisage pas certaines

évolutions possibles de I'objet quotidien. Le set@arce que, tout en expliquant que les
sémiophores différent des systemes de signes narlélar cas, « I'histoire est le complément
nécessaire de la théorie [...]. Chacun d’eux a gactre temporelle, parfois spatiale aussi
[...] qui codétermine sa signification », il souligr’il reste possible de traiter «la

signification d’un sémiophore comme si I'on étaitdremier a I'expliciter, en négligeant tout

son passé »ilid. : 98). Le concept de sémiophore n'assure donc gasssairement la prise

en compte de « I'historicité » de I'objet.

2.3 Les sémiophores : classe d’objets ou fonctiatus?

Néanmoins, Pomian entreprend de construire unsifitagion des objets en « classes
fonctionnelles » 1pid.: 81), qui « dépasse l'opposition entre l'approctEmiotique et
'approche pragmatique »Ibfd.: 97). Au centre de cette classification, il plates
sémiophores, entourés des déchets, des®€pdes choséset des médids Pomian explique

enfin que dans ce systéme diachronique

« un objet n'est jamais attaché une fois pour ®at& classe a laquelle il appartient a
I'origine, ne serait-ce que parce que chacun ristpielevenir t6t ou tard un déchet.
Rien n’interdit d’autre part que les objets charigée fonction au cours de leur

histoire [...]. Le seul parcours irréversible menes dmrps vers d’autres classes
d’objets » (bid. : 85).

Cependant, ce programme laisse planer une ambidRoté@ian expligue qu'un sémiophore
doit étre décrit en tenant compte de son parcairen méme temps il ne reconnait pas a
I'objet la méme capacité de signification a chagu&pe de ce parcours. Un sémiophore
devenu déchet, ou, pour emprunter un exemple adPomin livre utilisé pour caler les portes
n'a plus pour fonction de signifier. Dans ces adirstances, Pomian ne considére pas que

I'objet signifie, ou alors de maniere secondaitexplique, par exemple, que le fait qu'une

30 « Tout ce que les hommes trouvent dans leur emvénment. » (Pomian, 1997 : 82.)

31 « Ce sont les machines, les outils, des instrusnelels moyens de transport, des habitations, demeéts et
des armes, la nourriture, les médicaments. Ce dentméme, les choses n’étant pas nécessairemeinées
les plantes cultivées et les animaux élevés [..ceetont aussi les hommes, quand leurs corps somtis@ un
pareil traitement. » (Pomian, 1997 : 83.)

%2 La fonction premiére des médias « n'est ni d’@xestis de significations ni de fabriquer des @spsnais de
produire ou de transmettre [...] des sémiophoresom{&n, 1997 : 84).
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machine porte une marque de fabrique en fait «ssotement » un sémiophore mais ne
suffit pas a I'exclure de la classe des cho#ad.(: 84). Dans ces conditions, on se demande
ce qui difféerencie véritablement les sémiophoretaddasse des choses, des médias ou méme
des déchets, et si tous ne sont pas des sémiophertst d’étre un sémiophore ne dépendrait
pas alors d’'un état de I'objet, ni de sa dimensigible — tous ayant une dimension visible —
mais du regard porté sur l'objet et sur sa sigaiftm. Une véritable affinité semble ici se
nouer entre la proposition de Searle et celle dmi&®a Tous deux envisagent que |'objet
puisse avoir pour fonction, extrinseque, de signifet tous deux donnent une place
prépondérante au contexte dans la production de semification — méme si Pomian ne le
formule pas de cette fagcon —, et tout particuliéena I'intérieur du contexte, aux agents qui

assignent une fonction a un objet, pour repreradterminologie de Searle.

3. La signification de I'objet quotidien

Si le concept de sémiophore traduit davantage ostife adoptée vis-a-vis de I'objet
et de sa signification qu'un véritable état de jap Pomian permet toutefois de mettre
'accent sur un processus négligé par I'approchecttrale, I'évolution des usages et des
significations de I'objet dans le temps. Un autiégaréent le distingue de cette approche, c’est
cette construction d’'une catégorie d'objets donfdaction principale est de signifier au
milieu des objets qui signifient seulement de mangecondaire, alors que pour Barthes « la

fonction [des objets] supporte toujours un sera392 (1964) : 826). Selon lui,

« ces objets qui ont toujours, en principe, unection, une utilité, un usage, nous
croyons les vivres comme des instruments purssajoren réalité ils véhiculent

d’autres choses, ils sont aussi autre chose élifculent du sens #bd. : 819).

Barthes insiste dailleurs sur la capacité de Bbbp signifier et pas seulement a

communiquer :

« Signifier, cela veut dire que les objets ne véhiculent patement des informations,
auquel cas ils communiqueraient, mais constituessiades systemes structurés de
signes » lpid. : 818), avec la spécificité que « I'objet paraijours fonctionnel, au

moment méme ou nous le lisons comme un signidid: ( 826.)

Le projet de Baudrillard rejoint I'approche sémigilpue barthésienne dans le fait de ne pas se
concentrer sur la fonction « primaire » (1968 : €@)'objet mais plutdt sur sa capacité a
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dépasser cette fonction. Certes, Baudrillard paelesystemes fonctionnel et non-fonctionnel
des objets, mais il faut préciser que pour luekene

«“fonctionnel” ne qualifie nullement ce qui est adapa un but, mais ce qui est
adapté a un ordre ou a un systenia fonctionnalité est la faculté de s’intégreara
ensemble » (1968 : 89).

Rien a voir, donc, avec ce qu’il nomme la fonctmmaire de I'objet. De son c6té, Moles
considere I'objet comme « vecteur de communicatid969 : 2). Selon lui, «I'existence
méme de l'objet est [...] un message d'un individura autre » lpid.). De toutes, cette
approche est probablement celle qui est la plusheralu systeme du langage auquel elle
renvoie. On constate, enfin, que la critigue idgmoe est présente dans I'ensemble de ces
travaux. D’ailleurs, pour Baudrillard, « la des¢igm du systeme des objets ne va pas sans

une critique de I'idéologie pratique du systeméas6@ : 17).

Comme Pomian, Semprini propose une alternativapptoche structuraliste des objets, mais
a la différence de Pomian il s'intéresse seuleraertobjets quotidiens en sachant que, pour

lui,

« ce ne sont pas des caractéristiques intrinsauuaieterminent la nature quotidienne
d'un objet, mais plutét le fait gu’ils soient ingeret associés a des pratiques de vie
guotidienne » (1995 : 16).

Semprini considére donc que

« la “signification” d’'un objet ne peut [...] étre ugliée qu’'en tenant compte du
caractére constitutif de la dimension sociale d@rsauction. Ce n'est que dans sa
prise en charge dans des cours d’action spécifigaedes acteurs dans des situations
routiniéres de la vie de tous les jours, que lgriication” d’'un objet émerge »
(Ibid. : 23).

Il va jusqu’a considérer I'objet comme un opérat®aio-sémiotique qui ne se limite pas

«a meubler et a sémantiser le monde et la réstitdale, il effectue aussi des
opérations sur cette derniére. Le contexte ne [mi@eyas a l'objet, il se définit

parallelement a I'émergence de celui-clbid. : 146).

Finalement, Semprini place au centre de sa thé®niéle social des objets, I'objet agissant
sur la vie sociale au moins autant que linvers@& déncore, on retrouve des points

d’achoppement avec la régle constitutive de Sedéj@ dans I'idée que la fonction de I'objet
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ne lui est pas intrinséque, mais surtout dansi$z mn compte de l'inscription de I'objet dans
la réalité sociale, a la fois dans des pratiquastdurs et dans un contexte interdépendant de

la fonction de I'objet.

Cependant, bien que Semprini cherche a se détaeh&analyse structurale des objets, il
rejoint Barthes sur au moins un point. Pour l@cte d’interprétation est inscrit dans I'objet,
mais aussi dans les pratiques de réception debpet, tes pratigues désignant « I'ensemble
d’opérations effectuées par les acteurs sociawa-vis de l'objet-discours a interpréter »
(Ibid. : 186). C’est cette seconde affirmation qui retiwire attention ici. Elle fait référence a

Umberto Eco (1979) qui, a propos du texte,

« pose l'acte de lecture non pas comme simpleprétation du texte, qui resterait
ainsi externe a son lecteur, mais comme acte aignement constitutif de

linterprétation » (Semprini, 1995 : 185).
Avant lui, Barthes disait déja, a propos de |'objpte

« les signifiés des objets dépendent beaucoup asni@ 'émetteur du message, mais
du récepteur, c’est-a-dire du lecteur de I'objet.effet, I'objet est polysémique, c’est-

a-dire gu'’il s’offre facilement a plusieurs lectsrde sens: devant un objet il y a
presque toujours plusieurs lectures qui sont plessilet cela non seulement d'un

lecteur a un autre, mais aussi, quelquefois, &fieur d'un méme lecteur » (Barthes,
2002 (1964) : 825).

Dans les deux cas, les auteurs semblent mainterseeond plan I'influence du contexte sur
I'interprétation de I'objet, tandis qu’Eco tientropte de I'influence d’une partie du contexte
seulement, celle gu’il nomme les « circonstancésahciations » (1985 (1979) : 92-93). Eco
explique que le lecteur peut, dans l'interprétatiam texte, faire référence aux circonstances

d’énonciation pour

« actualiser implicitement, au niveau du conteme métaproposition du type “Ici il y
a (il y avait) un individu humain qui a énoncéégte que je suis en train de lire en ce
moment et qui demande (ou ne demande pas) quearniasgu’il est en train de parler

du monde de notre expérience communebiel(: 93),

ou pour essayer de « reconstruire la localisatpatic-temporelle originaire » du texte écrit
(Ibid.).
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L’influence de la matérialité du texte sur son iptétation reste donc en marge. Depuis,
Emmanuél Souchier a montré, a travers le concépiodiciation éditoriale, la relation étroite

gu’entretiennent le texte et I'« image du textd meite a considérer

« le texte a travers sa matérialité (couverturenéd, papier...), sa mise en page, sa
typographie ou son illustration, ses marques é&dles variées (auteur, titre ou
éditeur), sans parler des marques légales et nratekdISBN, prix ou copyright)...,
bref a travers tous ces éléments observables guicontents d’accompagner le texte,
le font exister » (Souchier, 1998 : 139).

Conclusion du deuxiéme chapitre

Le processus d’assignation du statut de I'objetitipar Searle permet de comprendre
pourquoi et comment un objet matériel peut suppartee fonction de signification, une
fonction-statut, et comment cette fonction-statetitpchanger ou étre multiple. Ce processus
repose sur le principe selon lequel la significatie I'objet ne lui est pas intrinséque mais lui
est imposée de I'extérieur. Le contexte, c’estra-di la fois les agents décideurs, les agents

de la communauté et les marqueurs du statut, desliers déterminant dans cette assignation.

Si on les rapproche du processus dépdt Searle, les recherches dédiées a la sigificde
I'objet ne considérent souvent qu’'une partie dutexte, en mettant en avant soit le réle des
agents décideurs, soit celui des agents de la commé, soit celui des marqueurs dans
'assignation du statut des objets, autrement dihsdl'imposition d'une fonction de
signification. Le processus décrit par Searle déarestionc le meilleur moyen pour décrire et
comprendre I'imposition d’'une fonction de signifiicen — et donc I'assignation d’un statut — a
un objet, I'objet conservé au musée faisant padeés objets soumis au processus
d’assignation du statut qui ont exclusivement plamction de signifier. Pour interroger le
statut de I'objet extra-occidental, et dans la mesul reconnaitre qu’un objet a pour fonction
de signifier ne suffit pas a interpréter le stafwitlui est imposé, nous allons donc analyser les
différents contextes dans lesquels les objets -@dralentaux ont eu pour fonction de

signifier dans le monde occidental jusqu’a aujoomd’
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CHAPITRE 3

LES OBJETS DE MUSEE CONSERVES PAR LE MUSEE DU QUBRANLY
SONT-ILS DES OBJETS DE PATRIMOINE ?

Il est désormais clair que nous reconnaissonsnadiable des objets, au sens le plus
large du terme, c’est-a-dire en tant qu’'« élémentmebnde extérieur fabriqué par ’lhomme »
(Moles, 1969 : 5), la propriété de signifier. Naumidrions maintenant attirer I'attention sur
ceux conservés dans les museées. lls occupent ace @lpart parmi les objets dans la mesure
ou ils nenaissentpas objets de musée, ils n'ont pas été fabriquésne teld: ils le
deviennent. Comme le souligne Davallon « les olgetg ou deviennent “objets de musée”
parce qu’il en est décidé ainsi a un moment ou auire par une instance ou une personne
fondée a le faire. [...] Les objets de musée sontalgsts de musée parce que reconnus
définis, traités comme tels » (1999 : 234). Autretrdit, un objet devient un objet de musée
parce que les agents légitimes lui imposent catssalon certaines modalités, ce statut étant
reconnu collectivement. Cela signifie que tout blgjgt susceptiblea priori, de devenir un
objet de musée, a condition que lintentionnaliés édgents, en I'occurrence de l'institution
muséale, qui, selon Davallon « “dit” ce que sostdbjets » Ipid. : 235), aille dans ce sens.
On peut alors s’interroger sur les conditions et édfets de cetteléclaration de cette

assignation du statut d’objet de musée et sur @&lgunodifie de la fonction de I'objet.

1. Un statut patrimonial ?

L’intégration d’'un objet aux collections muséalssle plus souvent présentée comme
une rupture avec le systeme d’échange des prodsatnatérielles, marquée notamment par

un changement de statut juridique qui rend I'olsjetiénable et imprescriptiblé La perte de

¥ Mises a part les commandes faites & des artisteemporains.

3 Le principe d'inaliénabilité a été réaffirmé enaRce en février 2008, suite au rapport commandélepar
ministére de la Culture a Jacques Rigaud. Dandréapays, notamment en Amérique du Nord et darsste
de I'Europe, les objets de musée peuvent étreéaiéb revenir sur le marché, mais dans des congliti@s
précises, quand les ceuvres ou les objets sontdéwasicomme des « doublons » ou « non pertinef®igaud,
2008 : 24-26). Jacques Rigaud explique toutefois gu’aliénation d’ceuvres appartenant aux collegio
publiques est actuellement possible, en théorimdins. En effet, si la loi du 4 janvier 2002 déeldiune facon
générale ces collections inaliénables, elle a agoEnprévu une procédure de déclassement qui pérnjeade
les extraire du domaine public et donc de les vendnais [...] ces dispositions de la loi de 2002nh’o
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la valeur marchande des objets censée se réalisedé cette rupture parait toute relative
dans la mesure ou l'institution muséale est unerigances qui participe a légitimer les prix
du marché et quelle s’alimente en partie, c'estde du musée du quai Brafilyc'était déja

le cas pour le musée des Arts d’Afrique et d’Océanpartir des années soixdftau sein
méme de ce marché. Cela dit, le nivellement dest®hjevenus objets de musée est
revendiqué par linstitution muséale, comme en igment les statuts deliiternational
Council of MuseunfiCOM) qui donne une définition fédératrice du ®eiset par conséquent

de I'objet de musée. Selon les statuts de 'lCOM,

« le musée est une institution permanente sankibattif, au service de la société et
de son développement, ouverte au public, qui adguienserve, étudie, expose et
transmet le patrimoine matériel et immatériel dheithanité et de son environnement a
des fins d’études, d’éducation et de délectati¢statuts de I''COMart. 3 § 1Y".

Autrement dit, d’'apres Davallon, l'institution madé est « toute institution qui présente le
savoir scientifique en lui conférant le statut déripnoine » (1999 : 113 note 89).

L’assignation par I'lCOM d’un statut commun aux @isj de musée, en I'occurrence un statut
patrimonial, nous incite a déplacer l'interrogatismr la fonction de I'objet de musée vers
celle de l'objet de patrimoine. Poursuivant I'olijecl’étudier I'objet patrimonial dans sa

double dimension de support de médiatisation gvéfateur de médiation, Davallon décline
les « caractéristiques sociopragmatiques qui fahutrgobjet est reconnu comme faisant partie

du patrimoine », que sont :

« (i) la construction du rapport au passé a paltirprésent, (i) le fait que les

opérateurs de cette construction sont des objetssédant la caractéristique
constitutive de venir réellement du passé et dii¢ les pratiques liées au patrimoine
s’inscrivent dans une obligation de conserver lgsts pour les transmettre » (2006 :
99).

cependant fait I'objet jusqu’ici d’aucune applicati pratique » (Rigaud, 2008 : 34). C’est pour cettison
d’ailleurs que la loi n'a pas été modifiée.

% « La mission, aprés avis des commissions compEstéan son sein et dans le cadre de la Directismulsées
de France), a proposé et proposera l'acquisitiaeudres d’art majeures qui se trouvent actuellersente
marché de l'art international. » (Viatte, 2006 :)35

% « Cette politique d'achats s'effectue auprés desllenrs marchands de I'époque (Duperrier, Huguenin
Kamer, Lecorneur Roudillon, Nicaud, Rasmussen, dRattSimpson), a l'occasion d’interventions avec
préemption de I'Etat dans les grandes ventes pugsigcollections Paul Guillaume ; Lefévre, 196%dRat,
1966) et aussi, directement, dans des achats gadgsuliers. » (Viatte, 2006 : 25.)

37 <http://icom.museum/definition_fr.htmkBerniére consultation le 30 avril 2010).
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Ces caractéristiques constituent la modalité dstooction d’un rapport au passé, ou, précise
Davallon, a l'ailleurs dans le cas du patrimointharpologique, sans toutefois expliciter si ce
dernier instaure un rapport du présent a l'aillersde [l'ici a l'ailleurs ou encore du présent

ici au passé ailleurs, en d’autres termes si lastcoction du rapport a l'ailleurs integre la

dimension temporelle et comment elle le féltid. : 100). Cette question est abordée plus
longuement a propos de '« objet exotique » danteute antérieur consacré a la question du
devenir patrimonial des objets ethnologiques. Damay dit aussi que « I'objet exotique se

trouve bien entre un nous (maintenant) et un mabalggine (ailleurs) », mais pose en plus

la question de I'établissement minimal d’'une cauitié entre nous et cet ailleurs (2002 : 182).
Il propose deux réponses :

« La premiere consiste a raisonner comme pouruétares assimilées a la nétre, a
convertir, pourrait-on dire, la distance cultureba distance historique et a faire
comme si nous étions en présence d’une cultureoatinaité avec la nbdtre mais

simplement située a un stade trés ancien » (2083);
ce qui correspond a la patrimonialisation de typbéologique, tandis que

« la seconde réponse choisit d’établir une corténentre notre culture et la culture
d'origine de ces objets en les installant au camtraoutes deux dans la
contemporanéité. Il y a reconnaissance de l'auth&ire pour ce qu’elle peut avoir de
commun, non plus avec toute culture humaine enttups et en tout lieu, mais au
présent avec notre culture. En ce cas, I'objethdi@libgie peut étre une trouvaille pour
nous en ce qu’il sert de support au plaisir de dédo d’autres pratiques, d’autres
formes, d’autres expérienceslbid.).

Davallon explique que, dans tous les cas, c’eslasteconnaissance d’'un statut particulier de
I'objet, en 'occurrence de son « statut patrimbrjagque se fonde la décision d’extraire un
objet de son contexte. Ce statut « correspondregedassité reconnue de le conserver, de le
sauvegarder, en tant qu'il est représentant d'undaa@uquel on ne saurait avoir acces sans
lui » (1999 : 282 note 189). L'objet de patrimoiaedonc pour fonction de représenter un
monde auquel on I'associe, en sachant bien quabjet' n’a pas été fait pour représenter son

monde d’origine »1pid. : 217) et que c’est un « raisonnement » qui I'am

Ce raisonnement qui conduit a reconnaitre a l'olgestatut de patrimoine, Davallon le
qualifie de processus de « patrimonialisation »leetaractérise comme « une boucle qui

remonte vers le passé pour établir le statut patriah de I'objet » (2006 : 120). Selon lui, les
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gestes de patrimonialisation commencent avec €dauwlerte d’'un objet venu d’un univers
avec lequel nous n’avons plus [ou pas ?] de liébid. : 119). En référence a Eco, il désigne
I'objet ainsi découvert du nom de «trouvaille » précisant que « découvrir I'objet ne
signifie pas obligatoirement que I'on en ignoraéxistence » et que I'objet doit en outre
posséder une valeur suffisante, une valeur symimligen relation directe avec la rareté des
objets venus de son monde d’origindbid. : 121). Davallon explique ainsi que

« tenir un objet pour une trouvaille n’implique pdes [le] découvrir en tant qu’objet
disparu, mais de [le] voir sous un jour nouveaummm® on ne l'avait encore jamais
[vu] a I'instant ou le monde auquel [il] appartieis#que de disparaitre totalement avec
[lui] » (Ibid.).

La découverte seule ne permet pas de donner &t’Gbjfonction de représenter son passe,
« la décision de lui reconnaitre ce statut dépema certain nombre de critéres institutionnels
et scientifiques ; institutionnels parce que sdieptes » (bid.). 1l est notamment

« indispensable (i) d’établir son origine, c’estiée de certifier qu’il vient bien du monde
duquel il semble venir, et (ii) d’établir I'existe@ de ce monde d’origine ». Ces deux gestes
permettront d’authentifier la dimension patrimoaide I'objet. « Tout le statut symbolique de

I'objet de patrimoine repose sur ces opérationbid.(: 122).

Si ce qui réunit effectivement les objets de musést cette représentation d’'un monde
auquel ils sont liés et, conséquemment, de seagsigner un statut patrimonial, il nous parait
indispensable de confronter les objets extra-ootalex présents dans les collections
muséales a cette proposition ainsi qu’au procedsugatrimonialisation. Davallon, prenant
'exemple des écomusées, reconnait que la forme prennent les gestes de
patrimonialisation peut varier en fonction du patine considéréllfid. : 134-136). Quels
sont les éléments déterminants dans le processtecdenaissance du statut patrimonial des
objets extra-occidentaux ? Et d’abord, est-ce atistjui leur est assigné ? Est-il concevable
de remplacer la dimension temporelle, ce rappomassé si fondamental dans le processus
décrit par Davallon, par le rapport a l'ailleursxdda reconnaissance du statut patrimonial des
objets extra-occidentaux ? Davallon, nous l'avoeg dsouligné, évoque cette possibilité
(Ibid. : 100). Il parle aussi de I'importance des critesegentifiques dans I'assignation du

statut patrimonial des objets. Qu’en est-il posrdellections extra-occidentales ?
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2. Le rapport au savoir des collections extra-occihtales depuis lexvi € siécle

Avant d’interroger la dimension patrimoniale degetd rassemblés aujourd’hui au
museée du quai Branly, et sans faire d’anachronisip@rimonial », attardons-nous un instant
sur les conditions historiques qui ont mené adgnation des objets issus des sociétés extra-
occidentales dans les collections muséales fragg;aés notamment sur leur rapport au savoir,
indispensable, selon Davallon, pour établir leumde d’origine. Nous ne visons pas ici la
description des contextes sociopolitiques qui onénén les occidentaux — et plus
particulierement les Francais — a intégrer de abjets dans leurs collections muséales au
cours de I'histoire, mais plutét & observer leudtaies objets en relation avec la constitution
des connaissances scientifiques. Trois grandesstgparaissent. Dans une premiéere étape,
qui va des cabinets de curiosités a la constitutioMuséum des Antiques, owi°® siecle a la
fin du xvin © siécle, la connaissance est absente des projetsud@®n des collections, qui
suivent toutefois un certain ordre. Le débutxdif siécle marque un temps de césure pour les
collections alors conservées, puis vient la secoftdpe significative durant laquelle les
objets prennent une tout autre place puisqu’ilsed@ent nécessaires a la constitution d'une

science de I'homme, d’'une anthropologie, c’estf&;dians la seconde moitié xix © siécle,

« d’'une anthropologie au sens large qui se coestitomprenant aussi bien
'anthropologie physique que la linguistique, I'etigraphie, I'ethnologie et

I'archéologie préhistorique » (Dias, 1991 : 13).

Enfin, dans un troisieme temps, la transformationnausée d’Ethnographie en musée de
I'Homme marque une étape dans la Iégitimation eldatiologie, tandis que la transformation,
plus tardive, du musée des Colonies en musée dssdfrique et d’Océanie donne un
caractére institutionnel — et scientifique ? — &deonnaissance des qualités esthétiques des
objets. C’est dans ce contexte que vont finalenédrg élaborés des criteres de sélection

antinomiques.

2.1 Duxvi® & la fin duxvin® siécle : des collections sans savoir

Les objets les plus anciens, qui sont aussi les pares dans les collections
contemporaines, ont pu transiter par les cabinets curieux avant d’entrer dans les
collections muséales a la Révolution francaise (eean, 2009). En effet, depuis la
Renaissance et jusqu’a la fin guii © siécle, les « objets exotiques » étaient rappqaéses

marins et les voyageurs (Schnapper, 1988 : 8) m$arués dans les cabinets des amateurs
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caractérisés par leur « prodigieuse hétérogénditgich : 11). Pas de constitution de savoir
ici, méme si un certain ordre, notamment spatiaud@®ron, 2009 : 246), régne dans les

cabinets de curiosités qui

« S’articulent toujours de quelque facon ematuralia et artificialia qui, a leur tour,
se laissent diviser entre objets antiques et meddrn.] Tout autant et méme plus que
la facon dont les objets sont fabriqués, c’'est témiau qui suscite l'intérét des
curieux : colliers de dents arrachées aux prisesnieu de piquants de porc-épic,
chaussures d’écorce, canots en peau de poissorer pdpra-mince des chinois,
chapeaux et manteaux de plumes sont de ces obpigus, qui se laissent classer
parmi les curiosités naturelles » (Schnapper, 1988-104).

Si I'on ne peut nier que la communauté des curiganstitue un groupe restreint d’agents
dont la pratique est organisée autour d’un certambre de critéres admis par ce groupe, elle
reste mue par des intéréts individuels et ne puéteas produire des connaissances
scientifiques. Comme le souligne Baudrillard, «ctdlection est faite d’une succession de
termes, mais le terme final en est la personneotlactionneur » (1968 : 128). Si le statut de
curiosité est assigné a ces objets, les pratiques qui lkesiremt ne permettent pas de les

considérer comme des objets de patrimoine.

Parmi ces cabinets, I'un d’entre eux tient un nédeticulier, le Cabinet du roi inauguré en
1724. Les éléments que rapporte Daugeron, entrapréhistoire des collections naturalistes
entre 1763 et 1804, témoignent de la cohabitatesadificialia et desnaturalia au sein du
cabinet et du refus de Buffon, son intendant, destcaire une classification dans un projet
naturaliste (2009 : 83-101). Daugeron rapporteptepos publiés en 1790 par Jean-Baptiste

Lamarck qui écrit :

« Le “Cabinet d’histoire naturelle du Jardin deanpés de Paris” souffre de I'absence
d’ordre méthodique (ou systématique) avec desctaies divisées en régnes, classes
et genres. »id. : 105.)

Cependant, ce sont bien des « voyageurs-natusalistpii, a partir de la moitié dxvin ®
siecle et malgré leur nombre restreint, particigenonstituer les collections exotiquésd. :
109), rejoints par les naturalistes embarqués engoyages de découverte, comme celui de
Bougainville (1766-1769)I§id. : 118). A la mort de Buffon en 1788, le Cabinetdigpose
pas d'un inventaire détaillé. Entre 1788 et 189Bisipurs projets de réorganisation sont
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présentés et en 1793, suite aux saisies de la Rirglle Jardin et le Cabinet du roi se
transforment pour devenir le Muséum d’histoire nglte (bid. : 121-123).

Dans un premier temps, un grand programme d’inwengst organise :

« Chaque chaire doit dresser un catalogue de ésughljets de ses études appartenant
au Muséum, contenant une “notice raisonnée et rdiggthe de chaque objet” dans le
but de publier un catalogue completlbid. : 123.)

Mais les artefacts culturels ne resteront dansddisctions du Muséum que jusqu’en 1797.
lIs seront réunis au sein du Muséum des antiquex en lanv (1796-1797) a la
Bibliothéque nationale, selon un projet comparatsttre I'antique et I'exotique. « Il ne s’agit
pas d’'une simple accumulation mais d’'un projet denaissance a partir des collections »
précise Daugeronkid. : 503). Il recoit alors plus d’'une centaine d’dbjessus du Muséum
d’histoire naturelle, et s’agrandit également patdrmédiaire des saisies a I'étranger et des
cabinets d’amateurshid. : 514). Cependant, le Muséum des antiques nealgrer quelques

années, marquant ainsi le début de

« la déshérence des collections de types ethnagragsh passant d’'un musée a un
autre, au point que le noyau historique de ceteampmre collection constitue une

amnésie portée désormais par le musée qui lesibe@ugourd’hui » (bid. : 500),
méme si Ernest-Théodore Hamy

« retrace a plusieurs occasions la trajectoire jdtebdu Trocadéro passés par le
Muséum des antiques et en amont par le Cabinebiddur Jardin des plantes, en

particulier des collections péruviennedbid. : 505),

d’autres, notamment les artefacts collectés lossvdgages de découvertes dans le Pacifique,
ont été presque totalement perftbid. : 525-526).

En méme temps que le musée, la notion de patrimémerge au tournant du siecle
(Davallon, 1999 : 243), rendant possible la recmsasce d'un statut patrimonial des
collections extra-occidentales. Mais si kdificialia sont bien identifiés en une catégorie
constituée, celle-ci est d’abord fondée sur I'esidn d’'une partie des collections d’histoire

naturelle. Cette exclusion des objets, associ€ééchdc du musée des Antiques, n’est pas

% Sylviane Jacquemin a néanmoins entrepris d’étibistoire des objets, notamment dans un mémar®HA

de I'Ecole du Louvre datant de 1991 et intit@bjets des mers du Sud : I'histoire des collectiooéaniennes
dans les musées et établissements parisiensidtiau xx° siécle Elle y est parvenue pour certains d’entre eux,
évoqués par Germain Viatte (2006 : 19).
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favorable au développement de connaissances fosdédss collections, indispensable pour
établir le monde d’origine de I'objet, du moinsqu& la deuxiéme moitié dux ° siécle.

2.2 Lexix® siécle : Un savoir constitué en dehors des modaegyine

La disparition rapide du musée des Antiques n’eing@éc cependant pas que « I'idée
d’une collection de type ethnographique traverseixé siécle autour du modeéle naturaliste
de I'ordre méthodique » (Daugeron, 2009 : 591).id\Biias, souligne que c’est au cours du
XIx® siécle qu'est élaborée la notion d'objet ethnobigye, d’abord définie par Edmé-
Francois Jomard, « définition qui mettait 'accent la fonction de I'objet, autrement dit sur
son “utilité pratique et sociale” » (Dias, 19918) Quis reprise par Hamy, directeur du musée
d’Ethnographie du Trocadéro de 1880 a 1907. Tous de

« renforceront le c6té documentaire de I'objet etiraphique, en lintégrant dans un
systeme de classification ». Dias poursuit: «d# sagit certes pas de I'objet
appréhendé en temps que “type culturel” [...] maid'aget en tant que témoignage,
indicateur d’'un stade d’évolution. L'objet rempline fonction utilitaire ; il permet
dans le cadre d'une systématique de combler I'uee @htégories du systeme de
classification et c’est pourquoi il importe peu denener plusieurs exemplaires d’'un
méme objet ou de constituer des séries d’études. itmplications d'une telle
conception sont explicites : les objets n'ont pasvdleur en soi, ils sont tout au plus
des moyens de connaissance pour le chercheure®tose, les objets ont un sens les
uns par rapport aux autres et non pas pris indalieiment. [...] la mise en contexte de
I'objet dans son cadre d’origine et dans ses mosnehimodes d’utilisation devient

accessoire »ljid. : 99).

A travers son projet de faire I'histoire des rappoentre les collections et le savoir
anthropologique, Dias rend compte d’'un moment deolastitution des instances Iégitimes
institutionnellement et scientifiquement dans Birgrétation des artefacts extra-occidentaux,
et notamment de leur différenciation avec I'arcb§@ sous l'influence des américanistes
(1991 : 176-178). Elle montre I'étroite relationi dje les objets et I'anthropologie qui, pour
se constituer « requiert, comme condition interaesdn développement, I'établissement de
collections » (1991 : 14). Cependant, la pratigne@urs a I'époque, qui consiste a intégrer
les objets a un systeme de classification sanstenipte de leur monde d’origine, permet de

les considérer comme des objets soumis au regala stgence, mais pas comme des objets
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patrimoniaux au sens ou l'entend Davallon, c’edira- des objets qui représentent leur

monde d’origine et auxqguels on reconnait une cetaaleur.

2.3 Lexx siécle : Le monde d’origine des objets indispefesabla constitution du

savoir

La restructuration de ce méme musée d’Ethnograppi®s des années de désuétude
et de désengagement des pouvoirs publics, va enuaddier le statut des collections. Pour

Dias,

« faute d’'un rattachement a un centre d’enseigneratrmle recherches, le musée
d’ethnographie du Trocadéro ne pouvait que dewvéetong terme un conservatoire du

passé et I'ethnographie une entreprise de desmriges collectes » (1991 : 259).

Ce rattachement qui manque au musée d’ethnographaeentrepris lors de sa restructuration
en musée de I'Homme, portée par Paul Rivet et @soidenri Riviere. En 1925, la

reconnaissance officielle de I'ethnologie francaestede sa Iégitimité académique, se réalise
avec la création de l'nstitut d’Ethnologie de liversité de Paris. Comme le souligne

Christine Lauriere :

« Plus encore que I'ethnologie, terminologie quiead signifier une étroite solidarité
des sciences humaines dans les faits culturelst lgghnographie surtout qu’il s’agit

de promouvoir, par la pratique du terrain, si pipandue en France. » (2003 : 57.)

Elle dit aussi comment Paul Rivet a exigé le raacent du musée d’ethnographie du
Trocadéro a la chaire d’anthropologie du Muséunonat d’histoire naturelle, au moment ou
il en devient le professeur titulaire, en 1928lestraisons qui 'ont mené a choisir Georges
Henri Riviere « un inconnu pour I'ethnologie bi¢l. : 59) comme sous-directeur. Riviere
s’attellera a I'inventaire des collections déjaseantes, exprimant a cette occasion ¢gande
piti€ du Musée du Trocadéro, sa lamentable déchéarReiere, 2003 (1930) : 67), et tous
deux s’emploieront a la création du musée de I'Hanimauguré en 1935, et de son
programme scientifique. Ce dernier est fondé snitéigration d’'un organisme de recherche au
sein du musée qui « planifie sa politique d’acduisi et organise sa documentation »
(Riviere, 1989 (1980): 182), c'est lui qui vaut amusée l'appellation de « musée-
laboratoire » Ipid.). Le souci de scientificité pousse Riviere a divém dans I'élaboration des

criteres d'intégration d’objets aux collections :
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« L'objet ne sera pas acquis selon des critereasomenels, mais en fonction de lois
qui fondent son statut scientifique. Cet objet-doent trouve ou trouvera au musée sa
pleine signification puisqu’il N’y entre pas seudis accompagné d’autres documents
qui 'explicitent ou permettent de le faire. Audai,contextualisation de 'objet est-elle
une caractéristique du musée-laboratoire, pourasedpe I'un de ses impératifs ; elle
découle de I'exigence affirmée plus haut d’une doentation raffinée de I'objet en
voie de museéalisation. Qu’il s’agisse du muséetdardu musée d’histoire, I'objet
non situé dans son contexte culturel n'a plus lanméraleur scientifique. [...]
N’oublions pas la derniere condition qui permetievoir dans les collections des
objets de laboratoire : I'objet documenté doit égant étre représentatif. Loin des
contraintes imposées par le beau et le rare, l&enlaboratoire recherche des objets
susceptibles d’étre de véritables témoins, puisquea la fois sources d’'informations

et composants de séries rassemblées ou a rassemiidat.)

Davallon rapproche justement «les pratigues gsenti a définir et garantir le statut
patrimonial de I'objet », autrement dit sa capaaitéprésenter son monde d’origine, de celles
qui régissent le statut de témoin (2006 : 123).rRatiant, il doute de la capacité de I'objet-
document, telle qu’elle est définie par Rivierevéritablement représenter son monde
d’origine. Il explique qu’un objet ethnographiguenservé dans un musée n’est pas objet de
patrimoine, du moins pas en tant qu'objet-documemdme s’il « possede bien le statut
sémiotique d’indice et que ce statut est scientéigent établi et garanti » (2002 : 176). Ici

tout se joue dans la relation entre nous et laileque ces objets sont censés représenter.

« Car toute la puissance et la grandeur de la #éibewésident dans le fait qu'elle
désigne un lien particulier qui nous unit au moxitigine de ces objets. [...] Ce
sentiment d’élection est l'autre aspect du senttngkavoir recu un don en héritage ;
'un et l'autre caractérisent la croyance en uliation, fat-elle construite a partir de
nous. Or c’est précisément ce sentiment qui n‘exists pour les objets appartenant
aux cultures extra-européennes, soit qu'il n'as pau d’étre et pas de sens (pour le
scientifique), soit qu’il se limite au sentiment decevoir quelque chose qui
n'appartient pas a la culture d’origine de I'oljedis qui est issu d’une capacité, d’'un

don, appartenant a ’lhumanité comme telldbig(: 177.)

C'est néanmoins dans l'objectif de réunir des a@bjde collection contextualisés et
représentatifs que seront déployées, dans le chdrelan de restructuration du musée

d’Ethnographie du Trocadéro et avec I'Institut Hietlogie de l'université de Paris, des
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missions ethnographiques. La premiére, la missiakabDjibouti, s’est déroulée de 1931 a
1933. C’est aussi la plus célebre, probablemermtepaue Michel Leiris en a fait le récit, sous
la forme d’'un journal intime, publié en 1934 etitiné L’Afrique fantdme Jean Jamin

présente cette mission comme celle qui

« inaugure officiellement I'eére des enquétes deaterde I'ethnologie francaise, en

méme temps qu'elle clét celle des grandes expéditiethnographiques que les
nations colonisatrices d’Europe occidentale avaseistitée avant la premiere guerre
mondiale (la Grande-Bretagne, I'Allemagne, les PBgs notamment). A ce titre, elle

tend a accuser le retard assez considérable queag@ort a ces nations, la France a
pris dans le domaine des recherches ethnologiquesr@in, retard que Marcel Mauss
avait déja stigmatisé en 193 (Jamin, 1996 : 9-10).

2.4 D’autres criteres que le monde d’origine

Si I'histoire des collections extra-occidentalesntne que les critéres qui président a
I'entrée d’objets dans les collections varient dignemps, elle ttmoigne aussi de la variation
des critéres selon l'institution muséale qui leted@éine. Alors que Riviere exhorte a ignorer
« les contraintes imposées par le beau et le réop.>eit), ce sont précisément elles qui font
autorité dans d’autres cadres. Lui-méme aura fra@ticotamment a travers la conception de
I'exposition Les Arts anciens de '’Amériquen 1928 au pavillon Marsan du musée des Arts
décoratif’, & donner une visibilité & I'approche esthétiqes dbjets (Lauriére, 2003 : 60).

Plus généralement, comme le souligne Lauriére :

« En cette fin des années 1920, les objets devasses cantons” de I'univers que sont
I'Afrique, I'Océanie et les Amériques ne sont ptabasses gardées d’ethnographes” ;
ils ont obtenu leur “avenement plastique” grace avant-gardes artistiques. igl. :
61.)

Toutefois, il reste encore, a reconnaitre institutellement et scientifiquement cet avénement
d’'un autre genre que celui préné par le muséertlemime. Il faudra attendre 1961 pour que

le musée de la France d’Outre-fifer lui-méme constitué sur les bases du musée pemhan

%9 Voir dans@Euvres Il (Mauss, 1960 : 395-435).
40 Raoul d’Harcourt en fit le compte rendu poudteirnal de la Société des Américanistésicitant la direction
du musée des Arts décoratifs et Georges Henri Riviéle leur effort et de leur compléte réussiggd28 : 27).

rapidement évoqué ici. L'ouvrage publié a I'occasde la fermeture du musée national des Arts doivki et
d’'Océanie en rend compte (Viatte (dir.), 2002).
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des Colonies, inauguré a l'occasion de I'Expositimoioniale internationale de 1931 —
devienne le musée des Arts d’Afrique et d’Océaruassl'impulsion du ministre André
Malraux, passant ainsi de la tutelle du ministeage @olonies a celle du ministére des Affaires
culturelles. L'orientation & donner au musée ragtemoment incertaine, et ce sont les
anthropologues qui viennent « a son secours »y@apominique Taffin, principalement en
intégrant les instances de sélection des acquisi{jdaffin, 2002 : 205). Comme le confirme
Viatte :

« |l s’agissait d’Arts et donc d’affirmer une paditie d’acquisition qui n’avait jamais
pu jusqu’alors s’accomplir clairement. Pour ingitwn comité technique compétent,
la Direction des musées de France, dont les coatsems n'étaient pas spécialisés en
la matiere, dut faire appel a des personnaliteés lsy musée de I'Homme. » (Viatte,
2006 : 25.)

Viatte cite, dans ce comité technique, la préseiecBené Huyghe, Gaston Palewsky, Claude
Lévi-Strauss, Michel Leiris ou Georges Henri Rieietes propositions émanant de Jean
Guiart pour I'Océanie et Denise Peaulme-Schaefhoer I'Afrique, remplacée plus tard par

Pierre Meauzélljid.). Il faut dire que

« le fonds constitutif [du musée de la France di©uter] venait des expositions de
1931 et 1937 et de quelques organismes a vocabiomiale ; il fut abondé par des

dons peu sélectionnés de particuliers » (Viatt@p2@5).

Taffin, Blind et Martin ont rendu compte plus ertaiéde la constitution des collections du
musée de la France d’Outre-mer, aboutissant au ncémstat, si ce n’est qu’ils révelent la
coloration artistique donnée par le conservatewr lLeblond (1934-1950) (Taffin, Blind &

Martin, 2000 : 48-50) et par le travail de la camaéon en général, participant a

I'enrichissement du domaine des Beaux-dhgl(: 61-63).

Pour exister sous sa nouvelle appellation, le mds#ese détacher de son passé de musée

colonial et se positionner vis-a-vis du musée Hemme. Il se contente d’abord

« d’'une vision strictement esthétique, a-historigupresque a-culturelle, partagée par
les collectionneurs et amateurs éclairés [...]. Leséeurenonce ainsi tant a la
présentation sociologique qu’au volet historiquée apait pourtant originellement été
assigné » (Taffin, 2002 : 205).
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Il dispose, par ailleurs, de peu de moyens pouaumer véritablement le projet de Malraux,
cependant, une politique d’acquisitfése met en place sur des critéres esthétiques]reantt
des dons importants (Viatte, 2006 : 26). Taffinrdde projet du musée a la fin des années

quatre-vingt-dix :

« En tenant compte a la fois de I'approche sengblées acquis de la recherche en
anthropologie, en histoire de Il'art, en histoire, husée des Arts d’Afrique et
d’Océanie cherchait a proposer une vision originaleplusieurs points de vue, y

compris en intégrant la période coloniale. » (Tafd002 : 218.)

3. Le double monde d’origine : condition de la patimonialisation
3.1 Le monde d’origine ailleurs ne suffit pas

Au cours duxx® siécle, on note finalement une certaine permdétsintre ces deux
« familles » de criteres censées encadrer 'adépisdes objets extra-occidentaux, et donc
I'assignation du statut d’objet de musée. Elle hmua la fois les agents Iégitimes, puisque les
anthropologues participent au comité d’acquisitides collections du musée des Arts
d’Afrique et d’Océanie, mais aussi les criteressdkection des objets lors des campagnes de
collecte, par exemple. Annie Dupuis, souligne altesiistence d’une conscience de I'aspect
esthétigue des objets collectés pour le muséd-denine :

« Notons, en outre, a quel point le sens esthétiguses deux femmes [Denise Paulme
et Déborah Lifchitz] les ont [sic] amenées a callede beaux objets, notamment cette
célebre statue hermaphrodite, destinée expliciteraenne présentation esthétique,
déja comptée parmi les chefs-d’ceuvre du muséeHibenime et exposée comme telle
en 1965. [...] on peut donc s’interroger sur l'argmtngelon lequel les ethnologues ne
s’intéresseraient pas a la beauté des objetsernt gans doute du fait de leur intention
de collecter des objets représentatifs d’'une ceilfet pas seulement les plus beaux, ce

qui est vrai jusqu’a un certain point, comme omvige le voir). » (1999 : 520.)

Jean Jamin souléve ce méme paradoxe a propos déerdesI’Homme, de maniére plus

géneérale :

« Au fur et & mesure que se mettait en place ureognaphie scientifique et que se

rationalisait la collecte des objets ethnograptsque] la qualité esthétique, la pureté

2 Pour un détail des acquisitions dans le cadredkections africaines, voir Féau (1999).
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stylistigue des piéces rapportées et présentépgktaaient tres nettement, de méme
gu’augmentait le nombre de pieces relevant de edl’qn peut considérer comme de

I'art (masques, statues, etc.). » (1985 : 63.)

Mais pour Davallon ces collections, gu’elles soietfnographiques ou d’« objets d’art » — ce
qui se traduit par une relation esthétique a I'bigns le sens que lui donne Jean-Marie
Schaeffer (1996) — ne sont pas patrimoniales, ounthins ne ['étaient pas avant
I'inauguration du musée du quai Branly. Davalloarimine, on I'a vu, la distance culturelle
et spatiale entre nous, qui reconnaissons la vagonbolique des objets, et l'ailleurs du
monde d’origine des objets; ainsi que l'incapadit® I'objet a représenter, dans ces

conditions, un monde d’origine avec lequel nousprsent, puissions étre liés. Car,

« pour gu’il y ait patrimoine, il faut aussi recaitme I'objet comme représentant de
son monde d’origine [...] il est essentiel de lui denle statut sémiotique de trace du
passé (ou de lailleurs) dans le présent pour @itereconnu son statut symbolique
d’objet patrimonial » (2002 : 173).

JTB

Si I'on considéere maintenant les collections dé&anies dans les institutions museéales
francaises, il nous faut compter, semble-t-il, awen pas un mais deux mondes d’origine de
I'objet. Le premier, cet « ailleurs » dont I'obgt I'indice, ne semble pas permettre d’inscrire
'objet dans un processus de patrimonialisationellguque soit la documentation qui
accompagne I'objet, mais cette dimension n’est pduseule a compter dans le cas de
collections réunies au museée. Il faut aussi comgter le passé de ces collections, qu’il soit
lointain de plusieurs siecles ou de seulement geslglécennies, ce passé dont on peut situer
I'origine, selon les cas, au moment de la colleetade I'acquisition, un temps avant I'entrée
au musée ou chez un collectionneur. Dans ces eomslit’objet devient bien la trace de notre

passé et de la construction de notre relationileelias ainsi que de la construction du godt.
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3.2 La reconstitution du monde d’origine muséal

Les démarches pour reconstituer I'histoire destslgessents dans les musées sont de
plus en plus nombreuses. Sylviane Jacquemin a,igdasrmpremiers, tenté de retracer le
cheminement des collections, en I'occurrence dgstobcéaniens entrés dans les collections
publiques francaises depuisxeil ° siécle, rencontrant quelques succés dans cetepese
(1991). D’autres vont également dans ce sens. Madecomijn-Snoep a, par exemple,

retracé les conditions de collecte ddiskisi*® a la fin duxix ® siécle dans le but de décrire

« le processus historique de la formation du ggantprésidé a leur évaluation et
l'influence de celui-ci sur les mécanismes du marciui ont affecté autant leur
production locale que leur sélection opérée par deflecteurs européens et
américains » (2005 : 99-100).

Elle aboutit a la question suivante :

« Ne sont-ils pas effectivement devenus “nos” Fet&c sous l'effet des actions et du
regard de tous ceux qui les ont détenus depudsitede leur collecte ? Ne s’agit-il pas
de “fétiches” qui refléteraient davantage les pcéipations des collecteurs européens

gue les pratiques religieuses des habitants daglarr de Bas-Congo ? bb(d. : 105.)

Autrement dit, lenkisi n'appartient plus a son monde d’origine. Méme #eres
d’authenticité qui I'y rattachent sont ceux détarés par les collecteurs et les musées : « Le

nkisi qui porte clairement des traces d’usage est défimme authentique. #b{d. : 114.)

A travers cet exemple, une autre dimension appaedie d’une histoire collective des objets.
Jacomijn-Snoep parle ainsi davantadgs minkisicomme un ensemble que de [l'histoire
individuelle des objets, méme si le parcours de diientre eux introduit l'article :

« Il en est ainsi de la sculpture anthropomorphe Bobert Visser, un exploitant
allemand de plantation, ramena du Congo alors &ian€et objet fut collecté a la fin
du xix © siécle et vendu un siécle plus tard chez Sothekyisautomne 2000, pour un

montant de trois cent vingt mille dollars. » (20(%/.)

Cependant, si cette démarche qui considére dembtesed’objets caractérise bien une partie
des travaux portant sur les collections extra-aatiales, d’autres tendent a individualiser la

recherche consacrée a l'histoire des objets exttalentaux. C’est le cas, par exemple, de

43 « Ces statues a clous, qui appartiennent & lgaa¢édes objets appelésinkisi (au singuliemkisi) par les
Kongo, se présentent aussi bien sous 'aspect demants informes (paquet) ou préfabriqué (boetelibite,
céramique ou panier) que sous celui de sculptlabeées. » (Jacomijn-Snoep, 2005 : 99.)
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celles menées sur la statue qui serait dédiéeodun Gou, entrée dans les collections du
musée d’Ethnographie en 1894, exposée depuis 20paAwdlon des Sessions et saisie lors de
la conquéte du Dahomey par les Francais. Que Wtic@arégime particulier ? Si I'on en croit
Maureen Murphy, « l'itinéraire de la statue dahonm&eanalysé ici est représentatif, a plus
d’'un titre, du voyage de nombreux objets d’Afriqd@ns I'imaginaire occidental » (2009 :
8 2). Elle est aussi « I'une des rares statueeddd taille humaine en provenance d’Afrique,
a la fin duxix® siecle » Ipid. : § 3), et enfin elle a été réalisée par untartgi est identifié,
Akati Ekplékendo. La démarche entreprise pour cetrdhistoire de la statue Gou repose
donc sur, et démontre a la fois, la représentéatié cet objet, sa rareté et, ce qui lui donne
par-dessus tout droit a I'individualité, un autearméme temps que des traces d’'usage, gages
de son authenticité. Maurice Delafosse d’abord 448% b), cité par Murphy, Marlene Biton
ensuite (1994), Gaélle Beaujean-Baltzer enfin témitede retracer le parcours de cet objet,

un « défi pour la mémoire », selon Beaujean-Bal{2e07).

Les textes mis a la disposition du public dansskkes du pavillon des Sessions, réunis dans
un catalogue (Kerchache (dir.) : 2000), témoigne¥atlleurs de la généralisation de cette
démarche de reconstitution individuelle du monderidine muséal des objets extra-

occidentaux exposés au Louvre.

3.3 Monde d’origine ailleurs et monde d’origine réak

Cette histoire des objets, individuelle ou colleetinous montre aussi, Si c’'était encore
nécessaire, que les critéres qui ont présidé aréerdes objets dans les collections, gu'ils
soient scientifiques ou non, ne perdurent pas. @¢ fnalement moins ces criteres qui
donnent leur statut aux objets de musée que lessodxtra-occidentaux sont devenus, que les
porteurs successifs du discours légitime sur legt®bqui, en fonction du contexte,
réinterpretent les collections. L’histoire des @¢bjgde musée extra-occidentaux le montre avec

force.

Ce qui se joue avec la production d'une connaissales objets au sein des collections
occidentales, au-dela de lintérét historique, tt’agssi la construction d’'un attachement
créant une relation symbolique aux objets en taritsgreprésentent non pas l'ailleurs, ni

I'ailleurs dans le passé, comme le fait parfoisckeologie (Davallon, 2002 : 183), mais notre
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relation & I'ailleurs dans le passé a partir disené, ce passé n’étant pas toujours si loifitain
Si, comme le dit Davallon, «la valeur de I'obje¢ gatrimoine est proportionnelle a la
connaissance qui peut étre construite du monddgdier» (2002 : 171), et si ce monde
d’origine est reconstitué, étudié, alors les objgsont bien pris dans un processus de
patrimonialisation. Pour les objets issus des séxiéxtra-occidentales, ce processus implique
de considérer deux mondes d’origines, le mondeigife muséalet le monde d’origine
ailleurs, le premier n’annulant pas le second dont lestshbgstent I'indice, a défaut d’en étre
le témoin. La reconnaissance, la reconstitutiomdade d’origine museéal tient compte de cet
ailleurs dans la mesure ou ce dernier particippracessus d’authentification des objets, et ou
il montre & quel point les occidentaux ont fait lears ces objets venus d’ailleurs. Mais
encore faut-il que la reconstitution de ce mondarigine museéal, nécessaire pour entrer

véritablement dans une logique de patrimonialisaioit effectivement réalisée.

4. Le musée du quai Branly : une entreprise de patnonialisation ?

Le musée du quai Branly est devenu le détenteurcdisctions extra-occidentales
nationales, et dans le méme temps linstitutiontildg dans l'assignation d’'un statut des
objets. Ce nouvel établissement muséal semble atéircréé pour tenter de favoriser
'émergence d'un autre statut des objets muséausa-excidentaux, différent du statut

d’objet de musée. S’agit-il pour autant de leurgas un statut patrimonial ?

4.1 Le moment de la rupture

Considérons d’abord le moment de la rupture. Atlative du pouvoir politique, elle
repose en grande partie sur la délégitimation degenta reconnus jusque-la,
institutionnellement et scientifiquement, comme dgents porteurs du savoir sur les objets :
les anthropologues. L’argument n’est pas nouveaumusée de I'Homme dépérit (Dias,
2007 : 78), comme, en son temps, le musée d’Etlapbgr du Trocadéro (Dubuc, 1998 : 75),
tandis que les anthropologues se désintéresserbliestions (Jamin, 1998). La rupture avec
ce savoir n’émane donc pas de la communauté dJaeeti concernée, méme Ssi
anthropologues et ethnologues avaient entamé unwardBe critique vis-a-vis de leur

discipline (Affergan, 1997 ; Bensa, 2006). Ceusant écartés a travers le déplacement des

4 Rappelons ici qu'une grande partie des collectiam®urd’hui conservées au musée du quai Branljéa é
réunie a la fin duix ® et auxx®siecle.
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collections du musée de I'Homme, mais aussi partéijration tardive d'un directeur
scientifique anthropologue a la Mission de préfigian et 'abandon de certaines pratiques

comme la collecte de terrain :

« Nos choix devaient étre parfaitement préparésugifiés, ce qui supposait en

particulier une réflexion tres prudente sur les séguences d’accumulations de
collections inégales en qualité résultant de ldiqua, traditionnelle dans les musées
ethnographiques, de collectes effectuées sur teaitd par des chercheurs. Il nous
apparut donc préférable de suspendre cette pratieguenue aujourd’hui assez rare. »
(Viatte, 2006 : 9.)

Enfin, la croyance selon laquelle anthropologuestbnologues n’étaient pas ouverts a
I'étude formelle des objets est entretenue, et tdsgmux comme ceux de Louis Perrois,

cherchant a reconstituer les écoles stylistiquestigues Fang, ne sont pas évoqués (1989).

Le MAAO, quant a lui, n’a pas démérité, il a mémis en place depuis le début des années
quatre-vingt-dix de véritables politiques d’acqtiisi et d’exposition (Taffin, 2002 : 217-

218), mais ses locaux ne peuvent se départir dgnages de la colonisation. La rupture est
donc, on le voit, volontaire et orchestrée. Ellest’pas, a premiére vue, telle que la décrit
Davallon, la « disparition de I'objet et/ou de smmtexte » (2006 : 122), mais a premiére vue

seulement.

4.2 Le moment de la découverte de I'objet commeuvaille »

Chacun, au fil du temps, s’est appliqué a rendrapte de I'état de désuétude dans

lequel il a retrouve les collections qui lui étdieonfiées. Jean Jamin évoque ainsi la

« tendance qu’ont eue Rivet et Riviere de laissersl prédécesseurs dans 'ombre et
de noircir — a des fins “politiques”, non sans ampoisme — le passé du museée
d’Ethnographie du Trocadéro, “magasin de bric-&Bra disent-ils, quand ils
s’installent en 1929 » (Jamin, 1985 : 55).

Germain Viatte, directeur de la Mission de préfaion puis du musée du quai Branly, ne

déroge pas a cette regle. Il explique ainsi

4> En employant I'expression « bric-a-brac », Jaraih én réalité référence & un article de RivetigtéRe cité
par Lauriere dans son article intitulé « GeorgesrHRIiviere au Trocadéro : du magasin de bric-&tada
sécheresse de I'étiquette » (2003 : 63). L'arterlequestion a paru en 1931 dans le premier numéBRullietin
du musée d’Ethnographie du Trocadéntitulé « La réorganisation du musée d’Ethnogreglu Trocadéro »
(Rivet & Riviere, 1931).
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gu’'« environ dix mille objets seulement avaient @t@otographiés au musée de
'Homme sur une masse que les estimations transnpae le musée évaluaient a
guelque cing cent mille piéces, le dénombrementtexXavérant impossible a cause de
la dispersion des sources documentaires et deehi@bsde localisation précise des
objets dans les réserves. Au musée national des dMfrique et d’'Océanf®, la
situation était plus claire malgré une certaineoldrence des inventaires et la
déshérence dans laquelle se trouvaient encoreolections du “fonds historique”
regroupant, autour de fonds constitués pour le enues Colonies et celui de la
France d’'Outre-mer qui lui fit suite tout ce quincernait “I'art colonial” » (2006 :
34).

L’état dans lequel les membres de la Mission ddigur@ation du musée du quai Branly
trouvent les collections « pour beaucoup d’entre elles,ugedongtemps enfouies et
oubliées » lpid.), justifie alors la mise en place de ce qui sgpel® le « chantier des
collections », le terme « chantier » évoquant @i l'ampleur de I'entreprise et I'expression
employée en archéologie pour qualifier les fouiltéslisées sur le terrain. A travers ce

chantier des collections, il s’agit :

D’« évaluer leur contenu sur les plans qualitatifj@antitatif, de réaliser la couverture
photographique des fonds et d'entreprendre leuornmhtisation, d’engager les

opérations élémentaires de conservation préve(divéraitant au préalable par anoxie
tout forme d’infestation) et de prévoir un atelds restauration d’'urgence. » (Viatte,
2006 : 34.)

C’est finalement la découverte de I'objet commeowvaille », au contact direct des objets,

qui est réalisée, ou du moins mise en scene.

Que cette découverte ait lieu au sein méme desctiolhs muséales, ce qui signifie qu’elle
touche des objets de musée déja soumis a l'oldigade garder, va dans le sens de la
reconnaissance du monde d’origine muséal des oljeitsioit néanmoins étre associée a la
propriété de l'objet de renvoyer, de facon indieieb son monde d’origine ailleurs pour
permettre d’interpréter ces objets comme nos oletsatrimoine. C’est la reconnaissance du
monde d’origine museéal qui a permis que le cranerd¢al conservé dans les collections du

musée du quai Branly, reconnu comme un faux <taillec des outils européens dans un

46 Dont Germain Viatte a été le dernier directeur.
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cristal brésilien » (Le Fur (dir.), 2006 : 259aprés avoir longtemps été considéré comme un
chef-d’ceuvre de l'art azteque, devienne non pakgeneoin du monde d’origine qui lui a
longtemps été attribué mais le témoin d’'un goit'ebe fascination des Occidentauxax®
siecle. Isolé, chacun des deux mondes d’originenogs permet pas d’assigner ce statut

patrimonial a un objet.

5. Du patrimoine de la nation au patrimoine de I'hunanité

L’institution du musée du quai Branly ne se corgepis de faire en sorte de
reconnaitre des objets extra-occidentaux déja séuminme nos objets de patrimoine, il les
inscrit aussi dans la perspective plus large deretonnaissance en tant que patrimoine de

I’'humanité, distinguant ainsi deux types de patiimea

« Conscient de n’étre, en quelque sorte, par t¢egi@hs successives, que le reflet de
son temps, le musée se nourrit de ces enrichisssparce gu’ils contribuent a établir
peu a peu le patrimoine collectif de la nation (gst, rappelons-le, imprescriptible et

inaliénable) et celui de 'humanité toute entieréViatte, 2006 : 10.)

Ici, le « patrimoine de la nation » parait corregre a celui dont nous avons tenté de décrire
la patrimonialisation, patrimonialisation qui neupse faire sans considérer conjointement le
monde d’origine muséal et le monde d'origine aiteuQu’en est-il du patrimoine de
’humanité ? L'extension méme de la notion de pabdine a '’humanité n’a rien d’évident.
Elle est employée dans les statuts de I'ICQig.€it), dans le but d’élaborer une définition
large et commune des missions du musée qui corevi@iensemble des acteurs mondiaux et
qui tienne compte de I'hétérogénéité des collestiouséales. Méme s'’il n’est pas sOr que
I'institution atteigne ce but, son objectif esttdate facon différent de celui du musée du quai
Branly. Pour le musée il ne s’agit pas de défimstitution muséale a I'échelle internationale
mais d’attribuer un statut a des objets qui, papeds sont issus d’autres sociétés que la

nétre, ne peuvent étre concernés par le procegspatdmonialisation tel qu'il est décrit par

" Le crane a été exposé en 2006 lors de I'expositiangurale du musée du quai Branly « D’'un reganatie »

et a nouveau en 2008, a l'occasion de la sortidildu Indiana Jones et le Royaume du crane de cristal
« Alphonse Pinart, explorateur, archéologue, lisguiet collectionneur passionné, acheta en 1875 une
importante collection d’antiquités précolombien@geEugéne Boban. Ruiné, il I'échangea en 1878 ditat|
francais contre le financement d’'une nouvelle cagnpad’exploration dans les deux Amériques. La ctbta
d’Eugene Boban, inégale, contenait ce crane deéakrmi fut longtemps considéré comme I'un des shef
d'ceuvre aztéque du musée du Trocadéro puis du misddlomme. S'il s’est avéré taillé avec des autil
européens dans un cristal brésilien, ce fauxigti siécle conserve intact son pouvoir de fascinatigmourrait

en effet correspondre a certaines sensibilité®malistes associant la fascination pour le crana ptireté du
cristal » (Le Fur (dir.), 2006 : 259).
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Davallon. Néanmoins, c’est en termes patrimoniaue ¢jinstitution muséale offre une
réponse a la circulation de ces objets dans larsphaséale en agissant sur la notion méme
de patrimoine. On peut alors s’interroger sur lexdatités de certification a I'échelle du
patrimoine de I'humanité, et sur la relation duripadvine de la nation au patrimoine de

'lhumanité.

5.1 Objectivation de la valeur d’ancienneté

Si I'on en croit Germain Viatte (2006 : 46), datass$ignation du statut de patrimoine
de I'humanité la certification du monde d'originee d’'objet passe d'abord par la
reconnaissance de son ancienneté. Mais ni I'appard®s objets, comme d’éventuelles traces
d’usure ou de dégradation, ni les savoirs anthogpglies qui ont pu étre produits a leur sujet
ne sont considérés comme des garants de cettenaetdedans le cadre de la Mission de
préfiguration du musée du quai Branly. En revandede-ci est, pour un certain nombre
d’'objets, certifiée grace au procédé de datatiooaahone 14 et, globalement, a travers leur
histoire dans les collections muséales ou [Bedtigreeacquis dans les collections privées,
c’est-a-dire, pour le dire rapidement, les « oatidex entre les mains de qui I'objet est
passé » (Price, 2006 (1989) : 150). C’est en tastdans ces conditions que I'ancienneté des
objets déja entrés dans les collections ou acqdisiaiement pour le pavillon des Sessions a
été évaluée :

« Un premier travail de datation au carbone l14réatisé par le professeur Georges

Bonani sur la plupart des ceuvres proposées [paudadKerchache] qui révéla des

datations effectivement trés anciennes [...] Noussthmes d’'acheter une sculpture

collectée en 1958-1959 par Marcel Evrard a Irelipeed de la falaise de Bandiagara,

et que le C14 permet de situer vergve® siécle. » (Viatte, 2006 : 46.)

Dans ce contexte, la notion de patrimoine de I'mitdasemble reposer sur la valorisation de
la distance temporelle plus que sur la connaissdoc@onde d’origine de I'objet, méme si

I'on peut situer le lieu et le moment de sa coledta valeur d’ancienneté n’est pas pour
autant « subjective » puisqu’elle repose non pasl’apparence des objets mais sur une
méthode éprouvée scientifiguement quobjectivise qui retrouve quelque chose de son
contexte (Davallon, 2006 : 79). Nous faisons idémeénce a Davallon expliquant que pour
Alois Riegl, la «valeur d’ancienneté » est sulijectdans le sens ou elle « fait appel a la

sensibilité, I'affectivité, I'immédiateté de la peption des traces du tempdbid. : 78). Or il
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semble que, dans le cas des objets extra-occiderntaperception des traces du temps ne
permette pas de certifier cette valeur d’ancienredtéu’elles aient besoin d'un appui
scientifique a la fois indiscutable et neutre, guid ne mobilise pas les savoirs déja

construits, la datation au Carbone 14.

5.2 Reconnaissance d’'une valeur esthétique intginsé

Si I'apparence des objets ne participe pas a iegrtd monde d’origine considéré dans
sa dimension temporelle, elle fait néanmoins «kppela sensibilité, I'affectivite,
'immédiateté de la perception [...] des formes et dmuleurs » (Davallonpp. cit),
autrement dit a leur reconnaissance comme objdtétegies. Comme I'explique Viatte :

« Il nous fallait affirmer a travers des piecesques I'extraordinaire diversité de
linvention plastique, leur dimension émotionne#é culturelle, la qualité, parfois

stupéfiante, des savoir-faire » (Viatte, 2006 : 9),
et plus particulierement a propos du pavillon desst#ns :

« |l s’agit non pas de constituer un nouveau dépaght du Louvre, mais d’affirmer
symboliqguement, a quelques années de l'ouverturéudr museée, le statut a part

entiere des ceuvres qui releévent des arts primitif¥iatte, 2000 : 79.)

On entre ici de plain-pied dans ce que Jean-Maim@aé&ffer désigne comme « une conception
naive de la notion deuvre d’'artqui I'identifie a celled’artefact esthétique (1996 : 14). Or,

pour Schaeffer,

« il faut se rendre a I'évidence que la fonctiothéSgue n’est pas une condition
indispensable pour qu’'un produit humain soit unevreed’art. [...] ne pas faire la
distinction entre Il'artistique et I'esthétique notsndamne a une confusion entre ce
qui revient a I'ceuvre et ce qui est di a la retatijpie nous entretenons avec elle »
(Ibid. : 14-15).

Pourtant, dans la constitution du pavillon des iBass ce sont bien les propriétés plastiques
des objets qui contribuent a leur assigner le stiteuvre d’art. Cette assignation s’appuie

sur une croyance partagée, dont Schaeffer a reardpte,

« selon laquelle la dimension esthétique impligudrexistence d’'un type d’objet

spécifiqgue doté de propriétés internes tout ayssciques, a savoir des propriétés
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purement perceptives (et néanmoins surnumeéraires rg@port aux propriéetés
perceptives banales) » (2004 : 34).

On retrouve cette conception d’« une classe d’elgatsens ontologique du terme, une classe
définie par des propriétés internes (esthétiqueartistiques) surnumeraires par rapport aux
propriétés “banales”, qu’elles soient internes (despriétés physiques et artefactuelles) ou
relationnelles (les propriétés intentionnelles @bctionnelles) » 1bid. : 28) dans certains
propos de Viatte, notamment lorsqu’il parle de actumulation dans les musées
ethnographiques d’abondantes collections d’objédst,dmais qui n’étaient pas appréciés
comme tels » (Viatte, 2006 : 11). Il sous-entemsiagu’un certain nombre d’objets conservés
jusque-la au musée de 'Homme sont, ontologiguemdas objets d’art, cette qualité
intrinséque étant révélée au Pavillon des SessiOnsd’'une part, la découverte est toute
relative puisque le musée d’Ethnographie du Troma@éinauguré en 1932 une « salle du
Trésor » destinée a « rapprocher pour le plaisina® yeux » des piéces particulierement
remarquables du point de vue artistique (Rivier®ias, 2007 : 72-73) et que le musée de
'Homme a pu programmer des expositions telles @Qhefs-d’ceuvre du musée de 'Homme
(1965), déja citée, mais augsits connus et arts méconnus de I'Afrique Noirdlection
Paul Tishman(1966),Arts primitifs dans les ateliers d’artist€$967) ouChefs-d’ceuvre des
arts indiens et esquimaux du Canad®69) ; d’'autre part, Schaeffer dénonce de manier

égale les postures ontologiques internes esthébigwthnographique. Selon lui :

« La décontextualisation et la défonctionnalisati®s artefacts [...] ont lieu loin en
amont du geste de les exposer. Le geste décis# le éait méme de les extraire de la
société qui les avait produits et utilisés. Et estg ne saurait étre annulé en opposant
une “bonne” museéification cognitive a une “mauvaisauséification esthétique. »
(2004 : 33))

Il 'y a donc, si I'on en croit Schaeffer, pas plde statut intrinséque ethnographique
gu’esthétique, il n'y a que des « conduites » vigsades objets. Au pavillon des Sessions,
c’est la présence des objets dans un lieu comnmaukée du Louvre, le choix d’objets
formellement uniques, du moins dans les collectionsidentales, et de la présentation
d’objets tels qu’une cuilléere comme des « scul@uréKerchache (dir.), 2000 : 207-210) qui
invite a adopter une conduite esthétique. Celactdist parce que les acteurs de I'ouverture du
pavillon des Sessions ont « I'idée que I'ontologiefonde desrtefactsserait celle de leurs
supposees propriétés esthétiques » (Schaeffer,:2B@4et la conviction que I'étre humain

n'a pas besoin de connaissance pour percevoir,ahéene sensible, ces propriétés que leurs
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propos convergent vers I'assignation du statut gieed’art et, en méme temps, du statut de

patrimoine de 'humanité.

5.3 Le musée du quai Branly assigne-t-il le statetpatrimoine aux objets qu'il

conserve ?

Dans ces conditions, étendre la notion de patrimailthumanité ce n’est pas placer
le patrimoine national dans une perspective moed@ést considérer les mémes objets selon
deux perspectives que I'on veut patrimoniales etnguse recouvrent pas I'une l'autre. La
premiére repose sur la reconstitution historiquéadgrculation de I'objet dans les collections
muséales et admet que le geste de prélevementgis puisse étre authentifié en tant que
monde d’origine. La seconde s’appuie sur les gembisthétiques intrinseques des objets et la
capacité de 'hnumanité entiére a les reconnaitdépendamment d’'un savoir. En l'état, la
nature patrimoniale de la seconde nous parait tdisle) parce que, comme Schaeffer le
démontre, les qualités esthétiques des objets neepk étre considérées intrinseéquement,
mais aussi parce qu’elle est fondée principalersentine déclaration qui vise a apporter une
réponse rapide a la question politique soulevédaparésence de telles collections en France.
L’ancienneté et la sensibilité ne peuvent congtittes criteres suffisants pour établir le
fondement patrimonial des collections. Quant aurirpaine national, sl y a
patrimonialisation, elle est en train de se faimachevée, et se situe dans un contexte ou le
savoir légitime ayant été profondément remis erstjue, il devient nécessaire de s’appuyer

sur une autre forme de savoir encore en constructio

Que les discours programmatiques du musée du qrailyBou ceux qui ont entouré
I'inauguration de I'exposition de préfiguration li€ée au pavillon des Sessions du musée du
Louvre déclarent que les objets sont des objefsatlamoine ne suffit donc pas a assigner le
statut d’objet de patrimoine. En considérant conatguis le statut patrimonial de I'objet de
musée extra-occidental a I'échelle nationale et'éahélle de I'humanité, les discours
programmatiques du musée du quai Branly tendenéudraliser l'interrogation que doit
susciter le processus d’assignation d’'un statu’alget par l'institution museéale et les
conditions de cette assignation, notamment dansramport au savoir. D’ailleurs, c’est la
conception intrinséque de la fonction de I'objett@gée par les acteurs du champ qui rend

possible la neutralisation de I'interrogation datst des objets (Schaeffer, 2004).

86



Ce ne serait pourtant pas la premiére fois queasemblement de collections extra-
occidentales au sein d'une institution museéale gedtorigine du développement de la
connaissance sur et avec les objets. Le muséertifithphie du Trocadéro d’abord, le musée
de 'Homme ensuite, ont déja été le lieu de la toodon du savoir |égitime. Le musée du
quai Branly a lui aussi ce projet de développerctmmaissances sur les collections. Rompant
avec la forme du musée-laboratoire développée paet Rt Riviere, le nouveau musée
favorise les échanges avec les chercheurs exteréelimstitution et avec les historiens de
I'art, comme en témoignent les actes du colloHistoire de I'art et anthropologi®rganise
par I'Institut National d’Histoire de I'Art (INHA)t le musée du quai Branly, publiés sous la
direction de Thierry Dufréne et Anne-Christine Taylsous le titre :Cannibalismes
disciplinaires : Quand I'histoire de I'art et 'ahtopologie se rencontrerf010), tandis que
la revueGradhiva désormais publiée par le musée du quai Branlytepoour sous-titre
depuis le numéro 9 (2009), non plus «revue dapiliogie et de muséologie » mais
« anthropologies des arts ». Cependant, de 'av&uerde Viatte,

« la situation reste encore, malgré des effortenisc considérables, extrémement
critigue, notamment en raison du petit nombre décigfistes capables de s’y
investir » (Viatte, 2006 : 11).

Dans le contexte de la dissolution des institutimoséales nationales, de la délégitimation du
discours scientifique porté sur les objets issus sEiétés extra-occidentales, en raison de
I'incertitude qui pese sur le statut des objetsseoves au musée du quai Branly et dans la
mesure ou les discours programmatiques déclarenteguobjets conservés au musée du quai
Branly sont des objets de patrimoipeser la question du statut assigné aux objeteaext
occidentaux conservé au musée du quai Branly redese demander si le musée du quai
Branly assigne le statut d’objet de patrimoine albyets issus des sociétés extra-occidentales
gu’il conserve, autrement dit, si le musée du dBi@inly entreprend de certifier le monde
d’origine ailleurs et le monde d’origine muséal dasjets, de telle facon que le processus
d’assignation du statut d’objets de patrimoine geigtre réalisé.

Conclusion du troisieme chapitre

En rapprochant I'histoire de la constitution deflembions extra-occidentales avec le
processus de patrimonialisation décrit par Davallmus avons pu constater que les objets

issus des sociétés extra-occidentales conservésuage du quai Branly n’avaient encore
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jamais été des objets de patrimoine, bien gu'éstadléja donné matiere a une production de
savoirs dans des contexte antérieurs et bien qaidst été conservés au musée depuis
longtemps. En effet, nous avons montré que I'assign du statut de patrimoine nécessite de
créer un lien entre nous et les mondes d’origiree algets. Or les objets extra-occidentaux,

par définition, viennent d’ailleurs et le développmnt de connaissances sur les objets est

nécessaire a I'assignation du statut de patrimoine.

Nous avons pu établir que, pour créer un lien aescobjets des autres et en faire nos objets
de patrimoine, il fallait certifier, grace au savaion pas un mais deux mondes d’origine des
objets : le monde d’origine ailleurs spatial et pemel, qui correspond au monde d’origine tel
que le congoit Davallon (2006), et le monde d’erggmuséal, qui n’est autre que le parcours
de I'objet dans les collections occidentales, eeiygouvant varier en fonction de I'époque et
des conditions du prélevement de l'objet, du passeg l'objet entre les mains de
propriétaires publics ou privés et des intentioascds derniers, etc. En d’autres termes, en
fonction des contextes antérieurs au sein desdjobjst a déja eu pour fonction de signifier
dans le monde occidental. Or le savoir déja caréssur les objets qui permettrait d’établir le
lien entre I'objet et son monde d’origine ailleules,savoir anthropologique, a été délégitime
au moment de la création du musée du quai Brahlie Ben entre les objets et le monde

d’origine muséal est reconstitué pour une minatigétre eux seulement.

On ne peut pas se fier uniqguement au discours gmugatique des agents décideurs pour
identifier le statut des objets extra-occidentadigbord parce qu'’il conserve une conception
esthétigue intrinséque du statut des objets maisi @arce qu'il reste un discours d’intention.
Pour répondre a la question du statut patrimongsl dbjets conservés au musée du quai
Branly dans une perspective searlienne, il fautdarcore identifier le contexte pertinent qui
puisse témoigner de l'assignation, ou non, du stdtbjet de patrimoine par la double

certification du monde d’origine au sein du museedai Branly.
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CHAPITRE 4

L’EXPOSITION, CONTEXTE DE L'IMPOSITION DU STATUT

Les discours institutionnels ne permettent paseddre compte du statut assigné aux
objets au musée du quai Branly, le savoir |égitsmeles objets est en construction et, comme
le montre Schaeffer interrogeant la notion d’objetthétiques, le débat sur le statut,
esthétique ou non, de I'objet extra-occidental eatgrouver d’issue dans les termes dans
lesquels il a été posé jusque-la, c’est-a-dire demesapproche intrinséque de la fonction de
I'objet ou celle-ci est définie par ses propriétémternes » (2004 : 28). Pour prétendre
interroger le statut de 'objet, il faut donc idéiet le contexte dans lequel les agents — dont
nous avons vu qu'’ils étaient partagés en deux @®ufes agents décideurs et la communauté

—, sont susceptibles d’assigner le statut de ltobje

Nous avons noté auparavant qu’il pouvait y avdiiedentes échelles de contexte imbriquées,
comme le contexte politique ou scientifique, ali€ite internationale ou nationale, ou encore,
compris dans les précédents, celui d’'une instiutuséale précise, comme le musée du quai
Branly. Dans la situation que nous avons décritetes ces échelles ne sont pas également
pertinentes pour observer I'assignation du stadgt abjets extra-occidentaux. Il reste donc a

déterminer le contexte le mieux & méme de rendrgt®de I'assignation de ce statut.

Un critere, énoncé par Searle, semble détermindahs le cas ou la fonction imposée ne
dépend pas des qualités intrinseques de I'objet)'@&umres termes quand cette fonction est
une fonction de signification, le contexte doit rpettre I'assignation collective du statut
imposé par les agents décideurs. Ainsi, en cormitléue Y représente la fonction assignée a
X

« le terme Y doit assigner un nouvestatutque I'objet n'a pas déja du seul fait qu'il
satisfait le terme X ; et il doit y avoir accordllectif, ou du moins acceptation
collective, a la fois dans I'imposition de ce statua chose désignée par le terme X, et

sur la fonction qui va de pair avec ce statut 981995) : 65).

Nous en déduisons que le contexte pertinent powdreecompte du processus d’assignation
est, d’'une part celui qui rend possible la recossamce de la légitimité des agents décideurs

aux yeux des agents de la communauté ; d’'autre paldi qui rend accessible le statut
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assigné par les agents décideurs a la communauteral large, et ainsi qui réunit les

conditions favorables a I'assignation collective.

Un autre élément nous parait décisif. Dans la neesurles objets dont on interroge le statut

sont des objets physiques investis de significatbou

« la représentation collective est publique et emtionnelle, et [...] requiert un
véhicule quelconque. Rien ne se fera si I'on sdearda de scruter ou d’'imaginer les
caractéristiques de I'élément X. Nous avons dorsoipede mots [...] ou bien nous

avons besoin de symboles qui ressemblent a desnfbid. : 102).

Le contexte retenu doit permettre d’observer camts » et ces « symboles qui ressemblent a
des mots », que Searle appelle aussi des « masguepour identifier le statut de I'objet
(Ibid. : 96). Enfin, plus pragmatiquement, I'étendue dmtexte pris en considération doit

aussi étre appréhendable dans le format de landahe

1. Le contexte pertinent : I'exposition permanente

Le musée du quai Branly rassemble désormais |'eblgedes collections nationales
d’objets extra-occidentaux. A ce titre, il consgitun contexte pertinent. Cependant, il ne peut
étre question de considérer I'ensemble des adivitié musée du quai Branly qui sont
extrémement nombreuses et diversifiées. Dans lainmasl nous interrogeons le statut des
objets, il parait judicieux de prendre en comptedigpositif au sein duquel les objets sont
présents. Toutefois, ce critere permet de congiddreore plusieurs aspects de I'activité du
musée liée aux objets : les réserves, les expositiemporaires et I'exposition permanente.
Les premieres sont exclues ici car elles sont adades a un nombre d’agents restreint et, de
ce fait, ne peuvent participer a l'assignation exdive du statut des objets. On pourrait
objecter que le musée est doté d’'un dispositif Eplee« tour des instruments de musique »
qui rend visible aux visiteurs la collection d’ingnents de musique. Mais nous considérons
cette réserve muséographiée et partiellement eisiisposée dans une tour de verre qui
traverse le musée de haut en bas, comme un vérdamositif d’exposition, puisque

« I'objectif visé par la disposition architecturale cette réserve et par le systeme de
classement adopté est de présenter une vue delesemels principaux types
instrumentaux connus et joués sur chacun des quatnénents, des matériaux

privilégiés pour leur construction, de la diversités formes et des couleurs, mais
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aussi du travail que représentent, pour I'ethnooulsgue et le muséologue, la gestion
et la conservation d’une telle collection » (Lecl@007 : 33).

Par ailleurs, si la reconstitution des parcourdb@its extra-occidentaux dans les collections,
ponctués par les changements institutionnels eéxessitions, illustre I'évolution de notre
rapport aux collections extra-occidentales, commeaqu le montrer avec les travaux de
Jacomijn-Snoep (2005) ou Murphy (2009), elle ré\alssi que le méme objet peut se voir
assigner des statuts forts différents en fonctiancdntexte muséographique auquel il est
intégré et que I'exposition est a la fois le lidwygpique et le témoin, comme le montrent les
archives, de ces assignations successives. Regiseen déterminer la forme d’exposition la
plus favorable a I'étude du statut des objets asémwlu quai Branly.

Les expositions temporaires sont ici écartéescipaement parce que leur vocation est de
présenter chacune une partie des collections sowspect précis, ce qui ne permet pas de
rendre compte d’'un statut de I'objet extra-occidedians toutes ses dimensions, mais aussi
parce que de nombreuses expositions temporairédsdesncoproductions. Associées a la
variété et au nombre des expositions réaliséee gritr 2006 et juin 2011, plus de quardfyte
ces caractéristiques nous invitent a ne pas camesitlapproche du statut de I'objet muséal

extra-occidental par le biais de I'exposition temgie.

Reste enfin I'exposition permanente. Le musée dai d@ranly emploie parfois cette
expression pour qualifier son dispositif d’expasiti le plus pérenne, mais il est
principalement désigné comme le « plateau desatmlies ». Méme si celui-ci a déja connu
des changements depuis son inauguration en*2066lateau constitue bien ce qu'il y a de
plus permanent au musée en matiére d’expositice; &vtour des instruments de musique.
En outre, aprées I'ouverture du musée, la contr@veasileve par le projet n’a plus porté sur la
forme institutionnelle choisie ni sur son parti sprinterdisciplinaire ni méme sur son
programme d’expositions temporaires. Mis a partéastions suscitées par le batiment concu
par Jean Nouvel, une grande partie des remarges$ sboncentrée sur le plateau des
collections, signifiant ainsi que le discours quet® le musée sur ses collections a travers la
museéographie permanente reste a interroger. Gegtie s’emploie a faire Bernard Formoso

qui écrit, dans la revugthnologie francaise

“8 La liste des expositions passées est accessibligma sur le site Internet du musée du quai Branly
<www.quaibranly.fr/fr/programmation/expositions/@sitions-passees.htmiDerniére consultation le 14 juin
2010).

49 Certaines vitrines ont déja fait I'objet de chamgets depuis I'ouverture en 2006, dans le sougirdserver
des objets fragiles, comme les textiles, mais aussifestement dans le souci de modifier des clmmit@mment
dans la séquence consacrée aux collections anm&rscai
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« Le contre-esthétisme qui animait la démarchealg Rivet, de Michel Leiris, ou de
Marcel Mauss et qui a un temps dominé le conceptotlection ethnographique est
désormais sacrifié sur I'autel du mystérieux sprdtare et de la beauté impénétrable
qui valent comme marques d’exception et donc conamggiments commerciaux.
Autrement dit, la forme est privilégiée au détrimda la fonction et donc du sens. La
politique muséale du musée du quai Branly conseette tendance [...] » (Formoso,
2008 : 672),

tandis qu’André Desvallées dédie un ouvrage erndiarle mode du pamphlet, a la politique
muséographique du musée (Desvallées, 2008) qug Batle critigue « amicalement » la
muséographie a I'ouverture du musée (Price, 2A@D) et que, invitant les historiens dans le
débat, Catherine Coquery-Vidovitch regrette « latlz®e de référence historique » sur le
plateau des collections (2008 : 126)Le numéro 147 de la revuee Débat auquel nous
avons déja fait référence, réunit lui aussi dedrimrtions — plus contrastées — a propos du
plateau des collections. Nous pensons notammenaidigies de Carmen Bernand (2007) et
de Susan Vogel qui critiquent le plateau des ctitles et, en méme temps, reconnaissent et
cherchent & comprendre son succés aupres du p8bban Vogel déclare notamment a son

propos :

« En un mot, je déplore le message que délivreudd Branly mais, dans le méme
temps, je loue I'approche du musée, que je troularte, particulierement pour les

visiteurs non traditionnels [...]. » (Vogel, 2007911)
Dans ce méme numéro Stéphane Martin, répondaneattetien, explique

gu'« il faut une fois pour toutes distinguer lenter “musée” du terme “plateau de
référence®™. Pour [lui], le musée cest l'institution, c'estdire des espaces trés
différents [...] et un projet culturel que le plateaa reflete que partiellement »
(Martin, 2007 : 18).

Poursuivant dans ce sens, Anne-Christine Tayloecttice du département de la recherche et

de I'enseignement du musée, précise de son cbté que

0 Si le débat a surtout tourné autour des anthrgpels, les historiens, eux aussi, défendent leutirtég: a
porter un propos sur les collections du musée dai uanly, comme Catherine Coquery-Vidovitch dans
I'ouvrage collectif publié en réaction au discodesDakar prononcé par le président Nicolas Sarkozg007 :

« Dés I'abord, on est surpris de I'absence de eéfié historique : aucun des concepteurs n'avamrgramment
connaissance de I'histoire renouvelée de ces paetes travaux des deux ou trois derniere décsinig Il ne
s’agit en aucune facon de revendiquer un “musésstdie”, mais tout bonnement d’éviter clichés évbes »
(2008 : 126).

*1 plus souvent appelé le « plateau des collections »
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« la partie désignée par le terme “plateau degcdins” — ne constitue qu’une partie
de I'établissement, tant par la surface occupée mdmbre de pieces montrées que par

les moyens budgétaires qui lui sont alloués » @008 : 679).

Néanmoins, avec pres de trois mille cing centstslgeésentés de maniere permanente et une
certaine pérennité qui engage le musée — l'ingitutjui rassemble désormais la presque
totalité des collections nationales francaises jdtsbextra-occidentaux (le musée Guimet mis
a part) — sur le temps long, il semble que le plates collections du musée du quai Branly

constitue le contexte privilégié de I'assignatiomndstatut aux collections extra-occidentales.

2. Le plateau des collections : célébration de I'¢dt ?

Pour Davallon, I'exposition se trouve au bout dogeissus qui conduit a authentifier,
avec l'appui d'un savoir, I'objet et son appartezera un monde d’origine, juste avant
I'« obligation de transmettre aux générations fesus (Davallon, 2006 : 126). Mais, selon lui,
I'exposition est le lieu de

la « célébration de la “trouvaille” de I'objet ebm pas, ainsi qu’on le dit a I'envi,

comme une célébration du passé ou mieux encor&glget. Ce n’est ni le passé qui

est célébré comme tel, ni I'objet, mais I'opérdévile celui-ci en tant que médiateur
capable de nous mettre en relation avec son mdondgide » (bid. : 124-125).

Que dire alors de la célébration de la trouvaillee gconstitue I'exposition lorsque
I'authentification des objets ne repose pas susawoir constitué ? Et qu'advient-il du statut
des objets si I'on passe directement de la trolevail sa célébration sans passer par la
certification de l'authenticité de I'objet ? Est-gae ce ne sont pas justement le passé — si I'on
en croit la valorisation de I'ancienneté des objetst I'objet lui-méme — présenté comme
intrinséquement esthétique — qui sont célébrésmoins que I'exposition constitue elle-

méme ce nouveau savoir ?

En I'absence de référence a un savoir constitugriantement a I'exposition, et en dehors de
I'assignation du statut d’objet de musée inaliéaadt imprescriptible, I'exposition apparait
comme le contexte de I'assignation du statut dgst®bsoit en constituant un savoir légitime,
soit dans l'attente de la constitution d’un savégitime sur les objets. Il nous semble méme
que, dans le cas des collections extra-occidentiesrmais rassemblées au musée du quai
Branly, I'enjeu principal de la mise en expositiagu plateau des collections tienne

précisément dans I'assignation d’un statut. Cegiadiant d’interroger le statut des objets tel
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gu’il est assigné dans l'exposition, il faut encdéeher de comprendre comment une
exposition qui ne s’appuie pas sur un savoir légtdéja construit peut fonctionner en tant
gu’exposition et peut permettre I'assignation adliee d’'un statut des objets ; de repérer ce
qui, dans l'exposition, peut étre considéré commmarqueur » de statut, et enfin de

déterminer une approche pour analyser I'exposition.

3. Les regles constitutives de I'exposition

Pour comprendre comment une exposition qui ne siappas sur un savoir légitime
déja constitué peut néanmoins fonctionner commeewpesition, il convient d’interroger ce
qui caractérise le fonctionnement de I'expositibdaeplace qu’'y occupe le savoir. D'apres

Davallon,

« dans sa plus grande généralite, on peut défmpdsition comme un dispositif
résultant d’'un agencement de choses dans un eapacd’intention (constitutive) de

rendre celles-ci accessibles a des sujets socigl899 : 11).

L’intention constitutive c’est, selon Davallon, gae vise I'exposition du fait qu’elle est une
exposition, et non pas l'intention du concepteull’ eeposition. Cette approche nous permet
de distinguer l'intention « que vise celui qui v@quire I'objet-exposition » de « ce qu’opere
I'exposition en tant qu’elle résulte d’'un ensembdlepérations techniques portant sur des
choses, de l'espace et des acteurs sociaubid.)( Autrement dit, elle nous permet
d’interroger les gestes de mise en exposition gaisir 'opérativité de I'exposition, « ce qui
est produit par I'exposition du fait qu'elle esteuexposition »1pid. : 47), et en l'occurrence
pour constater que le plateau des collectionsiestune exposition.

L’'autre aspect du fonctionnement de [I'exposition ulgmé par Davallon est
communicationnel. Pour qu’il y ait exposition, &ut que le dispositif soit destiné a un
visiteur parcourant physiquement I'exposition ettipgpant activement a son fonctionnement.
Il faut aussi que le producteur crée un objet celticapable de fonctionner sans lui.
Cependant, malgré I'absence du producteur, lesbjgosés au sein du dispositif ne sont
pas la pour représenter I'intention du producteoys dit Davallon, mais leur propre monde
(Ibid. : 26-29).

C’est 14, habituellement, qu’intervient le savdsi I'on admet que l'objet représente son
monde, cela implique que « la véracité de ce qudié®t I'authenticité de ce qui est montré

soient garanties par le producteur. Ce dernieren gen tenir a proposer ni du vraisemblable
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ni de la copie — sauf a le dire clairementbid, : 30-31). Dans ce sens, I'authenticité des
objets exposés et la véracité des savoirs mobitiséstituent les deux premieres «regles

constitutives » de I'exposition énoncées par Davell

ces «regles qui font que le visiteur reconnaitdigpositif de présentation d’objets
comme étant une exposition et que ses interacéioes le dispositif peuvent répondre

au fonctionnement de ce dispositif comme exposidbid. : 31).

Il en identifie deux autres, qui portent cette feis les mondes créés par I'opération de mise
en exposition. La troisieme regle constitutive impaue le monde d’appartenance de I'objet
exposé construit par I'exposition fasse I'objet «lprocédures de garantiesibid. : 32).

Enfin, le monde de I'exposition doit étre fideleeas trois régles, ce qui demande également

des procédures de garantie.

Pour Davallon, « il va sans dire [...] que le visitgui entre dans une exposition présuppose
gue les regles soient respectéebiel(: 33). Pourquoi ? Parce qu'il dispose déja d’urate
nombre de garanties. A un premier niveau d’abdiristhnce productrice de I'exposition est
censée attester de son respect des régles camefifunotamment en certifiant «la
provenance au moyen de procédures scientifiguesmeole font les archéologues, les
ethnologues, les historiens de l'art, etc. » dgetebAu second niveau, plus large que le
premier, ce sont les conditions institutionnelles garantissent la réussite de I'opérativité

sociosymbolique de I'exposition.

« Si le visiteur présuppose que les regles onteSigectéees, c’est parce qu’il sait qu’il
est [...] dans un musée, dans une exposition orgamaé une institution connue et
possédant une légitimité dans le domaine [...]. Ot go’au fond c’est ce niveau

institutionnel qui garantit en définitive le statdbnné aux savoirs mobilisés, aux

objets présentés ainsi qu’a la fidélité de la reisescene »lid. : 34).

4. La confiance de la communauté dans l'institutioomuséale

Les deux niveaux de garantie présentés par Davabbomme nécessaires pour que
I'exposition soit une exposition, et donc soit neeoe comme telle collectivement, trouvent
un écho dans la regle constitutive « X est compianse Y dans C » énoncée par Searle pour
expliquer I'existence des faits institutionnels d8e, 1998 (1995) : 65). Nous avons déja
souligné limportance du contexte dans cette raglastitutive — différente des «regles

constitutives » selon Davallon — et notamment sdlnénce dans l'assignation d’un statut et
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sa capacité a contenir d’autres contextes ou gpéalans d’autres contextes, nous avons ici

I'occasion d’en faire la démonstration.

Si I'on considére le second niveau désigné par Dmayde plus large, nous constatons qu'il
rend compte du processus de reconnaissance du moséege fait institutionnel auquel on
assigne ce statut dans un certain contexte, enoufoence dans un espace social. La régle
constitutive de Searle permet de détailler les itimmd de cette assignation et de montrer que
lorsqu’on assigne une fonction de signification Yjut fait elle-méme référence a des faits
institutionnels tels que les statuts de 'ICOM @ux de la Réunion des musées nationaux que
Davallon désigne comme des «garanties » — a ublis@ment X dans le contexte
socioculturel et institutionnel frangais, on assigncet établissement le statut de museée. Il est
encore possible de décliner et d’affiner ce statutonction d’autres critéres, comme la tutelle
du musée, nationale ou régionale par exemple, en fonction des agents décideurs, et
notamment de leur formation et de leur disciplire rdttachement, et ainsi de considérer
différents contextes. Pour Searle, I'aspect cadflede cette assignation est fondamental,
puisque « I'élément clé dans le mouvement qui véimosition collective de fonction a la
création de faits institutionnels est I'impositidiun statutcollectivement reconnu auquel est
attachée une fonction » (1998 (1995) : 61-62).

Si I'on s’attache, maintenant, a la reconnaissasceniveau de I'exposition comme fait
institutionnel dans I'espace social et muséaletder constitutive de Searle permet de dire que
la fonction de signification Y qui donne, toujows relation avec le contexte, son statut a une
exposition doit, si I'on en croit Davallon, respact’intention constitutive de I'exposition
culturelle et les régles constitutives telles qles$ décrit pour étre considérée comme une
exposition. La ou Searle permet de rendre visiblprocessus et les éléments impliqués dans
I'assignation du statut d’exposition, Davallon dgécde son c6té, les éléments nécessaires
pour que I'exposition fonctionne comme une expositiet qui permettent d’assigner
collectivement ce statut a tout dispositif de pnéson d’objets qui respecte les réegles
constitutives, ces «régles qui font que le visiteeconnait un dispositif de présentation

d’objets comme étant une exposition » (Davallor§91931).

Si I'on poursuit le rapprochement entre les prog@®avallon et la proposition de Searle, on
peut dire que les conditions dans lesquelles leutstde musée est assigné assurent a
I'exposition intégrée a une institution muséaledignation collective du statut d’exposition,

a condition, toutefois, qu'aucune information nenne a I'encontre du présupposé selon

lequel les régles constitutives sont bien respeqtée I'exposition. Finalement, ce que permet
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de préciser Davallon, par rapport a la mécaniqukadsignation du statut décrite par Searle,
c'est que la particularité de linstitution musédient a la confiance que lui portent les
membres de I'espace social. C’est aussi ce dodteempte la thése défendue par Joélle Le

Marec pour qui :

« Un des moteurs des relations entre les publissanstitutions n’est pas l'attente et
'usage des produits et service dans une persgeptagmatique et libérale, mais la
confiance et la réactualisation de cette confiaquiepasse ou ne passe pas par un

usage effectif des dispositifs institutionnelsLe Marec, 2007 : 21.)

C’est cette confiance qui fait que, au musée, $itarir « présuppose que les régles ont été
respectées » (Davalloap. cit) et qui permet, en partie, au musée du quai Brdalgroposer
une exposition dont on présuppose qu’elle foncegonamme une exposition, avant méme
d’avoir constitué un savoir légitime. En effet, lagents et le champ des connaissances
|égitimes n’étaient pas clairement, et en toutpasscollectivement, déterminés au moment de
I'inauguration du plateau des collections. Celadrphus prégnant encore le crédit accordé a
I'institution muséale. Celui-ci est tel que le piengeste de la Mission de préfiguration a été
d’exposer au musée du Louvre, Musée parmi les musEseobjets extra-occidentaux au sein
de l'institution muséale francaise « la plus pggstise » (Viatte, 2000 : 80). Malgré le débat
qui a entouré I'ouverture du musée du quai Brahlynalgré la réunion de collections issues
de deux institutions muséales distinctes, la cooBade la communauté dans l'institution
museéale apparait ici comme un moteur du bon fomeément de I'exposition et de la
reconnaissance collective de la légitimité du dissau musée du quai Branly, du moins en
ce qui concerne le plateau des collections, ébsidn croit le succes public du musée illustré
par ses chiffres de fréquentation : plus de 3,8an8 de visiteurs de juin 2006 a fin 2008
(musée du quai Branlygapport d’activité 2008 2) auxquels s’ajoute 1,5 million de visiteurs
en 2009 (musée du quai BranBapport d'activité 2009 2) et 1, 32 million en 20%& Parce
gu’ils concernent I'ensemble des activités de bBtsement, et pas uniquement la
fréquentation du plateau des collections, l'intétation de ces chiffres doit étre nuancée.
Cependant, I'affluence du public participe a I'gssition collective du statut des objets. Elle
invite a interroger l'existence et la forme des legg constitutives qui régissent le

fonctionnement du plateau des collections.

2 Daprés les chiffres diffusés par la direction d® communication du musée du quai Branly.
<www.quaibranly.fr/uploads/tx_gayafeespacepressdBMGP_frequentation_2010.pdf> (Derniere consultation
le 14 juin 2011).
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La question de la confiance du public est d’'autalois importante ici que la distance
culturelle avec le monde d’origine ailleurs desetbjest susceptible de rendre plus difficile la
compréhension des objets et l'appréciation par Ublip des garanties apportées par
l'institution. Si, comme le public, on ne doute mage le plateau des collections respecte les
regles constitutives telles qu’elles sont énonpéedavallon, la question de la visibilité et de
la forme que prennent les garanties d’authentatitde véracité se pose, nhotamment pour un

museée qui dispose d’'un savoir déja constitué nmaegdime.

5. Les marqueurs de statut : les composants de ljgasition

Il est maintenant clair que, pour rendre comptestaiut des objets extra-occidentaux
sur le plateau des collections, il ne suffit pastdiroger les caractéristiques intrinseques, au
sens de Searle, des objets. Face a un statut @skediextérieur, comme c’est toujours le cas
pour les fonctions-statuts, il faut aussi détermite contexte pertinent, ici celui de
I'exposition du plateau des collections, et enfas Imarqueurs de l'assignation dans ce

contexte. Comme I'explique Searle :

« Aucun mot n’est logiqguement nécessaire du touwtr graiter et utiliser un objet
comme un tournevis parce que son aptitude a fanmatioainsi reléve de sa structure
physique brute. En revanche, dans le cas des dmsestatuts, il n'y a pas de
caractéristique structurelle de I'élément X quitsoar elle-méme suffisante pour
déterminer la fonction Y. Physiquement, X et Y seractement la méme chose. La
seule différence est que nous avons imposé urt stdittlément X, et que ce nouveau
statut a besoin denarqueurs parce que, empiriguement parlant, il n'y a i@nri
d’autre. » (Searle, 1998 (1995) : 96.)

Dans le contexte de I'exposition ou « I'objet presehs de sa combinaison avec le reste de
I'exposition » et ou « n’étant plus objet appartdéreu monde de la pratique, il est dorénavant
objet d'un monde de langage » (Davallon, 1999 :)1&kentifier les marqueurs de statut
revient a porter son attention sur les composan@igpositif médiatique mis en place autour
des objets. Notons que ces marqueurs du statujet’de musée ont déja été identifiés par
ailleurs, parfois jusqu’a la caricature. Dans sddive de construire une catégorie réunissant
les objets visibles investis de signification, E&miophores, Pomian a décrit certains des
principaux indicateurs de cet investissement daifsggtion pour ce qu’il nomme la sous-

catégorie des « expbts ». Ce sont notamment
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« le décor de I'édifice ou de l'intérieur ou I'objge trouve, du meuble dans lequel on
le montre, du cadre qui I'entoure ou du socle sguél il repose », mais aussi « des
commentaires oraux ou écrits qui lui sont consaerés enfin « la protection qui
'entoure » (Pomian, 1997 : 89).

Klinkenberg décrit ces marqueurs comme des « indgui ont « pour effet de donner le
statut de signe a l'objet désigné. L'étiquettepikedestal, le faisceau du projecteur, dans un
museée, transforment I'objet indexé en ceuvre d’dKlimkenberg, 2000 : 211). Ce sont des
« déclencheurs de la décision sémiotique » quinegtionnent sur la base de régles culturelles
complexes »Ibid. : 214). Ces indicateurs du statut d’objet de msaéd amenés a varier en
fonction du contexte et notamment du type de musgeomposants, d'objets exposés. C’est
ce qui permet a Riviere de stigmatiser la mise xgpogtion artistique des objets extra-
occidentaux en imaginant, en 1930, ce que poud@iner leur exposition au musée du

Louvre :

« Sur des socles de bois d'amarante, en un isolersplendide, se prétant
coquettement aux éclairages les plus raffinés neoigement épilés, ébarbés, dénudés
et astiqués se dresseraient les chefs-d’ceuvreadepéhouin polynésienet azteque

(pour ne citer que les plus en vogue). » (Rivi2B8)3 (1930) : 67.)

Les marqueurs ont finalement deux réles, commeplige Davallon a propos de ce qu'il
nomme de son coté les « outils d’exposition » —apmportent notamment les socles, les
panneaux, les cloisons, voire la structure de bsipon. «Ills fonctionnent comme des
éléments du code de reconnaissance du genre “érpbsMais ils sont plus que cela [...].
Ces objets-outils m’indiquent, de ce fait, commntois interpréter ce rassemblement »
(1999 : 168). Ainsi, les marqueurs permettent dmmeaitre I'exposition en tant que telle
mais aussi d’interpréter le discouts I'exposition. Précisons, enfin, que les objetst® ne
sont pas les seuls a participer au fonctionnementedposition et a I'assignation du statut
des objets. Les objets eux-mémes, lorsqu’on prendoenpte leur relation les uns avec les
autres, sont des marqueurs de statut. Si I'on dersiun objet exposé, « son statut et sa
signification seront [aussi] définis par les ragpaqu’il entretiendra avec les autres objets de
I'exposition » (bid. : 168).

Les objets exposés, qui subissent une transformdgostatut symbolique tout en restant des
objets, constituent donc l'une des catégories aaposants de I'exposition. Les composants

sont désignés au pluriel car I'exposition se caréd par son hétérogénéité. Certains d’entre
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eux sont structurels, en d’autres termes indisg#@sgpour qu’'une exposition fonctionne
comme une exposition, et d'autres conjoncturelés laux choix muséographiques des
concepteurs et au contexte. Ici, il ne s’agit pasdécliner 'ensemble des composants
possibles de I'exposition mais seulement ceux é=psur le plateau des collections. Ainsi,
apres la catégorie des objets vient celle de laesppi, parce que « la simple “disposition”
des choses dans l'espace oriente le visiteur tam @oint de vue pratique [...] que
conceptuel » Ibid. : 36) confére également une signification a ce agii représenté. Aux
objets et a I'espace on peut ajouter les composagriss, ou plutdt le « scriptovisuel »,
puisqu’il n'est pas rare que le texte soit assa@cides éléments iconographiques — dessins,
cartes, photographies, schéma, etc. (Jacobi, 1933). Enfin, une derniére catégorie de
composants est présente sur le plateau des cofiscil s’agit de I'audiovisuel, distingué du

scriptovisuel en raison de ses spécificités méylias et techniques.

Ce sont d’ailleurs, de maniére générale, les sp@&ég médiatiques de ces quatre catégories
de composants qui président a leur distinction/exposition est un enchevétrement de

médias » souligne Davallon (1999 : 75). Dans agpteque, nous appellerons dorénavant ces
« registres sémiotiques conservant leur propre@tppatériel » les « registres médiatiques »
de I'exposition [bid. : 200).

Dans ses recherches portant sur la présence da aexmusée, Marie-Sylvie Poli a déja
appligué ce découpage de l'exposition en termegedestre. Elle envisage I'exposition

comme

« un systéme plurisémiotiqgue dans lequel troisstegg fonctionnent en interaction
dynamique : le registre des objets, le registrdadenise en espace, le registre du
langage verbal » (2002 : 19).

Si nous partageons avec Poli le méme objectif signdiion des composants de I'exposition,

il nous faut signaler que, dans le cas du platemucdllections, le registre de I'audiovisuel
s'ajoute aux registres cités. Par ailleurs, la teohogie employée ne convient pas toujours a
notre posture. La ou Poli parle de « mise en espaoeus souhaitons rendre compte plus
spécifiguement déespace Le probleme de la dénomination choisie par Pelntvde ce que
'on trouve déja dans l'expression « mise en espad@ée d'une élaboration, d'une
opération qui va au-dela de ce qu’est censée gualifieotéon de registre. Elle intégre déja
I'interaction des registres. Elle anticipe la constion, dans I'espace et par la mise en espace,

d’'une unité d’exposition ou d’une exposition, algue nous cherchons a considérer I'espace
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d’abord comme support de disposition spatiale. dre &té, la dénomination « registre du
langage verbal » est abandonnée au profitrelgistre scriptovisuel témoignant d’une
conception plus large de la nature du message <qut n’est pas seulement linguistique et
textuelle mais aussi iconique et graphique » (Jacb®89 : 131). Cette approche laisse
également une large place a la relation entreif’étt’'« image du texte », autrement dit entre
I'écriture et sa dimension graphique et visuelleu@ier, 1998 : 138) en précisant que Poli
considere aussi, pour les textes qu’elle qualifiefarmatifs, I'importance de prendre en
compte la « matérialité », la « structuration saek plasticité » des textes d’exposition dans
leur description (Poli, 2002 : 69).

6. Analyser le dispositif d’exposition
6.1 Approches analytiques des registres médiatiged®&xposition

Une fois identifiées les catégories de composdatBexposition, considérés comme
les marqueurs de l'assignation du statut des qghjetaut encore penser au moyen de les
interroger pour accéder au statut de l'objet. Lppraches élaborées antérieurement pour
analyser le dispositif d’exposition ont déja inséale recourt aux composants énuméres ci-
dessus, mobilisés principalement de deux facon.l€ocatégories de composants, ou plus
généralement I'une d’entre elles, sont étudiéearsépent, soit ce sont les interactions entre
les composants au sein d’unités signifiantes eeergs unités signifiantes dans I'exposition

qui sont au cceur de I'analyse.

Toutefois, quand I'étude est consacrée a ce que qualifions ici de registre médiatique, elle
prend toujours en compte, au moins succinctemartgriaction de ce registre avec les autres.
C’est le cas lorsque Poli évoque la spatialisatieri’écrit et son autonomie plus ou moins
grande vis-a-vis des objets (Poli, 2002 : 70-7@8argl Davallon, attirant I'attention sur le réle
de I'espace dans le fonctionnement de I'expositaonne pour exemple des opérations de
mise en espace plus que des propriétés de I'efygan@&me (1999 : 70), ou lorsque Soumaya
Gharsallah, s’interrogeant sur le role de I'espdaes le musée et I'exposition, propose de
« comprendre comment et dans quelle mesure I'egpakearticipe a donner du sens aux
objets exposés » (2008 : 10). Considérer un destreg isolement ne semble finalement pas
suffire & rendre compte de son rble dans le fonoBment de I'exposition, il faut encore
considérer ses relations avec les autres, ce quoigge de I'imbrication des registres

meédiatiques dans la production du sens de I'exiposit
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Parmi les registres médiatiques, le registre smriptiel, ou I'écrit, et celui de I'espace ont
bénéficié jusqu’ici d’'une attention particuliereppablement parce qu’il y a une évidence a
considérer le premier comme producteur de sengjuet le déploiement dans I'espace
constitue une des spécificités du média exposibavallon a notamment cherché a expliquer
comment la présence des textes montre que l'exposfieut étre abordée comme une
situation de communication (1999 : 43 ; 49-59)dtamue Bernard Schiele s’est interrogé sur
le réle structurant que joue I'écrit dans I'expmsif en prenant en considération une
exposition dont toute trace écrite était abse€nf2001 : 207-218), tout en notant qu'il est
possible de considérer I'écrit en soi temporairdgmemour mieux cerner son apport
spécifique [...] en gardant bien a I'esprit quest’articulé aux autres constituants que son
effet structurant contribuera au sens global depbsition, tel qu’il sera reconstruit par le
visiteur » (bid. : 209), sans oublier I'approche sémiotique touiéea dévolue au « texte au

musée » développée par Poli (2002).

Quant a I'espace, s'il est au centre de certaimgatrx en tant que « dispositif producteur
d’effets de sens » (Davallon, 1999 : 68) il n'estnpis considéré tout a fait hors de ses
relations avec les autres composants de I'expasi@m 'étudie pour montrer « qu’il existe
une production de sens antérieure (sémiotiquemeamntdini) a la verbalisation, c’est-a-dire a
I'investissement des formes par le langagébid(: 71), ou plus généralement pour montrer
les effets de la mise en espace, et non pas seulatael’espace, sur la production de la
signification par I'exposition. Les méthodes d’istigation élaborées proposent ainsi de
découper I'exposition en unités signifiantes etvde quand I'espace y participe, plus que
d’analyser les propriétés de I'espace en lui-mé@iest le cas lorsque Davallon propose de
découper l'exposition en unités de contenu sigmiéa par leur combinaison et leur
répétition, considérant ainsi les différents conambs (a I'exception du langagietpid. : 70-
71), ou quand Gharsallah s’emploie a fragmentexpbsition pour identifier les
emboitements successifs de I'espace d’expositidiff@rentes échelles et leur relation, ou
non, avec des contenus significatifs puisque «We@itement concerne non seulement
l'inclusion des volumes (batiment, salle, vitrine.mais aussi linclusion des contenus
significatifs (thémes, sous-themes, etc.) » (20@8). Davallon considére néanmoins la

possibilité pour I'espace de n’étre qu’'une envepputre, ou le « degré zéro » de la mise en

%3 || s’agit de « I'expositiorCités Cinésconcue par la Cité des sciences et de l'industrigrésentée d’abord &
Paris puis a Montréal [...]. Il S'agissait d’'unesmien exposition de quelques-uns des lieux céléhreméma :
les toits de Paris, les tunnels du métro de NevkYles pubs anglais... Des lieux qui nous sont asrparce que
le cinéma depuis ses origines y a mis en scenatsgsies » (Schiele, 2001 : 207).
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exposition, remplissant la fonction de support @988), méme si le degré zéro, si I'on en
croit Barthes, n’est « pas a proprement parler @ann(contresens cependant courant), c’est

une absence qui signifie » (Barthes : 1964b : 124).

Enfin, si l'audiovisuel a été étudié par ailleuss participation au fonctionnement de

I'exposition, et non pas son fonctionnement en ¢araiudiovisuel ou la relation des publics a

I'audiovisuel dans I'exposition, n’a pas fait I'abjd’étude spécifique, tandis que les objets de
museée, bien qu’ils soient considérés comme des aesamps qui prennent sens de leur
combinaison avec le reste de I'exposition (Davall@@99 : 167), sont le plus souvent

rapportés a un savoir, que ce soit celui présems tdaxposition a travers les autres registres
médiatiques ou hors de I'exposition.

6.2La double analyse sémiotique du plateau des callest

L'étude du dispositif d’exposition du plateau desllections doit mener a
I'identification du statut assigné aux objets suplateau des collections, en I'occurrence, elle
doit permettre de vérifier I'hnypothese du statutripgonial des objets exposés. Identifier le
statut assigné de l'objet, si I'on en croit Seankégessite d’analyser la signification de I'objet
dans un contexte, donc, ici, d’'analyser la sigatfan proposée par le dispositif d’exposition
au visiteur, et non pas, par exemple, la signiicatelle gu’elle est construite par le visiteur
au cours de sa visite. L’analyse sémiotique appatais la plus pertinente puisque « ce qui

importe a I'analyse sémiotique c’est, l'interprétaet non l'interpréte » (Saouter, 1998 : 91).

L’analyse sémiotique vise deux objectifs : cherclderidentifier, au sein des registres
médiatiques de l'exposition, les marqueurs possilia statut des objets exposés, tout
particulierement les éléments de certification desndes d’origine ailleurs et muséaux
susceptibles d’étre impliqués dans I'assignationsthiut d’objet de patrimoine, et vérifier
lesquels de ces marqueurs participent a la pramuchu sens des objets et comment. Cette
approche impligue donc de procéder en deux étapkstiord, étudier séparément et
exhaustivement les différents registres médiatigpeis analyser les interactions productrices

du sens des objets.

L’analyse séparée des registres demande une eertggneur méthodologique — les
composants étant étroitement liés dans I'expositimmcréete — mais elle est nécessaire pour
mettre a I'épreuve I'hypothése de la patrimonigiisades objets par I'exposition et possible

grace a la reconnaissance de la dimension médiatpyopre a chaque registre. Les
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composants de I'exposition sont eux-mémes des médisceptibles d’étre sémiotiquement
articulés. C’est ce dont rend compte Davallon lotifgouligne que

«le “sens” de tout ce qui est écrit (catalogugnalétique, étiquettes, etc.) vient
s’articuler avec le “sens” des objets exposeés ajusvec le “sens” de I'organisation
spatiale (la mise en scéne) pour produire le s&msrgl délivré au visiteur par
I'exposition » (1999 : 49-50).

Une fois l'analyse séparée des registres médiatigiéeidée, il restait encore a déterminer
'ordre dans lequel étudier les registres. Une rgoma de Davallon participe au choix du

premier registre analysé :

« Lorsqu’il y a utilisation d’un grand nombre de daras, le fonctionnement signifiant
devient d’'autant plus complexe [...] dés lors, Imdoction d'effets de sens est

fortement dépendante des opérations spatialéisid» (80.)

Pour cette raison, mais aussi parce que, quel @juéesdegré d’'implication de I'espace dans
la construction du sens de I'exposition, il a aumade rdle primordial de séparer le monde de
I'exposition du mondeextérieur le registre médiatique de I'espace a été étudigremier.

Ont suivi le registre médiatique scriptovisuel, paucapacité qu’on lui reconnait a signifier,
puis le registre médiatique audiovisuel. Le registes objets n'a pas été analysé séparément,
décrire les objets comme éléments d’'un registreiatide revenant a décrire les propriétés
de chaque objet, ce qui nécessite de recourir, @uasnen partie, au registre scriptovisuel
présent dans I'exposition, donc de considérer diimttion des registres. Par ailleurs, le

catalogue ainsi produit ne présenterait pas gnatédét pour I'analyse visée.

L’analyse des registres médiatiques en interadtioih ensuite permettre d’identifier et de
décrire les processus de production du sens detsabijpliqués dans I'assignation d’un statut
sur le plateau des collections, processus au ssquels les marqueurs de statut interrogés

lors de I'analyse séparée des registres font figlingerprétants.

Notons, enfin, que I'observation du non respect diges constitutives identifiees par

Davallon, tout spécialement celle qui oblige aifiertl’appartenance des objets a leur monde
d’origine — en l'occurrence leur double monde djore —, pourrait amener a ne pas
considérer le plateau des collections comme unesiixgn, ou a considérer qu’elle modifie

les regles constitutives de I'exposition. C'est cda statut des objets qui est interrogé
principalement mais aussi, a travers lui, le stdposition du plateau des collections.
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6.3 Le relevé photographique : méthodologie et asrp

Dans le but d’analyser le plateau des collectiomsmlisée du quai Branly, et apres
avoir realisé des observations préliminaires danyaste espace d’exposition, nous avons
choisi de former un corpus de photographies depfsition. Bien sdr, il existait déja des
photographies du plateau des collections, réalipaese musée lui-méme, mais celles-ci ne
répondaient pas aux exigences de la rechercheigalement parce qu’elles ne permettaient
pas de rendre compte de la totalité du plateaucdbsctions, que ce soit pour les vues
d’ensemble ou pour chacun des registres médiatitpeesmodalités de constitution du corpus

gue le musée du quai Branly nous a autorisé amrétaient donc a déterminer.

Le relevé photographique, tel qu'il a été définupoe travail, se déroule en deux temps. Dans
une premiere phase, il s’agit de photographiempiesttion en plan large, de maniere a pouvoir
rendre compte de I'espace d’exposition, des élésmguitla constituent et de leur situation les
uns par rapport aux autres. Le cadrage peut dardpr en compte un groupe de vitrines,
une vitrine, et, lorsqu’ils sont isolés, un objet, panneau, un dispositif audiovisuel, etc. Il
n'est donc pas question ici de produire des imades objets sortis du contexte de
I'exposition, détourés, mais bien de rendre contlet® situations dans lesquelles ils prennent
place. Les vues les plus larges, qualifiées de diessemble, permettent de situer les
premiéres prises de vues, tandis que des élémbatgi&res, arbitrairement définis par le
photographe, assurent le lien entre les vues pmanstruire I'espace. Dans un second temps,
le photographe effectue, autant que possible, lmen@arcours pour, cette fois, photographier
les panneaux, les étiquettes et toute autre forendoduments scriptovisuels présents dans
I'exposition, ceci en prenant soin de conservéingabe un élément du contexte qui permette
de situer le document scriptovisuel photographi@iesi de faciliter le classement puis la

consultation des fichiers. Procédant ainsi, on Msmuverture exhaustive de I'exposifidn

Il convient de rappeler quelques éléments de desmmi du plateau des collections afin
d’évoquer les contraintes techniques rencontrées de la prise de vue. L'exposition se
déploie sur une surface de pres de 5 000 m2, damspace peu fragmenté. Mises a part les
« boites architecturales » (Morejon, Fournel & MaigPhilippe, 2006 : 56-60) placées en
surplomb sur la facade nord du batiment, qui satdrda de petites salles de volume variable,

seules une cloison d’environ deux meétres de haourerte de cuir clair, et des zones dédiées

> e protocole décrit s'inspire d’un protocole élabdors d’un séminaire doctoral sur la photogragiganisé
par le Laboratoire Culture & Communication a I'Uersité d’Avignon et des Pays de Vaucluse sousré&ction
de Jean Davallon et de Catherine Saouter en mdi. 200

105



a d’autres activités (sanitaires, ascenseurs, aEagcours, etc.), marquent spatialement des
séparations dans l'exposition et entre I'espacepisition et les espaces de circulation. Le
plateau connait, en outre, de tres grandes varsago termes de volume. De ce fait, il faut
réaliser un grand nombre de vues d’ensemble potertele rendre compte de la disposition
spatiale de I'exposition tandis que, dans les espdes plus réduits, le manque de recul
empéche parfois de faire certaines prises de vue.

Par ailleurs, la plupart des objets sont exposés die trés grandes vitrinds souvent

entierement transparentes, parfois placées de faglen qu’elles sont visibles les unes a
travers les autres sur plusieurs plans. Parmi,etésne les vitrines les moins exposées a la
lumiere du jour sont sujettes aux reflets et lesnéanses baies vitrées du batiment se
réfléechissent parfois sur la moitié de leur surfaDa note également que le contraste est
parfois fort entre la faible luminosité qui regnand I'espace et l'intensité des spots placés
dans les vitrines. Ajouté aux reflets, il acheverdedre la prise de vue particulierement
technique, mais aussi révélatrice d'un certain memie caractéristiques du plateau des

collections.

Le protocole de prise de vue devait donc tenir demge deux contraintes fortes: la
configuration spatiale du plateau imposait une dgamgueur pour ne pas manquer des angles
de vue, et cet espace sombre nécessitait des waymosition longs qui permettent, certes,
de faire disparaitre le visiteur passant devamjd'ctif mais qui augmentent aussi le risque de
réaliser des prises de vue floues ou illisiblesndPees conditions, nous avons procédé a une
couverture photographique aussi compléte que desdile rares vues manquent, elles sont
dues la plupart du temps aux contraintes de luritghod'exiguité, a des unités d’exposition

en cours de maintenance ou dont I'éclairage n’gppanis de produire des images nettes.

Précisons enfin quelques données techniques. Lagesnont toutes été reéalisées avec un
boitier numeérique, a l'aide d'un trépied et saraslil La faible luminosité a nécessité des
temps d’exposition parfois trés importants et lesages ont été retravaillées
informatiquement : I'éclairage des photos a été dggnéisé. Les lumieres, dans I'exposition,
sont tres contrastées et mélangent I'éclairagerelatet I'éclairage artificiel. Les vues
d’ensemble maintiennent un relatif équilibre erné® deux (pour que le naturel ne soit pas
trop bleu et que l'artificiel ne soit pas trop j@ynmais plus les vues sont rapprochées des
vitrines et des objets plus le rééquilibrage delditage naturel a été privilégié, pour que les

objets paraissent a leur couleur. De ce fait, f8tigs éclairées naturellement sont bleuies : ce

%5 Entre trois et quatre métres de long sur troigesée haut.
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choix privilégie le rendu des objets aux dépenkdmuleur du décor qui les entourent ou des
reflets dans les vitriné$

Si la photographie est un bon outil pour récoles onnées nécessaires a l'analyse, elle
permet surtout de les rendre rapidement accessibies fois enregistrées et classées, et
manipulables — toutes proportions gardées puisgeerpus compte pres de mille neuf cents
photographies exploitables — afin d’appréhendexplsition dans ses moindres détails.
Précisons dés maintenant que nous n'avons pas itiamben procédant a la couverture
photographique de I'exposition, de recréevisite modele, ou la visite qui sertotale et
idéale Il est vrai que le relevé vise I'exhaustivitégele le classement des images est élaboré
dans l'idée de rendre compte du dispositif darstsdité a travers une certaine organisation —
il ne pourrait pas en étre autrement — mais cel petmet surtout de rapprocher, en vue de
les analyser, des éléments de I'exposition quiarg pas voisins dans I'espace, comme le
requiert la phase d’analyse par registres médiasiqou d’isoler certaines parties de
I'exposition, en bref de rendre accessible et maalge le corpus. A travers I'accessibilité et
la facilité de manipulation qu'offre la photograehil faut donc voir la possibilité, dans le
cadre de cette recherche, d’appréhender sans icoattreamporelle, et potentiellement dans sa

totalité, un dispositif d’exposition.

Deux précisions doivent encore étre apportées. ddthb la campagne de relevé
photographique a été realisée en deux temps : ilat RO07 pour les aires culturelles
africaine et américaine, et en mars 2009 pour napegne consacréee a I'Asie et a 'Océanie,
chacun de ces relevés nécessitant deux journgmssde de vue. Dix-huit mois séparent donc
les deux étapes de la réunion du corpus. Ce lapsnades n'a pas été déterminé en fonction
du protocole défini pour la prise de vue mais p&8 contraintes extérieures. Il ne visait pas a
révéler la pérennité ou I'évolution du plateau,iltBars les campagnes concernent a chaque
fois des aires culturelles différentes. Néanmaina, permis de constater que le plateau des
collections, dans ses premiéres années d'ouverurgublic, avait déja fait I'objet de
changements. La seconde campagne a donné I'ocassipihotographier certains d’entre eux
réalisés dans les séquences américaine et affitainepar conséquent, d’observer la nature

des changements intervenus sur le plateau.

*% Taille des fichiers originaux : 3872x2592 pixels 2692x3872 pixels, selon I'orientation.
*" postérieurement, des observations ont montré ¢aereés modifications étaient en cours de réatisati
notamment dans l'aire culturelle africaine. Ellésnt pu étre photographiées.
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Enfin, la prise de vue ne rend pas compte du regoe I'audiovisuel, c’est sa principale
limite. L'emplacement de certains dispositifs agwe photographié, notamment dans les vues
d’ensemble, mais ce n’est pas le cas de tousret guffit pas a produire une analyse des
audiovisuels. Ceux-ci ont donc fait I'objet d’obsations et de relevés spécifiques. La
situation des programmes audiovisuels sur le platess collections a été relevée, puis les
programmes ont été observés sur le plateau desctiofis. Enfin, la réunion d’'une majorité
d’entre eux sur les postes informatiques de la av@ne multimédia qui surplombe le plateau

des collections a permis de reéaliser des obsenstiopplémentaires.

Conclusion du quatrieme chapitre

Dans la mesure ou I'on cherche a atteindre la fsgution de I'objet construite par le
museée et proposée au visiteur, et plus largementammunauté, et non pas la signification
de l'objet telle qu’elle est construite par lesiteisrs, I'analyse sémiotique du plateau des
collections est pertinente. Elle vise a identifies marqueurs possibles du statut des objets
présents dans I'exposition, tout particulieremesd €léments de certification des mondes
d’origine ailleurs et muséal, et a vérifier si etmonent ces marqueurs participent a produire le
sens des objets et a établir leur statut patrinhen@u un autre statut —, ce qui implique de
vérifier lesquels, parmi les marqueurs identifiésnstituent les interprétants du sens des
objets exposeés, c’est-a-dire les moyens que lespirgites peuvent utiliser pour effectuer leur

interprétation de la signification des objets (Eaegt-Desmedt, 1990 : 40).

Pour répondre aux objectifs définis, il apparattassaire de réaliser cette analyse sémiotique
en deux étapes successives. Dans un premier teltgopermettra d’identifier les marqueurs
de statut susceptibles de participer a la prodoa®la signification des objets sur le plateau
des collections. Elle sera donc exhaustive etg@alien fonction des registres médiatiques
présents dans l'exposition, les registres de l'espascriptovisuel et audiovisuel, pris
séparément. Seul le registre médiatique des ofgepeut étre analysé séparément des autres,
puisque son analyse nécessite de décrire les ptéprvisibles de I'ensemble des objets
exposeé ou de mobiliser soit le registre scriptasfissoit le registre spatial. La deuxieme phase
d’analyse permettra, ensuite, de relever, parminesqueurs identifiés, ceux qui sont

impliqués en tant qu’interprétants dans les pracesgerprétatifs du sens des objets.
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CONCLUSION DE LA PREMIERE PARTIE

Si poser la question du statut des objets issusat@étés extra-occidentales désormais
conservés au musée du quai Branly revient a irgerrdeur caractere patrimonial, les
conditions de la création du nouveau musée etr@meerse entourant la création du musée

témoignent de I'incertitude qui regne a propos tditus patrimonial de ces objets.

Le statut patrimonial des objets est incertain @ayae le savoir anthropologique, qui est resté
jusqu’au moment de I'annonce du projet de muséksieours scientifique reconnu, s’est vu
deélégitimer par les conditions de la réalisationpdojet, que ce soit a travers la conception
d’'un nouveau batiment, par le retrait des colledidu musée de 'Homme ou par I'absence
de direction scientifique dans la phase de préditgom du projet. Le discours anthropologique
étant délégitimé, poser la question du statut égsten fonction de I'opposition entre statut
esthétique et statut ethnographique, telle quali&té posée jusqu’ici, n’a plus de sens. En
revanche, le discours scientifique qui sera poutéless collections aprés la délégitimation

pése sur la question du statut des objets.

En effet, le savoir est nécessaire pour faire dgst® des objets de patrimoine : le fait qu'ils
soient soumis a I'obligation de garder, comme & $&s objets de musée en France, ne suffit
pas. En outre, établir un lien avec des objetsati®es et en faire nos objets de patrimoine
nécessite, comme on a pu le déterminer, de cersifientifiquement non pas un mais deux
mondes d’origine des objets : le monde d’origirikeais spatial et temporel, qui correspond
au monde d’origine tel que le concoit Davallonleetnonde d’origine muséal, qui n’est autre
que le parcours, variable, de I'objet dans lesectilbns occidentales. Or I'histoire de la
relation entre les objets et le savoir montre gueeltification du double monde d’origine des
objets issus des sociétés extra-occidentales njgdsi réalisée, a de rares exceptions, avant
I'ouverture du musée du quai Branly. Dans ces ¢andi, interroger le statut patrimonial des
objets conservés au musée du quai Branly impliguegdifier que les deux mondes d’origine

des objets y sont bien certifiés.

L’histoire des collections d'objets issus des d@Sé extra-occidentales, et tout
particulierement 'histoire de leur exposition, nr@naussi que le statut de ces objets dépend
du contexte dans lequel les objets évoluent. Ceageié considéré, jusqu’a récemment,

comme le caractére intrinseque de I'objet extradmtal, soit ethnographique soit
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esthétigue, est donc fortement dépendant du centams lequel I'objet prend place. La
théorie de Searle concernant la constitution diés $aciaux a permis d’étayer les raisons du
caractére déterminant du contexte dans l'assigmatio statut des objet, contexte qui
comprend a la fois des agents décideurs, des aderiess communauté et des marqueurs de
statut. La prise en compte du processus d’assa@ndlti statut tel que le congoit Searle a ainsi
permis de se dégager de I'opposition entre obfatagfraphique et objet esthétique et d’'une
vision intrinséque de la fonction de I'objet powspr la question du statut patrimonial des
objets extra-occidentaux au musée du quai Brarlya Egalement permis de désigner
'exposition permanente comme le contexte pertinpatr analyser les conditions de

I'assignation du statut des objets extra-occidentaumusée du quai Branly.

La démarche développée ici pour interroger le staditrimonial des objets est originale. Le
choix de la double analyse sémiotique du plategucd#ections, analyse qui repose sur des
observations dans I'exposition et sur un relevétggraphique réalisé a cet effet, a été fait
pour permettre d’étudier successivement les él&magtdiatigues mobilisés pour produire le
sens des objets et les relations sémiotiques pracks du sens des objets. Elle permettra
d’identifier, dans un premier temps, les marqu@assibles du statut des objets présents dans
I'exposition, tout particulierement les élémentsceetification des mondes d’origine ailleurs
et muséal, pour vérifier, dans un second tempst sbomment ces marqueurs participent a
produire le sens des objets et a établir leur tsfatrimonial — ou un autre statut —, ce qui
implique de vérifier lesquels, parmi les marqudadesntifiés, constituent les interprétants du
sens des objets exposés. De cette fagon, I'analgseprocessus interprétatifs permettra
d’accéder au statut des objets exposés.
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DEUXIEME PARTIE

IDENTIFIER LES MARQUEURS POSSIBLES DU STATUT D'OBJE T
DE PATRIMOINE DANS L’'EXPOSITION
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INTRODUCTION DE LA DEUXIEME PARTIE

Cette seconde partie de la recherche vise a igenéf & étudier spécifiquement les
marqueurs de statut par lesquels le sens des ,ofigtiact du sens des unités d’exposition au
sein desquelles les objets sont intégrés ou dudtisxposition elle-méme, est susceptible

d’advenir dans I'exposition.

Le premier chapitre est consacré a présenter liéls développés pour lI'analyse sémiotique
de chacun des registres médiatiques de I'expositione s’agit pas, a travers I'analyse
séparée des registres, de défendre I'hypothéséad®mrnomie des registres, ceux-ci étant
forcément articulés au sein du dispositif auquelpilennent part, mais plutét d’identifier la
part de chacun dans le processus de significatobegposition et, éventuellement, dans le

processus d’assignation du statut patrimonial tgst®

Trois des quatre registres médiatiques de I'exjposiint été étudiés séparément. Le registre
médiatique de I'espace, le registre médiatiqueptmrisuel — qui comporte les textes mais
aussi les éléments iconographiques qui y sont Essdorsqu’ils ne sont pas intégrés aux
programmes audiovisuels — et le registre médiatidgid’audiovisuel — qui comporte les
programmes sonores, visuels et audiovisuels écdué®gistre scriptovisuel en raison de
leurs spécificités mediatiques et techniques. Igistee médiatique des objets, bien gu’il soit
considéré comme tel, n'a pas été analysé séparémaeneffet, cette analyse obligerait a
décrire et a énumérer les propriétés visibles,ém@ment hétérogenes, de I'ensemble des
trois mille cing cents objets exposeés, entreprigengus a semblé a la fois immense et bien

peu utile dans le cadre de cette recherche.

Les trois chapitres suivants présentent l'analyéparee des registres médiatiques de
I'exposition. Si I'hypothése de I'assignation datst patrimonial des objets par I'exposition
implique de rechercher tout particulierement lesifeatations des mondes d’origines ailleurs
et muséal parmi les marqueurs de statut, ces demegeconstituent qu’un type de marqueurs,
ceux qui permettraient d’établir le statut patrinabiles objets. En effet, s’il est certain que le
sens des objets peut venir en grande partie deileenaction avec les mondes d’origines
mobilisés au sein des registres médiatiques serfutel et audiovisuel, conformément aux
regles constitutives de I'exposition, il peut augdre produit par les autres registres

médiatiques, notamment le registre de I'espace.
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Le deuxieme chapitre est, justement, consacré asxltats de l'analyse du registre

médiatique de I'espace et aux éléments du registidiatique scriptovisuel qui traduisent une
certaine logique spatiale, soit parce que ce sestaitils d’orientation, soit parce qu’ils

constituent l'indice de la participation de l'espaa la production du sens des objets.
L’analyse de I'espace est différente de I'analysdadmise en espace. Elle s’en distingue car
elle considére l'espace en dehors de linteracti@s registres, en tant que support de
disposition spatiale, alors que l'analyse de laemés espace implique de considérer la
production du sens par l'interaction de I'espacecales autres registres, notamment le
registre scriptovisuel. Elle vise a identifier, dame perspective synchronique, les niveaux
imbriqués de construction du sens par I'espacelats une perspective diachronique, les

marqueurs d’'un éventuel parcours.

Enfin, nous avons consacré les deux derniers cbapaux manifestations des mondes
d’origine au sein des registres médiatiques sariptiel et audiovisuel, puisque ce sont les
mondes d’origine qui doivent nous permettre d’iifeatle caractere patrimonial, ou non, des
objets. Le monde d’origine ailleurs dans sa dinmmsjéographique, en raison de son
omniprésence, fait I'objet d’'un chapitre entiends que I'analyse des autres dimensions du
monde d’origine ailleurs, c’est-a-dire des représtions du monde d’origine ailleurs qui ne
sont pas géographiques et de sa dimension temmamaibi que I'analyse du monde d’origine

museéal, sont réunies dans le dernier chapitre.

L’analyse séparée des registres va, ainsi, pemndtitentifier les marqueurs susceptibles
d’étre mobilisés dans la production du sens dest®bElle vise a construire des hypothéses
sur la place occupée par ces différents marqueuseia du processus d’assignation du statut
des objets, hypotheses qui seront vérifiées dansegond temps, lors de l'analyse des

registres en interaction.
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CHAPITRE 5

L’ANALYSE SEPAREE DES REGISTRES : ELEMENTS DE METH®LOGIE

Afin d’analyser la participation de chacun des s&gs a la production du sens dans
I'exposition, il a d’abord fallu trouver le moyere des décrire indépendamment les uns des
autres, le registre des objets mis a part, aloiits gont étroitement liés au sein du dispositif.
Une bonne partie de I'entreprise d’analyse sépdeSeregistres a donc consisté a organiser
cette description. Dans chacun des registres,derigion a permis d’identifier des types de
composants rassemblés en catégories, a l'intédesirregistres, mais aussi des exceptions.
Les descriptions produites ont ensuite permis Re@ade la production du sens par chacun

des composants et dans la relation entre certampasants d’'un méme registre.

1. Le registre médiatique de I'espace

Rappelons-le, la description du registre médiatdgiéespace n’'est pas censée rendre
compte des opérations de mise en espace dans si@rpo puisque ces dernieres touchent
plusieurs registres. En revanche, elle doit pemmetisoler des autres registres médiatiques
les éléments de I'exposition qui lui sont propréa de rendre compte de I'implication de
I'espace, ou non, dans la production du sens dpdstion.

Plusieurs éléments ont pu étre mobilisés dans tedeudécrire le registre de I'espace dans
I'exposition permanente du musée du quai Branlgaeis I'objectif de comprendre comment
I'espace participe aux effets de sens produits'paposition. En premier lieu, le corpus de
photographies décrit plus haut (voir p. 106¢lui-ci fournit une représentation de I'espace
qui se veut la plus fidele possible, le relevé pbaiphique ayant été réalisé de maniere

systématique et dans le but de rendre compte tdielilmensionnalité du dispositif.

Aux images photographiques s’ajoutent des documgméphiques. D’abord le plan
d’'orientation distribué aux visiteurs qui, en taqie représentation de la matérialité de
I'espace « renvoie a un référent qui est I'espaetde I'exposition » (Gharsallah, 2008 : 42).
Méme s’il « donne une représentation bidimensidanet indiciaire de I'espace représenté,
insuffisante pour décrire une configuration spatiah trois dimensions sb{d. : 43) et que

I'échelle n'y est pas indiquée, il rend possibleikion d’ensemble de I'espace d’exposition et
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rend compte de son organisation. On retrouve ce géns l'exposition sur les «tables
d’orientation », comme les nhomme le musée. Ellds/réat le méme type d’indications

spatiales que le plan d’orientation mais a dewekeh différentes, nous aurons I'occasion de
le voir plus en détail. Leur situation dans I'espatexposition a également été décrite et

analysée.

1.1 L’espace, producteur, ou non, d’effets de sens

Interrogeant les moyens susceptibles d’étre mis oeavre pour optimiser la
communication a l'intérieur des expositions sci@ties et techniques, Davallon décrit deux
emplois antagonistes de I'espace dans I'exposition. Segeiphce est « un simpkupport
fonctionnel pour les objets (instruments, échamig] schémas, textes, panneaux) qui sont
“poseés” la, et le décor n’est alors qu'une envedopputre » ; soit « 'espace (lieu, enveloppe
et décor) participe auaffetsproduits par I'exposition au méme titre que lefetsbexposés »
(1999 : 68). Davallon envisage donc la possibdité le registre de I'espace soit signifiant ou

non.

De I'absence de participation de I'espace a latcocison de sens dans I'exposition dépend
méme la nature médiatique de I'exposition, si lem croit Davallon. Ainsi, I'exposition-
média serait caractérisée par une « intégrationtse eespace et exposé quand le « degré
zéro » de l'exposition le serait par leur séparatithid.). Si I'on s’interroge sur la
participation du registre de I'espace a la produrciilu sens des objets sur le plateau des
collections, il nous semble toutefois que la nortip@ation éventuelle de I'espace a la
construction du sens de I'exposition ne lui enlpas sa dimension meédiatique. Elle en fait
plutbt un dispositif médiatique ou I'espace remmiit minimum, la fonction sémiotique de
séparer le dispositif de ce qui lui est extérigbela dit, nous croyons, comme le soutient
Davallon, que le fonctionnement du dispositif d’egjion sera différent en fonction de
I'intensité de I'implication de I'espace. En effst,le registre de I'espace ne participe pas, ou
peu, a la construction du sens des objets, onpgEnger que celui-ci sera produit avant tout

par les autres registres.

1.2 Analyse sémiotique du registre médiatique elsphce

Pour examiner le rble spécifique de I'espace darmmdduction du sens sur le plateau

des collections, en dehors des autres registresjtilenvisager de « faire appel a des moyens
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d’investigation qui portent sur I'espace lui-ménmetant qu’élément du dispositif signifiant »
(Ibid. : 69), comme le souligne Davallon. Il proposerslae procéder a une analyse

sémiotique de I'espace,

« le propre de I'analyse sémiotique [étant] de grosur les caractéristiques de I'objet
qui sont a la base de la production deffets dessén le dispositif et son
fonctionnement) et non sur l'inventaire des effpteduits (= la représentation) »
(Ibid. : 70).

Davallon propose, a cet effet, trois moyens d’itigasion. Pour les interpréter, il faut

d’abord admettre que :

« La signification nait de la conjonction de la enen forme d’'une matérialité (de ce
gue lI'on appellera le “signifiant” ou peut-étre plaxactement dans le cas qui nous
occupe le plan de I'expressigret d’une forme du contenu qui est en fait le rigig”

ou le plan du contenu. » (Davallon, 1999 : 49.)

Le premier des trois types d’investigation élab@égenche sur I'organisation du contenu
sans tenir compte ni de I'organisation de I'expi@s#si de la relation entre I'organisation de
I'expression et celle du contenu, autrement dit«leelation sémiotiquei.g. la relation
productrice de la signification elle-méme, le fomd®t méme de la signification) bid. :

72). Il sera donc écarté. Le second type d’invastg prend en considération cette relation
sémiotique et « considere les composants commentadtanités de signification ». Son
objectif : « retrouver les caractéristiques dedanmisation de I'espace (les aspects) qui sont en
relation de présupposition avec les unités du oantepérées »lifid. : 72). Il fait donc
intervenir I'analyse de l'organisation de I'espaee relation avec des unités de contenu
identifiees préalablement. Pour cette raison, ipeet pas convenir a I'analyse du registre de

I'espace indépendamment des autres.

La troisieme et derniere proposition, dans sa teetale développer une approche de «la
dimension systématique de la production du sens kexposition prise dans son ensemble »
(Ibid. : 73), a été retenue dans cette phase d’anagseedistres médiatiques de I'exposition
car elle ne part plus du plan du contenu ou del&ion entre contenu et expression dans une
unité de signification, mais du plan de I'expresside la matérialité de I'espace, autrement
dit de ses qualités plastiques et formelles. Stivagite proposition, I'espace, dans sa
matérialité, doit étre segmenté, cette segmentgteymettant d’identifier des « catégories »
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de production du sens par I'espace, et donc d’aralg production de la signification a partir
de I'espace lui-méme et non plus de la représentat I'espace chez le visiteliifl. : 74).

A priori, l'identification des catégories signifiantes @gistre de I'espace peut étre envisagée
soit de maniére diachronique, dans I'étendue dpodiif d’exposition, soit de maniéere
synchronique, par emboitement. La premiere perreaeddre compte de la facon dont les
catégories apparaissent au visiteur au cours #wsite, la seconde de montrer I'articulation
des catégories récurrentes. Etant donné le pointudede la recherche, c'est la seconde

méthode qui a été privilégiée.

1.3 La logique des emboitements, outil pour I'asaly

Dans l'objectif de décrire I'espace expositionr@@harsallah a élaboré une logique de
découpage de I'espace qui tient compte de la codt@let de I'hnétérogénéité de I'exposition
et qui permet de rendre compte de l'articulationsdidespace des éléments qui la composent.
Cette logique procede par emboitements successifg I@mboitement constitue [...] un
principe organisateur des entités spatiales du enaséle I'exposition » (Gharsallah, 2008 :
48). L’identification des différents niveaux d’emtmment existants dans I'exposition doit
participer a révéler le sens délivré par I'espageles plateau des collections. Concretement,
« le protocole propose de segmenter I'espace meséalivant le principe d’emboitement,
c’est-a-dire selon un procédé régressif allant éinégal au particulier »{id.). De la méme
facon, nous avons procédé a la description deseglsnspatiaux en partant du plus général, le

plateau des collections tout entier, pour finir lggparticulier.

Les catégories d’emboitement définies par Gharsallasceptibles d’étre identifiées dans
'étude de l'espace d’exposition sont, du plus @aati plus petit, «I'enveloppe », «la
séquence », « l'unité », «la sous-unité » et lém@nt »°. Précisons tout de suite que ces
différents niveaux d’emboitement ont été pensésaliement dans I'objectif de décrire les
opérations de mise en espace et pas seulementtifieldes catégories spatiales productrices
de sens, comme c’est le cas ici. Par conséquemts@lah envisage d’identifier les niveaux
d’emboitements par leurs «limites tangibles », smaiissi par leurs « limites virtuelles »
(Gharsallah, 2008 : 51), que nous interprétons ceras limites déterminées principalement

par les autres registres médiatiques que le regitr’espace. Elle ne prévoit, toutefois, pas

8 pour Gharsallah, le premier niveau d’emboitemeastnpas I'enveloppe mais « I'environnement » qui
« désigne I'espace extérieur et physique de l'dtiposou du musée, autrement dit, le contexte apatu
batiment » (Gharsallah, 2008 : 49).
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gue les limites puissent étre virtuelles pour lEmble des niveaux d’emboitement. Ainsi, elle

décrit « I'enveloppe » comme :

« une notion employée dans un double sens. Danssesos le plus général, elle

désigne tout ensemble de parois qui entoure quedgase pour former un volume.

[...] Dans un contexte expositionnel, I'enveloppe ay@phique est un lieu articulant

plusieurs espaces, qui accueillent des objetsrassfi étre montrés au public selon
une logique spatiale bien définie » (Gharsallal®8050).

Elle ne prévoit donc pas que I'enveloppe puissarales limites virtuelles, ce qui est le cas

pour la « séquence », le niveau immédiatementieféd’emboitement :

« Equivalente a uthéme dont les limites sont déterminées principaigrpar le sens
C’est un espace tridimensionnel, qui corresponah aigpositif expographique, lieu
d’'une activité de communicatioBes limites peuvent étre tangibles ou virtuelles]
Quand les limites de la séquence sont virtuellespbsition est généralement
aménagée dans un espace ouvert et décloisonndarigiégie le parcours libre »

(Ibid. : 51) (nous soulignons).

En admettant qu’il existe sur le plateau des ctiles des séquences dont les limites sont
virtuelles, seule la prise en compte des registtties que spatiaux peut permettre de définir
ces séquences comme des portions d’espace sigedfidre protocole ne peut donc pas étre
employé tel quel. Cependant, les niveaux d’embadtegndéfinis par Gharsallah permettent

d’identifier des niveaux de production de sensljg@pace dans I'exposition sans s’appuyer
sur le sens apporté par les opérations de misesgace et par les registres des objets et
scriptovisuel, mais en considérant les limites ifaleg des catégories a l'intérieur du registre

de I'espace.

La question posée ici consiste donc, d’abord, @isav 'on peut identifier I'enveloppe, les
séquences — on peut imaginer qu’il y en a plusiaursegard de la surface d’exposition du

plateau des collections — les unités et les soitésudans I'espace du plateau des collections.
L’auteur explique ensuite qu’une séquence

« peut étre composée de plusieurs unités, c’egeadeé sous-themes dans le théeme,
comprenant des objets articulés dans un espadmendionnel, ou un volume, pour
former un dispositif. L'unité peut étre physique faaiive ; elle constitue un syntagme
ayant un sens bien déterminé et qui peut fonctiodhane maniére indépendante ou

en complémentarité avec les autres unités de laeséq pour construire sa cohérence
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et son sens global. Selon I'échelle du musée oliedposition, I'unité prend des
configurations diverses regroupant des ensemble=ues rassemblées selon une
typologie bien précise. Les unités peuvent se cuir aux séquences ou disparaitre

completement. »l§id.)

La encore, il s'agit de voir s'il est possible dstithguer des unités « physigues », et non pas
« fictives », susceptibles de participer a la aomsion du sens de I'exposition dans sa
dimension spatiale en observant les photographidsesereprésentations de I'espace que

constituent le plan et les tables d’orientation.

Gharsallah prévoit également la possibilité de sater des sous-unités signifiantes qui
peuvent étre soit la partie d’'une séquence soit patiée unité. Elles sont constituées de
supports de disposition spatiale, comme une vitruree estrade ou un socle, mais elles

peuvent aussi étre bidimensionnelles, comme ureq2@08 : 52). Gharsallah précise :

« Il arrive que la sous-unité soit directementactite a la séquence, et gu’elle ne fasse
pas partie d'une unité. Cette situation correspand cas ou un dispositif
expographique d’une séquence ne peut pas étregéraagne unité, soit parce qu'il est
spatialement éloigné de celle-ci, soit parce quoitte sur un sujet différent. ih(d. :

52.)

Seul le premier cas de figure peut étre identiftéagers la démarche adoptée ici. Pour finir,
ajoutons que « I'élément est la plus petite compiasde la série. Il s’agit généralement d’'une

entité spatiale et sémantique isolée, [...] partérelnent autonome #b(d.).

Notons enfin, dans I'objectif d’affiner les critére’observations, que d'apres les catégories
construites par Gharsallah, ce sont principaleneniimites, comme les cloisons, murs et
autres vitrines, et les « seuils », en tant qu’élés de séparation et donc d’organisation de
'espace, qui vont permettre de constater que despparticipe, ou non, au sens de
I'exposition. lls constitueront donc un des élérsentivilégiés de la description. Gharsallah
précise en outre que le seuil peut prendre desefotngés variées. Il doit montrer la transition,
le passage d’'un espace a un autre ou d'un nivaauautre, c’est un marqueur de limites.
Selon les expositions et la mise en espace, il @eatmatérialisé de multiples facons : porte,

passage, sas, couleur, lumiére, son, did.(: 52-53).

La segmentation du registre médiatique de I'esgatalonc réalisée par emboitement, de la
catégorie spatiale la plus vaste a la catégoridéiadpda plus restreinte. A lintérieur des

niveaux d’emboitement pris successivement en céraidn, nous avons finalement cherché
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a repérer les aspects, c'est-a-dire «les qualiéstiques et formelles de I'espace »,
potentiellement signifiants et a observer leur iotpaen termes de signification. Ces
indicateurs sont de natures diverses : « couleppldgie, volume, lumiere »kid. : 73), ou
encore « supports spatiaux » (Gharsallah, 2008,:té8 que les estrades, vitrines et autres
socles qui participent tous a distinguer les selds enveloppes, les séguences et autres
unités, sous-unités ou éléments. Les composantgalégories peuvent étre identifiés non
seulement par contraste, comme I'envisage Davdllmd. : 73), mais aussi par similitude

entre les qualités plastiques et formelles degmifftsfragmentsde I'exposition.

2. Le registre médiatique scriptovisuel

De son cote, le réle du texte dans la productiosehs de I'exposition est volontiers
reconnu. On lui accorde méme une place fondamem@ateme en témoignent les propos de
Poli pour qui le texte constitue « la premiéreléeplus répandue) aide a l'interprétation des
autres registres » (Poli, 2002 : 69). Néanmoingr pmstant, nous ne cherchons pas a décrire
les interactions entre les éléments écrits et liges registres. |l ne s’agit pas non plus de
produire une analyse purement linguistique du tdates I'exposition, mais plutét d’étudier la
place de I'écrit, et plus largement des élémeniptewvisuels, dans la construction du sens sur
le plateau des collections a 'aide du relevé pipatphique et, dans certains cas, a partir de la

retranscription des textes.

Précisons dés maintenant que les éléments icorugtegs comme les symboles, les cartes
géographiques, les photographies et les plans comtidérés ici, avec le texte, comme
appartenant au registre médiatique « scriptovisugl’ils soient associés ou non au matériel
langagier. Daniel Jacobi emploie ce néologismeagp@s du panneau pour « différencier la
nature du message qu’il propose et qui n'est palesent linguistique et textuelle mais aussi
iconique et graphique » (Jacobi, 1989 : 131). Nwwss inscrivons ainsi dans la conception
des textes également défendue par Pbid(: 50), pour qui le texte comprend les éléments
langagiers mais aussi iconographiques, pour caestite qu’elle nomme, a la suite de Jacobi,
les documents « scriptovisuels ». Cette postunet tegalement au fait que les énonceés
langagiers sur le plateau des collections sont mmagritairement associés a un élément

symbolique, comme la fleche, ou a un élément icoapdgque, principalement la carte.
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2.1 Abandon du découpage fonctionnel du registrdiatique scriptovisuel

Afin de procéder a cette étude, nous avons d’abbedché a fragmenter le corpus
constitué des manifestations du registre script@lislans I'exposition. Nous nous sommes
alors penché sur la proposition de Poli qui coasastlistinguer deux grands types d’écrit dans
I'exposition, d’une part les « messages signalégy d’autre part les « textes informatifs »
(Poli, 2002 : 50). L'auteur explique que les pramisont ceux qui « induisent un repérage
spatiovisuel », tandis que les seconds « partitipdiglaboration du discours d’exposition »
(Ibid. : 50).

Cet effort de catégorisation est fondé principaleinmsur les deux fonctions générales que
I'écrit, ou plus largement le registre scriptovisust susceptible de remplir dans I'exposition,
mais Poli décline plus précisément les réles quivpat étre attribués a chaque catégorie. Elle
attribue ainsi trois roles aux messages signalésiqu« interdire », « situer » et « faire voir »,
et neuf aux écrits informatifs : « nommer », « présr », « expliquer », « dater », « justifier
des choix », « étonner », « choquer », « exposeridies », et enfin « ponctuer le propos »
(2002 : 50). Par ailleurs, a chaque intention degtteur Poli rattache l'effet attendu chez le

récepteur.

S'’il est certain que, dans I'exposition, certaigies manifestations de I'écrit induisent plus
particulierement un repérage spatiovisuel, tandige gl’'autres participent d’abord a
I'élaboration du discours d’exposition, on peut saugrouver ces deux fonctions
simultanément, mais surtout, la déclinaison dedses< fonctions générales de I'écrit en un
panel de «rbles» identifies a travers des «fies de I'émetteur » auxquelles
correspondent des « effets » attendus chez leteagef2002 : 50) font que ce découpage ne

sera pas retenu ici.

En effet, nous cherchons a décrire le fonctionnerder’écrit, sur le plateau des collections,
en tant que registre médiatique. Dans ce senglys@ n'a pas pour objectif de fournir des
outils pour interpréter les effets de I'écrit sardublic. En revanche, nous nous attachons a
étudier I'écrit en tant que construction de semssd’objectif d’'interroger plus tard la place
de I'écrit dans le dispositif d’exposition, en irgetion, cette fois, avec les autres registres

médiatiques.
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2.2 Adoption du découpage formel du registre médiajue scriptovisuel

Une fois abandonnée I'approche fonctionnelle désgoaies de I'écrit d’exposition, il
convient de définir une autre approche qui fasses sei. L'observation du plateau des
collections montre que les écrits y sont nombré&ux.en identifie d’aspects différents, mais
ces différences, en termes formels, ne sont paseasf Si 'on se penche sur la mise en forme
des documents scriptovisuels, on peut distinguemipaux des structurations récurrentes
fondées sur la régularité d’'un format, d’'une chagtaphique (Poli, 2002 : 71). Béguin-

Verbrugge nous invite a considérer que

« c'est par ses bords matériels qu’intuitivementdéfinit le texte comme une unité :
par les paragraphes, par la page, par les margégslét sous-unités sont déterminées
par la typographie, 'empreinte du texte » (Béguarbrugge, 2006 : 24).

La répétition de I'aspect formel de ces unitésrdssemblancentre certains éléments du
registre scriptovisuel, permet ainsi de constitubys catégories pour l'analyse des
manifestations du registre scriptovisuel dans Iasion.

Il reste difficile de ne pas considérer les cati@goqui ont été pensées dans la littérature sur
les textes muséaux pour identifier celles du plates collections. Au sein de ces écrits, on
reconnait souvent aux classifications défaut de ne correspondre qu'a une exposition

particuliere. Desjardins et Jacobi expliquent aips

« toute tentative de classification est [...] condama demeurer, sinon incompléte, du
moins ouverte car dépendante du point de vue genter ce catalogage. Ce qui

importe est plutét la cohérence d’une classificatioe sa pertinence » (1992 : 20).

Cependant, deux catégories de textes se dégagedratgiment, selon des critéres a la fois
formels et fonctionnels : le panneau et le cagessi appelé « étiquetté’»Si I'on s’en tient
aux criteres formels, le panneau en est un lorsgaotinporte du texte, et que le texte en
question est « tracé sur une surface bien délingdiese détache du support » (Desjardins &
Jacobi, 1992 : 13) tandis que l'étiquette « perg @éfinie comme un petit texte inscrit sur un
support de faibles dimensions, généralement rectaing » (bid. : 15) et d’ajouter « on

% Dans le monde muséal on les appelle le plus soues « cartels » ou des « notices », mais Desgeli
Jacobi ont proposé de les nommer « étiquettes »qmuligner davantage le lien qui unit ce textd btd'objet
auquel il se rapporte (1992 : 14-15).
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rencontre des étiquettes partout sans exceptiomenh@sque, pour obéir a la conception de
Riviére (1989), elles prennent la forme d’'une list&(Ibid. : 17).

Bien sar, considérer I'aspect formel des écritsdehors de leurs fonctions, c’est mettre de
cOté des outils de compréhension des deux cat&gdéerites. Si I'on prend en compte la
fonction, en effet, on peut considérer alors quemme I'explique Poli, «le panneau
explicatif se suffit a lui-méme et développe uncdigs autonome sur un théme sans se
rattacher directement a un objet exposé » et diéiquette se rapporte a un objet ou a un
ensemble d'objets. En ce sens, le texte de l'étigueest pas un texte autonome, il se
rapporte toujours a un exp6t et lui donne du sefi®ol, 1992 : 92-93). Mais, on le voit, les
fonctions sont principalement déterminées parlktion qu’entretient le registre scriptovisuel
aux autres registres de I'exposition. Nous avonscdaissé de co6té ces fonctions pour
constituer des catégories fondées d’abord surdeactéristiques formelles de I'écrit sur le

plateau.

Les catégories en question ont donc été constreitdenction des ressemblances formelles
entre les éléments du registre scriptovisuel, massi en fonction des typesadsemblagede
messages langagiers et de messages iconographidaesfiables dans le registre
scriptovisuel. Dans un premier temps, notre atbengiest portée sur les assemblages les plus
simples, appelés leassemblages élémentaireseulement iconographiques, comme les
fleches, ou associés a un court énonce, puiadesmblages médiatiques complesd@geetés
plusieurs fois a l'identique dans I'exposition, cqom c’est le cas des tables d’orientation
continentales et des panneaux continentaux, ont dégits. Enfin, les assemblages
médiatiqgues complexes les plus nombreuxplesneauwxet lesbandeauxont été réunis dans
deux dernieres catégories en fonction de leur aspacs aussi de leur caractere unique, a
I'exception d'un panneau intitulé « Singularité bdebjet amérindien » répété trois fois a

l'identique.

La constitution de ces catégories permet de mettraavant la capacité des éléments du
registre scriptovisuel a produire du sens a plusiaiveaux : dans chague composant, textuel
ou iconographique, pris indépendamment, mais aaisssein d’'une catégorie et dans la

relation entre les catégories de composants distregscriptovisuel. Ainsi, I'analyse du

%0 Georges Henri Riviére décrit ce « systéme de eéfis croisées » daha Muséologie selon Georges Henri
Riviere: « Dans le cas des exp0ts préseintéstro, les notices risquent d’encombrer I'espace degmtésion et
de nuire au rayonnement des objets. On pallienoemnivénient grace a un systeme de références espiaisi
congu : les étiquettes utiles sont alignées awlbasvitrines verticales, ou sur un coté des vitdtabdles [...]. »
(1989 : 277.)
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registre scriptovisuel a donné lieu a I'analyseldaque type d’assemblage, mais aussi a celle
de la relation entre les panneaux continentaugsetables d’orientation continentales ou de la

relation des bandeaux et des panneaux.

3. Le registre médiatique audiovisuel

Lorsqu’on parle d’audiovisuel, on considére enitéaleux dimensions intimement
liées d’'un méme objet : un support technique etamenu. On retrouve ces deux facettes
dans la définition proposée parDéctionnaire du multimédigublié par I'Afnor, qui explique
gu’'un audiovisuel est un « programme ou produit poseé de sons et d'images » et « par
extension [...] des processus et des dispositifsnigqoles [...] mis en ceuvre pour la
réalisation de produits audiovisuels » (Notasal, 1995 : 77). Si ce terme qualifie le plus
souvent l'association de l'image et du son, noussi®rons aussi, dans le registre de
l'audiovisuel, des programmes qui sont seulemenbiss ou seulement visuels. Dans ces
conditions, le registre de I’Audiovisuel permetptendre en compte les programmes sonores,
les programmes constitués de l'articulation d’insafjges ou animées, accompagnés de son
ou non, diffusés par l'intermédiaire d’'un dispds#onore et / ou d’'un dispositif visuel tel
gu’un écran, celui-ci pouvant prendre différentasrfes et dimensions. Pour plus de clarté, le
terme sera employé dans son sens le plus généeal mve majuscule, tandis que les

programmes audiovisuels, qui associent le someage, garderont un « a » minuscule.

3.1 L’Audiovisuel, un registre autonome dans laduretion du sens ?

Considérer les programmes sonores et les programisiesls au sein du registre de
I’Audiovisuel présente, pour notre étude, un inté&ertain. Cela permet de mettre en avant la
question de linteraction entre les registres pbbderaent mieux que ne le ferait la seule
considération des programmes audiovisuels. Commentarque Davallon, et si I'on accepte
de considérer ici que le film représente les audimls le temps de la démonstration, « I'objet
film [...] constitue un ensemble signifiant densetdment sémiotisé, dans lequel les niveaux
sont intégrés et les éléments articulés » (Davallb®99 : 13). La mention de cette
homogénéité de l'audiovisuel peut laisser pensee dgs programmes audiovisuels
fonctionnent de fagon autonome au sein du dispabéxposition, alors que les programmes
sonores ou visuels permettent d’envisager, aves @lévidence, des interactions avec les

éléments extérieurs au programme lui-méme. Or Ispoditifs audiovisuels sont autant
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susceptibles d’interagir avec les autres registrédiatiques de I'exposition. Considérer ces
trois types de programme dans un méme registret d@nc mettre en avant leur capacité, a

tous, d’interagir avec les autres éléments corigsittle I'exposition.

Disons, enfin, que ce qui réunit le sonore, le eliset 'audiovisuel c’est aussi la forme
programme forme inscrite dans une durée qui permet dengdjsér I’Audiovisuel des autres
éléments constitutifs de I'exposition, cette dugéant déterminée au moment de la conception
du programme. Cette caractéristique nous permeijledirs, d’introduire une derniére
distinction en différenciant les programmes intéfaale ceux qui ne le sont pas, tout en
soulignant que, dans les deux cas, la durée nastgaire des usages dans I'exposition. En
effet, elle dépend, pour les programmes interactless manipulations et des choix d'un
usager, et pour ceux qui ne le sont pas, de lauttatisn partielle ou non, unique ou répétée
du programme. Il convient d’ailleurs de souligreer,instar duDictionnaire du multimédia
gue « le terme multimédia est de plus en plusseétifpour désigner I'audiovisuel couplé a
'informatique, c’est-a-dire l'audiovisuel interdfcd (Notaise et al, 1995: 78). C'est
effectivement, encore aujourd’hui, le terme emplty/glus souvent dans le champ muséal
pour désigner les audiovisuels interactifs. Cepefyjdaous conserverons cette derniére
appellation pour plus de clarté. Par ailleurs, éshpas question ici de discuter la pertinence
de la notion d’interactivité, remise en cause naotemt pour sa portée idéologique (Le Marec,
2001) et interrogée en différents contextes (Gué&n2@05). Elle sert seulement ici a désigner
tout programme audiovisuel qui prévoit une manipoitaet permet ainsi de considérer un

critére supplémentaire pour différencier les catiégalu registre de I’Audiovisuel.

La description du registre médiatique de I'’Audiambksur le plateau des collections a permis
de constituer plusieurs catégories. Celles-ci titéablies en fonction de leurs composants
techniques (écran, projection, etc.), du type agm@mme — sonore, visuel ou audiovisuel —
qui y est lié et de leur caractere interactif oun.nBlles rassemblent d’abord les dispositifs
sonores, les dispositifs de projection visuelsueli@visuels, puis les écrans sonores, visuels et
audiovisuels et enfin les écrans tactiles qui digfut des programmes visuels et audiovisuels
interactifs. Ces deux derniers dispositifs sontlldars les plus nombreux sur le plateau des
collections. L’objectif, pour chacune de ces cati&gy consiste a décrire les dispositifs, en
fonction de leurs spécificités, afin d’en comprenda logique et d'en analyser le
fonctionnement. Dans ce sens, le contenu des proges est seulement un des aspects de la
description des dispositifs. Il a permis de comgrerieur fonctionnement dans la mesure ou

les caractéristiques du contenu participent autfomeement et a la logique des programmes,
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mais il ne s’'agit pas ici de produire une analystbdtique, plan par plan, ou de commenter la
pertinence des sources mobilisées dans les difféprogrammes. Ceci dit, la catégorie sans

doute la plus délicate a analyser reste celle dg®sitifs sonores.

3.2 Difficultés particulieres de la description cegistre médiatique Audiovisuel

Précisons, enfin, que le formptogrammequi inscrit les composants du registre
Audiovisuel dans une durée rend leur manipulatemmexe et leur observation fastidieuse.
Toutefois, un grand nombre de programmes diffusgsles plateau des collections, ceux
présents sur les écrans sonores, visuels et aadalsj les écrans tactiles interactifs et les
dispositifs sonores, sont accessibles sur des po&edinateur sur une des mezzanines, la
« mezzanine multimédia », qui surplombe le platdas collections. Sur ces postes, les
programmes, classés par continent mais pas pardigggogramme, peuvent étre lancés et
interrompus a la demande, ce qui n'est pas le ocas lps écrans non tactiles sur le plateau.
Les dispositifs de projection visuels et audiovisueux, ne sont accessibles que sur le

plateau des collections, mais ce sont les moinsoneumx.

Pour les audiovisuels les plus nombreux, ceux siffusur les écrans sonores, visuels et
audiovisuels et les écrans tactiles, une partieesgnt des programmes a été analysée. Ainsi,
parmi les quarante-deux programmes diffusés suédemns sonores, visuels et audiovisuels,
quinze ont été étudiés en détail. lls ont été sélmres de maniére raisonnée : trois dans la
séquence oceéanienne, trois dans la séquence asjatigatre en Afrique et cing en
Amériques. Cette disparité dans la répartition gesgrammes par séquence est due a
I’'hnomogénéité des programmes dans les deux presniggéguences et a I'hétérogénéité
relative en Afrique, et plus importante en Amérigjuqui oblige a considérer davantage de
programmes pour réunir un échantillon représenthtf représentativité des programmes
sélectionnés repose principalement sur leur camwisuel ou audiovisuel (par exemple, il y
a plus de programmes visuels en Océanie, davadg@ageogrammes audiovisuels en Asie,
beaucoup d’animations virtuelles en Amériques)dats un second temps sur leurs traits
distinctifs, comme la présence de la couleur oundu et blanc, de photographies ou de

gravures, la présence ou I'absence de certainegtons, etc.

Enfin, I'addition de la durée estimée des vingtgrammes proposeés, une ou plusieurs fois,
sur les écrans tactiles du plateau des collectimtadise huit heures et quarante-cinq minutes

de consultation. La moyenne de consultation patepetle, atteint une heure quarante. Dans
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ces conditions, et étant donné I'objectif de lahezche, seul un programme, « La chambre
des écorces », a été analysé en profondeur, palitearrespond a la durée de consultation
moyenne des programmes des écrans tactiles (23as)nparce qu’il est présenté isolé ou
avec d’autres programmes sur différents postesnét), parce qu’il comporte tous les onglets

disponibles a l'intérieur des différents programmes

Conclusion du cinquiéme chapitre

Ainsi, I'analyse séparée des registres médiatigieebexposition vise a identifier les
marqueurs du statut des objets et constitue urnee éiécessaire pour permettre, ensuite,
d’analyser les interactions productrices du sers algets sur le plateau. En procédant a
'analyse séparée des registres meédiatiques, nmus positionnons a I'encontre des théories
sémiotiques de I'exposition, mais cette étape n@uysaru nécessaire, avant de passer a
I'identification des interprétants, pour considésar un pied d’égalité, et en fonction de leurs
spécificitéts médiatiques, les différents éléments qomposent I'exposition, et non
principalement le registre scriptovisuel puis, trapidement, la mise en espace — donc

I'interaction des registres — comme c’est le caggdement.

L’élaboration de différents protocoles de desooiptet d’analyse pour chacun des registres
médiatiques, et méme pour chacun des types de samisode chaque registre médiatique, a
permis de rendre compte de la difficulté qu’il yadaa décrire des registres qui, malgré leurs
spécificités médiatiques, sont étroitement liéssdandispositif d’exposition. La difficulté est

d’autant plus grande pour le registre de I'espagd gst le support des autres registres.
Toutefois, nous avons pu définir une approche @ewh des registres médiatiques qui permet
de les analyser indépendamment et d’identifiemb@squeurs pertinents pour répondre a la

question du statut patrimonial des objets extradectaux.

Ainsi, la description et I'analyse du registre despace passeront par lidentification des
niveaux emboités de construction du sens par ldespionc par l'identification des seuils et

des limites spatiales, du rdle des couleurs etlaméeres. La description et I'analyse du

registre scriptovisuel seront organisées autoufragpect formel des éléments du registre, et
notamment en fonction de I'association ou non d&gts iconographiques et textuels, des
types d'image et de la construction des textes. fdisdes catégories d’éléments distinguées,
les éléments iconographiques seront analysés squeontent et les éléments textuels feront

I'objet d’'une analyse de discours qui vise a étultie plans d’énonciation, donc a identifier
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les embrayeurs et les temps verbaux. Ce sont entst relations entre les différents
composants, entre les textes, entre les imagee B# images et les textes au sein des
catégories d’éléments, et entre les éléments, euint analysées. Enfin, la description et
'analyse des éléments du registre audiovisuelnsegoidées a la fois par les caractéristiques
techniques et par le contenu des programmes, @dst en fonction de la présence, ou non,
de messages langagiers sonores ou visuels, deblitisation des images, des caractéristiques
techniques et du type d’'images. Comme pour le treggcriptovisuel, 'analyse du registre
audiovisuel donnera lieu a des études sémiotigegsntiages et de la relation entre les images
et les messages langagiers, et, dans une moindserened une analyse des messages

langagiers en eux-mémes.
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CHAPITRE 6

LE DEGRE ZERO DE L’ESPACE

1. Les trois niveaux de construction du sens pardspace

A travers 'analyse séparée du registre médiatituBespace, réunie ici avec celle des
éléments du registre scriptovisuel chargés de septér I'espace dans I'exposition, c’est
I'identification de la participation du registre diatique de I'espace a la production du sens
des objets qui est visée. L’analyse du registre iati@de de I'espace vise tout
particulierement a identifier les différents niveade construction du sens par I'espace sur le

plateau des collections.

1.1 Une enveloppe architecturale et expositionreelie fois

Le plateau des collections s’étend en longueuruser superficie de 4 750 et sur
toute la surface du deuxiéme niveau du musée diuByaaly™’. Les deux plus longs cotés de
I'enveloppe expositionnelle, qui se superpose anbénveloppe architecturale, se trouvent
au nord et au sud du batiment. Au nord, la facatiea@nstituée d’'une succession de vingt-six
excroissances de forme cubique et de tailles ebdkeurs variables : du jaune, du beige, de
I'ocre, du rouge, de lI'orangé, et différents masiosans ordre apparent, recouvrent ainsi les
cubes de la facade. On les nomme les « boitegdectirales » (Morejon, Fournel & Maigret-
Philippe, 2006 : 56-60). Du c6té interne de I'epgle, dans I'espace d’exposition, une des
faces de chacun de ces cubes apparait systématiguemvolume, avancée vers l'intérieur
de quelques dizaines de centimétres, donnant lampression que les cubes sont encastrés
dans la fagade. Du sol au plafond, une large bi&iéevrecouvre le reste de la surface de la
facade, la ou elle nest pas occupée par ces quarésis imposants. Elle est parcourue de
croisillons et recouverte d’un autocollant au tharégétal dans les tons verts. Au sud, le mur
est entierement vitré, les vitres rectangulairadegaomposent étant reliées par une armature
métallique noire, et doublé d’'une treille en métaicé. Cette facade n’est pas rectiligne, elle
prend légerement la forme d’'un « v ». Les cotéseesiuest, opaques et étroits, disposent

®1 Selon la deuxiéme de couverture du document é@dit®006 par le musée du quai Branly, lors de son
ouverture, intituldJne architecture congue autour des collections :rhilsée composite
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respectivement de deux et une boite architectueale¢c les mémes répercussions sur les
caractéristiques de la face interne du batimentsquéa facade nord. L'enveloppe de I'espace

d’exposition épouse donc totalement les contours&iment (voir annexe p. 11).

1.2 Variations des lumiéres et des volumes : uneleppe expositionnelle composite

Ce vaste espace occupe des volumes variablessa daua présence d’'un niveau en
mezzanine immeédiatement au-dessus du plateau testioms, niveau qui occupe ainsi une
partie du volume sous plafond, sur un peu moins tiers de la surface totale du plateau : a
I'ouest la mezzanine occupe une surface de 8)Oam centre la mezzanine multimédia
occupe une surface d’environ 15C, neelle & I'est s’étend sur 600°rpour un total de
1 550 nf, soit moins d'un tiers des 4 750 du plateaff. Le plafond, quant & lui, est soit trés
haut et constitué d’'un grillage noir a travers kqoerce la lumiere diffusée par des spots ;
soit bas, en fonction de la situation des mezzanilieniveau supérieur. Dans ce dernier cas,
il est peint en rouge foncé, marron ou noir et sufgdes rails de spots. La variation des
volumes est également fonction des pentes ménadaas une partie de l'espace

d’exposition, le niveau le plus bas des deux pesggsouvant vers le centre de I'espace.

Globalement, I'espace d’exposition est plongé dansénombre, mais l'intensité lumineuse

varie dans I'espace. Si les zones proches de &aJ@ée au sud, ou sous les plus grandes
hauteurs de plafonds, sont davantage éclairéeslapdumiere naturelle, c’est sous les

mezzanines que la pénombre est la plus intenseteli®s souvent foncées choisies pour
I'espace d’exposition et le fond noir des vitrimesticipent a créer cet effet de pénombre. Des
lumiéres artificielles disposées au plafond, daaspartie la plus haute comme sous les
mezzanines, éclairent les objets exposés sansedtat les espaces de circulation ainsi que,
plus rarement, l'intérieur des vitrines. En effiets éclairages sont généralement placés a

I'intérieur des vitrines elles-mémes, toujours @miere zénithale.

On passe ainsi, du cété sud du batiment, sur e edtierement vitré, d’un volume presque
entierement surplombé par une mezzanine rouge,osidégpen plusieurs endroits par des
colonnes, divisé en une zone particulierement serebibasse de plafond, la plus a l'est, et
une autre plus lumineuse et plus haute de plafmatgjré la mezzanine, prés des baies vitrées.

L’espace qui se déploie en longueur gagne ausgrgssivement en volume car le sol est en

%2 | a surface de la mezzanine multimédia est jugéaead’ceil, les autres sont extraites du documetttiié
Une architecture congue autour des collections :riisée composite
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pente sur une partie de sa surface. Toujours auusudutre volume immense et lumineux,
dont la pente est orientée dans l'autre sens, tégise par la plus grande hauteur sous plafond
du plateau des collections, laisse place a un egpiat surplombé par une des mezzanines
rouge foncé du niveau supérieur. Au nord, du céeé lal facade percée de boites
architecturales de dimensions et de couleurs asalun espace est presque entierement
coiffé par une des mezzanines et quasiment sanertaue sur I'extérieur, c'est un des
espaces les plus sombres du plateau des collecBonsplafond, trés bas comparé aux autres
espaces du plateau, est uniformément rouge. Loeslecun vaste espace en longueur haut de
plafond puis, a nouveau, une mezzanine surplompéateau. On distingue donc sept zones
qui varient par la couleur, la forme, la luminosételes volumes et qui font du plateau des

collections un espace d’exposition composite (aamexe p. 12).

1.3 Une vaste séquence d’exposition et une séquent&le de passage

Les couleurs au sol constituent un autre des aspEedceptibles de témoigner de
I'organisation de I'espace. Le sol du plateau delections est, en effet, composé d’un
patchwork de morceaux de linoléum de formes etaddears différentes. La prise en compte
des couleurs permet d’identifier trois grandes zpf@mées chacune autour d’'une nuance
distincte. L'une arbore un camaieu de beiges, rkade bleus, la troisieme de rouges. Une
derniere zone est uniformément beige. Située atnecdr I'enveloppe architecturale, étendue
sur presque toute sa longueur, elle est entoureeal®es rouge, bleue et beige en camaieu
mais aussi séparée d’elles, sur la majorité de mmmrtour, par une paroi en cuir beige
d’environ deux metres de haut. Les trois zones anateu s’étendent, elles, sur plusieurs
centaines de metres carrés chacune, celles enaamaibeige et de rouge étant les plus
vastes. Chacune entre en contact avec les deuasalite contraste entre les couleurs a
d’abord permis de formuler I'hypothése de la cqoeglance entre les couleurs et les
séquences, le passage d'une couleur a une autrarfigles seuils entre les séquences du
dispositif d’exposition (voir annexe p. 13-15).

Cependant, si les outils de représentation ded@sponfirment bien I'existence de séquences
identifiées a I'aide des couleurs, la référencelan permet de distinguer non pas quatre mais
cing zones colorées (voir le plan p. 23 du cahieniexes). Au centre, sur presque toute la
longueur du batiment, la zone représentée est mm#iment beige. Elle est entourée par

quatre autres espaces : une grande zone rougeem@diasur un de ses petits cotés, a une
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autre, petite et orange ; elle-méme est colléeeavaste zone jaune reliée, pour finir, a une
zone bleue plus petite et attenante a la zone rdugea donc, sur le plan et sur les tables
d’orientation, cing zones représentées par desecamilalors que quatre zones ont pu étre
clairement identifiées dans I'exposition. Méme enant compte des effets possibles du
traitement des images sur les contrastes ou laeireesl couleurs, il apparait clairement que la
zone représentée en jaune sur le plan est enéréalicamaieu de beiges, et que la transition
entre le rouge et I'orange, toujours en camaiezstrpas marquée dans I'espace d’exposition.
Cet écart entre I'espace observé et I'espace mpesnvite a relativiser la possibilité
d’identifier les séquences a l'aide des couleurssaludans I'exposition, ou du moins a
relativiser la participation du registre de I'espacl’identification de ces séquences.

Dailleurs, 'usage d’autres couleurs au mur, stess mezzanines et sur les facades qui ne
sont pas vitrées (ocre, jaune moutarde, beigerépond a la cloison au milieu, rouge et

marron, dans des tons différents), en alternands sans caractére systématique, et dans
toute I'enveloppe expositionnelle quelle que saitséquence, donc sans relation avec les
couleurs au sol, montre que l'usage de ces coulestrsdécoratif. Il participe donc a la

construction du sens de I'exposition seulement dansiesure ou il permet de créer une
ambiance, ce qui pourrait étre le cas des coubausl si le plan ne permettait pas de faire le

rapprochement entre les séquences représenté@ssséguences dans I'espace.

En revanche, la présence d’'une paroi quasimenint@néntre ce qu’'on appelle désormais la
séquence d’expositioret la séquence centrale de passagenarque distinctement la
séparation entre ces deux espaces. La multiplicates seuils, treize exactement, entre la
séquence centrale et les séquences d’expositiotg situation centrale de la premiere,
favorisent, par ailleurs, le nivellement des seléks uns par rapport aux autres, mis a part
celui placé le plus proche du seuil permettant ader au plateau, frontalier entre la

séquence rouge et la séquence bleue, qui estuaudss seuils les plus larges.

Par ailleurs, les constantes variations de lumi@osbservées lors de la description de
I'enveloppe expositionnelle semblent davantage daséquence de la forme que prend
I'enveloppe architecturalo-expositionnelle, notaminen termes de volumes, mais aussi des

matériaux dans lesquels sont concueslisgtes spatiales, qu'un élément de compréhension

%3 Cet espace, vide au moment de I'ouverture du maskexception de deux objets d’origine africaimst
aujourd’hui appelé « la Riviere ». Des outils cdirgrétation y ont été ajoutés petit a petit, dasgstrements
sonores et des éléments tactiles destinés awitewis déficients visuels ». Trois thémes y sometlippés : la
cartographie du monde par I'Occident, I'organisatdu paysage et I'habitat, et la relation avec nde de
l'au-dela. Source : <www.quaibranly.fr/fr/espacBis-differents-espaces-du-musee/la-riviere.htifirerniere
consultation le 15 avril 2011).
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de la construction de I'espace d’exposition. Le fpie I'on distingue seulement quatre
séquences d’exposition a I'aide du plan d’orientatt sept espaces différents, sans compter
les boites architecturales, en observant les i@mmtde volume et de luminosité dans
I'enveloppe expositionnelle en témoigne. Finalemehtne semble pas que la lumiere
participe a la construction du sens dans I'espaeds plutét, comme le fait la couleur au mur,

a la création d’'une ambiance.

1.4 Peu d’'unités et de nombreuses sous-unités

En dehors des boites architecturales placées ptosir le long de la facade nord et
sur les facades est et ouest du musée, et de gselmodules, autrement dit des
regroupements de sous-unités marqués spatialenw@nainexe p. 17-18), la description du
registre de I'espace n'a pas permis d’identifieautfes unités sur le plateau des collections.
On passe donc presque constamment du niveau d'tmmoit de la séquence d’exposition au

niveau d’emboitement de la sous-unité sans paaseefui de 'unité.

La plupart des boites architecturales sont idéeiEfispatialement comme des unités car leur
seuil est marqué a la fois par un rétrécissemepairetin changement de couleurs du sol et des
murs, d'ailleurs parfois différentes de celles esgpks dans le reste de I'espace. Ainsi, dans
la séquence orange, deux des boites architectusatesentierement gris clair ou gris fonce,
une autre est marron et une autre encore noire, @e® vitrines sur mesure. Trois d’entre
elles seulement conservent des tons rouge orang8.tbutes ne sont pas considérées comme
des unités. Les plus petites des boites archisdesyr parce qu’elles ne comportent
manifestement qu’une sous-unité, forment ainsistes-unités isolées. Enfin, deux des boites
architecturales comportent un banc placé au méieun ou trois vastes zones de projection
murales. Une sur la facade sur entre la séquence ret la séquence orange, dont on ne voit

pas distinctement le seuil, I'autre entre la ségagaune et la séquence bleue.

Les modules sont plus rares que les boites artimédes. lls sont identifiables spatialement
car ils réunissent plusieurs sous-unités sous itlmdocde maniére a former un passage fermé.
La séquence rouge en compte quatre. L’'un compii ¢itrines disposées en U et fermées
par un toit, le second deux vitrines face a fatiéas par un toit, le troisieme est un passage
fermé dans lequel on trouve, de chaque coté, uge iatrine. On en trouve également un en
U avec un toit, les c6tés du U étant reliés entse eréant ainsi un cube auquel il manque un

cOté. La séquence orange et la séquence jauneoreportent qu’'un chacune et la séquence
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bleue en compte deux formants un U fermé par unntais dont les limites sont moins

claires. L'un comporte trois vitrines sur ses trofges intérieurs et une derniére sur le coté
opposé au coté ouvert du module. Il n'est donc qatain qu’elle puisse étre considérée
comme faisant partie de l'unité. L'autre comporglément trois vitrines sur ses trois cotés

intérieurs dont une transparente qui ouvre suolg-sinité placée immédiatement derriére.

La disposition des sous-unités qui n'appartienngniaux boites architecturales ni aux

modules peut parfois permettre d’envisager qu’istexd’autres unités, mais le registre de
'espace seul ne permet pas de les identifier aestitude. Dans la séquence bleue, par
exemple, bien que de nombreux supports spatialentsadisposés de facon a former des
guadrilatéres susceptibles de constituer autamitd's; I'usage des vitrines bifaces, mais aussi
la disposition des supports spatiaux sur plusieargyées paralleles dans le sens de la
longueur de la séquence, ne rendent pas évidemeatification d’'une sous-unité a tel ou tel

ensemble de sous-unités, du moins si I'on consisBuement le registre de I'espace.

Néanmoins, certains groupes de sous-unités somitkd spatialement (voir annexe p. 19).
Ainsi, un groupe de sous-unités situé dans un diégément de la séquence rouge est
composé d’une vitrine transparente carrée au cetlitree estrade, d’'une vitrine attenante et
perpendiculaire a l'estrade et d’'une autre situdefaze de l'estrade, tout cela dans un
périmétre réduit créant ainsi un espace quasisiestParfois, dans les endroits du plateau ou
I'espace est vaste, ce n’est pas seulement lasiigpomais aussi le type de sous-unités qui
invite & penser des rapprochements. Ainsi, dasgdaence rouge, six estrades sont a la fois
isolées des autres sous-unités et rapprochéed’dgpace. De la méme fagon, des supports
spatiaux fabriqués a partir de rails et un groupeidq cloisons, qui permettent I'accrochage
d’objets en deux dimensions, peuvent constituerut@®s. En deux endroits de la séquence
jaune, des petites vitrines carrées de mémes diomengplacées cote a cote sur une ligne en
série de quatre ou cing, paraissent former uneuMais, la encore, I'espace seul permet

uniquement de formuler des hypotheses sur la é&dditces unités.

D’ailleurs, plus généralement, la transparenceviteéses et la proximité qui regne entre les
sous-unités ne permettent pas de former le proj@erdifier spatialement des unités. On
trouve, par exemple, quatre vitrines transparebifeses disposées en biais, réunies dans un
endroit de la séquence rouge mais éloignées leslemautres. Leur rapport est donc ambigu
et 'espace seul ne permet pas de dire s'il s@gisous-unités autonomes ou si les sous-unités
forment ensembles une unité. Ailleurs dans la sgcpieouge, des vitrines transparentes sont

disposées perpendiculairement a d’autres vitrioesidnt ainsi plusieurs « L » cote a cote.
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Dans ces conditions, quand une ou plusieurs demest sontouvertesde chaque coté,
comment déterminer spatialement I'appartenanceedvitnine a I'une ou l'autre des unités en

« L »? De son co6té, la séquence orange compte, antres, un groupe de vitrines disposees
sur plusieurs lignes paralléles — dont certain@sreda paroi nord entre les seuils de certaines
boites architecturales — et en quinconce. Parnas.elbn trouve des vitrines standards
transparentes et bifaces, quatre vitrines sur reesas vastes et entierement transparentes,
dont une renferme aux deux extrémités des tir@rscaux a manipuler, puis d’autres vitrines
plus petites et peu profondes. Dans cet ensembk dense composé de vitrines aux

dimensions différentes et souvent biface, il eficdle d’identifier des unité¥.

La proximité de certains supports spatiaux, protdmspatiale mais aussi ressemblance
formelle, et les configurationlerméesen L ou en U de certaines sous-unités permettent,
finalement, de présumer qu’il existe des unitéseain du registre de I'espace qui fédéerent un
ensemble de sous-unité. Cependant, les boitestantthiales et les modules de vitrines
constituent les seules unités dont les limites sattement définies spatialement, méme si
'on a vu que les modules, comme dans la séquelece,bpouvaient étre mal délimités, et
alors que I'on ne trouve les premiéres en nomlyeifitatif que dans deux des séquences. La
présence récurrente des vitrines transparenteg@éibgénéité des types de supports spatiaux
et de leur disposition dans chaque séguence, etgéinéralement sur I'ensemble du plateau,
ne permettent pas de certifier 'appartenance te tel telle sous-unité a une unité plus
grande, ni d'ailleurs de certifier leur isolemeerty mobilisant uniquement le registre de

I'espace.

C’est donc bien a I'échelle des sous-unités queedgstre de I'espace produit du sens, en
dehors de sa propriété a délimiter 'espace d’eixiposvis-a-vis de I'extérieur, et vis-a-vis de
'espace de passage, au centre. En I'absence dediclaires des unités dans I'espace, les
supports spatiaux deviennent les principaux indiogt de la distribution de I'espace apres la
séquence, omniprésents a la fois pour séparebjets@t I'espace de circulation, mais aussi
pour structurer I'espace lui-méme, alors méme ggdnt extrémement hétérogenes dans leur

matérialité et dans leur répartition au sein devé&oppe architecturale.

% Voir les supports de disposition spatiale en aanqex.7-18
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2. Les outils d’orientation, témoins du fonctionnerant du registre de I'espace

L’'analyse des outils qui représentent I'espace darposition ne permet pas de les
qualifier véritablement d’outils d’orientation. Ijsermettent, en tout cas, de montrer ce que
I'analyse du registre de I'espace n’avait pu manttairement : le plateau des collections est
bien organisé en séquences. Le plan figurant stable d’orientation générale permet, en
effet, d’'identifier les limites de cing zones, wr@ne centrale en noir et quatre zones colorées
associées a la mention de quatre continents : éleéen rouge, I'Asie en orange, I'Afrique

en jaune et les Ameériques en bleu (voir annex&p. 2

A Tlintérieur des séquences, les supports de digposspatiale sont représentés avec
beaucoup de précision, mais le plan ne comportedimsgres éléments symboliques ou
langagiers montrant, éventuellement, une segmentate I'espace intermédiaire entre les
supports de disposition spatiale et les séqueh@sstables continentales, consacrées a une
seule séquence, ne désignent pas non plus de nimgamédiaire de segmentation de
I'espace d’exposition, bien gu’elle représente mnoee plus réduite du plateau des collections
(voir annexe p. 24). Le registre de I'espace conesereprésentations de I'espace en deux
dimensions ne désignent donc pas d’unités suraeql des collections, mais seulement des

séquences, du moins pour le plan, et des soussunité

Au niveau de I'élément, en revanche, on trouve @wuttes plans, que ce soit sur la table
d’orientation générale ou sur les tables contirleatades photographies d’objets en couleur
associées a des noms de pays et reliées chacune pait & un point précis d’un support de
disposition spatiale. Si cet usage de la photogeapht commun a la table d’orientation
générale et aux tables d’orientation continentad@smobilisation ne produit pas le méme
effet chez I'une et chez les autres, notammentepgue, sur la table d’orientation générale, la

photographie est liée uniquement au plan.

On peut émettre plusieurs hypotheses au sujetrdesame. Le fait que seize objets aient été
choisis pour figurer autour du plan, parmi les queltrois mille cing cents exposés sur le
plateau, permet d’envisager que les images illostes plan, qu’elles le rendent attrayant ;
gu’elles proposent une sélection représentativecdidsctions exposées, en quelque sorte des
objets-symboles, comme le dirait Riviere, « I'okggmbole » portant en lui « toute la tension
sur laguelle est fondée la présentation [...]édume sur le plan symbolique I'ensemble du
message que veut transmettre I'exposition » (19889) ; ou, enfin, qu’elles permettent de
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situer des piéces importantes. Seule la troisiegpothése envisage que la photographie
puisse apporter une aide au repérage dans I'egf@qeosition.

Cette derniére hypothése, selon laquelle les piaoes mises en valeur sont des pieces
importantes, des pieces de référence, est sug@Etéka connaissance du plan d’information

distribué par le musée du Louvre a ses visiteurs.

1 1° étage

. Objats dart
Antiguités
&gyptiennes

Objets d'art
XVIl-XVll 5.

. Antiquités grecques,
trusques et romaines

B rointures

Arts graphigues
# salle d'exposition
temporaira

Salles Mollian H
i Céramigue
préclassiquz {grecque

{Peintures | Peintures italisnnes Peintures italiennes { Peintures italisnnes Galerie
{espagnoles | XVIP-XVIIPs. XVE-XVIF 5. XXV 5. diApolion

Figure 1 - Plan du premier étage du musée du Louvrextrait du plan d’'information
© Musée du Louvre crédits photos : D.R. /musée oluvte.

Ce plan comporte des reproductions photographiglie=ivres pharéy la situation de
celles-ci dans le musée pouvant ainsi étre loalitsén coup d’ceil sur le plah Mais, sur le
plateau des collections, il semble que l'usageadghbtographie ne vise pas le méme objectif.
En effet, les objets ne sont pas nommeés ou désgurése plan, comme c’est le cas pour le
plan d’information du Louvre, le message linguiségyui les qualifie désigne le pays dont ils
proviennent. S’il ne permet pas de repérer, posiraléeindre, des ceuvres de référence, on
peut toutefois penser qu'il permet de situer I'dljésigné dans I'exposition, avec tout de
méme quelques difficultés — dans ce cas il ne qpetipas a identifier le sens produit par
'espace —, ou qu’il autorise lidentification duays d’origine des objets. Les objets

représentés constitueraient ainsi les indices aleelgéographique a laquelle ils sont liés, ce

% Le plan d'information du musée du Louvre compaiitegt-et-une vignettes dont une désigne les fodsés
Louvre médiéval et une autre les appartements Mapal. Le reste des vignettes met a I'honneur des ceuvres
exposées parmi lesquelles on compte, par exeinplBentellierede Johannes Vermeére Scribe« accroupi »
oulaVénus de Milo

% |'objectif n'étant pas ici de déterminer I'effige& d’un tel outil. Pour plus d’information sur lelan
d’'orientation et ses usages, voir le rapport d'@bglconsacré aux textes et a la lecture au musédewire
(Jacobi & Jeanneret, 2007).
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qui permettrait de situer I'aire géographique eagfion dans I'exposition, en I'occurrence un
pays, mais il est impossible de savoir, a I'aidepthn, si ces pays renvoient a des unités ou

aux sous-unités ou sont exposés les objets phptugsa

Les photographies d’objets, bien qu’elles soiesbeaiges au plan, participent donc peu au
repérage dans I'espace d’exposition. Si 'on sepersur les tables continentales, on constate
gue le méme procédé est employé pour une quinddbgets exposés dans chaque séquence,
il met donc en valeur une soixantaine d’objetsaalt dont les objets présents sur la table
d’orientation générafé Sur ces tables continentales, les photograpleiesnémes objets sont
reproduites une seconde fois sur une mappemongeuts associées a un nom de pays. De
cette facon, I'appartenance d’'un objet exposé dpays signale 'emplacement d’'un objet
dans l'exposition, méme difficile a retrouver, oanstitue l'indice de la présence dans
I'exposition de l'aire géographique a laquelle ppartient, mais surtout participe a localiser

son pays d’appartenance dans I'espace géographique.

Enfin, le texte qui figure sur les tables d’origia continentales apporte quelques éléments
sur I'organisation de I'espace d’exposition, lespéxplicite étant celui consacré a I'Asie et le
moins précis celui consacré aux Ameériques, madda ne relaie que ceux qui concernent
des pays, et encore, pas tous (voir annexe p. R5:-B6texte consacré a I'Océanie évoque
ainsi I'’Australie, celui consacré au continent figige ne cite aucun pays, tandis que le texte
qui porte sur 'Afrique parle uniquement de I'Ethie. C'est le texte des Amériques qui en
indique le plus grand nombre : Brésil, Canada, Meagiet Pérou. Parmi ces pays, seuls
quatre, I'Australie, I'Ethiopie, le Mexique et leéPu, sont associés a des photographies
d’objets sur le plan. Les interactions du textecaeeplan sont donc limitées et surtout ne sont

pas systématiqués

Si le plan fonctionne toujours sur le méme modélepermet de distinguer les grandes
séquences du plateau des collections, il apporte dd@formation sur I'organisation de
I'espace a l'intérieur de chaque séquence. Le faaationne comme un outil de localisation
tres large, qui permet de reconnaitre les contdersa séquence, et tres précis a la fois,
puisqu’il indique I'emplacement de certains objathoisis, mais il ne fournit pas

d’information intermédiaire.

67 Mais aussi ceux représentés sur le plan papigpldrepapier du plateau des collections distribwé\asiteurs
est, en effet, lui aussi illustré par des imagebts exposés et localisés, dix exactement.

% Notons que le fait de retrouver le méme textdesipanneaux continentaux qui ne comportent pasatte et
un planisphére au lieu d’'une carte a I'échelle ioemttale, favorise cette compréhension du textencemn texte
autonome.
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3. Détermination d’'un sens de visite par la fleche

Bien que les textes associés aux tables et auxeparncontinentaux parlent de
parcourspour qualifier 'organisation de I'espace d’expmsi, celui-ci ne parait pas flagrant,
du moins si I'on en croit le plan. On lit ainsi dale texte consacré a I'Océanie : «[le]
parcours consacré a I'Océanie et I'Insulinde..] », dans celui consacré a I'Asie : «[.l¢]
parcours muséographique est articulé en séquences géograghi et culturelles, a
'Afrique : «[...] présentées selam parcoursgéographiqud...] » et enfin aux Ameériques :
«Dans le parcours muséographique, '’Amérique récente et actuelleonépa I’Amérique

précolombienng...] ».

Le terme « parcours » renvoie a l'idée d’'une camsion de sens dans I'espace dont la
compréhension ou I'appréhension passe par I'ideatibn d’un ordre avec un début, une fin
et des étapes. Dans ce contexte, au sens de Roy,l9ar« le signe n’existe en tant que signe
qgue pour permettre l'intégration, dans un contaldané, de certaines activités humaines »
(1993 : 137), et ou l'unité de base n’est pas fmeimais 4e signe dans son contextg
'usage du mot « parcours » en tant que signelespiiateau des collections, laisse penser que
la fleche, signe vecteur qui traduit la directiest associée aux €léments iconographiques qui
représentent I'espace de I'exposition, a savoiplass, dans le but d’'indiquer la direction a
prendre au sein de ce ou ces parcours pour em kaisens. Or il se trouve que, sur les
dispositifs ou le texte qui parle de parcours egsent, soit le texte n’est pas associé au plan,
dans le cas des panneaux continentaux, soit len@aomporte pas de fleches, comme c’est

le cas sur les tables liées a chaque séquence.

Pourtant, les fleches sont bien présentes (voiexap. 23). On compte douze fleches noires
et une rouge, plus grande, sur le plan généraljdaju’au sol dans I'espace de I'exposition —
ou elles sont inégalement réparties — on en trommeedans la séquence centrale, dix dans la
séquence Océanie, deux dans la séquence Asieeneffrique et huit dans la séquence
américaine — et encore deux fois au mur, une foisuge pancarte associée a la mention
« sens de la visite », et une fois directementesanur, associée a la méme mention dans la

séquence américaine.

Cette derniere mention « sens de la visite » éclaiisage des fleches sur le plateau des
collections. Au moins deux fois, la fleche est @imment rattachée, grace au message
linguistique auquel elle est associée, au « sena disite », qui apparait moins contraignant

que le « parcours » explicité plus haut. Sur lengiénéral, si I'on cherche a rattacher les
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fleches par des lignes en commencant par la rapgejomine les autres par sa taille et sa
couleur particuliere, on dessine une boucle dassns des aiguilles d’'une montre qui indique
une direction générale, unouvemengui part de I'Océanie, passe par I'Asie, I'Afriqeé

enfin les Amériques, et qui est cohérent avec ¢earit au sol.

L'usage de la fleche parait finalement traduire dimection générale dans laquelle parcourir
I'espace, presque une suggestion, tandis que pasceurs » énoncés semblent référer soit a
la construction du sens de I'exposition au momentadconception de I'exposition avant sa
réalisation dans I'espace, soit au contexte gémierdh pratigue de mise en exposition, qu’on
pourrait qualifier de « contextes antérieurs » (l4ad993 : 148) et qui traduit une conception
de cette activité comme la réalisation d’'une cartsion de sens organisée dans I'espace, soit,
enfin, & une construction d’'un parcours qui existeceptuellement mais qui n’est pas marqueé

spatialement.

Ces deux derniéres hypothéses invitent a remaguesrs’il existe effectivement un parcours
au sein duquel les sous-unités et les unités seedant dans un certain ordre, il doit étre
identifiable a travers les autres registres deplsition, on pense ici notamment au registre
scriptovisuel, et que si ce n'était pas le casidlgse du registre scriptovisuel révélerait qu’il
n'y a véritablement pas production de sens papées au niveau des unités mais seulement

au niveau des séquences et des sous-unités.

4. Interroger le lien entre les sous-unités au settu registre scriptovisuel

Pour interroger I'existence, ou non, d’'un lien eras sous-unités, et vérifier ainsi que
les sous-unités du plateau des collections sontnaotes a l'intérieur des séquences
continentales, comme semble le signifier 'analgsaegistre de I'espace, il n’est pas utile de
mobiliser I'ensemble du registre scriptovisuel. naéyse de la relation entre les titres, titres
que l'on trouve dans les deux catégories de comnmp®sdu registre scriptovisuel les plus
nombreux, les panneaux et les bandeaux, peutesulfe titre, en tant qu’« hyper-résumé »
(Jacobi, 1989 : 32), participe a comprendre ladogi de chaque bandeau et de chaque
panneau, mais la comparaison des titres permet @eisgpérer la relation entre panneaux,

entre bandeaux et entre bandeaux et panneaux.
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4.1 Relation entre les panneaux : le titre ou laea

Sur I'ensemble des panneaux du plateau des colhsgton trouve toujours un énoncé
simple — sur une ligne souligné d’un trait — ou pose — lorsqu’un second énoncé est séparé
du premier par un tr&t Ces énoncés correspondent & ce que Jacobi, s$éfini quatre
systemes d’'« orientation de la lecture » générédapypographie et susceptibles de figurer
sur les panneaux muséaux, appelle « I'accrochette @ccroche est « constituée par un titre
en caracteres typographiques importants a la kisibenforcée (gras, majuscules, souligné) »
(Jacobi, 1989 : 32).

En termes formels, seuls les titres des pannealx sguence asiatique sont tous identiques :
une ligne de texte dans une taille de police déterep soulignée. Dans les trois autres
séquences aussi les titres simples respectentri@mgographie, mais on trouve également
un grand nombre de titres composés qui associentitnenet un sous-titf8. Les titres
composés sont principalement, et formellement, elex dypes : soit les caractéres du titre
sont plus petits que ceux du sous-titre ; soitcErmctéeres des titres et des sous-titres ont la
méme taille, mais le sous-titre figure en gras.tie est souvent présent sur plusieurs
panneaux. Ainsi on retrouve six fois le titre « Bi#sie : Papouasie-Nouvelle-Guinée » et
trois fois « Masques de Mélanésie ». Parfois, waréepdu titre seulement est répétée, comme
pour la Polynésie déclinée, entre autres, en :lynBsie : hommes et dieux » et « Polynésie :
arts du corps ». On constate également, dans tgesées Océanie, Afrique et Amériques,
que les titres simples sont souvent répétés, a&ssacun sous-titre dans des titres composeés,
comme c’est le cas des titres « Mélanésie », «Céteforéts d’Afrique occidentale » ou

« Amérique centrale préhispanique » (voir annex&/p.

On voit donc, dans la construction «titre / sadtre-t», que certains titres sont répétés
plusieurs fois accompagnés de différents sousstim peut donc former I’hypothese que le

titre du titre composé permet d’inscrire le panneau daesthématique plus large.

Parfois, notamment lorsque le titre ne s’en chaag la carte permet d’établir un lien entre
plusieurs panneaux (voir annexe p. 28). C'est gariirement le cas en Asie puisque treize
panneaux sur vingt-quatre sont regroupés autouredinéme carte, comme « Mondes vus,

mondes tissés », « Une civilisation du végétal » kbés hottes » ; « Permanence des motifs

% Le trait en question sera figuré ici par un tgaénché verticalement (appelé slash) de la facovasts :
« Polynésie : hommes et dieux / La téte, lieu duésa, tandis que la ponctuation des titres et dédrigine.

0 Les qualificatifssimpleet composéne prétendent pas qualifier la richesse ou la dexitg des titres en termes
de signification. La différenciation rend seulemenmpte des différences formelles et de constructjoi
existent entre les titres.

143



de Dong Son », « Le bouddhisme theravada », « Sa&breouteaux des Tal », « La vie dans
la maison », « Le coupe-coupe » et « Carquois &tasa» ; « Des esprits et des hommes » et
« Paysages sibériens » ; et enfin « Rite du Pre®iién de I'Empereur Yongzheng » et

« Théatre d’ombres du Hebei ». Ce cas de figunereguit une seule fois en Océanie, pour
deux panneaux dont le texte est différent maispguient le méme titre et sont associés a la
méme carte : « Insulinde : le trésor ». En Afriglee,méme carte est employée sur des
panneaux aux titres et aux textes différents :ve®Ridu fleuve Niger / Art Igbo » et « Rives
du fleuve Niger / Art de la Cross River » ; « Bassii Congo » et « Bassin du Congo / Esprits
protecteurs ». En Amérique, ce cas de figure ssepté seulement pour « L’Amazonie » et
« L’Amazonie / Parures de plumes ». Toutefois, e&$ @bservations poussées ont permis

d’identifier ces cartes comme semblables, la gagte un lien moins explicite que le titre.

Enfin, les deux seuls panneaux qui ne sont pazigssa des cartes renvoient clairement I'un
a l'autre non plus a travers leur titre mais am skgs textes (voir annexe p. 28), puisque I'un,
intitulé « Le mythe du dénicheur d'oiseaux / Chhatoro : o0 xibae e iari, “les aras et leur
nid” » est présenté comme un récit extrait de lrageLes Mythologiqueslie Claude Lévi-
Strauss « L’histoire du dénicheur d’oiseaux est universedle Ameérique. La version des
Bororo, Indiens du Brésil central, ouvtes Mythologiquesceuvre maitresse de Claude Lévi-
Strauss», tandis que l'autre, intitulé « Singularité debjet amérindien », fait explicitement

référence aux théories de I'anthropologue liéemgiine du dénicheur d’oiseaux :

« L’anthropologue Claude Lévi-Strauss est parti dasoire du dénicheur d’oiseaux,
omniprésente en Ameérique, pour démontrer I'exigentun grand systeme de
transformation logique qui unit tous les mythescdatinent et atteste 'unité profonde
de ses cultures»

4.2 Relation entre les bandeaux : le titre et lem@aros d'étiquette

De leur cbté, une trés large majorité des bandeamporte un titre, y compris
lorsqu’ils ne comptent qu’une étiquette. Dans ceige cas, le titre participe a inscrire les
étiquettes dans une thématique plus large, donctésiéement a un groupe de sous-unités.
Attaché a un groupe d’étiquettes, il indique, amsple sens a donner a cette liste (voir annexe
p. 29-30).

Beaucoup de titres de bandeaux, environ la moigétee eux, sont uniques. Comme les
panneaux, certains ont en commun une expressioajueetrouve plusieurs fois, comme

« Masque de Mélanésie » ou « Bassin du Congo seWanche, a la différence des panneaux,
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la répétition conforme de certains titres est ttégeloppée parmi les bandeaux, puisqu’elle
concerne l'autre moitié d’entre eux. Le titre pairsi étre répété entre deux fois — ce qui est
le plus souvent le cas — et treize fois. Notons,ep@mple, que deux bandeaux sont intitulés
«Le tapa en Océanie / Futuna» ou « Instrumentsmdseique / Lamellophones et

idiophones », tandis que six bandeaux s’intituteMélanésie : Papouasie-Nouvelle-Guinée /
Maison des hommes », et que le titre « Austrafieintures du désert central » est décliné
treize fois. Ce cas de figure n’intervient que grépis en Asie, pour « Torques », « Cultes,
croyances et signes » et « Armes et parures d’hemn@éme si certains titres de bandeaux
entretiennent toutefois des affinités comme, pamgple, « Broderies du Punjab, Inde » et
« Broderies du Punjab, Pakistan » ou « Costumedetesies turkménes » et « Parures de

femmes turkmenes ».

D’autres éléments du bandeau, comme les étiqudtiesgent étre mobilisés pour interpréter la
relation des bandeaux qui portent le méme titredpax. En effet, dans de nombreux cas, les
numéros d’étiquettes se succédent entre deux baxdga portent le méme titre, indiquant
gu’ils fonctionnent en binbme. C’est par exempleds du bandeau « L’Amazonie / Parures
et ornements ». En Asie, on trouve méme quatredzandintitulés « Costumes de femme du
Moyen-Orient », méme si, plus généralement, lagstiidentiques restent rares dans la
séquence asiatique. Dans d’autres cas, égalenmrent fan des bandeaux porte le titre et un
texte introductif, souvent bilingue ou trilinguantdis que le second porte le méme titre et les
étiquettes, comme en Océanie sur les bandeaux@stik Mélanésie : chefferies de Nouvelle-
Calédonie / Le ventre kanak : trésors du clan »sma second cas de figure est surtout
présent dans la séquence américaine a travers ariee de bandeaux qui se distingue

également par ses tons bl€us

Enfin, en Asie et en Afrique, on trouve des bandedant la premiére étiquette ne commence
pas par [1] mais qui ne peuvent pas étre reliéawtrds bandeaux par I'intermédiaire du titre.
Ces bandeaux sont donc associés a un ou plusietnes &ui ne portent pas le méme titre,
elles sont donc inidentifiables au niveau du regiscriptovisuel. On en compte une
quinzaine dans la séquence asiatique et quelgessamAmeériques. En voici des exemples,
associés au premier numéro de leur(s) étiquette($)oiles de visage » [11], « Voile teint du

Gujarat » [2], « LesMiao de Guiding » [6], « Femmes et petites filles » [8], « Les

" « Abstraction et figuration / La dualité des sexes Continuité et discontinuité / Métaphores adrange »,
« Axe animique et totémique / De la couronne aréale », « Ultimes transformations / De la C6tedrouest a
la Californie », « Vitalité de I'objet / La logigudu contenu et du contenant », « Primauté du ¢gngaa perle
et le tissage », et « Eloignement et rapprochem@asse-tétes et hochets ».
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Ameériques noires / Candomblé » [9], « Arctiqguemmassalimiutiu Groenland / Du sortilege
a la représentation » [11-28] et « Arctiguemmassalimiutu Groenland / L’art du masque »
[6-10].

4.3. Relation entre les bandeaux et les panneaux

Les titres ne permettent pas seulement de failierleentre les panneaux ou entre les
bandeaux, ils permettent aussi de relier certaamgl®aux aux panneaux (voir annexe p. 31).
Le plus souvent, le titre d’'un panneau est idemtigwcelui d’'un bandeau, notamment en Asie.
On retrouve ainsi les titres : « Mélanésie : Papmublouvelle-Guinée / Prestige : poteaux
funéraires », « Rite du Premier Sillon de 'Emper&ongzheng », « Vétements drapés,
vétements coupés », « Art villageois au CambodgeRives du fleuve Niger / Art Igbo », ou

« Antilles précolombiennes » a la fois sur un pawonet sur un bandeau.

Mais le titre du panneau peut aussi étre présenplsisieurs bandeaux. C'est le cas de:
« Mélanésie : Papouasie-Nouvelle-Guinée / Prestigerets d'initiés », « Le Grassland / Le
Legs du docteur Pierre Harter » ou « Mésoameérigabigpanique / Culture maya ». Enfin,
sans étreexactela relation entre certains titres de bandeauxest titres de panneaux est
néanmoins ressemblante, par exemple pour le t@rdbahdeau « Mélanésie / L'art de la
guerre » proche du titre de panneau « Mélanésaoursie-Nouvelle-Guinée / L'art de la

guerre ».

Il existe donc bien des liens entre certains compissdu registre médiatique scriptovisuel,
liens entretenus notamment par les titres qui piemede constituer des sous-ensembles de
bandeaux et de panneaux, et des sous-ensemblagdiEahx associés aux panneaux. Puisque
des composants du registre scriptovisuel peuveart r@pprochés sémantiquement, il est
légitime de s’interroger sur I'existence d’'unitag ¢e plateau, et plus seulement de sous-
unités, méme si l'analyse du registre de I'esp@oeotgne de I'absence de construction du

sens par I'espace au niveau des unités.

Conclusion du sixieme chapitre

L’'analyse du registre de I'espace a I'exclusiors @eitres, mais aussi la prise en
compte des outils d'orientation analysés et desstiles bandeaux et des panneaux au sein du
registre scriptovisuel, mettent en lumiére les c@ristiques de I'espace et ce qui fait la
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singularité de la question de la production du geEnd’espace sur le plateau des collections.
Elles permettent d’établir quatre résultats priacix

Elles montrent, premierement, I'impossibilité didéier les séquences dans l'espace
d’exposition, les différentes zones identifiéessain du registre de I'espace ne correspondant

pas au découpage des séquences tel qu’il appardétglan d’orientation.

Elles révélent, ensuite, I'absence de construaiosens par le registre de I'espace au niveau
des unités, les unités n’étant pas identifieesaah que telles sur le plan d’orientation, et la
répartition des sous-unités dans I'espace ne pwniggénéralement pas, sauf pour les boites

architecturales et certains modules, d’'identientuellement, leur unité d’appartenance.

Troisiemement, elles ont permis d’établir qu’il €& des liens entre certains composants du
registre médiatique scriptovisuel, liens entretemoimmment par les titres, qui permettent de
constituer des sous-ensembles de bandeaux et degueny et des sous-ensembles de
bandeaux associés aux panneaux. Puisque des congpdsaregistre scriptovisuel peuvent
étre rapprochés sémantiquement, nous pouvons ferriypothése de I'existence d’unités
sur le plateau, et non seulement de sous-unit@stigse qui sera vérifiée a travers I'analyse

des registres en interaction.

Enfin, elles montrent que, en dehors de sa pra@padtélimiter I'espace d’exposition vis-a-vis
de I'extérieur et vis-a-vis de I'espace de passageentre, c’est au niveau des sous-unités que
le registre de I'espace constitue un marqueur ptibbe de compter parmi les interprétants du
sens des objets exposeés. Les supports spatiautitgensainsi les principaux indicateurs de
la distribution de I'espace aprés la séquence d'siipn, omniprésents a la fois pour séparer
les objets et 'espace de circulation, mais aussr gtructurer I'espace lui-méme, alors méme
gu’ils sont extrémement hétérogenes dans leur rabt@ret dans leur répartition au sein de

I'enveloppe architecturale.

La somme de ces résultats incite a envisager goeska en espace du plateau des collections
corresponde au « degré zéro » de la mise en edfEsp@ce — autonome — ne participant pas
a la production de la signification de I'exposé ¥Bifon, 1999 : 68) ou, plus exactement,
I'espace ne participant pas a la production dedaification des objets en dehors des sous-
unités. L’'analyse des registres en interaction pérm de vérifier cette hypothese et
d’interroger, le cas échéant, les effets du « deéré » sur I'opérativité de I'exposition et sur
la production du sens des objets car, comme legsmuBarthes, le degré zéro n'est « pas a

proprement parler un néant (contresens cependanardd, c’est une absence qui signifie »
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(Barthes : 1964b : 124). Mais avant cela, il convidabord d’identifier les autres marqueurs
au sein des registres médiatiques scriptoviswali@ibvisuel.
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CHAPITRE 7

OMNIPRESENCE DU MONDE D’'ORIGINE AILLEURS

La recherche des manifestations des mondes d’ergjifeurs et muséaux au sein des
registres meédiatiques du plateau des collections ceatrale dans cette étude car la
certification des mondes d’origine est une dese®glonstitutives de I'exposition, et parce
gu’elle est nécessaire au processus d'assignatictatut d’'objet de patrimoine. Pour pouvoir
interpréter le statut assigné aux objets sur leeplades collections, il faut donc commencer
par chercher a identifier les éléments de certiboades statutsléclaréspar linstitution,
celui d’objet de musée et celui d’'objet de patrineoiLes analyses ont permis de montrer que
les mondes d'origine étaient mentionnés uniquenantsein des registres médiatiques
scriptovisuel et audiovisuel. Elle a aussi révémhiprésence, notamment au sein des
éléments du registre scriptovisuel, tout particelent au sein des panneaux et des bandeaux
porteurs des étiquettes, de la certification du aeod’origine ailleurs dans sa dimension
géographique. Mais les éléments de localisatioomegant de certifier I'existence de ce
monde d’origine sont aussi présents au sein dainsrtlispositifs audiovisuels dont le globe,
dispositif unique sur le plateau, les écrans el@ans tactiles. L’analyse des panneaux, la
premiére restituée ici, rend compte en détail dedique de localisation caractéristique du
plateau. L'analyse des autres éléments des regstrgptovisuel et audiovisuel participant a
la logique de localisation est moins détailléenuins en ce qui concerne les caractéristiques
partagées par les panneaux, les bandeaux, etiradseegistre audiovisuel, le globe, les

écrans et les écrans tactiles.

1. La logique de localisation du monde d’origine #lieurs au sein des panneaux

Malgré l'existence d’'une grande variété de relai@ntre les trois éléments qui
constituent le panneau — la carte, le titre e¢X¢et bi ou trilingue —, relations qui aboutissent a
des stratégies de production de sens différenésscént vingt-cing panneaux du plateau
partagent la méme charte graphique et le méme fpliesm qu’on les trouve sur des supports

variés, comme des vitrines, des cloisons ou lai gartrale en cuir, et a I'exception des deux
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panneaux sans caffeet de ceux dont la nouvelle version ne proposergtraduction en
anglais (et non en espagridl)La répétition des traits formels des panneaueseffets de
sens qu’elle est susceptible de provoquer, autredier l'isotopie » des traits situés sur le
plan du signifiant, invite a penser qu’il y a, eefbis sur le plan du signifié, quelque chose de
commun a ces panneaux, hotamment autour de la géographique (Greimas, 1986 : 69-
70). L'omniprésence de la carte, toujours placééaut des panneaux, avant le titre et le
texte, invite a interroger tout particulierementsggnification et sa fonction, en elle-méme et

par rapport aux autres composants du panneau.

1.1 La carte, un outil de localisation du monder@jme ailleurs
Pour Robert, les cartes

« restent des outils que I'on peut utiliser poynrésenter des croyances, pour valoriser
un pouvoir, se repérer ou pour connaitre, touteSradipns symboliques et / ou

cognitives engendrées par des supports concrefefiation » (Robert, 2008 : 33).

Sous cet angle, Robert qualifie les cartes d’doudi traitement de I'information », au sein
desquelles il distingue trois types de cartes. drdectopographique, qui permet « de repérer
un point de I'espace, un lieu, éloigné de celuil'on se trouve ici et maintenant, et de se
préparer a la physionomie de la route (physiqusoeiale) qui y méne ». La carte, dans ce
sens, permet de « pré-voirIbi¢l. : 34-35). La carte décisionnelle « qui oscillereré¢ quasi-
modele de la réalité [...] et la logique prescriptieenormative » Ibid. : 35), avec pour
exemple le plan d’'urbanisme ; et la carte thématiqqui « apporte au visible ce qui ne
renvoyaita priori qu'au seul intelligible » Ibid.) notamment en présentant des données

statistiques.

Les cartes étudiées ici ne renvoient pas aux deuxates catégories et seulement en partie a
la premiére, la carte topographique. En effetselle préparent pas a la physionomie des lieux
qu’elles représentent, notamment en raison denteurque de précision, elles ne permettent
donc pas de « pré-voir », de voir a I'avance entitgper. D’abord, les cartes mesurent

environ vingt centimetres de long sur douze centiesade haut alors qu’elles représentent, le

plus souvent, une partie d’'un continent et, plusmeent, un pays ou une région. Précisons,

2 « Le mythe du dénicheur d’'oiseaux / Chant boravaibae e iari, “les aras et leur nid” » et « Sitagité de
I'objet amérindien ».

"3 Certains des panneaux ont été modifiés, et d'augjeutés, entre les deux campagnes de prise deCese
nouveawpanneaux sont traduits seulement en anglais.
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d’ailleurs, que seuls deux panneaux, tous deux daséquence américaine, ne portent pas de
carte : « Le mythe du dénicheur d'oiseaux / Chambitw : o xibae e iari, “les aras et leur

nid” » et, répété trois fois, « Singularité de jetamérindien ».

Sur les panneaux ou elles figurent, elles sonewhicolores, les couleurs variant en fonction
du support. Sur la paroi en cuir beige, les tetrasrgées sont marron foncé et les océans, les
frontiéres et les éléments langagiers figurent eigeb; sur les murs, les terres gardent la
couleur des murs, sauf quand la teinte est vraiiaite (dans ce cas, comme pour les parois
en cuir, les terres sont représentées en marraefat les mers et les frontieres sont plus
claires, les éléments langagiers apparaissantagc.oSur les vitrines, les terres apparaissent
en gris foncé, les mers et les frontiéres en dgis, des inscriptions en blanc, sauf sur les mers
ou elles deviennent gris foncé (voir annexe p. B3)y a donc pas ici d’'usage symbolique
des couleurs, comme c’est parfois le cas pour dee géographiques. Le contraste entre
teintes claires et teintes foncées a d’abord pounction de faire apparaitre les éléments
constitutifs de la carte. D'allleurs, I'absencelégende, qui permettrait d’interpréter 'usage

des couleurs, le confirme.

En revanche, on trouve toujours des indicationgdgreres que la typographie permet de
rattacher a des types d’information, la encore $&gsnde. Ainsi, les pays sont indiqués en
capitales, les régions ou les zones géographiquestées capitales ; les villes, en caractéres
bas de casse, sont associées a un point. En Océsmnieoms de certaines iles sont aussi
inscrits en caractere bas de casse mais sans pesmbcéans, les mers, les lacs, les courts
d’eau et les reliefs (falaises, monts) sont indsgee italique, les noms de courts d’eau et de
massifs étant écrits le long de ces derniers. bgsilptions sont indiquées en italique et dans
une couleur claire, souvent le blanc, tandis que dartes de la séquence ameéricaine
comportent des énoncés langagiers qui désignenesjgsces associés a des civilisations
toujours indiqués en blanc et en italique, commégion Huastéque » et « aire Maya » sur le
panneau « Amérigue centrale préhispanique / Ladgraticoya et la vallée de I'Ulua », entre

autres. En fonction des cartes, on trouve certdinses éléments sans qu’aucun ne soit

systématique, mais, au minimum, les noms de cerfays représentés sont inscrits.

Par ailleurs, les cartes ne sont pas associees admelle, alors que celle-ci varie d’'une carte
a une autre, mais a un petit encadré d’environ cemjimetres de long sur trois centimétres
de haut situé a l'intérieur de la carte en hautoéte ce qui lui vaut d’étre désigné ici comme

un timbre Il représente une aire géographique plus vasts tequelle s’inscrit la zone
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géographique représentée sur la ¢artSur chaque timbre, un viseur carré situe peu
précisément, la carte étant rectangulaire et Ibrémme comportant aucun énoncé langagier, la

zone représentée sur la carte a laquelle il estiss

Le timbre permet ainsi de prendre du recul pourrépgnder de facon indicielle, mais
imprécise, I'environnement de la zone délimitéelauarte, localisée a I'aide du viseur. On

se trouve ici dans la situation décrite plus gdeérant par Annette Béguin-Verbrugge ou :

«une image est plus petite que l'autre, ce quniey probablement qu’elle est
subordonnée a l'autre. Elle est plaséel’autre, ce qui signifie qu’elle est a envisager

de maniéere seconde dans le temps » (Béguin-Verbr@§96 : 100).

La carte représente donc un espace géographiqueimesauquel elle associe des
informations comme les noms de pays, de villed|laleves mais aussi des populations ou les
aires de rayonnement culturel des civilisationselig’permet de localiser. Le timbre qui lui
est associé constitue, lui aussi, un outil de Isatibn : cette fois, il s’agit de situer la zone
géographique concernée dans un espace plus largeias a I'échelle continentale sinon sur
une mappemonde. Il N’y a donc pas, dans les cdiite de la destination concrete et la
fonction de repérage, si elle existe, n’est pas #iéun déplacement. Cependant, on ne peut
douter de se trouver face a une carte, puisqueni@ht iconographique en question renvoie
au « geste qui vise a rapporter par inscriptiort tau partie du monde sur une surface de
papier ou de toute autre matiere » (Robert & Sarcld008 : 26), autrement dit au geste

cartographique. Simplement, elle possede une dastnationa localisation

1.2 La carte, entre logique toponymique et logiguabolique

De maniéere générale, le processus d’identificatioime carte en tant que carte, mais
aussi de l'aire géographique gu’elle représenteesmite des connaissances préalables et des
qualités d'observation. Ces connaissances et caltépud’ observation sont qualifiées par

Barthes, pour I'image fixe en général, de « saealturel » et de « savoir pratique », entre

" En Océanie, la plupart des timbres sont centréB/ustralie, et plus généralement sur le contineréanien

a lI'exclusion des autres, tandis que certains sgmtént une mappemonde centrée sur I'océan Paxifigu
Asie, le plan le plus large est constitué d’'une pesponde centrée sur I'océan Pacifique. Au plugsanrvoit
I'Afrique, le sud de I'Europe et du continent aijae et une partie de I'Australie. En Afrique, d€oxds de
carte sont utilisés : le plus souvent, I'Afriqué esntrée, on voit seulement le sud de I'Europenet partie de
I'Inde, mais on a aussi un plan plus large qui prde voir toute I'Europe, I'Asie et jusqu’a I'Auatie, a
I'exclusion des Amériques. Enfin pour les Amériqués fond de carte le plus étendu représente une
mappemonde centrée sur l'océan Atlantique, et &n gleut se resserrer jusqu’'a englober les Amérjques
I'Europe et I'Afrique, avec des variations entre te2ux extrémes.
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autres catégories de savoirs. Selon lui, la vanaties lectures d’'une image en dépend
(Barthes, 1964a : 48).

Barthes explique également que « toute image dégsguaique » (Barthes, 1964a : 44), cette
polysémie produisant une interrogation sur le s®@ns le cas présent, celui de la carte
géographique, I'image est une représentation ggaphén deux dimensions d’'un espace réel
en trois dimensions souvent associée a des élétaagsgiers — auxquels viennent s’ajouter
les codes graphiques — susceptibles, selon Bartieegarticiper a fixer les signifies de
'image. Ce sont ces éléments langagiers — assaclasreconnaissance d’'un code qui fait
d’une ligne sinueuse le lit d’'un cours d’eau etrdimait rectiligne en pointillés le tracé net
d’'une frontiere africaine —, qui autorisent a idiéemt 'image comme une carte et qui
remplissent la « fonction d’ancrage » en permettank description dénotée de l'image »
(Barthes, 1964a : 44).

Barthes a également envisagé un second type dgomelsusceptible d’intervenir entre
'image et le message langagier, ce dernier resgaiisla « fonction de relais » en apportant
« des messages qui ne se trouvent pas dans I'im@lgel. : 45). Si Barthes considere que ce
cas de figure est rare pour I'image fixe, il noesnble bien ici que le contenu langagier
remplisse également la fonction de relais. En geftlds éléments langagiers dépend
I'interprétation de la carte, non pas seulementaah que carte, mais également comme une

carte représentant un espace en particulier.

Ici, la carte laisse une place prédominante au agestangagier, et a la typographie, pour
donner du sens a I'image. En effet, elle n'explpds la symbolique des couleurs pour donner
du sens aux espaces représentés. En outre, etepa®associée a une légende, au sens d’'une
« convention » nécessaire face a l'arbitraire gesheles utilisés sur la carte (Lambert, 2008 :
55) ni a une légende comprise comme un messageidiitgie qui « aide a choisir le bon
niveau de perception » (Barthes, 1964a : 44), aasngue le titre, qui qualifie I'ensemble du

panneau, tienne ce role.

Dans ces conditions, le processus d’identificatienla carte parait fortement soumis aux
savoirs culturels et pratiques, puisqu’il sembleeassiter des connaissances préalables et des
qualités d’'observation a la fois pour reconnaig® éspaces représentés et pour lire la carte
géographique. Ainsi, les connaissances préalaltléssequalités d’observation permettent
d’interpréter une carte sans légende et de remaoues sur I'ensemble des cartes, un point

indique une ville ou I'italique une population. Masous un autre angle, la lecture de la carte
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peut aussi sembler peu soumise a ces connaisseinaeses qualités d’observation, dans la
mesure ou I'imprécision de la représentation dspbee n’incite pas a faire une lecture fine

de la carte.

Robert envisage que la carte puisse faire plus @insnwéférence aux outils qui permettent de

I'interpréter et de définir sa fonction :

« La carte est [...] un outil régulé, c’est-a-dirédlle possede en elle-méme un certain
nombre d’outils qui en assurent la structuratiéorganisation, la cohérence ; n’est-
elle pas fondée sur une trame [...], sur une praecdtiles lors qu’elle prétend a une
certaine scientificité), une échelle, une Iégenddes symboles conventionnels ? Ces
outils n'ont pas équipé la carte d’emblée de piectap, ils ont été intégrés au long
d’une riche histoire et non donnés des le dépdus s se font rares et plus la carte

tend vers un modéle symbolique. » (Robert, 2008): 3

Les choix qui caractérisent les cartes du platesucdllections, que ce soit la rareté d'outils
tels que I'échelle de la représentation ou I'absete codes couleurs, tend justement vers ce
modele symbolique, qui fait de la carte un appeu«réve et a limagination », aux
« imaginaires du territoire, du voyage ou de I'épop (Souchier & Robert, 2008 : 28)
davantage gu’un « modeéle a vocation scientifiquenains dans la construction de la carte si
ce n'est dans son usage) » (Robert, 2008 : 37)s Miales cartes tendent vers un modeéle
symbolique, elles répondent tout de méme a desetiowns, principalement typographiques,
qui permettent de les interpréter, et elles sosb@ses a un outil, le timbre, qui moins
précisément que ne le ferait une échelle, mais al@ére plus imagée, permet de localiser et
d’interpréter I'espace représenté. Les cartes am#i prises entre la logique toponymique,
qui incite a repérer les éléments langagiers s@gég au fond de carte pour localiser et
interpréter les lieux qu’ils désignent ; et la pge symbolique, qui invite a imaginer ce qui
est inscrit et représenté, mais aussi ce qui sepas.

Pour interroger la fonction de localisation de #ate vis-a-vis des éléments toponymiques
énoncés au sein des titres et des textes des pannéaa d’abord fallu identifier ces

indications toponymiques — pays, villes, populaiioieuves, etc. — au sein des titres et des

textes pour, ensuite, constater leur présenceunwalesence sur les cartes correspondantes.
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1.3 Construction sémantiqgue des titres: une logigle localisation du monde

d’origine ailleurs

Situés entre la carte et le texte, les titres mé gas associés particulierement a I'un ou
a l'autre. lls font office de titre pour I'ensembiei panneau sur lequel ils figurent. Leur
construction, et notamment la distinction entretiges simples et les titres composés, a déja
pu étre décrite (voir p. 140). C’est, maintenantnaveau sémantique que les titres retiennent
notre attention, dans I'objectif de rendre compgelal relation entre les éléments langagiers
figurant sur la carte et énoncés dans les titrear Pela, il a fallu identifier les éléments du

champ lexical géographique présent au sein des ({oir annexe p. 33).

Et il se trouve, en effet, que de nombreux titremportent des énoncés propres au champ
lexical géographique. Parmi les titres simples aleséquence océanierifheon trouve des
titres seulement thématiques, comme « Maison desnfes », mais surtout des titres
géographiques comme « Mélanésie » ou  «Austrglie thématiques  situées
géographiquement, comme « Masques de Mélanésigéographiqgues associés a une
thématique, comme « Insulinde: le trésor » ou lgi&sie / Formes et design »; ou
géographiques associés a une thématique situéderftma, comme c'est le cas de

« Mélanésie / Les grades au Vanuatu ».

Dans la séquence asiatique, on ne trouve formefiemae des titres simpl@s Il y a
davantage de titres thématiques que dans les adimegnces, comme « Les hottes », « Décor
au pochoir », « Mondes vus, mondes tissés », «\&ies drapés, vétements coupés » ou
« Cultes, croyances, et signes », mais on trouaedgnt des titres thématiques situés
géographiqguement, comme « Paysages sibériens shéatré d'ombres de [I'Andhra
Pradesh », « Art villageois au Cambodge » et «rBardes femmes du Moyen-Orient » ; ou
thématiques et liés a une civilisation, comme «&alet couteaux des Tai » et « Parures de
guerriers nagas et mizos ». D’autres encore, @gmliici de conceptuels, traduisent un
événement, un processus, un raisonnement, c'esadede « Rite du Premier Sillon de

I'Empereur Yongzheng » et « Une civilisation du étg) ».

En Afrique’’, on trouve aussi quelques titres simples thémesiqgwcomme « Mére des
masques » ;  géographiqgues, comme « Madagascar>u; thématiques  situés

géographiquement, comme « Mégalithes d'Afrique out&fois, le plus souvent, les titres

> Treize titres simples sur trente-et-un panneaux.
% Vingt-quatre exactement.
" Quinze titres simples pour quarante-trois titr@sposés.
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mentionnent des aires géographiques associées milisu comme « Savanes et Sahel

subsahariens » ou « Forét d’Afrique équatoriale ».

Enfin, les titres simples de la séquence amériaipeuvent étre géographiques, comme
« L’Amazonie » ou « Cote Nord-Ouest » ; géograpésjunscrits dans une thématique,
comme « Les Amériques noires » ; civilisationnelsmme « Inuit, Yup’ik et Alutiiq » ou
« Les Indiens des Plaines » ; conceptuels, comsiegularité de I'objet amérindien » (répété
trois fois) ; et, enfin, géographiques situés migteement, comme « L’Amérique du®1siécle

a nos jours », « Antilles précolombiennes » ou emecAmerique centrale préhispanique ».

De leur c6té, les titres composés présentent dexiaions sémantiques trés différentes. En
Océanie, on distingue cing constructions de sdifireintes au sein des titres composés : une
logique thématique située géographiquement ass@ciéee localisation restreinte, comme
« Masques de Mélanésie / Nouvelle-Irlande » ; ocoggEphique associée a une thématique
puis & une thématique restreinte ou conceptual@nme « Polynésie : hommes et dieux / La
téte, lieu du sacré » ; mais aussi géographigquecessa une localisation restreinte puis a une
thématique, comme « Mélanésie : Papouasie-Nou@liaée / Signes de Prestige »; ou
géographique associée a une localisation restrgmite a une thématique avec une sous-
thématique, comme « Mélanésie: Papouasie-Nou@®liaée / Prestige: figurines
magiques » ; ou encore géographique associée ahéneatique puis a une thématique
localisée, avec, par exemple, « Polynésie : sigigedistinction / Objets de I'élite aux iles

Marquises ».

En Afrique, lorsque les titres comportent une logiqggéographigue associée a un milieu, ce
qui advient le plus souvent, ils peuvent étre suidun théme, comme « Afrique
septentrionale / Art rural » ou « Savanes et Sahlesahariens / Les masques d'’initiation » ;
d'un élément géographique, comme « Coétes et fodédrique occidentale / La Cote
d’Ivoire » ; ou relié a un theme localis€, commest’le cas de « Bassin du Congo / Initiation
en Afrique centrale » ; ou, enfin, suivi d’'une thaique liée a une thématique restreinte,
comme « Afrique septentrionale / Art rural : lesnas berbéres ». Plus rarement, les titres
composeés suivent une logique géographique puisdtigne, comme « Le Grassland / Le legs
du docteur Pierre Harter »; ou thématique puisgggahique, avec, par exemple,

« Instruments de musique / Maghreb et Sahel ».

"8 Quatorze titres simples et quinze titres composés.
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Enfin, en Amérique, mis a part un titre composéeeatent thématique : « Le mythe du
dénicheur d'oiseaux / Chant bororo : 0 xibae ¢ Id&s aras et leur nid” », une majorité des
titres composés suit d’abord une logique géograghgituée historiquement et associée a un
élément géographique, comme « Amérique centralleigganique / La grande Nicoya et la
vallée de l'Ulba»; ou a un élément conceptueliéreh une thématique, comme
« Mésoamérique préhispanique / Sculpture aztedes dieux et des hommes » ; ou encore a
une thématique historique ou civilisationnelle, coen« Andes préhispaniques / Royaume
Chincha », « Andes préhispaniques / Des grands remypux royaumes tardifs » ou
« Mésoamérique préhispanique / Culture huasteq@n»trouve aussi un titre thématique
situé géographiguement associé a une thématiqredagion avec une civilisation, il s’agit de
« Rituels amérindiens / La métamorphose corporelle Amazonie » ; et, enfin, plus

simplement, un titre géographique associé a uneheqi’Amazonie / Parures de plumes ».

La variété dans la construction sémantique desstdrainsi pu étre démontrée, une variété qui
ne porte pas atteinte a 'omniprésence des élémentshamp lexical géographique. Si les
éléments d’ordre géographique sont parfois excks tdres simples qui développent des
raisonnements conceptuels, comme en Asie ou en igmegrou plus généralement des
thématiques, les titres composés mentionnent tosljon élément géographique, sauf pour
'un d’entre eux, uniguement thématique, situé danséquence américaine : « Le mythe du
dénicheur d’oiseaux Chant bororo : o xibae e f&gg aras et leur nid” ». Quand les titres ne
traduisent pas la logique de localisation, lordgu'sont uniquement thématiques ou
conceptuels et qu'aucune indication d’'ordre gédgme ou civilisationnel n'y figure, la
carte est toujours présente pour y remédier, sang tb cas de ce panneau consacré au mythe
du dénicheur d’oiseaux. Deux lignes en italiquexpliguent le statut universel du mythe et
précisent que la version des Bororos, celle quiéacoisie, ouvrd.es Mythologiquesle
Claude Lévi-Strauss (1964). Elles sont suivies yarrécit du mythe. Il semble que le
caractere mythique du texte cité rende inutile mypdssible la localisation, sauf si on le
rattache a un autre panneau qui, pourtant, n'anoas plus de carte, mais dont le titre

« Singularité de I'objet amérindien » est en parivdisationnel.

Ce panneau présente I'approche développée par €laawd-Strauss, a partir de I'histoire du
dénicheur d’oiseaux, pour démontrer I'existencendystéme de transformation qui unit tous
les mythes du continent. Emmanuel Désveaux, quiesig texte, explique que ce principe
transformationnel régit également les rites, leganisations sociales et se retrouve dans la

culture matérielle au point de faire de 'Amérigae sens large une humanité autre. Ce
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panneau sans carte, signé, écrit en bleu et rémpétéfois dans la séquence américaine, est
particulier a bien des égards. Le théme qu'il déweé semble a la fois fondamental et
particulier, puisqu’il est aussi le seul a étreétépplusieurs fois a l'identique et que le
principal outil de localisation, la carte, n’estspia pour en activer la compréhension. Les

deux constituent des exceptions a la logique daikation développée dans les panneaux.

Plus généralement, dans la construction « Titr@usSitre » des titres composés mise en
avant plus haut, on constate que, lorsque le &trée sous-titre comportent un élément
géographique, celui indiqué dans le titre est tmg@lus vaste, dans I'espace réel, que celui
indiqué en sous-titre, comme « Masques de Mélanésleuvelle-Irlande », « Savanes et

Sahel subsahariens / La falaise de Bandiagarahdésoamérique préhispanique / Equateur
et Colombie », et a I'exception de « Bassin du @oh¢nitiation en Afrique centrale ». Le

« titre » du titre composé permet ainsi de local@es largement la thématique et/ou la zone
géographique restreinte désignée en sous-titrdo@aionnement n'est pas sans rappeler la
relation de la carte géographique au timbre, te indiquant le contexte géographigue du
sous-titre, thématique ou autre, développé dapan@eau, comme le timbre permet de situer

plus largement la zone délimitée sur la carte geuigque.

1.4 Double relation de la carte au titre

L’'omniprésence du champ lexical géographique, dggloe de localisation identifiée a
l'intérieur d’'une partie des titres doubles et $asiation de la carte géographique a la plus
grande partie des panneaux vont dans le sens tmitgue de localisation engagée par
I’élément graphique récurrent du panneau : la cHrteste maintenant & interroger la relation
des éléments géographiques du titre a ceux detia paur voir si et comment cette relation
participe a cette logique de localisation, maissapsur voir si le titre permet d’interpréter la

carte, a la maniere d’'une Iégende.

Il se trouve que, quand les titres simples ou ca@panentionnent des aires géographiques
qui qualifient deségionsdu monde, celles-ci ne sont jamais nommées starte, comme la
Polynésie, la Mélanésie ou I'Insulinde, ou mémeubkkalie pour le panneau intitulé
précisément « Australie », en Océanie ; le Moyeieidren Asie ; I'Afrique septentrionale,
I'Afrique australe ou les Cotes et foréts d’Afriqunecidentale en Afrique ; 'Amazonie, les
Andes ou la Mésoamérique en Amérique. Si ces g&egraphiques indiquées en titre ne sont

pas mentionnées, qu’elles constituent a elles selgletitre ou qu’elles soient les zones

158



géographiques les plus vastes associées a unagogmphique plus restreinte dans un titre
composé, c'est parce qu’elles qualifient I'espaggrésenté sur la carte, elles le désignent.
Dans ces cas de figure, le titre tient donc, aunsen partie, lieu de Iégende pour I'image

cartographique, et la carte joue, implicitement, sile de localisation.

Lorsqu'ils figurent en titre, associés ou non a vigion du monde plus vaste, les éléments
géographiques restreints — essentiellement les, peg/dles, les populations, mais aussi une
falaise ou un fleuve — sont aussi mentionnés swatte. C’est par exemple le cas pour le
Vanuatu, les Tles Salomon ou Sumba en Océanieilléad’Hebei, la région de I'Andhra
Pradesh, le Cambodge en Asie — méme si beaucotifpedede cette séquence ne comportent
pas d’élément géographique —; la falaise de Bagad# les Senoufo, les Lobi, la Céte
d’lvoire, Madagascar ou I'Ethiopie en Afrique ;d@yaume Chincha, la vallée de I'UIua, les
cultures de la Céote du Golfe, la Cote Nord-OueBguateur et la Colombie en Amérique.
Dans ces cas, le titre ne joue plus le réle denldgepuisqu’il désigne un espace plus vaste,

mais la carte, elle, joue explicitement son roldéodalisation vis-a-vis des éléments du titre.

Le titre tient donc le role de légende pour lesdesagqui comprennent, au moins en partie, la
mention d’'une région du monde, ainsi que pour ItPalge — ce qui s’explique probablement
du fait qu’elle est un grand pays — et la carte@xexplicitement une fonction de localisation
vis-a-vis des éléments géographiques du titre lmstps zones géographiques restreintes, a
partir du pays, y sont mentionnées. On peut a®desnander si cette logique de localisation
se retrouve dans la relation de la carte au textsi @lle est spécifique a la relation entre le

titre et la carte.

1.5 L’Autonomie relative de la carte et du texte

On a pu observer que les régions du monde mentgndans les différents textes,
gu’elles aient été identifiées dans les titres as, pgomme la Micronésie, I'Asie du Sud-Est, la
péninsule indochinoise, le Proche-Orient, I'Asiatcale, le bassin méditerranéen, I'Afrique
subsaharienne, I'Afrique équatoriale ou I’Amérigoentrale, ne sont pas nommeées sur la
carte, sauf sur un panneau de la séquence américaitulé « L’Amérique du 17siecle a
nos jours » (voir annexe p. 34). Sur ce panneagipartie des régions du continent americain
est mentionnée a la fois dans le texte et sur i@ @i représente le continent américain :
I'Arctique, la Cote Nord-Ouest, les Grandes Plaiae$Amazonie. La carte mentionne, en

plus, la Mésoamérique, les Antilles, 'Amérique tate, les Andes et le Cdne Sud.
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Conformément a la relation observée entre les é&rgeographiques du titre et de la carte,
la carte ne joue donc pas son role de localisatitéchelle des régions du monde, ou alors

implicitement, sauf — en partie — sur le panneatArérique du 17 siécle a nos jours ».

En revanche, quand des indications géographiqedeirges, comme les noms de pays, de
villes, les iles, les fleuves ou les océans, massiales populations, se trouvent dans les
textes, leur relation a la carte varie. Si un graathbre de ces éléments géographiques cités
dans les textes se trouvent inscrits sur les capEsnettant que celles-ci remplissent leur

fonction de localisation, il arrive aussi que désménts géographiques restreints présents
dans les textes ne soient pas situés sur la cartgje la carte comporte davantage d’éléments

géographiques restreints que ceux présents damstée

Prenons d’abord le cas des éléments géographigegeints présents dans les textes et non
situés sur la carte en considérant, encore unglésigpanneaux par séquence. Il n’y en a que
quelques exemples en Océanie, I'Aire Tami et urie fes lles Salomon. La séquence
océanienne comporte surtout deux panneaux intitul&&lanésie : Papouasie-Nouvelle-
Guinée / L’art de la guerre » associés au méme &xa deux cartes différentes. Dans ce cas,
les éléments sont partiellement répercutés suratte e I'un des deux panneaux ou le
Vanuatu et la Nouvelle-Calédonie ne sont pas menéils, témoignant d'une certaine

autonomie de la carte vis-a-vis du texte.

En Asie, ce sont surtout les populations qui smmhmées dans les textes mais pas sur les
cartes : Muong, Khmer, Naga, Mizo, Khmou ou Taijf gour deux panneaux, « Des esprits
et des hommes » et « Paysages sibériens » outéeéexque 4es peuples sibérienset «a
diversité culturelle des groupes occupant ce miliettiqgue» et dont la carte, la méme pour
les deux panneaux, situe les peuples Nganassaneetdde Khante, lakoute, Koriak,
Tchouktche, Evenk, Nivkk, Bouriate et Ainou. En dehde la mention des populations, les
éléments géographiques qui figurent dans le texs pas sur la carte son rares : Ceylan ou
Le Caire, la Chine et I'inde, tandis qu’une indioatpréte a confusion dans le panneau « Rite
du Premier Sillon de 'Empereur Yongzheng » oleldd parle de Pékin et ou la carte indique
Beijing.

En Afrique, parmi les éléments géographiques nessrdes populations citées dans les textes
ne sont pas systématiquement inscrites sur lessgamais il arrive qu’elles le soient. Ainsi la
population Touareg est présente dans le texte etlasucarte du panneau « Afrique

septentrionale / Les expressions du sacré », nmaitersent dans le texte du panneau
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« Afrique septentrionale / Art nomade ». Ce cadigiare se présente pour chacune de ces
populations : Dogon, Tellem, Soninke, Touaregs, Mdau Berbéres, Malinke, Bamana,
Voltaiques, Krou, Akan, Baoule, Wan, Igbo, BamadBaimileke et enfin Bangwa. C’est aussi
le cas pour certains noms de pays : le Ghana,iGfith la Cote d’lvoire, le Mali, le Togo, le
Soudan ; pour les villes d’Ifé et de Tombouctoupetir certains courts d’eau, les rivieres
Bénoué et Kasali, les fleuves Zambéze et Ogoouwsyrietut le fleuve Niger sur le panneau

intitulé « Rives du fleuve Niger ».

Enfin, en Amérique, on trouve aussi des cas d'mthos présentes dans les textes mais pas
sur les cartes, comme Vancouver, I'océan PacifijgeMato Grosso, Gran Chaco, la
Cordillere, Lima et enfin Veracruz. Le cas le phignificatif est celui du panneau « Inuit,
Yup’ik et Alutiig », ou seul I'Alaska et le Groemld sont mentionnés dans le texte et situés
sur la carte alors que le texte désigne aussid’/AgArctique, les Inuit, les Yup’ik et Alutiiq,

la mer de Béring et le Nunavut. Ce cas de figur@r&sente aussi pour une partie des
panneaux de la séquence américaine qui décriveseia des textes, des évolutions ayant eu
lieu sur un territoire dans I'histoire. Ainsi, lexte du panneau intitulé « Andes préhispaniques
/ Des grands empires aux royaumes tardifs » memgides sites de Tiwanaku et de Wari, le
lac Titicaca, le royaume Chima et la culture Chansans les situer. D’autres textes
mentionnent également sans les situer les popngatioca, Taino, Azteque, et la ville de

Cuzco.

Il convient, maintenant, d’ajouter que, dans t@ssdas cités, si la carte ne donne pas toutes
les informations comprises dans le texte, elle ennd toujours davantage. Le panneau
intitulé « Mélanésie : Papouasie-Nouvelle-Guing&dstige : poteaux funéraires » servira ici
d’exemple (voir annexe p. 34). Alors que sa cartkque les populations Asmat et Kamoro,
citées dans le texte, elle permet également derd#a Jow, et deux villes, Timuka et Jepem,
dont il n’est pas question dans le reste du panrieawrive méme que le texte ne fournisse
pas d’éléments susceptibles d’étre localisés, $agde la carte en donne un grand nombre.
Ainsi, la carte du panneau « Mélanésie : Papoudsierlle-Guinée / Prestige : figurines
magiques » n’indique que des éléments qui ne samitcfiés dans le texte : les iles Mérat,
Tarawai, Kairiru, Mushu, I'océan Pacifique, le Bentani, le fleuve Sépik, les rivieres Ywat,

Keram, Romu, la ville de Kambot et les populatidmgoram et Tindam.

Un autre cas a part se présente en Asie sur leepannCarquois et nasses ». Le texte qui s’y
trouve débute ainsi : Rartout la cueillette, le piégeage et surtout la pécherrimsent un

apport essentiel a I'alimentatiom. L'expression « Partout » est ici le seul margqepatial du
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texte. Comme il ne peut pas référer au titre, g@uilonne pas d’indication géographique, il ne
peut que référer a la carte, ou éventuellemenaatids panneaux, puisque la carte qui figure
sur « Carquois et nasses » est commune aux panreRaxmanence des motifs de Dong
Son », « Le bouddhisme theravada », « Sabres detaiou des Tai », «La vie dans la
maison » et « Le coupe-coupe ». On se trouve fageaituation semblable avec le panneau
intitulé « Cultes, croyances et signes » ou le tite donne pas d’éléments capables de situer
géographiquement le propos. Par contre, le textle plu «Proche-Orient» qui n'est pas

nomme sur la carte, mais dont on peut penser dgsigne la région qu’elle représente.

Si, de maniere générale, ces observations moriréitexiste une certaine autonomie entre
la carte et le texte, cette premiere ne localisanta fois qu'une partie des éléments
géographiques mentionnés dans le texte et davagtegees €léments, les analyses montrent
toutefois que, dans de rares cas, la relation dattexte et le titre est telle que les trois
éléments du panneau sont étroitement liés. Ceecpsesente lorsque des groupes nominaux
identifiés dans le texte, dont certains détermipgs « ce », font référence a des éléments
géographiques du titre. Une relation sémantiquecpdiere est alors créée entre le titre et le
texte, la compréhension du texte dépendant de lafore au titre. Ainsi, sur le panneau
« Australie » on lit : «es pratiques culturelles trés anciennesceeimmense territoireont

été transmises par les populations aborigénes semades» ; sur le panneau « Insulinde :
le trésor / Sumba »« Une noblesse héréditaire régnait sur la partiedsst’ile tandis que de
nombreuses chefferies morcelaient la partie ougginant la compétition et I'exploit: et
enfin sur le panneau « Afrique australe »Dans cette partie méridionaledu continent
africain, les zones arides sont les lieux d’étagiment des chasseurs-cueillewrPans deux
cas la carte représente la zone désignée enttiti@ns le troisieme, celui de Sumba, I'ille est

nommee a la fois dans le titre et sur la carts trleis éléments interagissent donc étroitement.

Mais, plus généralement, il apparait que les gi@ééde localisation liées a la carte
géographique ne sont caractérisées ni par leuispyr@mi par leur systématicité. Elles sont
bien présentes, mais elles restent approximatétast donné les dimensions et I'aspect de la
carte, et relativement autonomes vis-a-vis des agesslangagiers du panneau. Comme on l'a
montré, la carte donne toujours plus d’informatigos n’en contiennent le texte et le titre et,
a contrarig elle ne permet pas toujours de situer les éléngtés dans le texte. Le cas de
'usage de deux cartes différentes associées auentérte sur le panneau « Mélanésie :
Papouasie-Nouvelle-Guinée / L’'art de la guerre t>eaemplaire de cette autonomie, tout

comme l'utilisation répétée d'une méme carte poas ghanneaux dont le contenu est
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différent, comme pour le groupe de cinq panneaBernanence des motifs de Dong Son »,
« Le bouddhisme theravada », « Sabres et coutezsiXal », « La vie dans la maison », « Le
coupe-coupe » et « Carquois et nasses », ce quarvailleurs dans le sens d’une localisation

large des phénomeénes décrits dans les panneaux.

2. La logique de localisation du monde d’origine deurs au sein des bandeaux

Sur le plateau des collections, on trouve une atdtégorie d’éléments du registre
scriptovisuel, lebandeauxqui portent eux aussi, le plus souvent, une agtegraphique et
un titre. On en compte plusieurs centaines. Captrant aux panneaux, ils ne sont pas réunis
d’abord en fonction de leur aspect formel. Si lapakt sont effectivement des bandes
continues horizontales ou verticales, certains,mpales bandeaux horizontaux, sont
fragmentés, d’autres encore, minoritaires, sont gqlexdrilateres de formats différents. En
revanche, ils ont en commun de comporter des fetites isolés ou présentés sous la forme
d’'une liste, qui répondent a la définition de kgtette selon Desjardins et Jacobi (1992 : 15-
17) (voir p. 123). A l'instar de Poli, on distingdeux formes différentes de ces petits textes :
les étiquettes autonymes, qui « comportent un é@aomaimal composé de quelques mots,
mais pas encore de phrases » et les étiquettescatiées qui « comportent [aussi] des
phrases » (Poli, 2002 : 59). Les deux sont présenteles bandeaux, ainsi qu’un autre type
d’énoncé qui figure entre le titre et les étiquettaais pas de fagon systématique, appelé pour
les besoins de l'analyse kexte introductif puisqu’il figure aprés le titre et avant les
étiquettes, et pour le distinguer thxtedes panneaux. Beaucoup plus rarement, les bandeaux
comportent, en plus de la carte géographique, tseats iconographiques tels que des

dessins, des photographies, ou encore des fleches.

La présence d’'étiquettes constitue donc le pointrman a un ensemble de manifestations du
registre scriptovisuel qui permet de les considéi@ns une méme catégorie. Comme les
panneaux, les bandeaux comportent également urgegéargraphique, mais elle est carrée et
ses dimensions sont réduites, environ huit centeséle coté. Le timbre y est aussi présent
mais de maniére irréguliere, bien que majoritdit@aneaux et bandeaux partagent aussi les
mémes caractéristiques typographiques et le méageuses couleurs. L’'omniprésence de la
carte au sein des bandeaux va, d'ailleurs, darsehs de la logique de localisation déja

identifiée au niveau des panneaux, tout commenratoaction des titres.
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En effet, comme dans les panneaux, les titres daddaux restent associés, la plupart du
temps, a des indications d’ordre géographique demséquences océanienne, africaine et
americaine ; la séquence asiatique restant, encwefois, en marge avec une tres grande
majorité de titres sans élément lexical géograghi@@omme sur les panneaux, lorsque le titre
mentionne une région plus vaste qu’'un pays, l&aagrésente cette région sans la désigner,
le titre tient donc encore lieu de légende pouird’aéographique représentée, du moins
lorsque le titre comporte des éléments toponymigbdasrevanche, ce qui est particulier a la

logique de localisation des bandeaux c’est laicelades éléments toponymiques mentionnés

dans les étiquettes avec ceux présents sur lescart

Les étiquettes comportent, sous forme de listeedtalit en bas, un groupe nominal puis, en
plus petit, la désignation d'une « population »n#w« culture » ou d’'une « communauté ».
Extrémement rarement on identifie, au lieu de gapnam dans la méme taille de caractere
que le premier groupe nominal mais sans caractfess Immédiatement en dessous figure
un toponyme, le plus souvent un pays, parfois &sane région. Dans certains cas, la
population ou la communauté n’est pas indiquéeeepremier groupe nominal est suivi

directement par la toponymie. Il arrive aussi qudigne immédiatement sous la toponymie
indique, dans la méme taille de caractére, un tapenplus précis que ceux énoncés au-
dessus, une ville ou une ile, par exemple. Les étésrtoponymiques et liés a la population

figurent donc systématiquement au début des étegiet

Dans la méme taille de caractere, la ligne suivard&ue une période, soit sous la forme
« 1880-1910 », soit sous la forme & 2@&cle ». Plus rarement, elle indique une annémntV
ensuite, en italique et dans la méme taille dectar@, I'énumération de matériaux ou de
techniques. Les étiquettes autonymes comporteérsent la liste décrite jusqu’ici. Elles
s’achévent sur l'indication d’'un «don », d'un g$e» ou d'une « mission » suivie d'un
numeéro d’inventaire, ou directement sur ce numérwehtaire, les deux étant écrits en tout
petits caractéres. Les étiquettes prédicatives odent, en plus, entre la partie commune aux
étiquettes et l'indication des conditions d’enteemusée et/ou du numéro d’inventaire, un

petit texte constitué au minimum d’une phrase, adimum d’un paragraphe.

La recherche des éléments du champ lexical géograpimdiqués dans les étiquettes et sur
les cartes de bandeaux a rapidement révélé quamegit toponymique ou la mention de la
population, ou parfois les deux, figurant dans cleagtiquette étaient systématiguement
reportés sur la carte du bandeau, parfois sang &ément géographique, parfois avec

quelques éléments de contexte, notamment les nenmmays frontaliers, les océans, mais
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généralement dans une économie d’énoncés langa@ergetrouve cette logique sur le
bandeau intitulé « Afrique septentrionale / Artalurla vaisselle berbére » (voir annexe p. 35)
ou onze étiquettes indiquent une population ousawgete, toutes reportées sur la carte, sans
indication de pays. De son c6té, la carte du bandddésoamérique prehispanique / Culture
Maya » (voir annexe p. 36) représente les cartesl@unent des indications géographiques,
en l'occurrence deux pays, le Mexique et le Gualep# trois villes, Nebaj, La Lagunita et
Mixco-Viejo. Chacune des sept étiquettes qui y smsociées indique un de ces pays et/ou
une de ces villes, avec parfois des informatiotermnédiaires qui ne sont pas reportées sur la

carte, comme les départements.

Notons d’ailleurs que, méme dans les cas ou lajlmgthématique du titre est forte, la carte
géographique reste présente pour localiser I'in&diom toponymique inscrite dans les
étiquettes, comme le montre les bandeaux thématidaes la séquence américaine intitulés :
« Eloignement et rapprochement / Casse-tétes dtel®e, « Abstraction et figuration / La
dualité des sexes », « Continuité et discontinultéétaphore de la frange », « Primauté du
langage / La perle et le tissage », « Axes anim@uetémique / De I'auréole a la couronne »,
« Mise a distance / De la pagaie au casse-téte Yialité de I'objet / La logique du contenu
et du contenant » dont les cartes, pourtant auxasé&timensions que les autres, représentent
le continent ameéricain (voir annexe p. 37). Cesesamalgré leur imprécision, participent
encore a localiser les toponymes indiqués dangtigsiettes réunies sur chaque bandeau,
mais cette fois, elles le font a I'aide de numé&osompagnés de I'astérisque a cinq branches
(emblématique du musée) qui se rapportent aux rasmdes étiquettes placées en dessous.
Malgré I'éloignement géographique observé entréadpenymes indiqués dans les étiquettes,
la carte continue de représenter, a I'échelle nentale, donc de maniére particuliéerement

imprécise, I'aire géographique concernée, instaurigm une logique de localisation.

Ajoutons que les bandeaux porteurs d’'une carte gr@uggalement étre associés a une seule
étiquette (voir annexe p. 37). Comme pour les bamdg@orteurs d’'une liste d’étiquettes, on
trouve indiqué, selon les cas, les localités ougemipes ethniques désignés dans chaque
étiquette, ou encore les deux. Ainsi, le « potémiaidit tutuo» associé au bandeau intitulé
« Grassland / Le legs du docteur Pierre Harteit atisbué, dans I'étiquette, a la population
Bamileke de la Province de I'Ouest du Camerours phécisément a la chefferie de Banka.
Sur la carte du bandeau, on trouve indiqués le @amela ville de Banka et la population

Bamileke mais aussi le Nigeria et le Grassland.
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La logique de localisation est donc bien présentsedn des bandeaux, ou elle s'attache a la
localisation constante d’au moins une catégoritogenymes indiquée dans les étiquettes. Le
mouvement de localisation se dirige donc plutot éksguettes vers la carte que de la carte
vers les étiquettes, contrairement a ce que pouaiaser penser la situation de la carte en
haut du bandeau. En effet, compte tenu de la pieseénoncés qui désignent l'origine

géographique ou la population sur I'étiquette —eapla carte, le titre, parfois un texte

introductif et dans la seconde partie des étigaettenais aussi de I'économie de messages
langagiers qui caractérise les cartes, il est maigé de rattacher une information inscrite sur

la carte a I'étiquette ou aux étiquettes auxqueliesse rapporte que l'inverse.

Cela dit, comme les cartes des panneaux, cellebalmdeaux sont prises entre la logique

toponymique, qui incite a repérer les éléments dgiegs du texte sur la carte pour les

localiser ; et la logique symbolique, qui invitendaginer a la fois ce qui est représenté et ce
qui ne l'est pas. Le caractére systématique ded@lie toponymique la met en valeur, mais

la carte conserve sa part d'imaginaire liée au usage des couleurs et a I'absence d’échelle,
mais aussi a ses dimensions réduites qui rendentrefaésentation du territoire

particulierement imprécise.

3. La logique de localisation du monde d’origine #ieurs au sein du registre

audiovisuel

Au sein des dispositifs du registre audiovisuelfases, comme dans les panneaux et
les bandeaux, comportent des cartes géographiques ferme d’animations, et non plus
d’'images fixes. Ainsi, un dispositif visuel uniquigsigné ici commk globe est entierement
élaboré autour d’'une représentation de la mappeenoedtrée sur I'océan Pacifique, tandis
que les cartes géographiques sont omniprésenteslesurécrans sonores, visuels et
audiovisuels et, de facon différente, sur les écractiles. On peut donc s’interroger sur
I'usage de la carte pour voir si, la encore, laectavorise la logique de localisation du monde

d’origine ailleurs.

3.1 Le globe : une logique encyclopédique de deten du monde d’origine ailleurs

Le globe, présent uniquement dans la séquence ieaéan est un dispositif circulaire
d’environ un metre de haut pour quatre-vingt-dirtoaétres de diamétre dont la surface est

bombeée. Cette surface bombée et transparente &t gar un socle noir opaque. Sous cette
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surface, le dispositif diffuse une série d’animasizirtuelles qui mobilise principalement une
représentation du globe terrestre centrée surdloéacifigue. Cette mappemonde en images
de synthése rappelle les images satellites actesshr des sites Internet comi@eogle
map®. La comparaison s'arréte la car l'animation n'meé pas systématiquement de
toponymes tels que les noms de continent, de pagsyille, etc. Comme ceux qui
apparaissent a I'écran s@Boogle mapet qui varient en fonction de I'échelle de la
représentation, et parce que le dispositif du platdes collections ne peut étre manipulé. En
tout, seize programmes numeérotés se succedenenapid, avec pour transition un fondu au
bleu marin qui, comme le plus classique fondu au noir, «eDres toujours pour sens
principal celui d’'une démarcation, puisqu’il consiphysiquement en une démarcation, en un
silencevisuel » (Metz, 2003 : 135). Le nombre rattachgéhacun apparait pendant quelques
secondes au début de leur diffusion, immobile diemde I'écran, tandis que leur titre tourne
dans le sens des aiguilles d’'une montre. Les pnagies diffusés durent entre trente secondes
et plus de cing minutes. Mis bout a bout, leurudiibn atteint une vingtaine de minutes (voir
annexe p. 59-60).

De maniere générale, au cours de ces programnreprisentation du globe est extrémement
mobile. Celui-ci n'a pas d’axe de rotation fixe, @ffectue des rotations dans toutes les
directions sans se référer au mouvement de rotatola terre et fait également I'objet de
travellings avant et arriere. En plus des mouvemest rotation et des travellings avant et
arriere que subit la mappemonde, elle est parfeso@ée a des animations comme
l'illumination progressive d’'une zone circulairetaur d'un point de la carte dans « Des terres
isolées » ; ou le tracé d’'une ligne pour désigmer distance dans « De Panama a la Malaisie
18 800 km » ; un itinéraire dans «Le peuplemerdt» « Les grands découvreurs du
Pacifique » ; ou encore une démarcation dans «dre |[de Wallace, frontiere entre les
especes animales » ; I'apparition des fuseaux tesrai sa surface qui S’illuminent les uns
apres les autres dans « Le Pacifique » ; la repia@sen des océans en rouge et des volcans
actifs par des points jaunes dans « Une régiongihar volcanique » ; le découpage d'une
zone geographique déplacée au-dessus d’'une autrecpmparer leur superficie dans « La
Polynésie francaise, 'Europe » ; ou, enfin, la ification du globe illustrant la formation des

continents dans « - 250 millions d’années : la Bang

Dans tous les cas, les mouvements de la mappemsmue associés a des éléments

langagiers, méme succincts, le plus souvent en ement et qui peuvent évoluer au fil du

" Disponible & I'adresse <http://maps.google.fr/e(@ére consultation le 10 mars 2010).
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programme. Ces phrases et ces nombres apparasshgparaissent gglissanta la surface

du globe. Certains d’entre eux, le titre ou d’asitiescriptions qui apparaissent au cours du
programme et que nous appellerons des sous-tiivespent autour du globe durant la
diffusion. Ainsi, le sous-titre «les volcans astén 2005 » tourne durant la diffusion du
programme « Une région d’origine volcanique », tangu’'un compte a rebours, ou les
milliers d’années défilent au rythme des milliéndesseconde, tourne autour de I'animation
du programme « - 250 millions d’années : la Pangée que les mois de I'année apparaissent
les uns apres les autres selon le méme procedie suogramme « Une région d’origine
volcanique ». Pour les sous-titres qui comportentracé, celui-ci peut étre associé a une
distance en kilomeétres qui augmente au fur et auraegue la ligne s’allonge, comme sur le
programme « De Panama a la Malaisie 18 800 km >3 oo nom et a une date dans le cas
d’'un itinéraire, la date pouvant évoluer au filtdajet, comme sur le programme « Les grands
découvreurs du Pacifiqgue » ou des lignes tracéesrdues inscriptions « James Cook 1772 »
ou « Louis-Antoine de Bougainville 1767 », entréres. Une autre animation consiste a faire
tourner des énonceés sur eux-mémes. Ainsi, dantggmme « Les cyclones en 2005 », le
nom des cyclones tournent sur eux-mémes a l'endroils ont frappé tandis que dans le
programme « Le réchauffement climatique : des fiemacées par les eaux », ce sont les
noms des 1les menacées, comme Tonga, Samoa, Ralau, etc. Qui défilent en cercle.

En dehors de la mappemonde, les éléments iconaguegsh apparaissant dans certains
programmes comportent parfois des images, le plugenit des photographies mais aussi des
dessins. Ces images peuvent apparaitre au-dessasntigppemonde. Dans le programme
« La ligne de Wallace, frontiére entre les especesales », par exemple, une ligne sépare
I'Océanie en deux: de chaque co6té de la lignerdigiu des dizaines de photographies
d’animaux, différents des deux c6tés. Dans d’auiness de programmes, le travelling avant
et arriere produit une alternance de la diffusiorpkein écran de photographies ou de dessins
et de la mappemonde. Ainsi, durant le programmee «peuplement », trois dessins
d’embarcation apparaissent quelques instants, arcldur fond bleu marine, entre les plans
ou les voies de peuplement sont tracées; tandes lg@g programmes « Des iles
paradisiaques » et « L’endémisme » débutent tauddax par un travelling avant a partir de
la mappemonde qui les conduit, pour I'un, sur umeezgéographique limitée, pour l'autre, a
un niveau de travelling tel que I'image devientutto Le travelling arriere qui suit améne,

pour le premier, a la photographie de I'ille cibléanme I'lle des Pins, et pour le second sur
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la photographie d’'un animal. Le travelling avanblé&i sur I'Australie est ainsi lié au
kangourou et celui sur les Galapagos a la tortaatgé

On constate finalement, a la lecture des titres,lgs programmes concernent des dimensions
tres différentes de I'Océanie. Sur seize programmggl traduisent bien une dimension
géographique, intégrant des phénoménes commedeapnme « Les vents et les courants » a
la frontiere de la dimension géographique et déimaension climatique. Seuls les quatre
autres programmes : « Le Pacifique®De Panama a la Malaisie 18 800 km », «La
Polynésie francaise, I'Europe » et « Des terredééso» présentent véritablement les
particularités toponymiques du continent, notamnsamt étendue et son caractére morcelé.
Les autres programmes évoquent d’autres aspectaneda dimension climatique : « Les
cyclones en 2005 », « Le réchauffement climatiqdes iles menacées par les eaux » ; la
dimension géologique : « Une région d’origine vaigae », « La formation d’'un atoll », « -
250 millions d’'années : la Pangée » ; la dimendiologique : « La ligne de Wallace,
frontiere entre les espéces animales », « L'end@eis; ou encore historique : « Le
peuplement », « Les diasporas océaniennes » ; masi « Les grands découvreurs du
Pacifique », élément du monde d'origine mu¥&ai un dernier programme & part « Des fles

paradisiaques ».

Comme pour les cartes de panneaux et de bandeasiédaelle ni Iégende, le globe exploite
une représentation de la mappemonde libérée des chdgenre, sans étre dans I'imaginaire
puisque l'espace représenté est bien réel. Maitnelse des cartes de panneaux et de
bandeaux, les mouvements de la mappemonde senent pdopos tres différents,
géographiques mais aussi climatiques, géologiduekgiques et historiques. L'usage de la
mappemonde au sein des programmes poursuit dormutoe but que la localisation, sauf
dans le programme intitulé « La Polynésie frangdigairope » ou I'animation mesure la
surface de I'Océanie puis déplace I'aire délimpéar la superposer a 'Europe afin de rendre
compte, par comparaison, de son étendue. Mais,gélnéralement, la mappemonde sert de
prétexte ou de support a la description d'un cemtirsous différents aspects, il sert aussi une

logiqueencyclopédiqudans la description du monde d’origine ailleurs.

8 |'analyse de ce programme est détaillée p. 200.
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3.2 Les écrans : une logique de localisation du deodiorigine ailleurs secondaire

Sur I'ensemble du plateau on trouve également, ipéem €léments du registre
audiovisuel, des écrans de petites dimensions mélsurent environ quinze centimetres de
haut pour vingt et un centimétres de large — gifiusient chacun en continu un programme
visuel ou audiovisuel, et plus rarement, uniquensamore. Tous sont placés a plus d'un
métre du sol sur un plan vertical. Sur les quardetex écrarfs, il y a presque autant de
programmes visuels que de programmes audiovisuglsesllement en Afrique, deux
programmes sonores. Tous différents, ils partage@éanmoins des caractéristiques

commune®.,

D’abord celles, techniques et formelles, du didffosiiéja décrit, mais aussi des
caractéristiques concernant le format des progranhas types de documents exploités et la
récurrence de certaines séquences — au sens onggapdtique du terme, c’est-a-dire des
« segments autonomes » qui forment les programMetz (2003 : 118). Certaines d’entre
elles sont des animations virtuelles, on les appédls séquences-animationD’autres
comportent exclusivement des énoncés langagiensx Dentre elles figurent dans tous les
programmes sans exception, on les appelleldss-séquenc€es séquences ont en commun
de ne jamais étre associées, sur le méme écranrmeé@me moment, a I'image. La premiére
est laséquence-titreElle est parfois répétée une ou plusieurs foisaus du programme. La
seconde est Igénériqueou sont mentionneés, dans l'ordre : le « Consed@entifique », la

« Production MQB », les « Crédits », les « Extréitans I'ordre d’apparition) » suivies des
informations relatives a chaque programme, et denéntion « © MQB 2005 ». Ces
programmes peuvent comporter des images fixes, eodan photographies en noir et blanc,
parfois jaunies, ou en couleur, parfois passéess; dissins, des planches de dessins, des
aquarelles ou des gravures et des images mouvaxiesits vidéo en noir et blanc ou en
couleur, I'image projetée trahissant parfois I'esde la pellicule, mais aussi des animations

virtuelles, toutes différentes, concues a partidoeuments visuels authentiques ou®ion

Parmi les quarante-deux programmes considérészejaint été décrits en détail pour cette
étude : trois dans la séquence océanienne, « Lequas Mwai », « Masques de I'archipel

Bismarck » et « Parures de Polynésie » ; trois darséquence asiatique, « A I'image des

81.0n en compte en réalité quarante-quatre mais senixrestés inactifs pendant la durée de I'étude,dans la
séquence africaine, 'autre dans la séquence aanggideurs titres restant toutefois affichés.

82 e corpus photographique ne comporte pas d'impgesettant de rendre compte du contenu des progeamm
en annexe.

% Nous ne disposons pas d'images ou de capturesad’de ce dispositif audiovisuel.
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rennes », « Parures de femmes orientales » etatrehdombres syrien » ; quatre en Afrique,
« La féte d’Ashura », « Sorties de masques Dogonr ke royaume du Dahomey » et
« Musiques malgache » ; et cing en Amériques «&€al@s plaines », «Le systeme des
transformations ameéricain », « Les rites funéraiesx Chroniques esquimaux » et enfin
« L’esthétique de la prédation ». Cette dispara@sdla sélection des programmes étudiés
pour chaque séquence est due a I’homogénéité degaprmes dans les deux premiéres
séquences et a I'hétérogénéité relative en Afriguelus importante en Ameérique, qui oblige
a considérer davantage de programmes pour foumiréchantillon représentatif. La
représentativité des programmes sélectionnés rgposapalement sur leur caractere visuel
ou audiovisuél, et dans un second temps sur leurs traits digincomme la présence de la
couleur ou du noir et blanc, de photographies ogrd&ures, la présence ou lI'absence de

certaines animations ou de certaines séquences, etc

On retrouve dans de nombreux programmes, précig&ueneuf des quinze programmes du
corpus, une séquence d’animation récurrente quipoemd des cartes géographiques (voir
annexe p. 61-62). Cette animation consiste a fgigaraitre par glissement, dans un carré
incliné a bords blancs, une mappemonde qui effeatuenouvement de rotation sur elle-

méme dans un travelling avant, jusqu’a se fixeruswe zone géographique désignée en gris
clair et nommée, par écrit, en blanc. Cet arrétt ggre suivi d’'un ou plusieurs autres

travellings avant puis de nouveaux arréts. A chaaquét, une nouvelle zone est désignée en

blanc et nommeée, par écrit, toujours en blanc.

Prenons I'exemple du programme « Les masques Mwéa>mappemonde y effectue une
rotation puis stoppe. Les énoncés « Océan Pacificete« Australie » apparaissent en blanc
et en gros caracteres. La mappemonde effectueauelling avant puis s’arréte sur une fle.
Une zone devient blanche en méme temps que la anertPapouasie-Nouvelle-Guinée »
apparait. Un nouveau travelling avant amene socdta nord de I'lle : un fleuve y apparait en
blanc, ainsi qu’un point, I'un rattaché a la mentioSépik », I'autre a « Korogo ». C’est la fin

de 'animation.

D’autres animations sont plus élémentaires : dafid'inage des Rennes », aprés la rotation
de la mappemonde, le premier arrét se fixe sur F&dération de Russie » qui devient
blanche, puis, apres un travelling avant, le secamét indique seulement « Ust’Avam » a

c6té d'un point. Enfin, dans « Le systeme des faamstions américain », on trouve une

8 par exemple, il y a plus de programmes visuel®eganie, davantage de programmes audiovisuels ien As
beaucoup d’animations virtuelles en Amériques.
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mappemonde sans aucune indication langagiere. éfidetue sa rotation, s’arréte sur le
continent américain puis zoome sur I’Amérique cetsans autre indicatioRrécisons que,
sur cette mappemonde de maniere générale, lessoapparaissent en gris clair et les terres
eémergées en gris foncé, d’abord sans aucun énangadier. L’animation décrite constitue la

catégorie deanimations-séquences

Il en existe une forme simplifiée, diffusée au ®de certains programmes, qui consiste a
désigner immédiatement une zone géographique e2daits un encadré blanc, sans passer
par la rotation du globe et les travellings. Onedlgpcette animation ungarte Par exemple,

le programme « Masques de l'archipel Bismarck »cempte quatre dont une indique la
« Nouvelle-Bretagne » et I'« Aire Sulka » et undr@ada « Nouvelle-Bretagne » et I'« Aire

Kilenge ».

Ces animations géographiques conservent les méoaes couleurs et graphiques que ceux
employés pour les cartes des panneaux et des hendgaoutre, leur caractere dynamique,
suscité par la rotation de la mappemonde, les déplants et les travellings avant, met
davantage en valeur la logique de localisation. difet, elle permet de représenter
successivement les aires géographiques de la atis & la plus petite en ne laissant a I'écran
gue les messages langagiers pertinents a chagekeédonc dans une économie de message
langagier. En cela, elle est d’ailleurs plus prodeda logique de localisation des bandeaux.
Par ailleurs, la dynamique du programme renvoie kieine logique de localisation, et pas a
une évocation du déplacement dans l'espace rédgumi le point de vue est toujours
surplombant et qu’aucun itinéraire ne se dessine. identifie donc bien, au sein des
programmes diffusés sur les écrans, une logiquleaddisation du monde d’origine ailleurs

des documents diffusés, par ailleurs, au sein dgramme.

Toutefois, rien n’expligue pourquoi une partie da®grammes ne mobilise pas cette
séquence de localisation, bien que leurs titrespootant, comme ceux des panneaux et des
bandeaux, des éléments toponymiques ou liés a apelation. Sur le corpus de quinze
programmes, six ne comportent pas cette animatioRarures de Polynésie », « Théatre
d’'ombres syrien », « Parures de femmes orientalesMusiques malgache », « Chroniques
esquimaux » et « L'esthétique de la prédation »sdj@e 'on compare les programmes entre
eux, aucune régularité ni aucun contraste dansalestéristiques des programmes, comme la

diffusion d'images mobiles ou mouvaritéed'insertion de textes-séquences ou non, de textes

% « Si limage fixe est aisée a définir, 'image rilelpeut prendre bien des formes et, si I'espéariniante en
est I'image, mouvante, cinématographique ou vid&ogique, [...] on peut en imaginer bien d’autres.rPou
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encarts ou non ne permet d’expliquer la présend&absence de la séquence de localisation,
pas plus que le titre ou méme la durée de diffudidle ne semble pas non plus dépendante
de la séquence d’exposition dans laquelle le progra est diffusé, puisqu’on trouve des

programmes avec ou sans sequence de localisatash laien en Océanie qu'en Asie, en

Afrique ou en Amérique. La localisation partiellesdmages mouvantes ou mobiles diffusées
sur les écrans fait donc de la logique de locadisatin objectif secondaire des programmes
diffusés sur les écrans, contrairement a celle rais@euvre au sein des panneaux et des

bandeaux.

3.3 Les écrans tactiles : la possibilité de la ligzion du monde d’origine ailleurs

Sur les écrans tactiles, la logique de localisadisintres souvent présente mais, comme
pour les écrans, de maniere secondaire. D’abors arpiart les programmes intitulés « Morts
et ancétres en Indonésie », « Echanges en MélanégiArtistes d’Afrique subsaharienne »
et « Rituels nord amérindiens », les titres degtyimogrammes diffusés sur les écrans tactiles
du plateau ne comportent pas de toponymes, ou ponyme continental comme « Tissus
d’Asie » et « Masques d’Afrique A priori, ce dispositif ne met donc pas en avant les

éléments de localisation liés aux sujets dévelopy@s annexe p. 63-65).

Sur la page de sommaire général on trouve poudtaringlet « Dans le monde » qui sous-
entend la possibilité d'une localisation du sujedralé dans le programme. Il est associé aux
onglets « Dans le musée » et « Dans le temps %, tmis étant placés visuellement et
conceptuellement a I'écart du reste du programmmeeftet, les liens qui permettent d'y
accéder, sur le coté droit de I'écran, sont petllgstrés seulement par une icéne, en
I'occurrence une mappemonde stylisée, et surtoussta 'écart de la barre de m&hw’est-
a-dire de I'outil qui réunit la plupart des lienssgibles vers des pages du programme, certains
étant également accessibles par d’autres moyensieQrouve, d’ailleurs, pas toujours les

icbnes « Dans le temps » et « Dans le monde »e c&ttniere ne figurant pas dans les

prendre un exemple [...] si I'on déplace un project® diapositives pendant la projection, I'imagsutéante
sera mobile sans pour autant étre mouvante » (Ayrada5 (1990) : 122). Ainsi I'image mouvante, ilenf est
distinguée de I'image mobile, image fixe qui eshise en mouvement » au montage, ce qui est lewdes
écrans, comme I'a montré I'analyse des modes didign des images.

% La barre en question est coupée en deux dans:isedgela longueur. Sur la ligne du haut apparaitetres
majuscules, le titre du programme, puis le menguanqui permet de sélectionner « espafol », «s@ngli
« francais » ou une version pour les visiteurs nmtaledants. En bas, on trouve une fleche tournéelagyauche
associée a la mention « Retour », puis un fragemellicule stylisé associé a I'énoncé « Récdt>gnfin trois
petits carrés les uns sur les autres associémariion « Sommaire » (voir en annexe p. 61).
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programmes « Tissus d'Asie », «lLa genése des rhéisotes », « L'initiation »,
« Architectures », « La mort », « La divinationtxeéArtistes d’Afrique subsaharienne ».

Par ailleurs, si I'on observe le fonctionnementdispositif, on constate que le lancement
automatique de la page dédiée au récit lors duxchain programme, qui entraine la

diffusion d'une vidéo avec une bande sonore, etpdasibilité presque constante de

sélectionner I'onglet « Récit » sur toutes les gags comportent la barre de menu, tendent a
privilégier la consultation de cette page. La @ du lancement automatique semble méme
masquer, un instant, la possibilité de faire unixhau sein des pages proposées a la
consultation, méme si le maintien de la barre deuet de son encart « Sommaire » reste le

signe d’un choix possible.

Sur la page de sommaire, la sélection de I'onglears le monde » provoque I'apparition de
deux mains qui apportent un grand cadre gris @aipoussant la barre de menu hors de
I'écran, puis l'onglet sélectionné, devenu vert, leaut a droite. L'onglet « Retour » est
maintenu en haut a gauche. Des cartes apparaiasentiées a une légende, dans un encadré
mais sans échelle. Les zonesmarquablessont marquées en vert. Certaines cartes
comportent des énoncés langagiers, d’autres nanjrds encore sont associés a des petites
photographies. Ainsi, sur le programme « Mortsreteéres en Indonésie » I'onglet « Dans le
monde » permet d’'accéder a une carte de I'Indortésiersée par la « Ligne de Wallace »
(frontiere zoogéographique) ou trois zones sontquées en vert, la République des

Philippines, celle d’Indonésie et les Tles de la®a

Des encadrés peuvent étre activés: ils fournisseet carte plus précise accompagnée
d’'informations telles que le nombre d'illes, le noeb’habitants et la capitale, ou encore la
composition géologique, mais les informations apes et les animations sont spécifiques a
chaque programme. Paradoxalement, le programme cqmporte le plus de cartes
géographiques s'’intitule « Histoire », il est camgaa I'histoire de I'Afrique. Dans ce
programme, I'onglet « Dans le monde » propose uamigre carte des royaumes et empires
africains (Yoruba 12siécle, Royaume du Benin °i§iécle, Egypte ottomane %1$iécle, etc.),
mais il comporte aussi une carte de I'« Afriquecr » (sites Nok, Volubilis, Abou Simbel,
Méréo), une carte des « pistes transsaharienrmbss»« abolitions de I'esclavage », ou des

« systémes de monnaies », entre autres.

Dans le programme intitulé « La chambre des écorcepii a fait I'objet d'une analyse

détaillée, une carte, en gris clair et gris foraggarait lors de la sélection de I'onglet « Dans
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le monde ». Un timbre placé en bas a gauche daria eprésente I'Australie avec une cible
sur la céte nord. Sur la carte, quatre noms dditésaMingilang, Miligimbi, Yorokala et
Groote Eyland, sont encadrés et associés a un yainteEn cliquant dessus, la photo d’'une

peinture sur écorce et un texte commentant le dgylehaque localité apparait.

En dehors de l'onglet « Dans le monde », certairgrpmmes comportent, parmi les

documents, une carte géographique. C’est le cas @amprogramme « La chambre des
ecorces » qui compte seulement une carte géograppour quarante-neuf documents. Cette
carte intitulée « Terre d’Arnhem » ressemble beapco celle proposée dans I'onglet « Dans
le monde », elle concerne d'ailleurs le méme espgaographique de maniére plus détaillée,
mais le programme comporte surtout des photograptis textes, des vidéos. La encore, la

logique de localisation ne parait pas centrale.

Conclusion du septieme chapitre

Le monde d'origine ailleurs est systématiquemengés@nt dans sa dimension
géographique au sein des éléments du registretmaspel, y compris auprés des bandeaux
porteurs des étiquettes, dore,priori, en lien étroit avec les objets exposés. Il esisiau
mobilisé, quoique moins souvent, au sein du regiatrdiovisuel. L'important est que, dans
les deux cas, il se manifeste a travers une logidgidocalisation caractérisée par son
imprécision, peu rigoureuse par rapport aux codesla représentation par la carte
géographique, mais qui donne un repére. L’analgparee des registres met ainsi en valeur

une convergence des manifestations du monde diermjileurs autour de la localisation.

Dans le registre scriptovisuel, la localisationravérs la carte est prise entre la logique
toponymique, qui incite a repérer les éléments dgiegs du texte sur la carte pour les

localiser, et la logique symbolique, qui inviteraaiginer ce qui est représenté. La logique
toponymique apparait bien grace a son caracteténsgique, mais la carte conserve une part
d'imaginaire, liée au non-usage des couleurs etabsénce d'échelle, ainsi qu'a ses

dimensions réduites qui rendent la représentatioiewditoire particulierement imprécise.

La localisation au sein du registre audiovisuelnegins systématique. Ainsi, on ne trouve le
dispositif du globe que dans la séquence océanienidemappemonde y sert de prétexte, ou
de support, a la description d’'un continent, satférénts aspects, et non a la localisation. I
sert une logiquencyclopédiquélans la description du monde d’origine ailleurs. &beurs,

une partie seulement des programmes diffusés surclans localise les situations présentées
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dans les documents vidéo, photographiques ou lesirde sans que les caractéristiques des
programmes étudiés ne permettent de le justifiansDes écrans tactiles, la localisation est
tenue au rang de possibilité, d’option, tandis lggeautres dispositifs, comme les projections
a l'intérieur des boites a musique, ne particigenertifier le monde d’origine ailleurs que si
I'on considére la mention du toponyme de ce moridegihe ailleurs dans les séquences
textuelles diffusées quelques secondes au débatlatfin de chaque programme. Ce sont
alors les images mouvantes ou mobiles qui sonigélearde représenter le monde d’origine
ailleurs, et non plus la carte géographique. Cesstats incitent a interroger la présence
d’autres manifestations du monde d’origine ailleunsis aussi de manifestations du monde

d’origine muséal, au sein du registre audiovisoehime du registre scriptovisuel.
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CHAPITRE 8

LES AUTRES DIMENSIONS DES MONDES D’'ORIGINE

Si l'analyse séparée des registres a permis de ménol’'omniprésence de la
dimension géographique du monde d’origine aillearsyaison, notamment, de l'usage de la
carte, cette derniere ne constitue pas l'uniqueésgmtation visuelle du monde d’origine
ailleurs. On trouve également des photographiesddssins sur les bandeaux ainsi que des
images mouvantes ou mobiles au sein du registréatigite audiovisuel. Une fois ces autres
représentations du monde d'origine ailleurs idéred, les conditions de leur certification
restent encore a analyser. Par ailleurs, une dgirmension du monde d’origine ailleurs, la
dimension temporelle, apparait régulierement au des registres susceptibles de participer a
la certification des mondes d’origine. La encoes, propriétés de cette dimension temporelle
et les modalités de sa certification doivent éteriies. Enfin, ce sont les manifestations du
monde d’origine muséal. Rappelons que, si I'on direra identifier les manifestations des
mondes d’origine sur le plateau, c’est parce gaa&ix dimensions du monde d’origine sont

nécessaires pour faire des objets exposés des dbjgatrimoine.

1. Les autres représentations iconographiques du mde d’origine ailleurs
1.1 Représentation iconographique au sein du regystriptovisuel

En dehors des cartes géographiques, on identiBeddssins et des photographies
représentant le monde d’origine ailleurs sur quedqlbandeaux et sur seulement deux
panneaux porteurs d'étiquettes, donc de maniésgpecanecdotique (voir annexe p. 38). La
plupart d’entre eux sont situés dans la séquenegicae. C'est le cas du panneau intitulé
« Palanquin de dromadaire » sur lequel figure uaetecgéographique, une étiquette
prédicative et un dessin du palanquin harnachérsaromadaire, au trait blanc sur fond noir,
sans élément de contexte et sans légende. Enlie €itant les travaux d’André Gaudreault
et Philippe Marion, permet d'interpréter la relatiau monde d’origine représenté instaurée

par le dessin :
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« les images proprement “graphiques”, comme leidl@ssla peinture, sont porteuses
d’'un effet de “trace” (Gaudreault & Marion, 1994ltes affichent plus 'empreinte du

sujet graphiteur, du sujet énonciateur, que I'emigau réelle » (Flon, 2005 : 151)

Le dessin ne permet donc pas, a proprement pa'uthentifier le monde d’origine du
palanquin, d’autant plus qu’il représente uniquemenpalanquin sur le dromadaire, en
dehors de tout contexte, mais il ne permet pas plas d’identifier le « graphiteur »
autrement que comme linstitution muséale, le mu$éequai Branly, puisqu’il n’est pas
associé a une légende susceptible de donner deatiads sur les conditions dans lesquelles

le dessin a été réalisé.

On trouve également des dessins sur les bandetiuxém « Bijoux de coiffure de femme »,
« Parures d’hommes », ainsi que sur « Boucles ilese et « Fleche faitiere », en plus de la
carte geographique, situés tout en bas des quatrgebux verticaux. Ces dessins au trait
blanc sur fond noir représentent, pour les troepers, un buste de femme ou d’homme
portant une parure au niveau de la téte, 'un de Bautre de face, le troisieme de profil. Le
troisieme est, par ailleurs, associé au chiffre ¢@jre crochets, ce qui le renvoie a une
étiquette en particulier. Le dernier dessin repriesde fronton et une partie du toit d'une
construction vue de trois-quarts sur laguelle om peir des détails ornementaux. La encore,
il 'y a ni certification du monde d’origine ailles représenté ni identification du sujet
graphiteur et il n'y a toujours pas de légende. Diauis les cas, la certification de I'existence
du monde d’origine présenté apparait plus vraisebidlque certifiee, autrement dit, le dessin
ne semble pas participer a la certification de i$#nce du monde d’origine, il semble

seulement l'illustrer.

Toujours en Asie, sur le panneau « Sculpture debéam », une carte et une étiquette
prédicative sont associées, cette fois, a une ghapbie en couleur sans légende représentant
une rangée de sculptures devant une constructiobaplement le tombeau désigné dans le
titre. Un homme se tient debout a gauche de I'imageencore, I'image ne porte pas de
légende, mais le dispositif technique a I'origires dmages participe a attester de I'existence
du monde d’origine ailleurs immortalisé, ou tout moins du «ca a été » des situations
représentées qui n'a été possible, selon Bartlesgyg jour ou « une circonstance scientifique
[...] @ permis de capter et d'imprimer directemésg rayons lumineux €émis par un objet

diversement éclairé » (Barthes, 2002 (1980): 8%B, qui fait de la photographie

8" Le « graphiteur » étant défini comme le « sujeir@iateur par le truchement duquel transite laowisi’'un
monde réel ou imaginaire » (Gaudreault & Marior94918)
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« littéralement une émanation du référentbid(). Toutefois, en I'absence de légende, cette
photographie, comme les dessins, participent dagara illustrer le monde d’origine ailleurs

gu’a certifier son existence.

Dans la séquence africaine, une derniére photogragshcouleur est placée sur le bandeau
horizontal intitulé « Savanes et Sahel subsahafiéasstatuaire et la divination lobi ». Cette
fois, la photographie est associée a une légeridaoepté Pale devant son autel personnel »
et a la mention « Cliché Julien Bosc ». On y v@ijauche, un groupe de statuettes en bois ou
en terre, et des calebasses accrochées au plafansl,une piece ou se tient par ailleurs, a
droite, tourné vers les statuettes, un homme noircheveux blanc. Le bandeau comporte
aussi I'étiquette autonyme suivante :

« Autel personnethilduu du sculpteur-devin Thioépté Palé / Objets sculgias

Sihinté (?-1950), Thioépté (1915-2002) et son Fenfoté Palé / Populatidabi /

Burkina Faso, village de Gbakpoulona f 2&cle /Bois/ Collecté par Julien Bosc en
2003 / n° d’inventaire ».

Ici, la cohabitation sur un méme bandeau de laqgnaphie Iégendée et de I'étiquette permet
de donner une représentation authentique du moiwdigide non seulement ailleurs mais

aussi muséal puisque l'auteur de la photographikenl Bosc, est également celui de la
collecte.

1.2 Les projections : création d’'une ambiance

Sur le plateau des collections, trois types deegtmns ont pu étre identifiés, I'un
dans la séquence asiatique, un autre dans la sExja&icaine et un dernier dans deux boites
architecturales. Toutes projettent, en majorit§, mleotographies et des vidéos, mais aussi des

dessins, des gravures et des animations.

1.2.1 Les projections de photographies : appastdinmonde d’origine ailleurs

La séquence asiatique compte, en reéalité, troigodiifs visuels qui projettent en
continu et sans transition (aucun plan ne marqueélaut ou la fin des programmes) une
succession de photographies sur la partie mateediitire transparente. La zone en question
mesure environ 1 métre de large sur 3 métres de dtales programmes diffusés durent
autour de cing minutes. Les images projetées gstigtahtes pour les trois programmes mais

elles ont en commun de représenter quasiment lgellécl/1, en couleur ou en noir et blanc,
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des hommes, des femmes ou des enfants de typigaeigdarfois plusieurs individus, en pied
et sur fond noir. lls portent des vétements soutrést colorés et ornés de broderies, de plis,
de perles, de rubans, de pieces d’argent, etcoiBa$sociés a des coiffures. Les silhouettes
ont été détourées de telle facon qu'on ne voit Ipaspieds des individus représentés, et
certains plans sont constitués de silhouettes@étieur desquelles apparaissent des détails de
parures et de vétements. Les photographies sootahmstraites du contexte de la prise de vue
et leurs dimensions ont été modifiees, a la foignantées et uniformisées, le grain des

images restant uniforme (voir annexe p. 66).

Les images sont projetées entre trois et quinzensies chacune et se succedent dans un
raccord progressif, la transition étant assuréedear fondus au noir, qui agissent toujours
comme un « silence visuel » (Metz, 2003 : 135),snaissi par des fondus enchaineés, le

fondu enchainé étant

« proprement transitif, pour autant qu'il établit un mixte indiscernablet
équitablement réparti de séparation et de fusidest@le lui, plus que de toute autre
ponctuation, que I'on peut dire qu’il sépare tougoan reliant, qu’il relie toujours en
séparant. Les deux images au cceur desquellesiitesieet, et qui pendant un instant
apparaissent l'une et l'autre a I'écran [...] sonhsaisurchargées de la forte
présomption d’un lien intime et profond » (Metz020 136),

certains fondus étant également associés a umpiftmgressif qui vient renforcer I'évanescence
de la disparition et de I'apparition des imagesr Billeurs, certaines images paraissent
animées artificiellement ou semblent étre issuasalprise de vue en modifale — plusieurs
images a la suite — qui, mises bout a bout, donadindividu représenté un mouvement
presque imperceptible. Précisons aussi qu’ellesoné pas toujours projetées au centre de la
zone de projection ni a la méme hauteur, elleserguperposent donc pas tout a fait dans les

fondus. Enfin, aucun énoncé oral ou écrit n'y esbaié.

Si le fondu enchainé marque davantage I'existengelen entre les images que le fondu au
noir, en permettant de faire des sauts entre tieatgins, d’agencer des éléments entre eux qui
n'entretiennent pasa priori, de relation ; la rapidité de la succession dexggs, de maniere
générale, crée un lien entre les photographiesaiPaurs, ’lhomogénéité du theme représenté
au sein des images diffusées souligne égalemeligriequi existe entre elles. Ainsi, une
grande majorité des photographies représente didgduns, et quand ce n'est pas le cas,
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I'image s’inscrit dans une silhouette, évoquamtdividu qui n’est pas représenté et ceux qui

ont été projetés avant et apres.

Ajoutons que toutes ces images sont projetées @mfa ce que les individus paraissent
presque a la taille réelle. Jacques Aumont souligmiéuence de la taille des images dans la
perception, invitant a « prendre conscience dujiaé toute image a été produite pour prendre
place dans un environnement, qui en déterminesiarvi» (Aumont, 2005 (1990) : 104). Pour
lui «la taille de I'image est [...] parmi les éléemenfondamentaux qui déterminent et
précisent le rapport que le spectateur va pouvainlié entre son propre espace et I'espace
plastique de I'image »i§id. : 105). Il ajoute que I'image photographique estéralement de
petite taille et permet d’engager un rapport deipndé. Les photographies projetées ici ne
sont pas de petite taille, toutefois, parce quseient reproduites a I'échelle humaine, elles
produisent une autre forme de proximité. Les quedgimages qui semblent animées, qui
rendent mouvantes — et donc vivantes — des ségigdhaktographies, vont aussi dans le sens

de la proximité avec I'étre humain représenté.

Cependant, plusieurs points mettent les imagestardie : d’une part I'absence de pieds sur
'ensemble des silhouettes, d’autre part le démrirgui isole les photographies de leur
contexte. Si I'on revient aux transitions flouesrtfondu, et si 'on ajoute que les images ne
se superposent pas mais apparaissent en diffépaimés de I'écran, on tend plutét a

considérer ce programme comme une suite d’appasitaont quelques-unes s’animent.

Certaines caractéristiques du programme concoutent a instaurer de la distance et
d’autres, au contraire, de la proximité. Au croisainde ces deux stratégies, on trouve
'absence de message langagier susceptible d’indides noms, des dates, I'auteur ou le lieu
de la photographie. D’'une certaine facon, cetteeratxs favorise un lien direct avec la
photographie, mais en I'excluant de tout conteslle, accentue I'évanescence, l'irréalité de la
représentation. Si, la encore, la photographie lé&thanation du monde d’origine ailleurs, le
dispositif de projection, lui, ne participe pas @rtifier I'existence du monde d'origine

représente.

1.2.2 Les projections des boites a musique : ilitish du son par les images

Sur le plateau des collections, on trouve un aypre de dispositif de projection visuel
et sonore, cette fois, présent deux fois : l'urreetd séquence océanienne et la séquence

asiatique, l'autre entre la séquence africaineaesdquence ameéricaine. Tous deux sont
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différents en termes techniques puisque le preaseconstitué de trois grands écrans situés
sur toute la partie supérieure de trois paroisguiejoignent a angle droit, alors que le second
est constitué d’un seul grand écran qui occupeetiausurface d’'une paroi, du sol au plafond.
Les deux dispositifs sont maintenus dans la pénenite dispositif aux trois écrans propose
quatre programmes et celui a I'écran unique cinog@mmes, la diffusion durant, pour
chaque groupe, environ trente minutes (voir anpeXa).

Chaque programme ne comporte que deux séquencesxtgediffusées quinze secondes
environ. Elles apparaissent et quittent I'écransdan fondu au noir au début et a la fin de
chaque programme. La premiére est constituée dxte £crit en blanc sur fond noir, le texte
apparaissant dans la partie gauche de I'écrangirent, sous forme de liste, le titre du
programme suivi d’'un paragraphe qui décrit certaiésnents du programme, notamment le
nom ou la population dorigine des chanteurs ou wdgsrpretes, et un ou plusieurs
toponymes. Pour certains, une phrase a droiteédeah décrit le contenu du programme. La
seconde est aussi constituée d’un texte blancosr ffioir ou le titre apparait en plus gros et
en premiére ligne, mais les informations qui suivgamt plus nombreuses. En plus du titre et
de lindication des interpretes, le texte compoatessi des rubriqgues consacrées a la
« conception et réalisation », a la « directiomstifique », aux crédits des « sons et images »
diffusés, ainsi qu’a l'indication de la « directicgditoriale » attribuée au « musée du quai

Branly » et du copyright « © musée du quai Branly »

On trouve par ailleurs, dans I'ensemble des prograsy une grande variété d’'images —
photographies, vidéos, dessins, animations, ereaowu en noir et blanc — et une grande
richesse des modes d’apparition de ces images @ans ¢ programme — fondus au noir,
fondus enchainés, superposition ou juxtapositionatjes, déplacements latéraux, travellings
avant ou arriere, ou encore ralentis. Le plus sateeux-ci diffusent plusieurs images en
méme temps, notamment dans le dispositif doté dis &crans, mais pas uniquement.
L’espace de projection, I'écran ou les écransdest souvent fragmenté et les images qui y
figurent en méme temps ne défilent pas au mémengjtméme si les observations ont permis
d’identifier des plans séquences. Les programmegpodent également des sons d’abord
différenciés en fonction de leur nature : bruits fdule, de la nature), paroles (monologue ou
dialogue), musiques (percussions, conques, guirebastt.) et silence, ce dernier étant
employé uniquement pour marquer les transitionsedas programmes, sauf dans un cas ou
il illustre des images. Notons que, dans les progras étudiés, les bandes sonores associent,

le plus souvent, plusieurs de ces manifestationsrss.
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La relation de l'image photographique au monde igine, sa qualité de référent, et la
capacité des énoncés langagiers a authentifiemi@ges auxquelles ils sont attachés ont déja
pu étre commentées (voir p. 178-179). Ici, commar da photographie, la présence des
séquences de texte au début et a la fin de chaqgeamme participe a certifier, rapidement
et succinctement, I'existence du monde d’originerésenté en le nommant, et a certifier
l'authenticité des images et des sons en mentidrunan direction scientifique et les crédits
du son et des images. En revanche, ce qui esffigpécau montage de sons et d'images en
mouvement, non seulement parce qu’il s'agit d’'insafijjlenées mais aussi parce que plusieurs
vidéos sont projetées simultanément et changeidagnt, invite a interroger la facon dont
la relation des sons aux images participe a caridi monde d’origine représenté.

De maniére générale, les programmes ont chacus $pécificités et les deux dispositifs qui
les diffusent ne sont pas en tout point identig@&spendant, certaines caractéristiques se
dégagent de I'ensemble, a commencer par la praperssimultiplier les images, rendue
possible par la fragmentation des écrans et laéMares stratégies de déplacement. Ces
superpositions, ces animations visuelles, cesitiams, ces déplacements, ces associations
d'images diffusées sur un ou trois grands écranslerg les programmes extrémement
foisonnants visuellement. C’est un peu moins led=s bandes sonores qui changent moins
vite que les images, puisqu’elles l@gbordentsouvent, et qui illustrent, dans bien des cas,
plusieurs séquences successives. Dans ce congskten considérant que « les perceptions
sonore et visuelle ont chacune leur allure moyegmoere : [...] I'oreille analyse, travaille et
synthétise plus vite que I'ceil » (Chion, 1990 :,1®) peut donc dire que, visuellement, c’est
la perception fragmentaire et évanescente des Brgeest privilégiée, I'ceil ayant rarement
la possibilité de se concentrer sur 'ensembleé&@sents présents simultanément, ni méme

successivement, a I’écran.

Dans ces conditions, on peut penser que le sonedon@ continuité aux programmes. Mais
les observations permettent de rendre compte dar&é des points de synchronisation,
définis par Michel Chion comme « un moment sailldet rencontre synchrone entre un
moment sonore et un moment visuellbid. : 52), rareté causée par la multiplication des
images — les écrans étant souvent fractionnés -s reartout par leurs nombreux
déplacements, variés et parfois trés rapides. Qiamdistent, ces points de synchronisation
concernent le plus souvent des ambiances sonanes,de foules ou de la nature associés a
des images. lls peuvent concerner des écransdmnaés, mais dans des séquences ou le

déplacement ou le changement des images s’inteenam@®n pense ici a la séquence de la

183



foule montant et descendant les escaliers d'un leerap Inde (voir annexe p. 67). Les
programmes sont donc, plus généralement, caratténmr leur désynchronisation et
interrompus par de rares points de synchronisa@onsait pourtant que le son lié aux images

a une valeur expressive et compréhendiviel.(: 8).

On sait aussi que, parmi les sons, le texte, aeméendit les dialogues, fonctionne
généralement comme une valeur ajoutée a l'image<atiucture la vision »li§id. : 9). Or
quelques programmes comportent des énoncés oraanglogues ou dialogues, dont les
énonciateurs ne sont pas visibles a I'’écran. Oh glets envisager qu’ils constituent un « son
off », c’est-a-dire « un son dont la source suppasst non seulement absente de I'image,
mais aussi non-diégétique, c’est-a-dire située erautre temps et un autre lieu que la
situation directement évoquée : cas trés répandwoi@ de commentaires et de narration »
(Ibid. : 65). Mais, si I'on ajoute que les propos ont &téegistrés en conservant I'ambiance
sonore de la prise de son — c’est du moins I'din®ntretenue par la diffusion — et qu’ils sont
tenus dans une langue étrangere difficilement maigsable et, surtout, non sous-titrés ou
traduits, alors ils ne peuvent pas étre considéofsme des commentaires a proprement

parler, mais plutét comme des sons ambiants

« qui enveloppe[nt] une scéne et habite[nt] sormespsans qu'il[s] souléve[nt] la
question obsédante de la localisation et de laalisation de [leur] source : les oiseaux

qui chantent ou les cloches qui battenioid( : 67),

comme les sons de la nature, tels qu’on les trdavs « Chants de séduction », ou la rumeur
de la foule ou de la féte dans « Musiques et ddadeépal Mandala ». Dans ces conditions,
les paroles prononcées ne guident pas la compiiéhedss images et ne certifient pas le

monde d’origine représenté mais participent, pjuté@réer une ambiance.

Ces éléments amenent a rapprocher les programoig®te la description que Chion fait
du « vidéo-clip » comme forme construite sur la igues, « ou une musique est a la base et ou
il 'y a pas de narration portée par un dialogyébid. : 141). Chion explique que, dans le
vidéo-clip, « I'image est totalement déliée deitgdrité imposée par le son », méme s’«ily a
un rapport élémentaire entre bande sonore et beaisdelle qui ne sont pas totalement
indépendantes »Ilid.). Sous cet angle, il semble bien que les prograngtadiés ici
partagent le méme fonctionnement que celui desowtlps. Pour Chion, le rapport
élémentaire entre la bande sonore et la bandellsies clips est contenu dans la présence

ponctuelle de points de synchronisation dans ldsdimage mime la production du son, les
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deux «jouant » chacun de leur c6té le reste dipgerkt il semble bien que pour les
programmes étudiés, comme dans le clip, la bandedes programmes n’existe pas pour
accompagner les images, ce sont plutot les imagesgiennent illustrer le son. Comme ces
sons sont eux-mémes des fragments, et méme sisimgession crée une impression de
linéarité, le son comme l'image participent a lanstouction d’une ambiance plus qu’a la

représentation certifiée du monde d’origine repnése

1.2.3 La projection unique en Afrique : une fictiraisemblable

Un dernier dispositif de projection, unique en gmmre, placé dans une des boites
architecturales de la ségquence africaine, prajgtterogramme sur une cloison placée dans un
renfoncement sombre et bas de plafond : il fauigatdirement s’asseoir pour regarder le
programme. La zone de projection principale mesarenétre de haut sur un metre vingt de
large environ, mais elle n'est pas rectangulaite frend la forme d’'un chapeau, a moins
gue ce ne soit celle d’'un éléphant mangé par ur?tekest associée a une dizaine de zones
de projection mesurant entre cing et dix centingette c6té, visibles sur le plan horizontal
surélevé devant la zone principale de projectiosueta paroi du coté droit, perpendiculaire a

I’écran principal (voir en annexe p. 66).

Dans les limites, d'ailleurs floues, de ce cadypigue, le programme diffusé est constitué
d’'un montage de séquences d’images mouvantes etlesiolbertaines en couleur mais
jaunies, d’autres en noir et blanc, presque consm accompagné de son et en partie sous-
titré en blanc. Certains des sous-titres parais8erits a la main, calligraphiés, tandis que
d’autres sont dactylographiés. Le programme duxér@m douze minutes. Il n'y a pas de
géneérique, et pas d’autre transition qu’un longdiomu noir silencieux puis I'apparition de
I'énonceé « Le jeune Nawo a eu une attague au boirg s> au centre de I'image, sur fond noir,

écrit en caractere d'imprimerie, a la fagcon d’ureti

Plusieurs éléments concourent & donner a ce proggaome dimension narrative. Les

transitions, d’abord, jouent un rdéle important ewlgngeant toujours les séguences, soit
visuellement soit par le son, et donc en maintenanlien constant entre elles. Par ailleurs,
certaines d’entre elles inscrivent le programmesdandéroulement temporel. C’est le cas du
fondu enchainé qui sépare I'image de la vieille fEmassise par terre, de face, a I'entrée
d’'une case et celle du vieil homme dans la mémeupaslLe cadrage des images est

semblable, a tel point que, dans le fondu, lesoséites des deux individus se superposent
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parfaitement. Par contre, I'image de la femme astaileur quand celle de I'homme est en
noir et blanc, créant visuellement les conditionsretour en arriere dans le temps,fidish-
back Cette transition marque une continuité entre dsquences tournées a des moments et
avec des protagonistes différents. Mais la dimengmporelle peut aussi étre présente dans
la séquence elle-méme, comme dans celle durargllade soleil se léve progressivement sur
un village, marquant le temps qui passe et sitlfantion qui se déroule dans la scéne

suivante au début d’'une journée.

Cette relation forte de I'image et du son ne ca&rms® pas seulement les transitions,
puisqu’on la retrouve tout au long du programmes &ens ambiants, d’abord, sont toujours
visualisés, comme ceux de la nature la nuit asscigéplan fixe du village, ou ceux du

mortier, de la basse-cour et des cris d’enfants apgompagnent le parcours en cameéra
subjectiv&® & l'intérieur du village africain. Le son de la bytette pendant le plan séquence
en caméra subjective sur un guidon est, lui awgsialisé ; tandis que, dans une scéene
répétée plusieures fois, les « tac ! » et « pafdpetitifs sont associés visuellement aux objets
métalliques tapés au sol un par un et aux main®esertapées sur la jambe d'un des
protagonistes. lls constituent autant de pointsyiehronisation entre I'image et le son, tout
comme, dans une derniere séquence ou un réciptntavplusieurs reprises. Ces nombreux
points de synchronisation entre le son et I'imagetigipent a entretenir un récit et pas

seulement une ambiance, comme c’est le cas dessgutjections audiovisuelles.

Toutefois, si certaines séquences comportent demnges dans une langue étrangére — l'une
est un dialogue entre deux hommes rythmé par waf koprépétitif et des échanges rapides,
et les trois autres comportent des monologues ldonest cadencé par un « tac ! » récurrent
— seules certaines paroles prononcées sont traduitenoyen d’'un sous-titrage. A plusieurs
reprises, d’autres propos dont la source est v&elen 'occurrence dans une séquence ou
une femme assise parle, mais aussi dans une desnség ou un homme parle, ne sont pas
sous-titrés, créant ainsi une « relativisation  plaroles prononcées (Chion, 1990 : 152), un
son ambiant. Par ailleurs, certains des sous-8tvasassociés a des images fixes alors qu’une
« voix off » masculine parle. Seulement constit@dsn mot ou d’'une expression, leur
brieveté et I'association avec des images fixeganv a les considérer davantage comme des

|égendes que comme la retranscription complét@agmos diffusés sur la bande sonore.

8 « La caméra subjective est ce trope du langagéntitographique qui force la vision du spectateur &
s'identifier au point de vue de la caméra percumente regard d'un personnage (connu ou ignorépounte le
regard du filmeur. » (Niney, 2002.)
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D’autres séquences, tournées en caméra subjedtimeent au récit tous les traits de ce que
Genette nomme la « focalisation interne » (Gend&8&2 : 206). C’est le cas de la séquence
ou la caméra filme a la place du conducteur de t¢doybette (on le voit monter sur sa
mobylette sur le plan précédent en focalisatiorere), montrant a I'image le guidon et la
route qui défile, et ou la bande-son est le briuihe mobylette. C’est aussi le cas dans la
scéne ou la caméra est située a hauteur du regarchdmme et parcourt un village puis
arrive a I'entrée d’'une case. On entend les budutwillage. La caméra se place donc deux

fois a la place d’'un des protagonistes.

Finalement, ce programme met d’abord en valeurhisire individuelle, celle de Nawo,
mais c’est pour mieux rendre compte par la suiten drocessus immuable : la calebasse
vidée et I'interprétation des piéces métalliqueissgit®®. Ce processus est ici montré plusieurs
fois avec des individus différents, hommes et fermuéne sont pas nommeés ou identifiés, et
dont les propos ne sont pas toujours traduits, secigte une ambiance mais laisse aussi
penser que tous tiennent les mémes propos au dourséme processus. La projection
constitue donc une fiction vraisemblable au serdeda compréhension d’'un processus qui
existe réellement dans le monde dorigine représegite est donc proche du dessin sans

légende dans sa relation au monde d’origine reptésg a sa certification (voir p. 177-178).

1.3 Les écrans et les écrans tactiles : certifmatimarginale de l'authenticité du

monde d’origine ailleurs représente.

Sur les écrans, d’'abord, on distingue deux formesitidentification des images
mouvantes ou mobiles et des enregistrements soricaepremiere, généralisée et dont la
diffusion est breve, est la séquence-texte de ggpreer Cette séquence apparait par
glissement, a la fin de chaque programme, dansadrecblanc avant de prendre toute la
surface de I'écran. Les énonceés langagiers, émmifgetits caracteres blancs sur fond noir, y
sont rassemblés sous plusieurs rubriques répéties chaque programme, dans l'ordre :
« Conseiller scientifique », « Production MQB »,Crédits », « Extraits (dans l'ordre
d’apparition) », suivies des informations relatigeshaque programme, et de la mention « ©
MQB 2005 ». De cette facon, l'authenticité des doents et celle de la représentation du
monde d’origine ailleurs sont assurées, méme as el sont pas congues pour étre lisibles.
En effet, il est presque impossible de rattacherage ou la vidéo aux crédits correspondants.

8 pratique liée a la divination chez les Sénoufo.
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Mais le génériqgue ne constitue pas le seul moderésence des énoncés écrits dédiés a
l'authentification a l'intérieur des programmes.r@ss énoncés apparaissent a I'écran en
lettres blanches sur fond noir, dans un cadre biggerement incliné et aux dimensions du
texte. On les nomme les «textes-encarts ». llsstitoent la deuxieme forme
d’authentification, moins systématique mais quinpetr d’authentifier individuellement les
images et les sons diffusés. En effet, de nombpeaogrammes vidéos ne comportent pas de
texte-encart, comme « Les masques Mwai », tandisleg programmes qui diffusent des

images mobiles ne comportent pas un texte-encartgmaque image.

Sous leur forme courte — un ou deux groupes nomifaxtaposeés, parfois associés a une
date — ils font office de 1égende mais n’apporzet le méme type d’authentification. Ainsi,

le texte-encart « Masque a résonateur, 1900 »ciédssoune photographie en couleur du
programme « Masques de l'archipel Bismarck », dhésidjobjet représenté et la date
(supposée ?) de sa réalisation, donc authentifieolede d’origine ailleurs, alors que le texte-
encart « 1859 Max Radiguet » associé a une grasurele programme « Parures de
Polynésie » désigne I'auteur du dessin et la ddaejzelle il a été publié, donc authentifie le
monde d’origine muséal. Par ailleurs, les deux mmognes sonores placés dans laire
africaine sont tous les deux associés a des tegtgpgences, bien sdr, mais aussi a des textes-
encarts permettant d’authentifier I'extrait diffystomme « Ensemble musical dBstsileo

Lalanginade Madagascar 2 minutes 58 » diffusé sur le panrédusique malgache ».

Plus long — sous forme de paragraphes — ils desmnde véritables commentaires.
Néanmoins, comme les énoncés plus courts, ils peuparticiper a authentifier les
documents diffusés, comme c’est le cas dans ler@mge « Chroniques esquimaux » ou un
texte-encart présentdanouk I'Esquimaudont est tiré I'extrait diffus€, comme un film
documentaire de Robert Flaherty datant de 192&fiast a la fois I'authenticité du monde
ailleurs représenté et celle du monde d’origine@galdMais tous les extraits de films ne sont
pas forcément authentifiés de cette facon. Airesxtrait du film de Robert Gardner intitulé
Dead Birds(1961) diffusé au sein du programme « La batailiéest présenté comme tel que

dans les crédits, dans la séquence de générique.

Enfin, certaines animations virtuelles, toutes étéhtes, ont été concues a partir de
documents visuels authentigues. Dans ce cas, d&sgénérique qui permet cette
authentification. Ainsi, dans « Le systeme dessfiemmations américain » une animation, qui
court tout le long du programme, comporte des mirajghies d’objets sur fond noir. A

I'intérieur d’'un cadre blanc, les objets représeng@ succedent en se transformant par
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« morphose ¥, ce procédé qui permet de transformer progressimérane image en une
autre par traitement informatique. Les textes-dsa#signent seulement les objets associés a

un matériau, comme « présentoir a offrandes, lwasalt

De leur coté, les écrans tactiles comportent undgreombre de documents répartis entre la
rubrigue « Récit », qui présente toujours une vides encadrés-documents, quarante-neuf
pour le programme « La chambre des écorces » coampates photographies, des films, des
textes et une carte géographique ; et les troitetsng Dans le musée », « Dans le monde » et
« Dans le temps ». Comme pour les écrans, les sreides documents diffusés sur les écrans
tactiles sont toujours authentifiés grace, cetig, fau sigle © discretement écrit en blanc et en
bas a gauche de la page d’accueil. On le retrogateent sur la page de sommaire général
et sur les pages de sommaire secondaire. Dande®uss, ce sigle peut étre sélectionné :
deux mains virtuelles font alors glisser un cadb®@ blanc depuis le bas de I'écran puis une
des mains donne umechenettedu doigt au © qui I'envoie en haut a droite d’uoumeau
bandeau placé en biais et séparé en deux onglefgse@ y lire « Générique » et « Crédits ».
Chacun des onglets peut étre sélectionné, les di&filant automatiquement (les crédits dans
I'ordre alphabétique) sans pouvoir étre stoppésnmanipulés. Sur certains programmes,
comme c’est le cas sur « La chambre des écorcestsoisieme onglet « Bibliographie »

S’ajoute aux deux premiers.

Les pages de récit comportent toujours une sedkovsans indication de durée dans laquelle
un individu est mis a I'honneur et parle a I'écr&on nom est indiqué quelques instants en
haut a gauche de I'image. S'il parle une languanéfére, ce qui est souvent le cas, ses propos
sont sous-titrés. Ce sont les seuls énoncés largagitégrés aux récits et la vidéo est
certifiée, comme les autres documents, dans legait€ ». En fonction de l'individu qui
témoigne, le récit participe a certifier le monderigine ailleurs, comme dans le programme

« La nature a I'ceuvre » ou le monde d’origine muséa

Les encadrés-documents participent également a&semer le monde d'origine
ailleurs autrement qu’a l'aide de cartes, a tradexs photographies par exemple. Comme tous
les autres documents du programme, a l'exceptiom @xtrait vidéo consacré a l'artiste
David Malangui qui porte la mention « Cécile Babjol993 », les encadrés-documents du
programme « La chambre des écorces » sont ceifids les crédits, tout comme les pages
rattachées aux onglets « Dans le musée », « Danmolede » et « Dans le temps ».

% La morphose est le terme retenu par le Journatieiffdu 27 février 2003 pour qualifier ce procédé.
<www.dglf.culture.gouv.fr/cogeter/27-02-03-interigtr> (Derniére consultation le 19 février 2010).
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Finalement, les écrans tactiles sont assez pratthémctionnement du globe, qui présente un
savoir encyclopédiqgue du monde d’origine ailledss différence majeure tenant dans les
modalités de consultation des écrans tactiles red dauthentification des représentations du

monde d’origine ailleurs mobilisées.

L’étude des représentations du monde d'originewidl différentes de la carte géographique a
montré que leur authentification était assuréelsplateau des collections, mais que cette
authentification était placée au second plan odiaig. En conséquence, les représentations
du monde d'origine ailleurs participent davantageréer une ambiance qu’'a certifier le
monde d’origine ailleurs représenté. Une autre dsim du monde d’origine ailleurs ne
parait pas mise en valeur au sein des registrgsaasuel et audiovisuel, il s’agit de la

dimension temporelle.

2. La dimension temporelle du monde d’origine aillars
2.1 Ancienneté et périodisation du monde d’origiilleurs

La dimension temporelle du monde d'origine ailleursst mentionnée,
quoiqu’inégalement et de maniere différente, déarseémble des manifestations du registre
médiatique scriptovisuel. Parmi les panneaux centmux®, c'est celui consacré aux
Amériques qui comporte le plus explicitement désn@nts sur « I'histoire de I’Amérique » et
qui les développe le plus longuement. Il expliqusia

«L’histoire de I'Amérique débute lors des derniemgaciations, entre 50 000 et

10 000 ans avant notre ere, quand le continentpesplé par des chasseurs venus

d’Asie. A I'écart de I'Ancien Monde, les culturesnéindiennes s’épanouissent,

coexistent et se succedent au sein de grands elesermblturels. Les conquétes
européennes amorcées par Christophe Colomb bowgewercet univers. De

nombreuses sociétés sont anéanties, d’'autres eésiste replient ou intégrent des
éléments culturels issus des autres continents.

On constate que I'histoire est ici brossée a gramails et qu’elle prend son origine dans des
temps trés reculés. C'est aussi le cas dans lesparcontinental asiatique, méme si l'origine
est moins nettement déterminée et que les étapeanh@as détaillées :
« Les premieres civilisations connues et les granmgégions y sont nées. L'Asie est
plurielle, de complexes mouvements migratoired¢®tsur plusieurs millénaires, ont

fait de presque chaque pays de ce continent un@iqus ethnique, linguistique et
religieuse.»

°1 Et donc les tables continentales, puisque le esteommun aux deux éléments.
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Dans ce cas, c'est plus I'existence de cette héstpui est mentionnée que les étapes qui la
constituent, comme sur le panneau consacré a lgeeség africaine ou I'on peut lireGhaque
objet renvoie a I'histoire : histoire de I'art eted créations, histoire de I'Afrique, mais
également histoires des collectionnewrssans plus de détails sur 'ensemble detgpss

d’histoire (voir annexe p. 39-40).

Sur les panneaux, lorsqu’elle est présente, la mbina temporelle du monde d’origine
ailleurs peut également participer a inscrire lended’origine dans une histoire ancienne,
parfois jusque dans la « Préhistoire », comme caffique septentrionale / Art rural : la
vaisselle berbére », mais plus généralement elletiomme des périodes historiques plus
récentes, et de maniére plus précise, comme «a&efia du 19 siécle » sur le panneau
« Mélanésie : Tles Salomon / Chasse aux tétesattep@ la bonite ». Cette périodisation est,
d’ailleurs, également en vigueur dans une granderitéad’étiquettes. Placée en quatrieme
ou cinquiéme ligne aprés le premier groupe nomiraldésignation d'une « population »
d’'une « culture » ou d’'une « communauté » ou d’amn un toponyme et, dans certains cas,
un toponyme plus précis; la période est mentiontees I'étiquette soit sous la forme
« 1880-1910 », soit, plus souvent, sous la fornkén«du 1§ siécle » ou « Z0siécle ». Plus

rarement, elle indique une année, comme « 198%8esrdste donc, généralement évasive.

Précisons toutefois, pour revenir aux panneaux, lgudimension temporelle du monde
d’origine est rarement présente dans les titregai@eaux, comme, d’ailleurs, dans les titres
de bandeaux. On l'identifie sur un panneau dedaesgce asiatique intitulé « Permanence des
motifs de Dong Son », et dans la séquence amégicainun panneau intitulé « L’Amérique
du 17 siécle a nos jours » mais surtout sur une séripafeaux consacrée a '’Amérique
préhispanique dont, par exemple, « Andes préhigpasi», « Andes préhispaniques /
Royaume Chincha », « Andes préhispaniques / Entpaee », « Andes préhispaniques / Des
grands empires aux royaumes tardifs », « Andesgp@hiques / D’'une premiere hégémonie
aux états cétiers ». Elle est totalement absengetittes de panneaux et de bandeaux des

séquences océanienne et africaine.

Comme pour la majorité des éléments du plateacpraime le laissent présager les titres, la
mobilisation de la dimension temporelle du mondaridine ailleurs comporte des variantes
en fonction des séquences. Ainsi, c’est en Amérguesla dimension temporelle est abordée
le plus souvent, c’est aussi dans cette séquerieiegest la plus organisée (voir annexe p.
41). Parmi les panneaux, celui intitulé « L’Amérqgdu 17 siécle a nos jours » dont le titre

peut laisser penser qu'il va développer I'histoile 'Amérique a partir duxvii® siécle,
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mentionne en réalité trois périodes successivanahde d’origine musé¥] il est donc tenu

a I'écart, pour linstant. Dans les autres pannedaxdimension temporelle du monde
d’origine ailleurs se scinde en deux périodes. paaneaux qui comportent la mention
« préhispanique » s’arrétent a la conquéte espagaolvi® siécle. ils mentionnent des
périodes larges, comme « durant plus de cing nailféas » dans « Andes préhispaniques », et
« Du début de notre ere a I'an 650 » dans « Méspaueépréhispanique », ou plus réduites,
comme « jusqu’a la conquéte espagnole disitgle » dans « Mésoamérique préhispanique /
Equateur et Colombie », et quelques dates précs@ame la fondation de la ville de
Mexico-Tenochtilan par les Azteques en 1325 dakksoamérique préhispanique / Empire
azteque ». Ceux dont le titre ne comporte pas ehermsion temporelle abordent ’Amérique
aprés lexvi® siécle et mentionnent des périodes sur le modeXk&€asiécle », comme c’est le
cas dans « Les Indiens des plaines », ou « estreslet 19 siécles », dans « Les Amériques

noires ».

Les panneaux de la séquence océanienne sont cearrgportent le moins de mention du
monde d’origine ailleurs dans sa dimension tempareAucun titre ne situe le monde
d’'origine dans le temps et les mentions de la dsimentemporelle sont extrémement
diverses. L’éventail des périodes va d'«environ0B0 ans avant notre ere » dans
« Mélanésie », en passant par « dés 4 000 ans aotatére » dans « Insulinde », a « des le
5¢ siécle » dans « Insulinde : le trésor », et jusquau 19siécle », comme dans « Polynésie /
L’art maori de Nouvelle-Zélande », sans mentionaeicune date précise. On trouve

également la mention « Trés anciennes » sans jprésisr le panneau « Australie ».

Dans la séquence africaine, comme dans la séqua@&mienne, aucun titre ne situe le
monde d’origine dans le temps et la dimension teeif@odu monde d’origine ailleurs revient
tres loin en arriere, « depuis la période néolitkie dans « Afrique septentrionale / Art
rural », et peut étre particulierement peu précismnme « pendant des siecles » dans
« Afrique septentrionale / Art nomade », « entrelfé millénaire avant J.-C. et le®'1
millénaire aprés J.-C. » dans « Mégalithes d’Afeigu voire « peu a peu » dans « Savanes et
Sahel subsahariens / La falaise de Bandiagara wjodic comme dans la séquence
océanienne, elle mentionne un éventail de périt@sslarge allant de « alf diécle » dans

« Ethiopie », & « Au milieu du $8iécle » dans « Afrique australe », « Alf &i&cle » dans

« Savanes et Sahel subsahariens », ou « Durasistéailes » dans « Cotes et foréts d’Afrique

92 «Dés le 17 siécle des objets amérindiens, témoignages de la déeuwes peuples du Nouveau Monde sont
offerts au roi de FrancAux 18° et 19 siécles voyageurs et explorateurs engagent des collptisgaisonnées,
complétéesu 20 siéclelors de missions scientifiques. »
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occidentale ». En revanche, elle mentionne égalerdes dates précises liées au monde
d’origine muséal, sauf une « An 1352 », associaggeeitation divoyages d’lbn Battuta.

Enfin, en Asie, les mentions temporelles du monaeigine ailleurs sont également trés
variées, parfois peu précises comme « jadis » ddParures de guerriers nagas et mizos »,
mais aussi comme « Antérieures aul’ §iecle » dans « Gardien de la Loi Bouddhique,
dharmapala». D’autres périodes plus précises sont indiquéasme « vers le f4siécle »
dans « Le bouddhisme theravada », ou « jusqu’anldu 2G siécle » dans « Arts villageois
du Cambodge » et, plus rarement, des dynasties eomias Grands Moghols des Indes
(1526-1858) » dans « Armes et parures d’hommesiges personnalités, a l'instar d’'« lbn
Danyal (1248-1311) » mentionné dans « Théatre dremtkhayal al-dhill », qui servent de

points de repére temporel.

Dans tous les cas décrits, la certification du neadidrigine ailleurs temporel participe, d’'une
part, a inscrire les mondes d’origine ailleurs dangemps trés ancien et, d’autre part, pour
les périodes plus récentes, c’est-a-dire a padipemier millénaire, a les désigner sans
grande précision (voir annexe p. 42-43). C'est @&geht ce que I'on constate au sein des
textes introductifs des bandeaux ou, d’ailleurs, feentions de la dimension temporelle du
monde d’origine ailleurs sont tres semblables (aoinexe p. 44-45). Elles sont les plus rares
en Océanie, on en compte seulement trois, donturers 4000 ans avant notre ere », sur
« Océanie-Insulinde / Pirogues », et une autre anfle 20 siécle » sur « Insulinde : le trésor
/ Philippines ». Dans les bandeaux de la séquehnicaine, on trouve davantage de mentions
du monde d'origine ailleurs dans sa dimension teel@ Ainsi il y est question de
dimension temporelle ancienne comme « Depuis I'épopaléolithique » dans « Afrique
septentrionale / Pierres touaregues du néolithi§080-1000 av. J.-C. », large, comméu

9% au 18 siécle » dans « Afrique septentrionale / Témoiad'at hispano-mauresque », ou
imprécise comme « jusqu’a la fin du®lfécle » dans « Afrique septentrionale / Art ditad
broderies et tissages de soie ». En Asie, on fiertiujours des périodes anciennes®« 4
siecle av. J.-C. » dans « voiles de visage » ;pde®des plus récentes, comme « jusqu’au
début du 2Dsiécle » dans « Costumes des Li de Hainan », @éig@s, comme « 1501-1732 »
dans « L’art du tapis ». Enfin, en Amérique, ceildabandeaux comportent également des
mentions de la dimension temporelle ancienne dudeatiorigine ailleurs, comme «au
deuxiéme millénaire avant J.-C. » dans « Andesigpéhiques / Les textiles : matériaux et
techniques », imprécise, comme «entre 350 et FB@sal.-C. » dans « Mésoameérique

préhispanique / Civilisation de Teotihuacan », odu«l9 siécle » dans « Les Indiens des
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Plaines / Manteau d’apparat ». Les bandeaux coefitrdonc les formes de présence de la
dimension temporelle du monde d'origine ailleursadébservées dans les panneaux

continentaux, les panneaux et les étiquettes.

2.2 Continuité entre le monde d’origine ailleursspa et présent

Il existe une derniére forme de présence de la mbioa temporelle du monde
d’origine ailleurs, notamment dans la séquencedigsai (voir annexe p. 46). On a trouve, par
exemple, dans le panneau « Permanence des mofifisrdgSon » ou le titre, comme le texte,
évoquent I'idée d’'une transmission dans le tempstelkte comporte, dans un premier temps,
le repére temporel « De§- & siécles avant J.-C. auX-2° siécles aprés J.-C. » et I'idée d’'une
transmission a travers le repere temporel « Aujbuicencore ». |l est, ainsi, fait mention du
monde d’origine ailleurs dans un temps contempgrautrement dit, la certification de
I'existence du monde d'origine ailleuraujourd’hui est réalisée. On trouve le méme
mécanisme dans le texte introductif du bandeautew@nts d’Asie centrale » situé a la fois

« jusqu’au début du 2Biécle » et « de nos jours ».

Toutefois, de maniere générale, on compte peu deionedu monde d’origine ailleurs actuel
dans les panneaux et dans les bandeaux. On idesbific rarement I'idée d’une transmission
ou d’'une évolution. Quatre embrayeurs temporeld, stganmoins, employés au sein des
textes : « aujourd’hui », parfois associé a « emeQr«encore » seul, «de nos jours »,
« actuel » et, finalement, une date dans la séguancéricaine, « 1999 », associée a la
mobilisation qui a donné naissance au territoiteraame du Nunavut dans « Inuit, Yup'ik et
Alutiig ». Les bandeaux comportent en plus des esgions du type « depuis |& Siécle »
dans « Coupe-noix d’arec » ou « depuis 2500 avadt 3 dans« Textiles / Techniques de la

teinture a I'indigo ».

La situation d’énonciation étant celle de textescgt dans I'exposition permanente d’une
institution muséale, il est clair que les embraga@mporels ne donnent pas pour repere le
moment précis de leur énonciation, autrementedjour mémecomme cela pourrait étre le
cas dans un énonce oral. lls donnent plutét urregeenporel ou « aujourd’hui » qualifie une
périodecontemporaine dont les limites restent floues@kc aujourd’hui » et « de nos jours »
assocCiés a « encore », « encore » pouvant égaledétrenemployé seul, servent a marquer

autant la situation présente que sa continuitéony avec le passé.
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Cette situation se présente en Asie dans « Permmarges motifs de Dong Son », comme
nous l'avons déja décrit, et dans cing autres panneont « Théatre d’'ombres de I’Andhra
Pradesh » qui expliqgue que @n prétait au spectacl@ujourd’hui supplanté par le cinéma,
le pouvoir d’'amener la pluie et de guérir maladégpessedés, ou dans « Rite du Premier
Sillon de P'Empereur Yongzheng » qui préciseCex rite encore pratiqué au sein de
nombreuses populations d’Asie du Sud-Est, ouvresdizon agricole>s. En Afrique, la
situation se présente deux fois, dont une fois damanneau « Afrique septentrionale / Art
nomade » ou il est écrit: Aujourd’hui encore leur vie nomade suppose un habitat
démontable et un équipement ménager facilemensp@table a dos de dromadaire; en
Amérique elle se présente trois fois, comme dao®wriazonie » ou I'on peut lire ¥algré
cette diversité, les sociétés amazonienaetielles partagent presque la méme culture

matérielle et le méme type d’organisation sceial.]. »

2.3 Le plan de I'histoire : inscription du mondeodgine ailleurs dans le passé

L’analyse des temps verbaux et celle des embraykeutsmps tels que « aujourd’hui »
ou « de nos jours », mais aussi celle des embray@eirpersonne, au sein des textes des
panneaux permet, enfin, d'identifier les plans diégiation présents dans les textes, a savoir
si, selon la terminologie employée par Benvenisteux-ci appartiennent au plan de
I'« histoire », a celui du « discours » (1966 : P88 aux deux (voir annexe p. 48-50). La
recherche de l'un ou lautre des plans d’énonamtidoit permettre de poursuivre
I'identification de la dimension temporelle du mend’origine ailleurs sur le plateau des
collections, et notamment de montrer si le monaeigihe ailleurs est inscrit dans le temps

présent ou dans le passe.
Benveniste explique que :

« L’énonciation historique, aujourd’hui réservé@dangue écrite, caractérise le récit
des événements passés. [...] Il s'agit de la présentdes faits survenus a un certain
moment du temps, sans aucune intervention du locdtns le récit. »lifid. : 239.)

Par conséquent, ce plan d’énonciation « exclutetéotme linguistique “autobiographique”.
[...] On ne constatera donc dans le récit historigmietement poursuivi que des formes de
“3% personne” »1pid.). C’est justement la forme privilégiée dans ledds étudiés, mis a part

la ou I'on trouve les embrayeurs de personne « paisdans certains cas, « on ».
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Les textes étudiés sont le plus souvent écrits téolsieme personne qui, selon Benveniste
« n’est pas une “personne” ; c’est méme la fornmbale qui a pour fonction d’exprimer la
non-persona » (1966 : 228). Par ce procédé, I'énonciateufage donc des énoncés. Cette
omniprésence de la troisieme personne est assaai@eusage parcimonieux du «on » — le
« non-je », ou le «tu, vous » indéfini — qui, caéaisé par sa « généralité indécisebid( :
235), participe a faire en sorte que I'énonciateeirsoit pas précisément déterminé. Mais le
«on » est d’'une grande polyvalence et il ne spfig de dire qu’il est indéterminé car « sa
référence varie selon la maniére dont il est mabiA I'intérieur d'un processus énonciatif
particulier » (Maingueneau, 2002 (1998) : 110). <en » est employé dix-sept fois dans
'ensemble des textes. Le plus souvent, il réféem [d la « non-personne », qu’elle soit un
individu ou un groupe, mais il arrive égalementilqréfere a I'’énonciateur ou au couple

énonciateur / co-énonciateur.

Le «on » se référe onze fois & la « non-persoffheemme c’est le cas dans « Vétements
drapés, vétements coupés »Mais on trouve aussi de nombreux exemples de vétements
coupés et cousus ; tandis qu'on retrouve le «on » énonciateansdcing textéd, dont

« Singularité de I'objet amérindien » :On observe ainsi que des objets provenant de
populations différentes, proches ou distantes daspace et le temps, se répondent les uns
aux autres par leur forme ou leur fonction; et alors que le « on » ne réfere qu’une fais a
couple énonciateur / co-énonciateur, dans « Mésognee préhispanique / Culture
huasteque » : « [..4n reconnait des hommes jeunes, des prétres et eitardis munis d’'un

baton qui est parfois explicitement un phallas.

Précisons également que, dans troi€>céspersonne verbale n'est ni la troisiéme persarin

le « on », mais la premiére personne du pluriebysm». Benveniste explique que la premiere
personne du pluriel « “nous” est, non pas une miidation d’objets identiques, mais une
jonctionentre “je” et le “non-je”, quel que soit le contede ce “non-je”. [...] la présence du
“je” [étant] constitutive du “nous” » (1966 : 233lle fait donc référence a la situation

d’énonciation. Mais si I'identification des embraye de personne participe a identifier les

% «Maison des hommes », « Mélanésie : PapouasieélletGuinée / Prestige : poteaux funéraires »,

« Mélanésie : Papouasie-Nouvelle-Guinée / L’artadguerre », « Mélanésie : fles Salomon / Chaszdé&es et
péche a la bonite », « Théatre d'ombres du HebeiPhéatre d’'ombres de I'’Andhra Pradesh », « Pardee
guerriers nagas et mizos », « Vétements drapésmegits coupés », « Objets de culte, objets d’éehang Le
coupe-coupe » et « A I'est des grands lacs ».

% « Mélanésie : les grades au Vanuatu », « Théatrahdes khayal al-dhill », « Une civilisation dugéal »,

« Savanes et Sahel subsahariens / La falaise dédg@ana » et « Singularité de I'objet amérindien ».

% « Masque de Mélanésie / latmul », « Mondes vus)des tissés » et « Mésoamérique préhispanique ir€mp
azteque ».
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by

plans d’énonciation, c’est moirgui parle I'énonciateur, ou la référence des textes a la
situation d’énonciation qui nous intéressent icia{iMjueneau, 2002 (1998) : 94), que la
dimension temporelle que donne le plan d’énonaiatassocié aux embrayeurs temporels
déja identifiés, au monde d’origine ailleurs. EoacEurrence, I'emploi majoritaire du « on »
comme « non-personne » et la rareté du « nousce,@lgriori, la majorité des textes sur le

plan historique (voir annexe p. 48).

L’énonciation historique est, en outre, associémid temps verbaux, celui que Benveniste
appelle « l'aoriste », autrement dit le passée-sempglimparfait (y compris la forme en « -
rait » dite conditionnelle) et le plus-que-parfaimais aussi — plus rarement — un
périphrastique substitut du futur, le « prospestifl en exclut le présent, a I'exception d’'un
présent intemporel, comme le présent de définifiand.). Si 'on écarte les textes qui
contiennent des citations, parce qu’ils constituelgs énoncés d'un premier plan
d’énonciation rapportés ici dans un second planatiéiation, le corpus de panneau se réduit
a cent dix-huit textes. Aucun de ces textes n’esfugué entiérement et seulement au passé-
simple, «temps fondamental » du plan historiquelors Benveniste, «le temps de
I’événement hors de la personne d’un narratelivie.(: 241). Lorsqu’il est employé, 'aoriste
est toujours associé au présent, et parfois a diifafi et au conditionnel. Ainsi, cing textes
sont conjugués a la fois au passé-simple et aemréans embrayeur tempdfetomme « Le
tapa en Océanie » :

«L’art du tapa, étoffe d’écorce battuesttres présent en Océanie. Navigateurs et

missionnaires européerwllectérenttdt ces “curiosités exotiques” pour la beauté

graphique de leurs motifs. Ses usageat multiples : vétement quotidien, habit de
pouvoir ou linceul [...]»

Quatre textes sont conjugués au passé-simple, éengr et a I'imparfait et ne sont pas
embrayés dans le tenfiscomme « Mélanésie : Papouasie-Nouvelle-Guinééart lde la
guerre » :
« Le role des boucliers en Mélanésienoigned’une véritable “culture de la guerre”.
Sur un champ de bataille, leur apparitiampressionnaitpar sa masse colorée en
mouvement. Leurs motifeeuventexprimer une insulte visuelle, destinée a agresser

'adversaire. Le boucliepeut aussi étre un objet de parade ou faire office daey
physique et symbolique, pour un jardin ou une rmiddans certaines reégions

% « Mélanésie », « Masques de Mélanésie / latmul e tapa en Océanie », « Polynésie / L'art maeri d
Nouvelle-Zélande », « Insulinde », « Armes et pasud’hommes » et « Le mythe du dénicheur d’oisdaux
Chant bororo : o xibae e iari, “les aras et led’ .

97 « Mélanésie : Papouasie-Nouvelle-Guinée / Maisemhibmmes », « Mélanésie : Papouasie-Nouvelle-8uiné
/ L'art de la guerre » (x2), « Mélanésie : Tlesdbabn / Chasse aux tétes et péche a la bonite »Let «
bouddhisme theravada ».
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mélanésiennes — Vanuatu, Nouvelle-Calédonie, gasljies des Salomon — et en
Polynésie, bien que la guerfi@ét aussi présente, on t@uve pas de bouclier»

Les quatre textes conjugués uniquement a I'impdtfajui, en outre, ne contiennent pas
d’embrayeur temporel, sont également placés du ddtplan de I'histoire, comme les sept
textes conjugués au présent et a l'imparfait et gei comportent pas d’embrayeurs
temporel€®, comme « Rives du fleuve Niger / Arts de la Cisger »
«Au sud-est du Nigeria, l'utilisation de cranes humsacomme cimierseléve des
associations de guerriers gprouvaiert leur valeur en ramenant la téte d’un ennemi.
Les masquesortent, parfois par centaines, pour de multiples événemetds fétes
agraires, la conjuration de maladies comme la Iépteaccompagnement des
initiations, le respect de la loi ou simplementdigertissement. L'initiation des jeunes
filles implique une réclusion totale et la consommation d’alimentaurrissants.

L’embonpoint du corps, une coiffure soignée etedayclairesont les signes de la
beauté féminine exprimée par les masques et maritas»

Les textes qui appartiennent au plan d’énonciatier’histoire comptent également quatre
textes conjugués au présent non embrayé et auspemiif »°°, ce dernier permettant d’avoir

recourt & un « pseudo-futur » et ainsi d’anticiperenchainement inéluctable et déja connu
(Maingueneau, 2002 (1998) : 96). Par ailleurs, ronve un seul texte conjugué au présent
non embrayé temporellement, & l'imparfait et auwaspectif », « Le legs du docteur Pierre
Harter », un seul conjugué au présent non embey@assé-simple a lI'imparfait et au plus-
que-parfait, « Andes préhispaniques / RoyaumesdBhin, et enfin, un dernier conjugué au
présent non embrayé et au « conditionnel », « Cétdoréts d’Afrique occidentale / Les

masques du Goli » (voir annexe p. 49-50).

2.4 Le present ethnographique : atemporalité dudeaiorigine ailleurs

A part les quatre textes conjugués uniquement raphifait, tous les textes de
panneaux sont conjugués en partie au présent,ngtiarte-cing uniguement au présent.
Associé a l'usage parcimonieux des embrayeurs testgpd’'usage du présent de définition
que Benveniste dit « rare » sur le plan historigygarait ici répandu (voir annexe p. 51). Si

% « Polynésie : signes de distinction / Objets d&ité aux iles Marquises », « Insulinde: le trésor
« Insulinde : le trésor / Sumba » et « Mésoamérigtéhispanique / Sculpture azteque : des dieuxest d
hommes ».

% « Mélanésie : Papouasie-Nouvelle-Guinée / Prestigeurtres rituels », « Polynésie : arts du copignes de
beauté et de pouvoir », « Mégalithes d’Afrique sTambours d’Afrique occidentale », « Rives du flewiger /
Arts de la Cross River », « Foréts d'Afrique équiale / Gardiens de reliquaires Fang », « Amérigeetrale
préhispanique / La grande Nicoya et la vallée d&IB » et « Mésoamérique préhispanique / Cultuapet2que
et mixteque ».

100 Mére des masques », « Bassin du Congo / loitiatih Afrique centrale », « Andes Préhispaniques »
« Andes préhispaniques / D’'une premiére hégémanietats cotiers ».
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'on ajoute que, sur les cinquante-cing textes wgugs uniquement au présent, deux
seulement sont embrayés temporellement, « Permandes motifs de Dong Son » et
« Savanes et Sahel subsahariens » ; le plan d’&tiong a la fois non embrayé et d’histoire,
ainsi identifié n’est pas sans rappelergemreénonciatif : le discours anthropologique, défini
par Johannes Fabian comme « I'association anonuapeésent et de la troisieme personne »
(Fabian, 2006 (1983): 149). Fabian mobilise justieimBenveniste (1966), mais aussi
Weinrich (1973 (1964)) pour interroger « l'utiligat obstinée de cette *personne”, la non-
personne, dans les comptes rendus ethnographicqueslal présent signale le caractére
dialogique, nous dit la relation entre le sujefadjet du discours anthropologique » (Fabian,
2006 (1983) : 150).

Si, pour Fabian, cette interrogation ne vise pasfaire observer que le présent
ethnographique est une forme temporelle inapprepridbid.), en revanche, elle a pour
objectif de souligner qu’il convient d’étudier avee regard critique « I'incidence particuliere
des modes d’expression atemporels dans un disqayrdans I'ensemble, est manifestement
temporalisant » Ibid. : 153). De notre co6té, I'objectif n'est pas de éegpp des genres de
discours parmi les textes du plateau des collesticdbependant, I'usage du présent
ethnographique dans cinquante-trois des textgddess dans une certaine atemporalité, dans

un temps sans limite.

2.5 Le plan de I'histoire associé au plan du digsaufiliation des mondes d’origine

ailleurs passés et présents

Si I'on écarte les vingt-sept textes identifiés coenappartenant uniquement au plan
historique, il reste donc quarante textes susdeptiiappartenir au plan du discours. Or tous
associent le plan historique et le plan du discquassant de I'un a l'autre (voir annexe p. 52-
53). Ainsi, certains textes conjugués aux temp®rvés au plan historique comportent
néanmoins des embrayeurs de temps associés awntprgae perd alors sa dimension
atemporelle, comme dans les deux textes conjugu@sésent déja cit€¥, dans trois textes
conjugués au présent et a I'imparfait, « Rite deniter Sillon de I'Empereur Yongzheng »,
« Théatre d’'ombres de I'’Andhra Pradesh » et « Fslgn: formes et design », et enfin dans

un texte conjugué au présent, a I'imparfait et assp-simple, « Afrique septentrionale / Art

101 « Permanence des motifs de Dong Son » et « SaeaSehel subsahariens ».
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nomade ». Dans ces cas, on quitte le présent etiptugue et les textes sont placés en partie
sur le plan du discours et en partie sur le platohgue.

Ce cas de figure se présente également lorsquienips réservés habituellement au plan du
discours, notamment le passé compose, sont assodés temps du plan historique. Ainsi,
dix-neuf textes sont conjugués au présent et asépasmpos&’ dont trois embrayés
temporellement, « Objets de culte, objets d'échange Inuit, Yup’ik et Alutiig» et

« L’Amazonie », tandis que huit textes sont conggyau présent, au passé compose et au
passé-simpf@® dont un associé & un embrayeur temporel, « Thé&Bombres, khayal al-
dhill ». On compte également trois textes conjugaésprésent, a I'imparfait et au passé
composé* dont un embrayé temporellement, « Art villageaisGambodge », et un texte

conjugué au présent, au passé compose et au piispdatilles précolombiennes ».

Quant au conditionnel, il est associé deux foip@sent et a I'imparfait dans « Mélanésie :
Papouasie-Nouvelle-Guinée / Prestige : figurinegiquees » et « Parures de guerriers nagas
et mizos », et une fois seulement au présent d&@ties et foréts d’Afrique occidentale / Les
masques du Goli ». Il permet ici de dire une inttede, ou de formuler une hypothese, ce qui

explique sa rareté dans le cadre énonciatif ingtitnel et muséal.

Trois formes de mobilisation du monde d’origindeaits dans sa dimension temporelle se
détachent donc, a commencer par un monde d’orajlfeirs intemporel, qui se manifeste a
travers I'usage du présent ethnographique, obsgawd plus de cinquante textes. Prés de
trente panneaux développent, par ailleurs, un Erapo inscrit le monde d’origine ailleurs
dans le passé et uniguement dans le passé, slanleigtorique. Enfin, dans les presque
guarante derniers textes, I'association du platohegie et du plan du discours traduit la
continuité entre le monde d’origine ailleurs pastde monde d’origine ailleurs présent,
d’autant plus lorsque les fragments de textes guods au présent sont embrayés

temporellement.

102 « Masques de Mélanésie », « Australie », « Mondess mondes tissés », « Sabres et couteaux des,Tais
« Le coupe-coupe », «Une civilisation du végétakeObjets de culte, objets d'échange », « Afrique
septentrionale / Art rural : la vaisselle berbére Afrique septentrionale / Les expressions duésac« Afrique
septentrionale / Art citadin », « Cétes et foré#frique occidentale / La Céte d’lvoire », « Rivels fleuve
Niger / Art Yoruba », « Bassin du Congo », « Lesékiques noires », « Inuit, Yup'ik et Alutiiq », «ngularité

de I'objet amérindien », « Amérique centrale pngéarsque », « Mésoamérique préhispanique / Cultdesta
Cote du Golfe » et « L’Amazonie ».

103 « Théatre d’'ombres khayal al-dhill », « SavaneSattel subsahariens / La falaise de BandiagarZétes et
foréts d’Afrique occidentale / Culture Akan », «/B$ du fleuve Niger », « Le Grassland », « Mésomuér
préhispanique / Empire aztéque », « Mésoamérigéleigpanique / Equateur et Colombie » et « Mésoaueéri
préhispanique / Culture maya ».

104 « Insulinde : le trésor », « Art villageois au G@dge » et « Forét d’Afrique équatoriale ».
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Le fait qu’une petite partie des textes inscrivarlende d’origine ailleurs dans le passé et
procéde a son découpage en périodes participeatertifier I'existence du monde d’origine
ailleurs dans le passé, mais cette certification lasplupart du temps, peu précise. Par
ailleurs, un certain nombre de panneaux comportbi@n des textes, embrayés
temporellement ou non, capables de certifier I®xise, a I'heure actuelle, du monde
d’origine ailleurs et sa filiation avec le mond@uigine ailleurs dans le passeé, presque autant
que les panneaux qui maintiennent le monde d'aigalleurs dans un présent
ethnographique. Enfin, le plan du discours, donpdssibilité d’'inscrire le monde d’origine
ailleurs uniguement dans le présent, n'est jamaipl@yé seul mais associé au monde
d’origine ailleurs dans le passé. Quand elle edbilisée, la dimension temporelle permet
donc la certification de I'ancienneté des mondesigine ailleurs. Elle permet aussi d’établir
une continuité entre cet autrefois et aujourd’hmais, en raison de la forte présence du
présent ethnographique et de 'omniprésence du endiatigine ailleurs dans sa dimension
géographique, elle reste au second plan.

3. Le monde d’origine muséal

Le monde d’origine muséal est a la fois présentl@tmaniere générale, discret sur le
plateau. On le trouve au sein de chacune des &gguirdividuelles ou groupées. En effet, les
étiquettes individuelles s’achévent sur lindicatiod’un «don », d'un «legs » ou d'une
« mission » suivie d’un numéro d’inventaire, ouediement sur ce numéro d’inventaire,
tandis que les étiquettes rassemblées sous unotitrene désignation commune peuvent
comporter des couples formés de [lindication du aear, de I'ancienne collection
d’appartenance ou de la mission de collecte etwnéno d’inventaire, écrits en tout petit,
parfois sous forme de liste (voir annexe p. 54)adiie étiquette ou groupe d’étiquettes

comporte donc invariablement un ou plusieurs numdlioventaire uniques.

Pour le spécialiste, ce numéro comporte des infioma comme [linstitution muséale
d’origine (70 : musée du quai Branly ; 71 : muséd’domme, etc.) et 'année d’entrée dans
les collections (1878, 1938, etc.). C’est donc util gui fait référence a un code a destination
des professionnels, mais c’est aussi un moyengpplicite, de certifiet'origine du monde
d’origine muséal dans sa dimension temporelleadtnsl’angle sous lequel on considere la
désignation de l'institution muséale d'origine, diuer et de certifier en méme temps

I'origine institutionnelle, scientifique ou histgue du monde d’origine muséal. De son cété,
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la mention du don, du legs ou de la collecte, loedtp est présente, permet d’indiquer, plus

explicitement mais toujours discrétement, I'origthemonde d’origine muséal.

En dehors du numéro d’inventaire ou de la mentionnibde d’entrée dans le monde
d’origine muséal, d’'autres éléments des regist@ptovisuel et audiovisuel participent
également a certifier I'origine du monde d’origimaiséal, avec plus ou moins de précision.
Le monde d’origine muséal est aussi présent, autme aiveau, dans la reconstitution que les
acteurs du monde d’origine muséal produisent dudmaatiorigine ailleurs, notamment a
travers le procédé’attribution. Enfin, la certification de I'existence du mond®rdjine
muséal est également réalisée a travers les csatitacteurs du monde d’origine muséal

identifiés, et dans un temps précis.

3.1 Certifier I'origine du monde d’origine muséde: moment de la collecte

L’étiquette n’est pas le seul outil de certificatide I'origine du monde d’origine
muséal sur le plateau des collections, méme sieslide plus répandu. Le cas, unique, de la
photographie I1égendée « Thioepté Pale devant stah personnel » associée a la mention
« Cliché Julien Bosc » et a une étiquette mentiohraCollecté par Julien Bosc en 2003 » sur
le bandeau « Savanes et Sahel subsahariens /tbaitat la divination lobi », qui a déja été
mentionné & propos de la certification du mondeigiioe ailleurs, en est un exemple (voir
annexe p. 38). La cohabitation, sur un méme band#mda photographie lIégendée et de
I'étiquette permet maintenant de certifier précisatm’origine du monde d’origine muséal,

autrement dit, les circonstances de la collecte.

Un autre bandeau, intitulé « Savanes et Sahel kahieas / Société d’initiation diiono »,
décrit, sans visuel cette fois, les circonstanaedadcollecte (voir annexe p. 56). Dans ce

bandeau, le texte introductif introduit une citatiae Michel Leiris :

« La composition, I'utilisation et la conservationgdebjets sacrés sont réservées aux
membres de la société du Kono. Michel Leiris relatelécouverte de deux de ces
boliw [1] et [2] dans leur sanctuaire : “Le réduigpparait : a droite, des formes
indéfinissables en une sorte de nougat brun qutréeitre que du sang coagulé. Au
milieu une grande calebasse remplie d’objets hétéss [...] A gauche, pendu au
plafond au milieu d’'une foule de calebasses, unupagnnommable, couvert de
plumes de différents oiseaux et dans lequel Grjagleé palpe, sent qu’il y a un
masque.”L’Afrique fantbme -6 septembre 193%.

C’est donc bien le moment de la « découverte ¢ datjour pres, qui est certifié. Toutefois,

malgré cette précision, I'implicite domine au selas éléments qui évoquent le monde
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d’origine muséal puisqu’ils ne donnent pas de statMichel Leiris et (Marcel) Griaule, a
L’Afrique fantdmeou a la mission Dakar-Djibouti, mentionnée damsségquettes qui suivent

le texte introductif.

Enfin, un panneau, cette fois, décrit précisémescirconstances qui ont mené a la présence
de cinquante-trois objets dans les collectionsonates francaises, le panneau intitulé « Le
legs du docteur Pierre Harter » (voir annexe p. 68)peut y lire :
« A partir de 1956, sillonnant I'ouest du pays, ledbeur Harter vivra au cceur des
villages et deviendra I'ami de plusieurs chefs dégions Bamileke, Bangwa, et
Bamoun. Pour le remercier des soins qu'il lui avaibdigués, le chef de Banka lui
offre un poteau sculpté, premier objet d’'une cditet dont cinquante-trois pieces

furent léguées a I'Etat francai€Exposé ici dans sa totalité, ce legémoigne de
'engagement d’'un homme aupres des peuples du @rass..]. »

Quelques mentions précises de l'origine du mondeigihe muséal ont également pu étre
identifiées au sein des textes introductifs deslbaunx, deux exactement, I'une sur le bandeau
« Le tapa en Océanie / Baie de Humboldt lac Semtamii précise : &€es tapa furent
collectés en Nouvelle-Guinée, en 1929, par le stgtealacques Viot. Proche des artistes
surréalistes, Jacques Viot présenta ces tapa aalarg de la Renaissance en 193@voir
annexe p. 56) ; une autre sur le bandeau intitéctique : Ammassalimiut du Groenland /
L’art du masque » ou il est écritGertains furent spécialement fabriqués pour la mrss
francaise de 1934-1935 a destination du musée dijraphie du Trocadére.

Mais, dans de rares cas, la certification de liaggdu monde d’origine museéal peut
eégalement étre réalisée de facon moins précisef@d dans le temps et en ce qui concerne
les circonstances de l'origine du monde d’origingsgal (voir annexe p. 57). Ce cas de figure
a notamment été observé dans les textes introdwdgifoandeaux. Ainsi, le bandeau intitulé
« Polynésie : hommes et dieux / Objets cérémonieisdique que les objets ont été
«collectés entre la fin du &t le début du fSiécle», tandis que le bandeau « Insulinde : le
trésor » comporte, en petit et sous le texte, latime «Ces paruresdatant pour la plupart

du 19 et de la premiére moitié du 28iécle, ont été données par Monique et Jean-Paul

Barbier-Mueller.» La dimension temporelle reste ainsi évasive.

Dans certains cas, ce sont a la fois la dimengomporelle et les circonstances de l'origine
qui conservent un caractere de généralité, commdesbhandeau « Australie / Formes et
motifs » ou I'on peut lire: kes armes australiennes ont été collectées trepadtles
Occidentaux», ou encore sur « Arctique : Ammassalimiut dueatand / Du sortilege a la
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représentation » ou il est écrit qusuite au contact avec les Européens, les tupileketd
représentés sous la forme de figurines de petille ta sans plus de détails.

Les panneaux continentaux des séquences africaamaéricaine offrent un dernier exemple
de cette certification imprécise du monde d’originaséal sur le plateau. lls mentionnent,
pour I'Afrique, les «pieces majeures d’Afrique centrale rapportées pas Imissions
d’exploration de la seconde moitié dux® siécle», tandis que le panneau sur ’Amérique
précise que :

« Au xix°® siécle, les explorateurs ont plutot privilégié Estiquités précolombiennes

du Mexique et du Pérou, tandis que les collectensfiques des archéologues et des
ethnologues dux® siécle se rapportent a 'ensemble des Amériguies.

Dans le processus de certification de l'origine monde d'origine muséal, on constate
finalement que le monde d’origine ailleurs et lena@ d’origine museéal sont étroitement liés.
D’abord parce que, quand il y a certification darijine du monde d’origine museéal, il y a
simultanément certification du monde d’origine aills, puisque ce moment originel marque
le passage du monde d’origine ailleurs au mondeagife® muséal ; mais aussi parce que la
certification du monde d'origine muséal ne peutfaiee sans la certification du monde

d’origine ailleurs.

3.2 L’attribution, un procédé rare entre certifica du monde d’origine ailleurs et

reconstitution du monde d’origine ailleurs par steurs du monde d’origine muséal

Notons, par ailleurs, qu’'une petite partie desuditps présentes sur le plateau des
collections comporte un énoncé de la catégoriendess propres, soit comme premier, soit
comme second groupe nominal (voir annexe p. 55premier cas de figure se présente, dans
la séquence américaine, pour deux bandeaux assb@ésn a une carte et a deux étiquettes
autonymes dont le premier groupe nominal est un mpoapre : « George Catlin ». En
Océanie, on identifie, deux étiquettes autonymes@des au titre « Australie : la chambre
des écorces » et douze étiquettes, dont une sedicative, associées au titre « Australie :
peintures du désert central » qui ont pour secoodpg nominal un nom propre. Toutes sont
placées sur des bandeaux verticaux et accompadhggscarte, mais qui ne comportent pas
de texte introductif. Les noms en question sontsi@sants : Bakulanay Marawili et John
Mawrendjul pour « Australie : la chambre des écosgeMaggie Napangardi, Rover Thomas,
Warlimpirrnga Tjapaltjarri, Jeanie Nungarrayi Eg&wgnnie Tjampitjinpa (deux fois), Peggy

Poulson Napurrurla, Dave Pwerle Ross, Helicoptemd@irrayi, Kathleen Petyarre, Mick
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Namarari Tjapaltjarri et enfin Georges Tjungurrggur « Australie : peinture du désert
central ». On identifie également la mention, «IRégar », associée a un nom et employée
comme deuxiéme groupe nominal de I'étiquette autenyk Bouteille a opiungolal » qui

figure sur le bandeau « Afrique septentrionalet/otadin : la faience ».

Pour cette vingtaine d'étiquettes, le procédé guisiste a attribuer un auteur n’est pas sans
rappeler I'usage dans les museées, pour les ceulars qli consiste a indiquer le titre de
I'ceuvre exposée et le nom de son auteur, entresaétéments. A propos d’une exposition de
peinture intituléeLes CubisteqParis-Bordeaux, 1973) et de son catalogue, Liasin

expligue ainsi que :

« ldentifier un objet d’art en le désignant par $itne et son auteyrc’est lui attribuer
un nom tout en indiquant par la son appartenancalmerses classes qui articulent le
monde des ceuvres d’art et qui constituent commentade codages possibles de ce

monde. » (Marin, 1975 : 52.) (Nous soulignons.)
Marin poursuit :

« Il 'y a les tableaux signés et ceux qui ne le g@st: les uns sont immédiatement
acceptés comme “ceuvres”, les autres doivent acqeerstatut par des difficiles (et

incertaines souvent) procédures d’attribution. saufi 1975 : 56.)

Or ce procédé d’attribution incertain a égalemdst identifié, toujours dans la séquence
africaine. Ainsi, on peut repérer la mention desyurs sculpteurs sur le bandeau « Savanes
et Sahel subsahariens / La statuaire et la diwndbbi » dans I'étiquette autonyme ou la
mention « Autel personnghilduu du sculpteur-devin Tiohepté Palé » est suivie d@bjets
sculptés par Sihinté (?-1950), Tiohépté (1915-2@@2on fils Palenfoté Palé » (voir annexe
p. 103). On trouve également l'indication d’'un wlpteur » sur une étiquette autonyme sans
titre ni carte ou la mention « Sculptée par Zlam)S succéde au premier groupe nominal

« Maternité ».

Par ailleurs, dans la séquence africaine, plusiétigsiettes portent explicitement la mention
« attribué a » associée a des noms propres maisdadss ateliers ou des pseudonymes. C’est
le cas du bandeau « Rives du fleuve Niger / Artrdgaumes Yoruba » ou une étiquette non
numerotée « Jumeawxe ibeji» est associée a la mention « Attribués a uneateé la région

de Shaki » ; c’est aussi le cas du bandeau « Rivdkuve Niger / Arts de la Cross River »
ou le premier groupe nominal « Marionnetfeong» est associé a la mention « Attribuée a

Akpan Chukwu » ; du bandeau « Rives du fleuve NigArts du royaume de Benin » ou
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I'étiquette qui a pour premier groupe nominal lantien « Plaques figuratives » est aussi
associée a la mention « Attribué au maitre deda arerclé » ; sur deux des bandeaux « Le
Grassland / Le legs du docteur Pierre Harter »anutrouve la mention « Attribuée a Aseh
Yufanyi » sous le groupe nominal « Statue masculpeetrait d’'un notable », « Attribué au
sculpteur Sob Kam Tchomang » sous « Masque, so#@tén’'gang » et « Attribué au
sculpteur Tchuisseu » sous le groupe nominal « M@sspciété Manjong » ; ou encore sur le
bandeau « Bassin du Congo / Nkisi » ou l'étiqueitiachée au premier groupe nominal
« Statues protectricesiinkisi minkonds dit aussi « Attribuée au “Maitre de la Riviere

Chiloango” ».

Cette seconde forme d'attribution apparait ici ajubj entre la certification du monde
d’origine ailleurs et la reconstitution du monderitjine ailleurs par les acteurs du monde
d’origine muséal, puisqu’elle ne dit pas qui, detears dans le monde d’origine ailleurs ou
des acteurs du monde d’origine museal, réalise edttibution. C’est également manifeste
dans le panneau « Djennenké » situé dans l'espatteat de passage, plus développé, qui
explique les conditions de certification de I'agpaance des objets africains a leur monde
d’origine, mais sans faire apparaitre distinctem&intes conditions de certification sont
propres au monde d’origine ailleurs ou au mondeigiite muséal : &Anonymes, les ceuvres
africaines sont associées a des peuples, des ,stidesateliers ou des mains d’artisteLa
démarche de certification, qui succede a la deatende I'objet, est néanmoins explicite.
Dire que I'objet est « attribué », c’est dévoilerega certification a été réaliséeposterior|

on se trouve d’ailleurs face a un objet anciertiliéette indique « 1911° siécles ») ce qui
justifie que I'on soit dans une démarche d’attridmoit Cependant, il est difficile d’identifier
clairement si celle-ci a été effectuée dans le raafidrigine ailleurs, aujourd’hui ou dans le
passé, ou dans le monde d’origine muséal. Danag;deas acteurs de la certification, donc le

monde d’origine certifié, ne sont pas clairemeenitfiés.

Cela dit, la pratique d’attribution, sous toutes dermes, reste rare et majoritairement
imprécise sur le plateau. Elle est parfois disgcnetgamment lorsqu’elle est réalisée sur une
seule étiquette dans une liste d’étiquettes quparéent pas cette caractéristique, et souvent
sans mise en valeur spéciale, sauf pour I'« Autisgnnelthilduu du sculpteur-devin
Tiohepté Palé » accompagné d’'une photographie au &iviere Ord, riviere Bow, riviere
Denham » attaché au ndRover Thomas sur un des bandeaux intitulés « Aliestrpeintures
du désert central » qui porte une étiquette présieaMais plus généralement, les étiquettes

concernées sont autonymes, qu’elles soient isoléestégrées dans une liste. Leur rareté et
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leur caractere autonyme les rendent si discrétes l@dafoule des étiquettes présentent sur le

plateau qu’ils masquent leur spécificité.

3.3 Certification des acteurs du monde d’origineséal dans le temps

Enfin, deux derniers traits caractérisent la degetfon du monde d’origine muséal.
D’abord, elle est réalisée en référence a des mctkumonde d’origine muséal dont le nom
est cité, ensuite, elle est datée, bien plus gremeat que ne I'est le monde d’origine ailleurs
(voir annexe p. 58). Parmi les bandeaux, uniquerdans la séquence africaine, on identifie
ainsi des citations qui mentionnent I'auteur, I'cage d’ou est extraite la citation et sa date de
publication. L'une de ces citations, celle de Me@rDelafosse extraite déAnthropologie
(1900), constitue le texte introductif du bandeaGbtes et foréts d’Afrique occidentale /
Masques ». Elle participe a évoquer la capacitéMaerice Delafosse, acteur du monde
d’origine muséal, a reconnaitre, en 1900, les tggplastiques d’'un masque africainCe
masque® est remarquable, non seulement par le fini duitjétais surtout par la pureté et
la régularité des lignes : je ne crains pas de diue c’'est un beau morceau de sculpture

mystique »

La citation la plus ancienne date de 1686. AttrébaéOlfert Dapper, elle est extraite de sa
Description de I'Afrique Olfert Dapper, qui n’a jamais voyagé en Afriqyedécrit le palais
du roi du royaume de Benin. La citation la pluserde, parmi les bandeaux, date de 1961.
Elle est extraite deuba Religion and Magic in Custom and BetiefWilliam F. P. Burton, et
constitue le texte introductif d’'un des bandeaugagsin du Congo / Corps sculptés ». La
encore, un acteur du monde d’origine muséal mosdreonnaissance du monde d’origine
ailleurs, comme c’est aussi le cas dans les aisitide Pierre HarterAfts anciens du
Cameroun— 1986), de Paul Guillaume et Thomas Murta Sculpture negre primitive
1929), du Révérend Pere Collee§ Baluba (Congo belge) 1913), de Victor Jacques et
Emile Storms Klotes sur I'ethnographie de la partie orientale d&frique équatoriale—
1885-1886) et enfin de Robert MoffatiNgt-trois ans de séjour dans le sud de I'Afrique
1827). Dans tous les cas, les auteurs, les ouvedgles dates, placés sur le méme plan, ne

sont pas commentes.

La citation participe donc a certifier, en la datdiexistence parfois ancienne des acteurs du
monde d’origine muséal. C’est aussi le cas desianis présentent, plus rarement encore, sur

15| 'embrayeur au singulier ne référe & aucun desymessexposés en particulier.
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les panneaux, comme, dans la séquence africainée panneau intitulé « Savanes et Sahel
subsahariens / Masques dogon ». Celle-ci compmxtedtion de Michel Leiris suivante :
« C’est la sortie publique des masques, pour I'hongmieest mort. [...] La danse du
masque “a étage” est la plus admirable. Le dansewarche d’abord en faisant
onduler sa coiffure, ainsi qu'un serpent long déeskes vieillards interpellent le

danseur en langue secréte. Durant quelques instantwieillard enthousiaste danse
en méme temps que ka{L’Afrique fantdme- 2 octobre 1931),

et une autre de Marcel Griaule :
«Le masque rassemble sur la place de danse, suerfasse mortuaire, dans les
abris, tous les adultes sans exception. [L'Jne des raisons pour lesquelles il a
déterminé un ample mouvement esthétique résidelddas qu’il est une chose de la

place publique ; I'art a besoin, pour se développd® la réaction de spectateuss
(Masques Dogons 1938.)

Une derniére citation se distingue sur le panne8avanes et Sahel subsahariens ». Extraite
desVoyages d’lbn Battutpubliés en 1352, elle illustre I'islamisation déftique de I'Ouest
présentée dans le reste du texte comme attest&ele #l0 siécle a Tombouctou » :
«Je me trouvai & Malli pendant la féte des sacrdie¢ celles de la rupture du jedne.
[...] Les écuyers arrivent avec des armes magnifiquessoat des carquois d’or et
d’argent, des sabres embellis par des ornements dtadont les fourreaux sont faits

de ce métal précieux, des lances d’'or et d’'argehtJjes massues ou masses d’armes
de cristal.»

Cette citation participe donc davantage a ancrerdade d’origine muséal décrit dans le texte

dans un temps lointain qu’a certifier I'existen@ss dcteurs du monde d’origine muséal.

Enfin, les éléments du registre audiovisuel pgéint aussi a certifier, notamment dans le
temps, I'existence des acteurs du monde d'origineséat®. C’est le cas dans un des
programmes du globe présenté dans la séquenceedadi®©céanie, celui intitulé « Les
grands découvreurs du Pacifique », qui est ausprdgramme le plus long (plus de cinq
minutes contre deux minutes maximum pour les quiaages programmes). Durant la
diffusion, les noms de différents « découvreurgsigccedent. Ils sont associés a une année
qui évolue au fur et a mesure qu’une ligne, repriase le trajet qu’ils ont effectué, est tracée
sur la mappemonde. Les lignes tracées restentratiémais dans un blanc moins intense que
le voyage en train d’étre décrit. On peut suivnesiales voyages de Fernand de Magellan
(1519-1522), de John Byron (1764-1766), de LouiseAre de Bougainville (1767-1768), de
James Cook (1772-1774), de Jean-Francois de Lagee(@id85-.) (Fini en rouge) ou de Jules
Dumont D’Urville (1825-1829).

1% Nous ne disposons pas d'images du globe, desséorades écrans tactiles permettant d'illustrgropos.
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Par ailleurs, lorsque, dans les écrans, les autlgsmages sont authentifiés, on se trouve,
comme dans le registre scriptovisuel, face a léfication du monde d’origine muséal en
méme temps que celle des acteurs qui le constit@@est, par exemple, le cas au sein du
programme « Parures de Polynésie » ou, entre autre&ssque de chef est représenté sur une
planche de dessins identifiée et authentifiée fggupérition du texte-encart ke Costume
historiqgue A. Racinet, 1881 », ou du programme « Sortiesndsque dogon », ou les trois
extraits vidéos diffusés a la suite sont authergién étant associés a un texte-encart indiquant
le titre du film original, le nom de son réalisate la date de sa réalisation commigladi

kowréalisé par Jean-Paul Colleyn en 2000 », maisamédé n’est pas généralisé.

Dans tous les cas exposés jusqu’ici, les acteessdates et les titres qui forment le monde
d’origine museéal et le certifient en méme tempsar@ pas commentés. On trouve néanmoins
des commentaires au sein des écrans tactiles ptoticulierement au sein du programme
« La chambre des écorces » puisque le sommairarnyedaccés au sommaire secondaire « La
collection » qui amene, en partie, a une sérieabeiments consacrés a « Karel Kupka » : un
texte intitulé « Sa vie et sa collecte », deuxnaiig au fusain d’hommes aborigenes par Karel
Kupka, et une vidé de deux minutes : « Entretievesc aKarel Kupka, 1990 ». Le texte
explique que « les ceuvres exposées dans cettepsadiennent d’'une importante collection
réalisée par Karel Kupka (1918-1993), artiste eghaphe [...]. » Ici, la position de Karel
Kupka comme membre légitime du monde d’origine raljsg plus seulement comme preuve

de I'existence du monde d’origine museéal, est et

Un dernier élément du programme « Masques d'Afrigudiffusé sur les écrans tactiles,
participe a certifier le monde d’origine muséal sl@a dimension temporelle avec précision.
On le trouve d’ailleurs dans l'onglet « Dans le psn». Une fois cet onglet sélectionné, six
dates apparaissent : 1983, avant 1973, avant 194, vers 1950 et 1945, associées a des
vignettes photographiques représentant les salleausée d’Ethnographie du Trocadéro, du
musée de 'Homme ou du musée des Colonies quifaimeélectionnées, sont agrandies dans
un encadré et identifiées. C’est la seule entremtéscertification du monde d’origine muséal,
sur le plateau, qui mentionne explicitement lesitunsons qui ont précédé le musée du quai
Branly avec, dans le panneau continental de lasseguAmeériques, la mention du Cabinet du
Roi :

« Rassemblées duwi® auxvii © siécle au sein du cabinet du Roi, les plus aneignn

collections ameéricaines du musée sont des témoégndgs peuples nouvellement
découverts du Brésil et du Canada. »
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Conclusion du huitieme chapitre

L’analyse des registres scriptovisuel et audiovisuentre que ceux-ci comportent des
éléments iconographiques différents de la carteepresentent le monde d’origine ailleurs et
des éléments temporels du monde d'origine ailletlte révele aussi la mobilisation
particuliere de ces éléments iconographiques epdests. Mais surtout, elle apporte la
certitude de la mobilisation du monde d’origine gmlsen méme temps qu’elle développe un

éclairage sur les caractéristiques de cette mabdis.

Premierement, les représentations iconographiquesahde d’origine ailleurs différentes de
la carte, présentent au sein du registre scripieVignais surtout au sein du registre
audiovisuel, ne permettent pas toujours d’authentifies mondes d'origine ailleurs
représentés, méme si la photographie ou l'imageovidestent I'’émanation du monde
d'origine ailleurs. A leur facon elles restent irgises, comme l'est la carte. Quand la
certification n’est pas réalisée, les représentatidu monde d’origine ailleurs participent
davantage a créer une ambiance qu’a constitueplasentation certifi€e du monde d’origine
représenté. Par ailleurs, dans les cas ou l'aufivation est réalisée, elle n'est pas lisible,
autrement dit, elle n’est pas faite pour étre ctiésucomme c’est le cas dans les écrans et les

écrans tactiles.

Ensuite, les registres scriptovisuel et audiovisaetordent une place secondaire a la
dimension temporelle du monde d’origine ailleurar papport, notamment, a sa dimension
géographique. Lorsqu’elle est présente, la ceatittn de la dimension temporelle du monde
d’origine ailleurs participe a inscrire les mondagsrigine ailleurs dans un temps trés ancien
et, pour les périodes plus récentes, c’'est-a-dpartir du premier millénaire, a les désigner
sans grande précision, ou a établir une contirantéeautrefoiset aujourd’hui, mais elle est

souvent absente.

Enfin, le monde d’origine muséal est a la fois gon@sent, puisque les analyses ont montré
qgue I'ensemble des étiquettes comportait les inéions nécessaires a sa certification, et, de
maniere générale, discret sur le plateau. Lorsgesil mentionné, c’est pour certifier le
moment de la collecte, autrement dit, I'originerdande d’origine museéal ; ou pour certifier
la reconstitution que les acteurs du monde d’oegimuséal produisent du monde d’origine
ailleurs, notamment par le procédé d'attributionénme si cette pratique reste rare et

majoritairement imprécise. La certification de Igence du monde d’origine muséal est
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également réalisée a travers des citations d'actdwmonde d’origine muséal identifiées et

situées dans un temps précis, bien plus préciseguende d’origine ailleurs.

Ces résultats incitent a penser que la certifinatie 'appartenance des objets exposés a leur
double monde d'origine, et donc Il'assignation datudt patrimonial des objets, est bien
réalisée sur le plateau. Toutefois, I'absence dtfication de certaines représentations du
monde d’origine ailleurs au sein du registre audiom, la discrétion du monde d’origine
ailleurs dans sa dimension temporelle, et cellendmde d’origine muséal, nous poussent a
émettre I'’hypothese que les mondes d’origines domesit des interprétants secondaires du

sens des objets exposés.
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CONCLUSION DE LA DEUXIEME PARTIE

La description et I'analyse séparée des registrédiatiques de I'exposition, dont
I'élaboration a été restituée au sein du premiapithe, a permis de dégager les marqueurs du
statut des objets extra-occidentaux et de formatehypothéses sur la place de ces marqueurs
dans le processus de production du sens des otiEtta-dire de considérer les marqueurs

identifiés par Searle comme des éléments détermsimian’assignation du statut des objets.

L’analyse séparée des registres a d’abord révétadhilisation particuliere du registre de
'espace, caractérisée par la quasi-impossibilitéedtifier les niveaux de construction de
sens intermédiaires habituellement présents daegpdsition. En effet, il existe
principalement trois niveaux de construction dess@ar l'espace sur le plateau des
collections : I'enveloppe expositionnelle ; la sénce qui, sur un plan strictement spatial et
en raison du caractere composite de l'aspect devdleppe architecturale, permet de
distinguer la séquence d’exposition de la séquepoéale de passage, et non pas les quatre
séquences continentales désignées dans les aatitpEsentation de I'espace ; puis un trés
grand nombre de sous-unités. Dans de rares capate permet d’identifier, au-dessus de la

sous-unité, les unités que forment les boites @athirales et les modules.

En dehors de sa propriété a délimiter 'espacepisition vis-a-vis de I'extérieur et vis-a-vis
de I'espace de passage, au centre du plateau,ddest au niveau des sous-unités que le
registre de I'espace constitue un marqueur susdepde compter parmi les interprétants du
sens des objets exposés. Cette configuration posguéstion du « degré zéro » de la
construction du sens de I'exposition par I'espatetout si 'on considere que les analyses
ont aussi permis d’identifier non pas un parcouexmbsition mais un sens de visite. Ces
éléments révélés par I'analyse nous ont pousséedtrénfhypothése déa participation du
registre de I'espace a la construction du sens algets uniquement au niveau de la sous-
unite.

Cette premiere phase d’analyse a également peamsodtrer que les deux mondes d’origine
nécessaires a I'assignation du statut patrimomrislabjets exposés étaient bien présents parmi
les marqueurs identifiés au sein des registres atigdes scriptovisuel et audiovisuel du
plateau des collections, et de détailler les forndesleur présence. Elle établit ainsi

'omniprésence du monde d’origine ailleurs dandsaension géographique, a travers une
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logique de localisation caractérisée par son imgi@t ; la présence d’autres représentations
du monde d'origine ailleurs que la carte géographiqui produisent un effet de réalité plus
gu’elles n'authentifient les mondes représentés rdractére secondaire de la dimension
temporelle du monde d’origine ailleurs, a la fomprécise, inconstante et variable ;
'omniprésence et la discrétion du monde d’origmeséal, celui-ci étant essentiellement
centré sur le moment de la collecte ou de I'actjaisi quand il ne participe pas a garantir

I'existence des acteurs du monde d’origine musaéas de temps.

Ces résultats nous permettent de formuler deuesitypotheses. La premiere, liee au fait
que la certification des deux mondes d’origine ldeh réalisée, consiste a affirmer dee
traitement muséal des objets exposés permet ldicatibn des mondes d’origine des objets
autrement dit, que le respect de formes d’intepacatonstitutives de I'exposition, notamment
de la relation entre I'étiquette et I'objet, asgeca la présence des deux mondes d’origine font
des objets des objets de patrimoine. La seconddgéosur les modalités de la présence des
mondes d'origine au sein des registres scriptoVigieaudiovisuel, incite a formuler
I'hypothese qudes mondes d’origines ne constituent pas les goeucx interprétants des
objets, a I'exception de la dimension géographiquanonde d’origine ailleursCela signifie

gue d’autres processus interprétatifs du sens bjessaque ceux qui ont pour interprétant les
mondes d’origine, des processus impliquant d’auinésrprétants, pourraient participer a
assigner aux objets un autre statut que le statttyponial. Pour vérifier ces deux hypothéses,
et aussi celle de la production du sens des objetsveau de la sous-unité, il faut procéder a
'analyse des registres en interaction, analyse pguimettra, en outre, de vérifier que la
certification est bien réalisée pour les représemts du monde d’origine ailleurs qui ne sont
pas authentifiées au sein du registre audioviseehme les projections photographiques de la

séquence asiatique ou certains programmes sonores.
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TROISIEME PARTIE

ETUDIER LES PROCESSUS INTERPRETATIFS SUSCEPTIBLES
DE PRODUIRE LE SENS DES OBJETS EXPOSES
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INTRODUCTION DE LA TROISIEME PARTIE

Pour vérifier que le statut patrimonial est biesigse aux objets exposés sur le
plateau des collections, et dans I'objectif d'idéert I'existence d’'un autre statut assigné aux
objets exposés, comme nous en avons formé I'hypethi reste a rendre compte des
interactions existant entre les marqueurs idestifigmme de potentiels interprétants du statut
des objets et les objets dans I'exposition. Dambgctif, nous avons choisi d’analyser les
processus interprétatifs susceptibles de prodeisehs des objets, processus au sein desquels

les marqueurs de statut identifiés font figure térprétants.

L’approche peircienne des processus interprétatiése privilégiée car elle permet de rester
dans la perspective searlienne du processus diaswig du statut des objets, notamment par
la place déterminante qu’elle donne au contexte. filirmet également de prendre en compte
la complexité médiatique de I'exposition, la progme du sens de I'exposition étant fondée
sur l'interaction de plusieurs registres meédiatgquet d’envisager qu’il existe plusieurs
interprétants pour un méme objet dans un méme xtenter 'analyse séparée des registres

incite & penser qu'il existe plusieurs interprésgmissibles du sens des objets.

Le chapitre neuf vise a présenter I'approche pamreg des processus interprétatifs et a décrire
les raisons et les conditions de I'élaborationrdéstcorpus d’analyse différents, relatifs aux
trois hypothéses interrogeant le caractére d’'imégnt des mondes d’origine, des objets et de

la mise en espace.

Les trois chapitres suivants s’emploient a vériikacun une des hypotheses formulées au
sujet des interprétants possibles du sens dessalgeis la conclusion de la seconde partie,
hypothéses issues de la premiere phase d’'analysmtigie. Ainsi, le chapitre dix est
consacré a Vvérifier I'nypothése selon laqukleertification des mondes d’origine des objets
est réalisée par le traitement muséal sur le platdas collectionsLa vérification de cette
hypotheése par l'analyse des registres en interagigErmettra d’établir si, oui ou non, les
mondes d’origine constituent des interprétantsatgsts, donc si la relation entre les mondes

d’origine et les objets permet I'assignation duwgtpatrimonial des objets exposés.

Le chapitre onze est employé a vérifier la secamg@these qui porte, elle aussi, sur la

relation entre les mondes d’origine et les objEtke fait suite a la premiere car, selon cette

217



hypothéseles mondes d’origines ne constituent pas les pawx interprétants des objets, a
I'exception de la dimension géographique du mondegine ailleurs. Il y aurait donc, si
cela s’avérait juste, d’autres interprétants pludgpants dans la production du sens des
objets. Comme le registre de I'espace n'a été mc@omme un marqueur possible du statut
des objets qu’au niveau de la sous-unité, cespirdtamts pourraient étre soit I'espace a
I'intérieur de la sous-unité, soit les objets m#s la méme sous-unité, ou encore la relation

des objets dans I'espace de la sous-unité.

BN

Enfin, le douziéme et dernier chapitre vise a @rifl’hypothése selon laquelléa
participation du registre de l'espace a la constion du sens des objets se réalise
uniguement au niveau de la sous-uniénous incite a analyser l'interaction entre les
registres au niveau de I'enveloppe architecturddela séquence et de l'unité, pour vérifier
que I'espace ne participe véritablement pas auggssus de production du sens des objets, et

donc a l'assignation du statut des objets exposés.
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CHAPITRE 9
ANALYSE DES PROCESSUS INTERPRETATIFS DU SENS DESJEBS :

ELEMENTS DE METHODOLOGIE

Maintenant que l'analyse séparée des registresrraigpale se pencher de maniére
approfondie sur le fonctionnement sémiotique dempmsants de trois des registres
médiatiques mobilisés sur le plateau des collesti@t d’identifier ceux d’entre eux qui
certifient le monde d’origine des objets, il regp@ur interroger le statut des objets extra-
occidentaux sur le plateau des collections, a mettr évidence les interactions productrices
du sens des objets. Autrement dit, il faut encdeatifier et étudier les processus par lesquels
la signification des objets exposés se produit@t gdans quelle mesure ils participent a

certifier 'appartenance des objets aux mondesgiias decrits.

1. Approche peircienne des processus interprétatifproducteurs du sens des

objets

L’approche peircienne est ici privilégiée car, coente souligne Nicole Everaert-
Desmedt, dans la conception de Peirce « toute chmgephénomeéne, aussi complexe soit-il,
peut étre considéré comme un signe dés qu'il @ans un processus sémiotique, c’est-a-dire
des qu'un interpréte le réfere a autre chose » r@eveDesmedt, 1990 : 25). Ainsi, la
sémiotique peircienne permet de prendre en coreptsifines linguistiques comme les signes
non linguistiques (Peirce, 1978 : 212). Cette vidarge du signe nous semble adaptée a la
complexité des processus sémiotiques a I'ceuvre l@adispositif d’exposition — tout entier
dédié a la production de signification(s) —, eaadriété médiatique de ses composants. En
outre, la sémiotique peircienne prend en compteidexte de production et de réception des
signes (Everaert-Desmedt, 1990 : 27). Elle pernoecdde rester dans la perspective de la
régle constitutive énoncée par Se¥flafin de rendre compte de la facon dont un statut e
« assigné » aux objets extra-occidentaux dansr&ext® du plateau des collections (Searle,
1998 (1995) : 64-65).

7 pour rappel : « X est compté comme Y dans le ate@ ».
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Ce choix méthodologique implique de considérer ¢l “sémiosis” ou la production de la
signification, est un processus triadique, qui arerelation un signe ou representamet), (1
un objet () et un interprétant {B» (Everaert-Desmedt, 1990: 26). Un signe, ou
representaméff’, est une chose qui représente une autre choseabget. L'objet est ce que
le signe représente, il peut étre une entité plgsiou mentale. Ici, « I'objet » n’est pas
équivalent al'objet exposé il peut étre un composant de I'exposition, voplisieurs
composants ensembles. Pour éviter toute confusdsnpbjets présents dans I'exposition

seront désignés comnesobjets exposégnfin,

« l'interprétant n’est pas l'interpréte, mais leyan que celui-ci utilise pour effectuer
son interprétation. Ainsi, plusieurs interpreteavent donner de la méme chose-signe
des interprétations différentes s’ils se réferemiféerents interprétants » (Everaert-
Desmedt, 1990 : 40).

Ce qui attire notre attention ici, plus que le taite plusieurs interpretes puissent donner de la
méme chose-signe des interprétations différentésst aqu’il existe en théorie, dans
I'exposition elle-méme, plusieurs interprétants mpaimne méme chose-signe, et donc
potentiellement plusieurs processus interprétdtifsens des objets exposés. Précisons qu’on
ne considére pas ici l'influence que peuvent aves# connaissances préalables ou les
habitudes individuelles des visiteurs réels sumiabilisation de ces interprétants. Nous
adoptons ainsi le postulat, formulé ailleurs parilEemFlon, selon lequel la « matiere
premiere » fournie a l'interpréte pour « modelaisinterprétant est issue du dispositif de

communication qu’est I'exposition, autrement dit :

« l'interprétant est inféré par une constructiomigtique au niveau du dispositif,
construction réalisée par les concepteurs dansadeecde I'exposition, et dont le
visiteur dispose ensuite pour une interprétatian (@mplete, transforme, “modele”

ensuite cet interprétant) » (Flon, 2005 : 121).

Ailleurs, cette construction est aussi appeléeinteihtion structurante » de I'exposition
(Schiele et Boucher, 1987 : 106). Pour rendre cendot ou des processus interprétatif(s)
producteur(s) du sens des objets exposes, il ifaiement tenir compte de la propriété qu’a

le dispositif d’exposition de fournir plusieursenprétants, en sachant que les caractéristiques

198 « Si Peirce emploie le plus souvent les termegnts” et “representamen” comme équivalents, il liétab
cependant parfois une distinction : le signe eshiase donnée, telle qu’elle est, tandis que leesgmtamen est
la chose-signe considérée dans le cadre de I'an#ligglique, comme élément du processus d'inteapoét »
(Everaert-Desmedt, 1990 : 39.)
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du dispositif d’exposition font de chaque élémergspnt dans I'exposition et de chaque
caractéristique de la mise en exposition un inégmt possible pour les objets.

Il ne s’agit donc pas, pour interroger le statug dbjets exposeés, de chercher a identifier un
interprétantunique des objets, mais plutét de rendre compte de laepteccupée par les
différents interprétants présents dans l'exposititams le processus, ou plutdt dans les

processus par lesquels la signification des obg¢tdonc I'assignation du statut, se produit.

Les caractéristiques du dispositif d’exposition, général, font de chacun des registres
médiatiques du plateau des collections, y com@lisi des objets, uréservoird’interprétants
potentiels du sens des objets exposés. Toutefois,nous cherchons a identifier les
interprétants impliqués dans l'assignation du stdas objets parmi les marqueurs du statut
des objets déja identifiés, les mondes d’origirleewis et muséal, mais aussi au sein des
éléments du registre des objets et du registréedpdce dont le caractére de marqueur de
statut n’a pu étre établi dans la premiére phageallyse. Plus exactement, nous cherchons a
vérifier, par I'analyse des interactions entrerkggistres, que la certification de I'appartenance
des objets aux mondes d’origine présentés estréaiseée sur le plateau des collections ; que
les mondes d’origines, a I'exception de la dimemsgeographique du monde d’origine
ailleurs, ne constituent pas les principaux int&tigonts des objets ; et que la participation du
registre de I'espace a la production du sens diessobe limite a la sous-unité. La vérification
de chacune de ces trois hypotheses implique deticmmsdes corpus d’analyse distincts,

méme s’ils se recoupent en partie.

2. Réunion des corpus pour l'analyse des interactis productrices du sens des
objets

~

Contrairement a l'analyse séparée des registresjaljyse des interactions ne
nécessitait pas d’étudier exhaustivement le platiesicollections, il suffisait qu’elle permette
de rendre compte des différentes formes d’intesastiproductrices du sens des objets qui
existent dans I'exposition. Ainsi, nous n'avons pasoupé en unités I'ensemble du plateau
des collections afin de I'analyser. En revanchejsnavons formé plusieurs corpus d’unités
représentatifs des interactions entre les regjseesles registres eux-mémes, dans le but
d’identifier les processus interprétatifs suscdpsibde certifier 'appartenance des objets a
leurs mondes d’origine et, plus généralement, aelyre le sens des objets sur le plateau.

Pour étre représentatifs, les corpus réunis deveeadre compte des interactions récurrentes,
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mais aussi des interactions les plus rares, eesralifférents registres médiatiques, et donc
tenir compte de la diversité des éléments obsgreéschaque registre dans I'analyse séparée
des registres et de la variété de leurs combinaisBar ailleurs, I'analyse séparée des

registres ayant permis de formuler I’hypotheseadprbduction du sens des objets au niveau
de la sous-unité, les corpus analysés ont été ittdsside sous-unités, ou a partir des sous-
unités pour le dernier corpus destiné a l'iderdificn des unités. Ajoutons, également, que les
corpus ont été constitués de facon a représentgtabtpment les différents espaces du

plateau et que la qualité des prises de vue, etmmoent leur lisibilité, a pu influencer le

choix des sous-unités sélectionnées.

Le premier corpus a été réuni dans I'objectif defie¢ que les mondes d’origine ailleurs et
museéal constituent bien des interprétants des lgetra-occidentaux sur le plateau des
collections, et, ainsi, qu’ils participent a lewssigner un statut patrimonial. Il a été fondé,
avant tout, de fagcon a considérer dans toute laréteé les éléments porteurs des
manifestations des mondes d'origine identifiés ddiamalyse séparée des registres
scriptovisuel et audiovisuel. Le corpus comportesiadles unités d’analyse au sein desquelles
on peut observer les interactions entre les baxdeaionc les étiquettes — et les objets, des
unités d’analyse qui permettent de rendre compseimteractions entre les panneaux et les
objets et, enfin, des unités d’'analyse qui témaigraes interactions entre les différentes

catégories d’audiovisuels et les objets.

Pour chacune de ces catégories d’interaction, lpusoest composé d'unités d’analyse
représentatives des différentes formes de mobdisates mondes d’origine au sein de
bandeaux, de panneaux et d’audiovisuels dont aeradéparée des registres a rendu compte.
Le corpus compte ainsi des sous-unités comporesbdndeaux double ou simple, avec ou
sans carte, avec ou sans titre, avec ou sans iterbeluctif, avec ou sans déictique, avec
étiquettes prédicatives ou autonymes, attribuéasséen blanc, jaune, bleu, avec une ou
plusieurs étiquettes, un dessin, une photo, le sienke))) »%: des panneaux porteurs de
titres simples ou composés, de textes embrayéooude citations ou non ; des dispositifs
sonores, des dispositifs visuels (le globe, legeptmns de photographie), des écrans (sonore,

visuel, audiovisuel) et des écrans tactiles.

Le corpus de sous-unités rassemblé dans le butdfer que les objets constituent des
interprétants du statut des objets est centrépdec8té, sur les objets et sur les différentes

formes de présence des objets au sein des soés-uAinsi, la distribution des objets a

199 On trouve ce symbole sur les, rares, bandeauxigssd des programmes sonores (voir annexe p. 76).
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I'intérieur des sous-unités constitue un interprétdes formes de relation existant, sur le
plateau, entre les objets exposés. Le rapprochemesntobjets au sein de sous-unités
déterminées spatialement, ou inversement I'isolérdem objet dans une sous-unité, en sont
le signe. lls permettent de distinguer deux typessaus-unités : celles qui comportent des
groupes d’objets, deux ou beaucoup plus, et cglieexposent un objet isolé. A I'échelle des

sous-unités, isolement et rapprochement constitdent les « indices » d’une relation entre
les objets ou, au contraire, d’'une mise a I'écArce titre, ils « désignent » la relation ou

I'absence de relation, mais ils ne permettent pasxaseuls d’« interpréter » la relation qui

existe ou non entre les objets (Everaert-Desme2R0 1 68). Néanmoins, les formes de

présence de l'objet au sein des sous-unités — @molé plusieurs — constituent un premier
critere a considérer pour assurer la représert@tda corpus. Le corpus tient également
compte de la variété des outils de disposition ialeatet des composants du registre
scriptovisuel. Il a d'ailleurs été réuni de maniéeaecouper, le plus possible, le premier
corpus de sous-unités réuni. Le corpus comporte dims sous-unités représentatives du
registre scriptovisuel, mais aussi de I'ensemblke tgpes de supports de disposition spatiale
identifiés dans I'analyse séparée des registres boites architecturales, les différents types
de vitrines (vitrine cadre, vitrine pupitre, vitentransparente, vitrine transparente biface,

vitrine sur mesure), des estrades, des soclesalaisons.

Enfin, faire I'analyse de I'espace en tant qu’iptétant du statut des objets, autrement dit
I'analyse de la production du sens des objets panite en espace, revenait a identifier les
niveaux spatiaux de production du sens des objéta’gvaient pu étre identifiés a I'aide du
registre de I'espace seul : la séquence et I'uhdé&echerche des séquences a pu étre réalisée
a travers I'observation des interactions du regidt I'espace et du registre scriptovisuel, tout
particulierement des outils d’orientation. Elle rpas nécessité la constitution d’'un corpus
d’unités d’analyse. De son coté, la recherche dégsia été menée en observant la relation
entretenue entre les sous-unités a travers l'ictiera du registre de I'espace et du registre
scriptovisuel, tout spécialement des titres de smitg€s. La recherche des unités a été menée

a partir des sous-unités du corpus destiné a @él#irdle d’interprétant des objets.

Conclusion du neuviéme chapitre

L’analyse des registres médiatiques en interactisa donc a interroger le statut des

objets exposés a travers l'identification des mr&ants mobilisés dans I'exposition et des
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processus interprétatifs par lesquels la significatdes objets se produit. L'approche
peircienne du processus interprétatif est ici giee car elle permet de considérer
I'hétérogénéité des interprétants du plateau el quisse existe plusieurs interprétants, et
donc plusieurs processus interprétatifs, implicuess la production du sens des objets sur le
plateau des collections. Elle permet également ale fle passage des marqueurs aux
interprétants, c’'est-a-dire de considérer les nmeurg) identifiés par Searle comme des
éléments déterminants de l'assignation du statist olejets, comme des interprétants

impliqués dans un, ou plusieurs, processus inteii(§) du sens des objets.

L’identification des interprétants impliqgués daasproduction du sens des objets, et donc la
vérification des hypothéses détaillées dans I'thiidion de la troisieme partie, implique de

réunir des corpus distincts. Deux sont constitiesalis-unités, un autre est constitué a partir
des sous-unités, dans le but d’identifier les sné€les séquences. Il ne s’agit pas, comme
pour I'analyse séparée des registres, de considghaustivement I'ensemble du plateau des
collections — en I'occurrence I'ensemble des saites du plateau et leurs relations — mais
plutbt d’étudier un corpus qui tienne compte dealaté et de la récurrence des interactions au
niveau des sous-unités, donc un corpus repredetégtiregistres meédiatiques, de la variété
des éléments qui composent les registres médiatigude la variété des combinaisons des
difféerents composants. Rappelons que, sur cette, banalyse interactionnelle vise a

identifier des processus interprétatifs productedussens des objets au niveau des sous-

unités, des unités et des séquences.

224



CHAPITRE 10
LES MONDES D’ORIGINE,

INTERPRETANTS SECONDAIRES DU STATUT DES OBJETS

A priori, si I'on revient aux regles constitutives de I'esiion qui conditionnent son
fonctionnement en tant qu’exposition (Davallon, @980-31) (voir p. 94), le savoir, et plus
exactement la mention du monde d’origine des obgeqsosés, constitue un interprétant
fondamental non seulement du statut d’objet de mus®is aussi du sens des objets dans
I'exposition. On a d’ailleurs émis I'hypothése qumur les objets extra-occidentaux, le
monde d’origine des objets était double : ailleetrsnuséal. L'analyse séparée des registres
médiatiques de [I'exposition a montré que les reggstscriptovisuel et audiovisuel
participaient a certifier I'existence du monde djore ailleurs des objets, et souvent
implicitement I'existence de leur monde d’originaiggal. Il faut maintenant considérer les
relations entre les différents registres au sein’@eosition afin de voirsi et comment
'appartenance des objets a leurs mondes d’origaibsurs ou muséal, et non plus la
certification de I'existence de ces mondes d’orgise manifeste dans I'exposition. L’étude
des interactions entre les mondes d’origine eblgsts doit ainsi permettre de rendre compte
de la place occupée par le savoir dans la produdticsens des objets et, finalement, du statut

patrimonial, ou non, des objets.

1. Le bandeau, lieu privilégié de la certificationde I'appartenance des objets

exposés aux mondes d’origine

Pour repérer les processus interprétatifs susdeptibe certifier I'appartenance des
objets exposés a leurs mondes d’origine, il corivdérbserver la relation entretenue entre les
objets exposés et les composants identifiés dangle séparée des registres comme ceux qui
certifient I'existence du monde d’origine des objdta premiére forme de relation étudiée est
aussi la plus fondamentale dans le contexte muséalu’elle réunit les objets et les

bandeaux, porteurs des étiquettes.

On a pu constater, lors de l'analyse du registrgptewisuel, le role essentiel joué par

I'étiquette, au sein des bandeaux, dans la cetific de I'existence des mondes d’origine
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ailleurs et muséal, méme si l'acces a la compréberde ces mondes d’origine varie en
fonction du caractére autonyme ou prédicatif deglieette. Rappelons, par exemple, que le
monde d’origine muséal est certifié principalemasut I'intermédiaire du numéro d’'inventaire
dont la fonction consiste avant tout a signifieysforme de code, I'enregistrement de I'objet
au museée, ce qui le rend accessible aux seulésnit éventuellement par I'indication d’'un

don ou d'une mission de collecte.

On sait aussi que la relation de I'objet a I'étij@esst constitutive de I'objet de musée au
point que, dans I'exposition, « chaque objet agpetie étiquette et réciproquement chaque
étiquette dépend d’'un objet » (Desjardins & Jac@BR2 : 15). Everaert-Desmedt rappelle
gue, selon Peirce, « un signe est un symbole lorsegnvoie a son objet en vertu d’une regle,
d’'une loi, d’'une association d’'idées générales39(QL 65). Dans ce sens, la présence de
I'étiquette constitue, de maniere générale, le jmlide I'objet de musée et fonctionne en
tant que tel grace a un accord sur sa significatians un groupe socialb{d. : 68). Cet
accord sur l'assignation du statut d'objet de muméeobjets associés a une étiquette dans le
contexte de I'exposition est également soumis apew des regles constitutives de
I'exposition (Davallon, 1999 : 30-31) et notammanitobligation de certifier 'appartenance

des objets exposés a leur monde d’origine, ceatifio assurée par I'étiquette.

Dans ces conditions, on peut penser que les éguetrtifient bien I'existence des mondes
d’origine ailleurs et muséal, dans les limites @®@s plus haut. Au plan individuel, chacune
apparait comme l'indice de l'appartenance de l'blajequel elle se rapporte aux mondes
d’origine ailleurs et muséal gu’elle désigne. Btee cependant, a interroger les modalités de
la relation entretenue entre les objets et lewquétie sur le plateau pour rendre tout a fait

compte du processus interprétatif qui lie les abgeitx étiquettes.

1.1 Le lien des étiquettes aux objets groupédadajue de la liste

L’'analyse du registre scriptovisuel a montré quplis grande majorité des étiquettes
du plateau des collections était regroupée soundate listes sur des bandeaux, presque
toujours accompagnées par une carte geéographiquéordeat carré suivie dun titre.
L’observation des interactions entre les objettegtbandeaux permet maintenant d’ajouter
gue ces derniers sont tenus a distance des obgsgrandes dimensions des supports de
disposition spatiale favorisent ce type de rapparéme si quelques vitrines de petites

dimensions permettent aux bandeaux d'étre proclkssottjets, comme c’est le cas dans
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I'unité d’analyse « Cotes et foréts d’Afrique ocaidale / Cuillers et poulies » (voir annexe p.
104). Dans ce contexte, la relation des objetséigxettes est principalement entretenue par
le renvoi organisé entre les numéros attachés ajetsoet les mémes numeros répétés au
début des étiquettes. « Renvoyant a un référenjuanidans l'instance de discours »
(Benveniste, 1974 : 78) ces numéros, qui font effle déictique de I'étiquette vers I'objet et
de l'objet a I'étiquette, empruntent & Riviére, aelgues détails pres, le «systeme de

références croisées » selon lequel

« les étiquettes utiles sont alignées au bas desed verticales ou sur un coté des
vitrines-tables, portant un numéro supplémentaieeméme numéro est placé, et lui
seul, sur une mini-étiquette placée au voisinagietiament exposeé » (Riviere, 1989 :
277).

L’observation montre néanmoins que ce systemefdeereces croisées, tel qu'il existe sur le

plateau, ne favorise pas toujours le renvoi déglttte a I'objet etice versa

Avant d’entrer dans le détail, rappelons d’aboré tgs listes comptent, la plupart du temps,
entre cing et trente étiquettes, mais qu’elles pet@tre bien plus longues et compter, comme
en Océanie sur le bandeau « Sulawesi », soixari@iqe étiquettes, ce qui constitue une
premiére difficulté pour relier chaque objet a siguette. Dans le sens inverse, face a un
grand nombre d’objets, relier I'étiquette a soneblg’aveére également complexe, d’autant
plus que les numéros dans les vitrines ne sontqugeurs isolés et proches des objets, mais
aussi regroupés sur une petite surface a I'ecarfiagbn a rappeler la configuration des objets.
Ainsi, dans l'unité d’analyse « Polynésie : sigriss distinction », huit appuie-téte sont
exposeés en deux lignes paralléles de quatre, ie€mms [1] a [4] et [5] a [8] étant regroupés
en bas a gauche du premier objet de chaque ligrie gmnexe p. 95). Plus complexe, les
objets exposés dans la vitrine « Masques rituslsnt disposés en quinconce, et les numéros,
en bas a droite de la vitrine, sont placés sur dignes verticales, celle de gauche signale de
haut en bas [1] et [4], celle de droite [2], [3] €l (voir annexe p. 91).

Il arrive également que les numéros dans la vitsimient désordonnés, les objets n’étant pas
disposés en fonction de la succession des numéarss ld liste du bandeau. C’est vrai pour
des unités d’analyse qui comportent un grand nordimigiets de tailles différentes, comme
pour « Andes préhispaniques / Orfevrerie et méagilu» (voir annexe p. 116), mais c'est
aussi le cas d'unités d’exposition ou les objetsit speu nombreux, comme dans

« Mésoameérique préhispanique / Sculpture aztetpgedéesses » (voir annexe p. 96) ou les
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objets sont placés cdte a codte sur un plan hoatol bandeau étant situé a droite de la
vitrine, et ou les numéros, attachés a chaque,dbgijuent de droite a gauche [1], [6], [2],
[5], [4] et [3].

1.2 Les étiquettes collectives, difficulté ajoudda logique de la liste

Jusqu’ici, seul le cas de figure des étiquettewiddelles a été abordé. Le systeme des
étiquettes collectives amene une autre difficuif@jl s’agisse de passer des objets aux
étiquettes ou linverse. Dans le premier cas, corpma I'unité d’analyse « La vie dans la
maison » (voir annexe p. 108), certains numéroseglares d’'un objet dans la vitrine ne sont
pas répercutés dans la liste des étiquettes, a@litant constituées de listes abrégées. Ainsi,
les numéros [2] et [10] figurent dans la vitrin@gm’un objet alors que, sur le bandeau, on
trouve les listes abrégées [1-3] et [9-11], chaceoenportant une étiquette unique a
I'intérieur de laquelle seuls la mission et le noé’inventaire pour [1-3] et uniqguement le

numéro d’inventaire pour [9-11] varient.

Inversement, dans l'unité d’analyse « Cotes ett$oBAfrique occidentale / Cuillers et
poulies » (voir annexe p. 104), le bandeau compaeteétiquettes numeérotées de [1] a [11],
I'étiquette [7,8] étant collective avec une mentidiiférente pour le don et le numéro
d’inventaire, tandis que dans la vitrine, les nursdf.-3] sont regroupés, faisant disparaitre le
[2], comme les numéros [5-9] faisant disparaitré6leet le [7,8]. Il faut donc procéder par
déduction pour rattacher I'objet au bon numéro puigtiquette qui en dépend. Si I'on ajoute
gue les objets [5] et, par déduction, [6] dansitane sont des cuillers alors que dans la liste
ils apparaissent sous la désignation collectiveutip de métier a tisser » on achéve de rendre
compte, pour cette unité d’analyse, de la diffiédtidentifier le monde d’origine des objets,

alors méme que le bandeau est placé prés des.objets

Pour ces deux exemples, l'effort de déduction esiore relativement aisé puisque peu
d’objets sont concernés. L'identification par déthrt du rapport entre les objets et leur
étiquette peut s'avérer plus compliquée a mesuedejnombre des objets exposés augmente,
comme c’est le cas pour l'unité d'analyse « Obgitsculte, objets d’échange » (voir annexe
p. 121) qui comporte vingt-six objets. Dans laimgs on trouve trois listes abrégées, [4-7], [9-
13] et [16-27], la derniére concernant un grand Im@nde petits objets, alors que dans le

bandeau, les étiquettes, en partie collectived,tsoites numérotées individuellement de [1] &
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[27], & part [11-13]. Il faut donc faire un effat¢ déduction important pour faire le lien entre
les objets compris entre [16] et [27] et leur é&titje.

Enfin, dans certains cas, il n’'y a aucun numéraeaiges objets dans la vitrine, comme dans
I'unité d’analyse dont le bandeau n’a pas de tiiésignée ici comme la « Série d’objets en
métal » (voir annexe p. 125hais qui porte des étiquettes numeérotées :

[1] Monnaie en forme d’armmandjong
[2-3] Bracelets de jambe

[4,5] Bracelets de jambe

[6] Croisette

[7] Manille ekone

[8] Ligature de manilles

[9,10] Chaines

Les objets ressemblants, comme les bracelets dejansont disposés de telle facon qu'il est
difficile de les identifier. C’'est aussi le cas demdeaux « George Catlin » (voir annexe p.
90) qui portent des étiquettes numérotées [1]]etd2 numéros n’étant pas reportés prés des

objets.

1.3 Le manque de lisibilité de la liste

Cela dit, le fait que les numéros correspondeniestrandeau et dans la vitrine n’est
pas non plus une garantie de lisibilité. Prenoegemple de l'unité d’analyse constituée
d’'une large vitrine qui porte a gauche le bandeductque : Ammassalimiut du Groenland
et Inupiat de I'Alaska / De [l'utilitaire a la créan artistigue » et & droite le bandeau
« Arctigue : Ammassalimiut du Groenland / Du seg# a la représentation » (voir annexe
p. 106). Les deux bandeaux, bien que portant dess tdifférents, sont ici considérés
ensembles car les numéros du second bandeau soccdseux du premier. Sur ces
bandeaux, donc, les numéros sont présents, pdainsersous forme de listes abrégées : [1-5]
[6-7] [8-10], pour d’'autres sous formes de listbeégées puis détaillées : [11-281-14, 16-21,

23 27 28] [15] [22,24] [25-26]le détail étant lui-méme constitué de listes gées et de numéros
individuels dans le désordre. Si la liste est tiémic’est que certains éléments des étiquettes

différent, bien qu'ils soient tous désignés comreetdpileks'® Ainsi, les objets numérotés

110 ce que dit le texte introductif du bandeau « Ayeti : Ammassalimiut du Groenland / Du sortilégeaa |
représentation » sur les tupileks : « tegileks(tupitaa) étaient a I'origine des créatures réalisées ereset
composées de différentes matiéres périssableamatgame de fibres organiques et végétales. llsrdéent
opérants au travers des mots magiques prononcée pegateur de la figurine. Chaquepilek (tupilak) était
spécifique a une action néfaste. Néanmoins, lélésget pouvait se retourner vers I'expéditeur spddentielle
victime avait une forte personnalité ou découMeainéfait et pouvait ainsi se défendre. Suite antami avec les
Européens, letupileksont été représentés sous la forme de figuringsetite taille, en bois, en os et en ivoire :
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[22-24] se différencient par leur matériau, le [$B]distingue par son mode d’entrée dans les
collections et les [25-26] par le matériau et Ifértdans les collections. On voit ici que, alors
que les numéros des étiquettes et des objets pon@ant, le recours aux listes pour un grand
nombre d'objets ne facilite pas le lien entre abjet étiquettes, sans compter que quatre
objets ne sont numérotés ni dans la vitrine, nilsurandeau, la vitrine comportant trente-

deux objets et les bandeaux vingt-huit étiquettes.

Enfin, une derniére difficulté, en partie évoquémane des étiquettes collectives lorsqu'il
s’agit de rattacher un objet a son étiquette, ecdte certifier le lien de cet objet avec ses
mondes d’origine. De maniere générale, la part conmet la part individuelle des étiquettes
collectives ou abrégées varient sur le plateau aéections. Pour certaines, seuls les
numéros d'inventaire différent et montrent qu'ihgit bien d'étiquettes collectives. A I'autre

extréemité, seule la désignation est commune auyueities. Entre les deux, toutes les
variations sont possibles, sans compter la nunté@otandividuelle ou non de la part

individuelle de I'étiquette. Il n'y a donc pas deécanique stable d’identification des

étiquettes collectives.

Ajoutons que, pour les étiquettes collectives cor@md de nombreux numéros, deux
difficultés supplémentaires se présentent. Dansde®u la part individuelle des étiquettes est
développée, il devient moins évident de se rapparta désignation de I'objet placée en haut
de liste, comme c’est le cas pour fegileksdans « Arctique : Ammassalimiut du Groenland /
Du sortilege a la représentation ». Dans le cassauils les numéros d’inventaires sont
différents, I'appartenance de I'objet & ses mordlesigine devient moins précise. Un cas
extréme se présente dans l'unité « L’Amazonie / (Pnésence du décor » (voir annexe
p. 119). Sur I'un des deux bandeaux, une étiquatéelicative collective se rapporte aux
objets compris entre [1] et [24]. On peut y lire :

« Ces poupées portent les peintures faciales de [dars et les peintures corporelles

des Karaja. Les femmes sont reconnaissables a leur pagnesehdenmes a leur

ornement de levreCelles en argile sont des jouets de petites fijless autres en cire
sont liées a des activités chamaniques

tandis que la part commune de I'étiquette indiquePopulationKaraja / Brésil, Etat de

Goias /Argile crue, cire, fibres végétales, écorce, cofgnmes Début du 2Bsiécle ».

Les jouets et les poupées liées a des activitémahigues ne sont donc pas différenciés par

I'étiquette et les objets eux-mémes, de petitéetai tres ressemblants, ne permettent pas de

étres composites mi-humains, mi-animaux. De nosjaont appelésipilekstoutes les représentations d’esprits
de petite dimension destinés a la vente. lls neglas porteurs d’aucun maléfice. »
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reconnaitre aisément le matériau et la fonctionsurapporte, sans compter que ces objets

sont exposés parmi d’autres dans une méme vitrine.

1.4 Les déictiques ne garantissent pas l'identiftcad’un lien

Il arrive également que les déictiques que coresiitles numéros soient renforcés par
des déictiques du type « ce », dans les étiquettasne dans les textes introductifs, du moins
lorsque ces démonstratifs font référence a un élémdérieur au texte, et pas a un élément
du texte développé précédemment. Dans les textemluctifs, d’abord, la présence de ces
déictiques est inégale selon les séquences. Clesingériques qu’'on en trouve le plus
rarement. lls sont davantage présents en Océarga éffrique et beaucoup plus en Asie,
souvent au pluriel, comme dans l'unité d’expositiodeste des Tai » (voir annexe p. 88) ou
le texte introductif explique que :

« Les peuples de langues tai sont originaires dudsuth Chine ou ils comptent plus

de trente millions de personnes. Partout ou ilsaet installés, depuis I'Asie du Sud-

Est jusqu’au nord-est de I'Inde, ils ont gardé ddontants traits culturels communs :

une langue particulierement homogéne, un fond iealig pré-bouddhique, des savoir-
faire et des formes de vétements, coroesevestes a basques

Les démonstratifs au pluriel peuvent aussi désigmetype d'objets. Ce cas de figure se
présente dans le bandeau de l'unité « Cotes etsfaf@frique occidentale / Cuillers et
poulies » (voir annexe p. 104) ou l'on peut lire :

«Chez les peuples forestiers de Coéte d’lvotes cuillers de cérémonie ou de

prestige et ces étriers de pouliescompagnes du tisserand dans son travail — dffren
un large répertoire de formes animales et humaines.

Ces déictiques, bien que collectifs, désignenblgsts exposés dans la vitrine et participent
donc a rendre visible le lien a leurs mondes dinegDans d’autres cas, il arrive que les
déictiques soient employés de telle facon qu'ils pagticipent pas pleinement a attester
'appartenance des objets a leurs mondes d'origkiesi, le bandeau « Coétes et foréts
d’Afrique occidentale / Masques » (voir annexe ) ui compte cing étiquettes comporte
aussi, en guise de texte introductif, la citatioivante, telle quelle :

« “Ce masqueest remarquable, non seulement par le fini du détaais surtout par

la pureté et la régularité des lignes: je ne csipas de dire que c’est un beau

morceau de sculpture mystiqgue. Ce n’est plus seuierta copie naturaliste d’'un

modéle [...] c’est I'expression d’une idée, la forttanquille et réguliere de Gou,
I'organisateur du mondé&Maurice Delafossé,’Anthropologie- 1900 »
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Dans le contexte de la citation, le déictique agdiier rend compte du jugement de Maurice
Delafossé&™ & propos d’un masqu@ouau tournant dxx® siécle qui, étant donné le statut de
texte introductif, semble pouvoir s’appliquer aurccobjets exposés. Or, dans la mesure ou
aucune des étiquettes associées ne témoigne ddlieete effectuée ou d’'un don consentit
par Maurice Delafosse, c’est le monde d’origine éalisles masques en général qui est mis
en valeur par cette citation, pas celle des masexEssés. Eux sont désignés comme un type,

puisqu’il n’est pas possible de déterminer leqdehs la vitrine, est concerné par la citation.

C’est, finalement, au sein des étiquettes prédieatique les déictiques, méme au pluriel,
renvoient sans ambiguité aux objets exposés, cattame |'unité « lles Salomon / Chasse aux
tétes et péche a la bonite » (voir annexe p. 8% ®deux objets exposés sont désignés ainsi :
« Ces sculpturesqui représentent des ancétres, servaient de pdiegtaient tournées vers
I'intérieur de I'abri. » Le lien créé par le démonstratif entre I'olgétson monde d’origine
ailleurs peut seulement étre atténué par le nondese objets concerné dans le cas des
étiquettes collectives, comme pour les vingt-quatkégurines » déja évoquées du bandeau
« L’Amazonie / Omniprésence du décor », mais lasamité « lles Salomon / Chasse aux

tétes et péche a la bonite » ne comporte que dgaiso

1.5 Des étiquettes invisibles : « Australie / Larire des écorces »

Un dernier exemple, unigue en son genre sur leglatrend compte avec force de la
logique de mise a distance des objets et des é&rguauxquelles ils se rapportent. Il concerne
'unité d’analyse « Australie / La chambre des éeer» (voir annexe p. 100), constituée
d’'une tres large vitrine dans laquelle quarantargupeintures sur écorce sont disposées les
unes a coté des autres, rapprochées de maniecewvrie toute la surface de la vitrine. Dans
cette unité, non seulement les objets exposésntepas rattachés a un numeéro mais il N’y a
pas de bandeau, donc pas d'étiquette associéehgeis,odu moins pas au sein du registre

scriptovisuel.

Pour trouver des étiquettes, il faut consulter ldes deux écrans tactiles encastrés dans la
paroi en cuir placée face a la vitrine et y séteuter I'onglet « Dans le musée » (voir
I'arborescence du programme « La chambre des écore@ annexe p. 65). Pour accéder a

cet onglet, il faut déja ne pas choisir deux orsgtpti ne menent pas a « Dans le musée » :

1 pour des éléments sur Maurice Delafosse Maurice Delafosse : Entre orientalisme et ethnodniap
I'itinéraire d'un africaniste (1870-1926)Amselle et Sibeud (dir.), 1998).
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I'onglet Récit et I'onglet Titre qui déclenchentdéfusion du récit ; en sachant que I'onglet
Sommaire qui méne a « Dans le musée », méne aud3ans le monde », « Dans le temps »
et a quatre encadrés « Les origines », « L'espaopd du réve », « La matiére » et « La

collection ».

Une fois ces étapes franchies et I'onglet « Damsusée » sélectionné, I'usager peut déplacer
a I'écran une reproduction a l'identique de l'unidustralie / La chambre des écorces » et
sélectionner chaque objet pour faire apparaitre étiguiette composée d'un nom, d’'un
enoncé, d’'un lieu et d'une date. Finalement, cé donc les photographies des objets, jouant
le réle de déictiques, qui permettent de faireid® lentre les objets dans la vitrine et les

étiquettes.

1.6 Le lien particulier des objets isolés aux étitjes

Si I'on observe, maintenant, les interactions aul/ce entre étiquette et objet lorsque
les objets exposés sont isolés, on s’apercoit@uaéstance entre les bandeaux et les objets est
d’abord réduite dans I'espace, mais aussi dansnieor de I'objet a I'étiquette efice versa
Ainsi les bandeaux associés aux objets isolésg@mgralement proches des objets auxquels
ils se rapportent. On constate également que lgaefes ne comportent pas de numéro,
puisque ni le nombre des objets ni la distanceatigek a I'étiquette n’encouragent le recours
a la numérotation. Cela dit, méme proches et métaehges a un seul objet, les étiquettes
peuvent donner un accés minimum aux mondes d’'@ides objets, comme c’est le cas pour
I'étiquette autonyme du « présentoir a offrandggdacée sous le titre « Amérique centrale
préhispanique / Aire de tradition sud-américair(®oir annexe p. 83) qui indique, sans plus

de commentaire : « Présentoir a offrandes / Costa, Région centrale / Sous région

atlantique / 1000-1500Basalte/ Don Claude-Francois Baudez / n° d’inventaire ».

Plus généralement, les étiquettes des objets isoldsprédicatives. En tant que telles, elles
certifient I'appartenance des objets a leurs mombd@sgine, mais pas toutes avec le méme
souci du détail. Certaines, comme celle du « Masqdeuble porteunemlout» dans I'unité

« Masques de Mélanésie / Sulka » (voir annexe p. & font pas directement référence a

I'objet exposé mais renvoient a un type :
«Les masqueshemlout se produisent traditionnellement lors de cérém®nie
d’initiation et de mariage, ou, plus récemment lafg€vénements publics comme

inauguration d’'une église. Seur fabrication dure plus d’'une annékeur apparition
est breve. Inclinant 'ombrelle vers larriere, ldanseur provoque une vision
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éphémere et spectaculaire, révélant les motifsrieués de la corolle. Peu
d’'informations sont connues sur le sens des mpéists. Le souffle provoqué par la
mise en mouvement du masque serait favorable adssance des enfants. En
revanche, le contact avec le masque est considaréne un danger dont il faut se
protéger par des magieses masquesont abandonnés apres la cérémomie

Ce cas de figure arrive également lorsque I'étiguest prédicative et embrayée, comme pour
la « Pierre taillée dite excentrique » dont I'égtfe indique, sur le bandeau « Mésoamérique
préhispanique », alors qu’un seul objet est expesErouvées dans des contextes rituets
piecesen forme de sceptre évoquent le pouvoir royal. Ersgnnage de profil est entouré de
visages taillés dans la ramure.Pour d’autres objets, ce n’est pas I'étiquetteonyme, mais

le texte introductif qui comporte un déictigue désint I'objet exposé comme un type
d’'objets. Ainsi, « L'épouvantail des champs » (vaitnexe p. 86) accroché au plafond est
décrit dans le bandeau associé avec ces mdbaspendu par une longue ficelbe serpent
flotte au-dessus des culturesDans cet exemple, I'emploi du présent sous-enteritlexiste

habituellement des épouvantails en forme de sererilottent sur les cultures.

Cependant, d’autres étiquettes prédicatives embsagértifient clairement le lien de I'objet
exposé a ses mondes d’origine. Ainsi, sur le bandgd emprunte le format d'un panneau
intitulé « Palanquin de dromadaire » (voir annexe8p), I'étiquette prédicative désigne
explicitement le palanquin exposé Ce palanquinappartenait a la femme d’'un chef de la
tribu des ArabesSba’a grands nomades chameliers du désert de I'ArabieNdrd » Ici,
c'est I'appartenance de l'objet au monde d’origmileurs qui est plus particulierement
certifiee, mais le monde d’origine muséal peutréé&ussi. Sur le bandeau « Grassland / Le
legs du docteur Pierre Harter » (voir annexe p. @&dgocié au « poteau d’interdittuo »
I'étiquette rattache déja le poteau au monde dioeigailleurs : «Ce poteay embleme
d’interdit, était exposé lorsque le chef devaitrdaune retraite et que la population était
invitée a se recueilliv, mais aussi au monde d’origine muséal autreme@atpar le numéro
d’inventaire ou l'indication du donateur :Don du chef de Banka&e fut le premier objetle

la collection du Docteur Pierre Hartews

Enfin, certaines interactions plus rares semblantigiper a authentifier 'appartenance des
objets a leur monde d’origine ailleurs, sans taisehpporter les garanties suffisantes. C'est
le cas du « Palanquin de dromadaire » qui, en ¢iktse associé a une étiquette prédicative
embrayée le désignant, se voit représenté dans essind en blanc sur fond noir,

immeédiatement sous I'étiquette en question. Siekesioh, comme I'a montré I'analyse séparée

des registres (voir p. 170-172), ne permet pagpprement parler, d’authentifier le monde
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d’origine du palanquin, en revanche, il permet diiver autrement que par I'écrit I'usage
probable de I'objet dans son monde d’'origine. Damsutre genre, I'épouvantail des champs
fixé en hauteur semble faire écho a la fonctionl'dbjet telle qu’elle est décrite dans

I'étiquette prédicative qui lui est associée. Celaen, rien, sur le bandeau, ne permet de
confirmer que c’est bien de cette fagon qu’habiémeént «ce serpent flotte au-dessus des

cultures».

Cela dit, les objets isolés restent largement nitmioes sur le plateau des collections (3,4 %
des objets exposés) et il faut bien reconnaitre daemaniere générale, si les outils de
certification des mondes d’origine ailleurs et malsdes objets exposés — autrement dit les
étiquettes — sont bien présents sur le plateacalesctions, ils se maintiennent a tous points
de vue a distance des objets. Ce constat est diagplizs flagrant que certaines interactions

favorisent, dans de rares cas, les liens entrebless et leurs mondes d’origine.

1.7 De rares exceptions a la mise a distance dggtbt des étiquettes

L'unité intitulée « Savanes et Sahel subsaharidres dtatuaire et la divination lobi »
(voir annexe p. 103) fait partie de ces exceptamsinteractions généralement observées. Un
groupe de vingt-quatre statuettes en bois, deesaiit de formes diverses — souvent
anthropomorphes —, y est désigné par une étigaettmyme associée a une photographie en
couleur légendée « Thioepté Palé devant son aeksbpnel » et portant la mention « Cliché
Julien Bosc ». L’'analyse du registre scriptovisuehontré que les mondes d’origine ailleurs
et muséal de I'autel étaient authentifiés dansaceleau (voir p. 179 et 202). L’examen de la
photographie en relation avec les objets permetodestater, par ailleurs, que la disposition
des objets dans le musée évoque la dispositioradill dans son monde d’origine ailleurs.
Tous les éléments sont donc réunis pour certifeggplartenance de l'autel exposé a ses

mondes d’origine ailleurs et museéal.

C’est également le cas dans 'unité d’expositidda¥anes et Sahel subsahariens / La société
d’initiation du Kono» (voir annexe p. 101), mais suivant un proceskfiérent, avec une
certaine insistance sur la certification du monderigine muséal des objets, et tout
particulierement sur le moment de la « découverf@ans cette unité, le bandeau est placé
loin des trois objets auxquels il se rapporte,citelde I'entrée de la boite architecturale dans
lagquelle ils sont exposés, probablement en padieepque celle-ci est plongée dans le noir.

Jusqu’ici, cet élément a suffit pour considérerilgexistait une mise a distance entre les
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objets et leur étiquette, mais le présent casgiedidiffere des autres. Sur le bandeau, le texte
introductif comporte un déictiqgue qui désigne l&gets numérotés [1] et [2] dans la boite
architecturale : #ichel Leiris relate la découverte de deux de loelw [1] et [2] dans leur
sanctuaire», associé a une citation d&frique fantomeg1934) qui décrit les conditions dans

lesquelles ces deux objets ont été découverts :

« Le réduit apparait : a droite, des formes indéfsaisles en une sorte de nougat brun
gui n'est autre que du sang coagulé. Au milieu girmande calebasse remplie d'objets
hétérocliteq...] A gauche, pendu au plafond au milieu d’une éodé calebasses, un

paquet innommable, couvert de plumes de différeistsaux et dans lequel Griaule,

qui palpe, sent gu’il y a un masquel’Afrique fantdme -6 septembre 193

Comme on le voit, ce texte introductif entretiemirtirulierement le lien des objets a leur
monde d’origine muséal et ailleurs, méme si, dangekte introductif comme dans les
étiquettes, I'implicite domine. En effet, les élérwequi évoquent le monde d’origine muséal
et le monde d’'origine ailleurs, comme Michel Leirdarcel GriauleL’Afrique fantdme la
mission Dakar-Djibouti, la société d’initiation d€ono ou le boli, ne sont pas davantage
commentés. Précisons, enfin, que le dernier odmf il n'est pas question dans le texte
introductif, n'est pas issu des mondes d’origirkeais et muséal évoqués, il n’est donc pas
concerné par les processus décrits, tout en famsatie de I'unité d’exposition, il ne fait donc

pas partie déexception

1.8 La carte, une autre forme de lien entre lesetsbet le monde d’origine ailleurs

dans sa dimension géographique

Les observations des cartes de bandeaux réaliséesdé I'analyse séparée des
registres(voir p. 155-158)permettent, maintenant, de remarquer que la relamretenue
entre les cartes et les objets, par I'intermédid@e étiquettes, ne suit pas de principe général
déterminé. La carte indique parfois les lieux, piarfes groupes ethniques et les populations,
parfois les deux ; elle donne plus ou moins d’infations que n’en contiennent les étiquettes.
Néanmoins, la carte participe toujours a localiger moins une partie des informations
relatives a la population ou l'origine géographigles objets exposés et prend toujours en
compte, dans le cas des listes d’étiquettes, cleades étiquettes.

Mais, si la carte entre bien en interaction avex déiquettes, ses dimensions réduites,
I'absence d’échelle et d’'usage symbolique des cwosile le contraste participant seulement a
distinguer les mers, les fleuves et les frontierege permettent pas d’y localiser précisément

les lieux indiqués et I'implantation des populaio’est encore plus vrai pour les cartes de
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bandeaux écrits en bleu qui portent des titres #tigues dans la séquence américaine,
comme « Abstraction et figuration / La dualité deses » (voir annexe p. 129) ou figurent,
sur la carte du continent américain, non pas lpsrtgmes mais les numéros attachés aux
objets exposés. Dans ce cas, méme si les numérbbisa placés sur le fond de carte, il est
encore plus difficile de repérer précisément I'omggdes objets, ou d’en tirer une information
autre gu’'une localisation imprécise. Dans tousaaes il apparait que le lien de la carte aux
étiquettes, bien qu'il participe effectivement &usr le monde d’origine ailleurs des objets
exposes, certifie davantage I'existence du mondégihe ailleurs dont la carte est l'indice,

gue I'appartenance des objets a ce monde d’origine.

1.9 Les objets tenus a distance des mondes d’erigin

Si chacun des objets exposés sur le plateau diestamhis est associé a une étiquette,
méme sommaire, susceptible de fournir des élémeatsettant d’identifier son monde
d’origine ailleurs et muséal, il faut souligner gles caractéristiques des procédés mis en
ceuvre sur le plateau, a commencer par la distgpat@ale maintenue entre les bandeaux et les
objets, ne favorisent pas les allers-retours de #ul’autre. Les interactions analysées plus
haut permettent d’en prendre la mesure, méme l@igegiincitent manifestement a faire ces
allers-retours. En effet, leur rareté rend plusblésencore les efforts de mise a distance. Les
étiquettes prédicatives associées a des objewssisl les deux unités « Savanes et Sahel
subsahariens / La statuaire et la divination loki>x Savanes et Sahel subsahariens / La
société d'initiation duKono» sont les seules, sur I'ensemble du plateau diésctions, a
encourager la construction d'un lien entre les tsbjet leurs mondes d'origine dans

I'exposition.

Pourtant, on ne peut nier que les étiquettes padas, méme rapportées a des objets au sein
de groupes d’objets, participent a apporter dagantéeléments sur les mondes d’origine des
objets que les étiquettes autonymes. C'est le gais,exemple, dans l'unité « Polynésie :
signes de distinction » (voir annexe p. 95) ouidigtte collective explique : kes appuie-
téte sont iciprésentés selon le statut de leur utilisateur, duspcommun au plus
aristocratique». Mais, on l'a vu, la mise en espace n’encouna@e le rapprochement des

objets groupés et des étiquettes, qu’elles soignhgmes ou prédicatives.

Enfin, pour les étiquettes qui désignent des typebjet ou plusieurs objets, la construction

du lien est empéchée par le nombre des objets edtetl’de généralité qui émane des
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démonstratifs au pluriel. Pour d’autres, notamneelies qui mobilisent le dessin, ce n'est pas
la construction du lien qui est mise en cause, paidt la certification de I'existence du
monde d’origine présenté, plus vraisemblable quiiée Si les bandeaux constituent bien un
outil de certification de I'appartenance des obgetsur monde d’origine et de I'existence de
ce monde d’origine, principalement ailleurs, ilsimi@nnent donc une certaine distance,
comme le montre I'analyse des interactions entserégjistres, avec les objets. Toutefois,
'analyse séparée des registres a montré que ldebanne constitue pas le seul élément
capable de certifier les mondes d’origines surdéeau des collections, c’est aussi le cas des

panneaux.

2. Les panneaux producteurs d’ureffet de réalité

Dans la mesure ou il est établi que le panneautitagmsde maniere générale, une
« unité pleine qui contribue de fagon autonome igoodirs de I'exposition » (Desjardins &
Jacobi, 1992 : 14 ; Jacobi, 1989), démontrer geg@éneaux sont mis a distance des objets
ne constitue pas un objectif en soi. Néanmoinss sawhaitons rendre compte de la relation
des panneaux aux objets sur le plateau des colesctEn préambule, disons d’abord que les
panneaux figurent sur deux types d’emplacemente. partie d’entre eux est placée sur la
paroi en cuir ou sur les murs et les cloisons egpkace d’exposition, tandis que le plus grand
nombre figure sur un des deux coétés les plus gtdmt vitrines, en sachant que toutes les
vitrines ne portent pas de panneau. Deux d’entxe elnsulinde : le trésor » en Océanie et
« Décors au pochoir » (voir annexe p. 71) en Asiat placés a coté d’une vitrine sur mesure,
sur le méme plan que les objets. Les autres s@rités de telle facon qu’on ne peut pas les
consulter et regarder le contenu des vitrines emen@mps. Quant aux panneaux qui figurent
sur les cloisons ou la paroi en cuir, ils sontdess isolés, sauf pour ceux qui se trouvent dans

les boites architecturales les plus petites ougeesstrades.

2.1 Les déictigues, marque d’une relation entrepl@sneaux et les objets ?

Si la mobilisation des panneaux varie selon lesiséces, la relation spatiale des
panneaux aux objets entretient toujours une formedidtance, soit par I'orientation des
panneaux, soit par 'espace ménagé entre eux. fbigjteertains comportent des déictiques
faisant référence a des objets proches, seulscupés, dans I'exposition, ce qui peut laisser

penser qu’ils entretiennent une relation particali@aux objets désignés. Reste a savoir si les
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panneaux embrayés participent véritablement afieertiappartenance des objets a leurs

mondes d’origine. Ce cas de figure se présentdaiixsur le plateau, sur des supports de
disposition spatiale différents, dans les séqueacéanienne, asiatique et africaine. L'un des
panneaux intitulé « Djennenké » figure, lui, daBspace central de passage (voir annexe p.
72). 1l concerne une sculpture placée sur un seicissociée a une étiquette autoryiet a

une étiquette prédicative. On peut y lire :
«Anonymes, les ceuvres africaines sont associéesgedples, des styles, des ateliers
ou des mains d’artisteCette sculpturgrésente des affinités avec la statuaire en terre
cuite de Djenné par le traitement des scarificasialu visage, des parures, des mains.
Le geste des bras levés rappelle celui des statllem, peuple établi avant les Dogon
dans la falaise de Bandiagar&ette ceuvreest attribuée a leurs voisins Soninke,
venus de Djenné, réfugiés dans la falaise lors étlinl de 'Empire de Ghana au 41
sieécle. La solennité dee personnageau visage masculin et aux seins nourriciers
évoque un étre supérieur qui assure protectionsmitowe et fécondité. Deux fideles
respectueux confirment la domination.

On retrouve ici certains des éléments décrits dlatiquette autonyme, mais ce texte figure
bien sur un panneau, probablement en partie a ciukesituation de cet objet a I'entrée du
plateau. Dans ce contexte, 'usage du panneau gébrearque un peu plus le statut
particulier de I'objet isolé placé en introductioln plateau des collections. La premiere
phrase, Anonymes, les ceuvres africaines sont associéess pealgles, des styles, des
ateliers ou des mains d’artisteexplique les conditions de certification de I'aggpaance des

objets africains a leur monde d'origine, mais s#aige apparaitre distinctement si ces
conditions de certification sont formulées au stinmonde d’origine ailleurs ou du monde
d’origine muséal, tandis que le reste du texte pleia a certifier le lien de I'objet exposé a

son monde d’origine ailleurs en rendant visiblesd&pes du raisonnement.

Dans la séquence asiatique, deux autres objeésisoht associés a un panneau embrayé, I'un
avec une étiguette autonyme, l'autre avec une éttieprédicative. Sur le panneau intitulé,

« Rite du Premier Sillon de TEmpereur Yongzhengoir annexe p. 72) on peut lire :

« Cette soie peinteeprésente la Cérémonie du premier Sillon qui seowéit le
premier jour de la seconde période du printempsTample de I'’Agriculture. Apres
avoir honoré 'Empereur mythique Shennong, a qaiedit attribuées I'invention de
'agriculture et la découverte des vertus médicasatle certaines plantes, 'Empereur
creusait trois sillons d’est en ouest a I'aide dducharrue attelée a un buffle. Derriére
lui, un haut dignitaire tenait un fouet. Le préfiet Pékin portait un récipient contenant

112 En voici le contenu : « Statue androgyne / StyjenBenké / Population pré-dogon / Mali, plateau de
Bandiagara / 1911° siécle / bois / Sculpté dans un seul bloc de boéschef d'ceuvre de lart africain
représenterait un roi. Sous ses seins nourrigiergart et d’autre du nombril, deux personnagasdigen haut
relief indiquent, par leur position, respect eégélance ».
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les graines, semées par le ministre des financestit€ encore pratiqué au sein de
nombreuses populations d’Asie du Sud-Est, ouvsaison agricole»

La encore, le contenu du panneau pourrait figuegrsdune étiquette prédicative, puisqu’il
décrit avant tout ce que la soie peinte, un dex dbjets, représente, et donc, sous un certain

angle, son monde d’origine ailleurs.

C’est également le cas, concernant plusieurs olgetss la sous-unité océanienne dont le
panneau intitulé « Masques de Mélanésie / Bougénei Nissan » expliquésoir annexe p.
73):

« Ces masquesont constitués d'une armature de bambou et de recouverte de
tapa — étoffe d’écorce battue. Si les élémentstégode part et d’autre des masques
sont communs a tous, les motifs polychromes restsaciés, pour chaque file, aux
différents esprits et danses, souvent lies auxltexcCette structure de masquse
retrouve dans l'aire Tami, a I'est de la Papouabieuvelle-Guinée, en Nouvelle-
Bretagne et jusqu’au nord des iles Salomon et tgneodles échanges entre les iles.

Ou, dans la séquence africaine, sur le panneavan8s et Sahel subsahariens / La falaise de
Bandiagara %voir annexe p. 73) sur lequel on peut lire :

«Les Dogon (vers le £5iécle) et les Tellem (du %8u 16 siécle) ont succédé aux
Toloy qui vécurent au®3iécle avant J.-C. Découvertes dans les groteetiére de

la falaise,ces sculpturesappartiennent au matériel funéraire : on intermréé geste
des bras levés comme un signe de priére. Leur @atimiteuse vient des nombreuses
libations sacrificielles accomplies par les Dogoni,gpeu a peu, assimilerent la
statuaire tellem. Le forgeron sculpteur privilédgereprésentation humaine identifiée
par la maternité, le cavalier et les ancétres pnitiaux, archétypes de I'art dogon

Le cas de figure est un peu différent pour I'oligelé qui appartient a la sous-unité intitulée
« Gardien de la Loi Bouddhiquelharmapala» (voir annexe p. 74) dans la séquence
asiatique, désigné par un déictigue dans le textepahneau et décrit dans I'étiquette
prédicative qui lui est associée de la fagon suevan
« Peinture bouddhiquéhang-ka» « Gardien de la loi Bouddhiqueharmapala/
Guardian of the law (Dharmaj Tibet / 17 siécle /gouache sur toile Forme
syncrétique de la déesse dPal-ldan-lha-mo et M#hakae couleur sombre,
Mahakala, courroucé, ceint d’'une peau de tigreoetvert de bijoux est I'un des
protecteurs de la Loi Bouddhique et des monast&tsl-ldan-lha-mo, déesse

terrifiante, est la protectrice particuliere desaDéamas et de la ville de Lhassa / Don
Jacques Bacot / n° d’'inventaire »

Les éléments du monde d’origine ailleurs et muséat présents, sans deéictique, dans cette
étiquette. Le panneau, de son c6té, est centriéa gginture tibétaine en général, donc sur la
certification de I'existence du monde d’originelairs de I'objet exposé. L'appartenance de

la peinture double face exposée au monde d’origéweit est, quant a elle, implicite puisque,
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suite a la description du monde d’origine ailledaspeinture est décrite en elle-méme, mais

pas distinctement, comme appartenant au mondegitierdecrit :

«Murale (Idebs-ri)ou mobile(thang-ka) la peinture tibétaine est toujours associée au
rituel. Qu’elle soit de sujet religieux, et consilé comme support du corps de la
divinité, ou narrative et biographique, ayant urendtion d’enseignement et une
valeur d'élévation morale, sa réalisation est sosemia de stricts préceptes
iconographiques. Ces impératifs sont le gage déidaité de I'ceuvre, dont la seule
vue éléve la consciendgette peinture double fackgure une divinité gardienne de la
Loi Bouddhique, peinte en polychromie inversée shaque c6té de la toile.
Antérieures au 17siécle, les peintures double face sont extrémeraess. »

Pour ce dernier exemple, on est davantage dansgigue du panneau que dans celle de
I'étiquette prédicative. C’est aussi le cas posrdanneaux embrayés qui font référence a des
groupes d'objets exposés et, par extension, a gesstdobjets. Ainsi, le panneau
« Mélanésie : Papouasie-Nouvelle-Guinée / Prestfggurines magiques $voir annexe p.

74) placé sur une vitrine cadre explique :

«Un style général caractérisees statuettesculptées dans la région de la cote nord
de la Nouvelle-Guinée. Leur usage n’est pas togj@onnu, mais il pourrait s’agir de
figures magiques. Selon leur taille, elles étaienhservées dans “la maison des
hommes”, attachées au sac de fibres des hommesomueegardées dans ces mémes
sacs. »

C’est aussi le cas du panneau « Cotes et forétgigi® occidentale / Statuaire cultuelle »
(voir annexe p. 75) ou I'on part du particuliers ienages exposées, pour aller vers le monde
d’origine ailleurs des divinitéBochioou des ancétresakabtchitchiri en général :

« Médiatrices entre les hommes et les forces indsjldieux ou ancétreses images
anthropomorphesprotéegent leurs propriétaires, sa famille et sesnb. Divinités
bochio du Bénin ou ancétresakab tchitchiridu Togo veillent a l'extérieur des
habitations, directement plantés en terre. Sousenimairement sculptés, ils gardent
la forme naturelle du bois dont ils sont issus,mpad par le temps, I'action du climat,
et des offrandes régulieres végétales ou animales

Ou encore du panneau « Théatre d’'ombres du Hepeimannexe p. 75) qui explique :

«Ces figures en peau d’ansont caractéristigues du Hebei, centre importaat d
théatre d’'ombres. La plupart des personnages samiornés a l'aide de trois
baguettes : une pour le corps et deux pour les,desies par un seul montreur. Un
petit orchestre accompagne les mouvements, donnghiee avec les instruments a
percussion et suit le chant avec les instrumentge@t ou a corde. Le répertoire
reprend les thémes et les histoires du théatretdias. Comme dans I'opéra classique
on distingue quatre types de personnages principkasxroles d’hommesheng les
réles de femmaelan; les visages peint§ing ; et les clownsghou. »

Le panneau « Insulinde : le trésowgir annexe p. 71) placé sur le méme plan qu’utrng
sur mesure, désigne, lui aussi, un type d'objeeste donc dans un discours général et non lié

spécifiguement aux objets exposés :
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«Richesse, prestige et sacralisation présidaiera &rkation deces paruresportées
par les nobles, les fiancés, les guerriers ou othas défunts et les statues d’ancétres.
Tissus et bijoux étaient étroitement liés. Chargés vitalité, ils possédaient une
signification symbolique et réglaient les échangasitrimoniaux. La plupart
appartenaient au trésor familial conservé dans laison gardienne de toutes les
traditions, Adat. lls pouvaient aussi étre des ornements personnetiees amulettes

On constate donc que, dans certains cas, les paneesbrayés permettent de créer un lien
entre les objets exposés et des considérationdrd’'@tus général sur le type d’objet auquel

les objets exposés appartiennent.

Dans un autre cas, lI'association d’'un démonsteatédc un déictique de lieu au sein d’un
panneau permet de faire le lien entre des objetsséans I'exposition, mais tous associés au
méme titre que celui du panneau, comme pour « e btk docteur Pierre Harter ». Le

panneau indique ainsi :

«En 1952, Pierre Harter se rend pour la premiéresfau Cameroun et décide de se
spécialiser dans les maladies tropicales. A paitir1956, sillonnant 'ouest du pays,
le Docteur Harter vivra au coeur des villages etieledra I'ami de plusieurs chefs des
régions Bamileke, Bangwa, et Bamoun. Pour le reimemes soins qu’il lui avait
prodigués, le chef de Banka lui offre un poteauméupremier objet d’'une collection
dont cinquante-trois piéces furent léguées a I'Ei@incais Exposé ici dans sa
totalité, ce legstémoigne de I'engagement d’'un homme auprés deslgsewu
Grassland et ces objets illustrent, grace a saret@jance, la puissance et la diversité
formelle de I'art de ce pays.

Il participe donc a certifier I'appartenance degetshdésignés au monde d’origine ailleurs

mais aussi, fait plus rare, au monde d’origine ralisé

Enfin, sur un dernier panneau intitulé « Insulinde trésor »voir annexe p. 76), on trouve,
en petit et sous le texte, qui n'est pas embrayédméntion «es paruresdatant pour la
plupart du 19 et de la premiére moitié du 26iécle, ont été données par Monique et Jean-
Paul Barbier-Mueller» Il est vrai que le texte parle de parures, maigeile facon que ce
deéictique, entierement tourné vers la certificatittnmonde d’origine muséal des objets, se

rapporte plutdt a des objets exposés non loin dugsu.

bY

On constate donc que, méme embrayés, les panneatirigent davantage a certifier
I'existence du monde d’origine, en particulier dande d’origine ailleurs, des objets exposés
que leur appartenance a ce monde d'origine, endgraartie parce qu’ils sont désignés de
maniere collective, mais pas seulement. Certess dentre eux fonctionnent véritablement
comme des étiquettes prédicatives, en sachanegquebjets désignés sont également associés
a des étiquettes autonymes, et les panneaux emsben@uragent indiscutablement a

considérer les objets dans la perspective du mdindiggine décrit. Cependant, parce que ces
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cas de figure sont rares, et parce que, commautessales panneaux embrayés sont placés a
distance des objets, on peut considérer que, de&magénérale, la relation des panneaux aux
objets est bien caractérisée par la distance, ohgaulant une certaine autonomie vis-a-vis de

I'autre.

2.2 L'effet de réalité

Contrairement a ce qui a pu étre observé desaptatntretenues entre les bandeaux
et les objets, une trés large majorité des panneaicertifie pas I'appartenance des objets au
monde d’origine ailleurs représenté sur les catesix mondes d’origine ailleurs et muséaux
décrits dans les textes, a I'exception de ceukigs « Djennenké », « Rite du Premier Sillon
de 'Empereur Yongzheng », « Masques de Mélanéaigainville et Nissan » et « Savanes
et Sahel subsahariens / La falaise de Bandiagarguatre sur plus de cent vingt. En effet, les
textes de ces panneaux comportent des déictiqudsrgudirectement référence aux objets
exposes, ils participent donc a créer un lien eiplientre I'objet ou les objets désignés et le

monde d’origine décrit et représenté dans le pannea

Sur le panneau « Djennenké », les déictiques paneate certifier I'appartenance de I'objet

a son monde d’origine ailleurs eratfribuant aux « voisins des Dogon ». Sur le panneau
« Rite du Premier Sillon de I'Empereur Yongzhende»texte est totalement tourné vers la
description du rite en question, représenté sigola peinte exposée. Seule la mention de
« Pékin » dans le texte permet de faire le liercdaecarte de la Chine présentée au-dessus.
Sur le panneau « Masques de Mélanésie / BougairetilNissan », les deux masques exposeés
sont désignés en eux-mémes, mais aussi par rapporé « structure de masque » existant
dans une aire géographique décrite et représeemépartie seulement, sur la carte. Enfin,
dans « Savanes et Sahel subsahariens / La famiBarliagara », le texte précise la fonction
des objets dans leur monde d’origine ailleurs emme la carte, indique le lieu de leur
« découverte » : |la falaise de Bandiagara.

En dehors de ces quatre panneaux, les textes ctampales déictigues ne favorisent pas
particulierement la construction d’un lien entre tibjets exposés et le monde d’origine décrit
et cartographié sur les panneaux, pas plus quexXtss sans déictique qui restent, en tout état
de cause, les plus nombreux. Par ailleurs, les ganreaux placés sur le méme plan que les
objets ne font pas exception : I'un, « Insulinde trésor », comporte un deéictique qui renvoie

a un type d'objets, l'autre « Décors au pochoinsAsie, n’est pas embrayé.
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Pourtant, panneaux et objets sont bien pris dasgieEessus de production de signification,
ne serait-ce que parce qu’ils cohabitent au sesode-unités sur le plateau des collections.

Si la relation des objets aux panneaux ne partggsea certifier 'appartenance des objets aux
mondes d’origine, les panneaux certifient néanmbaxsstence des mondes d’origine, ou au
moins du monde d’origine ailleurs, comme I'a montahalyse séparée des registres (voir
chapitre 7). Toutefois, un lien implicite est efgrel entre panneaux et objets a travers leur

proximité au sein de sous-unités. Ce lien estrigiite d’'uneffet de realité

On trouve chez Barthes, traquant le « détail iautibyant pour seule fonction de signifier le
réel dans les ceuvres littéraires de la modernét® étEments pour interpréter le lien entretenu
entre les panneaux et les objets (1968 : 84-89¢ften il semble bien que les panneaux aient
pour principale fonction de signifier I'existencesdimondes d’origine des objets exposes,
comme les détails inutiles signifient le réel. Tefais, l'effet de réalitéest différent de

« I'effet de réel » décrit par Barthes parce qoat@irement a lui, il ne participe pas a rendre
vraisemblablde monde d’origine décrit ou représeniéid. : 88). D’ailleurs, rien ne permet
de douter ni de l'authenticité des informationssessblées au sein des panneaux ni de celle
des objets. En revanche, c’est la relation des e®ddbrigine décrits dans les panneaux aux
objets exposés qui est de l'ordre du vraisemblaBle.d’autres termes, la présence des
panneaux participe a donner une représentatiomuegles d'origine des objets exposés,
notamment a travers la représentation indicielle gonstitue la carte, mais c’est seulement
dans I'étiquette qu’ils sont certifiés, & moins gueene soit aussi le cas dans la relation des

objets aux composants du registre médiatique aisdiel

3. Les Relations entre audiovisuels et objets

On a constaté, dans 'étude du registre de l'ausii@V, que la plupart des programmes
proposés sur le plateau des collections s’emplayage certifier I'existence du monde
d’'origine des documents diffusés. Pour certainsnroe les écrans ou les projections des
boites a musique, cette authentification est asspaé la bréve apparition des crédits ou du
générique. Pour les écrans tactiles, il est passiblsélectionner les onglets « Générique » ou
« Crédits » qui, une fois activés, défilent autaqament. Cependant, ce n’est pas le cas de
tous, et certains dispositifs ne comportent pascelification du monde d'origine des
documents qu’ils mobilisent, du moins pas au seimatjistre de l'audiovisuel. L'étude des

registres de I'exposition en interaction doit, dedy permettre de vérifier que ces documents
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sont authentifiés par ailleurs. Elle vise, ensuitegbserver plus généralement les rapports
entretenus entre le registre de l'audiovisuel é&tiades objets afin de voir si les dispositifs

audiovisuels participent a certifier I'appartenandes objets exposés a leurs mondes

d’origine.

3.1 Tous les audiovisuels ne sont pas authentifiés

Les programmes dont l'authentification est réalisfe dehors du registre des
audiovisuels sont toujours des programmes sonbisesont authentifies par l'intermédiaire
du registre scriptovisuel, plus précisément a #adlétiquettes. Certaines d’entre elles,
prédicatives, prennent place sur un support au dbmes panneaux et se rapportent a un
programme constitué d’un document unique, commadseddrs d’adieu » et « Comment
Ikpwet rapporta la nuit » (voir annexe p. 77). Dias sont autonymes, comme pour les
chants de Papouasie-Nouvelle-Guinée (voir annex&).Dans ce cas, elles se présentent
sous forme de listes dont les étiquettes sont miées, exactement comme pour les objets
exposes. Dans ce dernier cas, la présence destétgsi elle permet bien d’authentifier les
extraits a la fois institutionnellement — les ensggments provenant des éditions du Cnrs
associé au musée de 'Homme et de Radio Francepareapport a leur monde d’origine
ailleurs, ne permet pas d’identifier individuellemhdes extraits diffusés. En effet, ceux-ci ne
sont pas identifies dans I'enregistrement et lg@mme, relativement long (20 minutes), ne
permet pas forcément de repérer le début de lasiifi, marqué seulement par un silence.
Au-dela de la difficulté rencontrée pour identifles extraits diffusés, on note également que
leur association avec un message linguistique mpricpla forme d’une étiquette les identifie
aux objets de musée, méme si I'absence de numéneedtaire rappelle qu’'ils n'ont pas le

statut d’objet de musée.

Pour les dispositifs décrits jusqu’ici, y comprisug qui ne sont pas authentifiés au sein du
registre de l'audiovisuel, I'authentification esbrat bien réalisée dans I'exposition, mais
toujours rapidement, avec parfois la contrainteddeoir sélectionner un onglet pour faire

apparaitre les crédits a I'écran et, de manieré&rmgés sans permettre d’'identifier aisément,
ou méme sans permettre d’identifier du tout, unage) une séquence ou un extrait précis,
donc en maintenant une certaine distance entr&léasents et les moyens de certification.
Par ailleurs, I'étude des registres en interactinantre également que, dans certains

dispositifs, les documents mobilisés ne sont paseatifiés.
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On observe, ainsi, que le dispositif sonore diffdaés la boite architecturale « Ethiopie / La
peinture chrétienne » (voir annexe p. 79) ne cotepaucun €lément, ni dans I'enregistrement
lui-méme ni dans le registre scriptovisuel, quihautifie les extraits diffusés. C’est d’autant
plus flagrant que I'appartenance des fresquesigquient dans la boite architecturale a leur
monde d’origine est, elle, certifiée. Elles datdatla fin duxvi® - début duxvii © siécle, ce
qui ne peut techniqguement étre le cas des extdiffasés, forcément postérieurs. En
I'absence de certification du monde d’origine deagts, on peut toutefois déduire que ceux-
ci existaient & la fin duvi ® et au début duvin © siécle en Ethiopie, autrement dit, dans le
monde d’origine des fresques, mais sans en avapfdirmation dans I'exposition. Parce
gu'’il n'authentifie pas la source des enregistreimart le lien des fresques exposées aux
extraits diffusés, ce dispositif ne peut étre iptéré comme participant a une reconstitution,
comme une « unité écologique » au sens de Rivi&89(: 278). En revanche, le dispositif

participe a créer une ambiance dans la boite aathile dédiée a la peinture chrétienne.

Un cas de figure similaire se présente pour legegptions photographiques de la séquence
asiatique qui ne comportent ni titre ni créditsgamérique de fin ni, d’ailleurs, de transition
entre le début et la fin des projections (voir anp. 79). La encore, le registre scriptovisuel
n'est pas mobilisé pour authentifier les documemtgjetés. Sans texte pour limiter la
prolifération du sens, I'image seule est engagées Haentification et dans I'interprétation de
ce qu'elle représente (Barthes, 1964a : 44). livesit que le dispositif technique a I'origine
des images participe a attester de I'existence alude d’origine ailleurs immortalisé, ou tout
au moins du « ¢a a été » des situations représe(Béethes, 2002 (1980) : 854). Toutefois,
sans l'intervention du texte, le média photograpbigeul ne permet pas d’authentifier les
scenes représentées, d’autant plus que les imageslé&ourées, créant une distance avec le

contexte de la prise de vue.

S’il 'y a pas de relation entre les images etelgistre scriptovisuel on peut, par contre, se
demander si l'authentification de ces images, dadrgts en pieds d’individus, peut se
réaliser dans leur relation avec les costumes @&spdans les vitrines sur lesquelles sont
projetés les programmes. Il apparait alors querdgegtion, orientée vers I'extérieur des
vastes vitrines sur un des plus petits cotés, magigpas de regarder simultanément les vues
du programme et la dizaine de costumes exposé&enSijoute que la projection comporte un
grand nombre de vues projetées entre trois et guazondes chacune, on rend compte de la
nécessité de voir les images en méme temps queoktames pour leseconnaitre En

revanche, les conditions de diffusion observéefisseuft a identifier une ressemblance entre
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les propriétés visibles des vétements portés atjaret celui des vétements exposés. Dans ce
contexte, le dispositif ne peut qu'évoquer un momterigine ailleurs incarné dans le
vétement porté et dans la variété des vétemenpgsetertifier son existence ; encore moins

certifier 'appartenance des objets exposés oesgmtés au monde d’origine ailleurs.

Enfin, un dernier programme audiovisuel, diffuséglane des boites architecturales, n’est
authentifié ni par un générique ni au sein du tegyiscriptovisuel. Il présente pourtant des
images vidéo qui constituent, comme la photograplrie « émanation du référent » (Barthes,
2002 (1980) : 854). Dans le cas présent, le montiegees images de formes et de sources
apparemment différentes, ces derniéres n’étantiqdiguées, la traduction partielle des
propos et I'absence de voix off en font davantageonéationaudiovisuelle sur les pratiques
de divination chez les Senoufo en général et saristoire individuelle fictive, ou du moins
non authentifiée, celle du jeune Nawo victime d'attaque au bois sacré (voir annexe p. 79).
La encore, le dispositif participe & évoquer un ded’origine ailleurs incarné par plusieurs
personnageplus ou moins identifiés a travers une situatiécurrente, mais pas a certifier

son existence ni I'appartenance d’objets exposésmésentés au monde d’origine ailleurs.

3.2 Les audiovisuels authentifiés sans relatiorcdes objets

Parmi les dispositifs audiovisuels authentifiésttecdois, au sein du registre de
'audiovisuel, certains n’entretiennent aucune trela avec les objets exposés. C’est
indéniable pour les programmes projetés dans lgesarchitecturales aussi nommeées les
« boites & musique est » et « ouest », dans larenesiucelles-ci ne comportent pas d’objets.
C’est aussi le cas du globe, en Océanie, qui régait pas non plus de lien avec les objets.
L’analyse de ce dispositif a montré que la varidés thémes qu’'il développe fait de ce
programme un programnescyclopédiqueapable d’aborder I'Océanie sous tous ses aspects,
de sa formation il y a plus de 250 millions d’arméeix cyclones de 2005 et du peuplement
aux grands découvreurs du Pacifiqgue, mais les ©bjgtosés y sont totalement absents, que
ce soit visuellement ou dans les thémes abordégldbe apparait donc comme un outil de
certification de I'existence du monde d’originelairs des objets a I'échelle de la séquence

océanienne.

Les écrans tactiles participent aussi a rendreeptéssur le plateau, les mondes d’origine des
objets, en mobilisant, cette fois, des documentseatifiés. Malgré cela, la mise en espace

rend compte de l'autonomie des programmes des ®taatiles vis-a-vis des objets exposes,
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d’'une part parce que les écrans sont toujours planéretrait dans la paroi en cuir, d’'autre
part parce que, dans une méme séquence contineidatiffusent parfois 'ensemble des

programmes proposés, quel que soit leur emplacedagist'expositioht>

C’est systématiquement le cas dans les séquendgeairsd et américaine ou chaque poste
diffuse I'ensemble des programmes proposeés ; Besis seulement pour trois postes sur six
en Asie — les programmes « Tissus d'Asie », « Geaes monothéismes » et « Vivre sans
écriture » associé a « L’art de la parole » figuiadividuellement sur un poste en plus de

leur diffusion sur les postes comportant I'ensentdas programmes — ; tandis qu’en Océanie,
trois postes sont réservés a « La chambre desescore programme ou figurent les étiquettes
des objets exposés dans la vitrine du méme noniaelativise son autonomie vis-a-vis des

objets exposés —, deux a « La nature a I'o,euvreunedernier a « Architecture et espace

céremoniels », ce qui fait six postes sur dix dedién seul programme.

Cependant, si certains programmes bénéficient plaste de consultation réservé, la situation
de I'écran tactile dans I'espace ne parait, mémes da cas, pas déterminante pour consulter
les programmes dans la mesure ou, en Asie comn@ceéanie, les programmes isolés sont
tous également présents sur les postes qui compdremsemble des programmes, ils

peuvent donc étre consultés, eux aussi, en plsspmints de I'espace d’exposition.

3.3 Les audiovisuels authentifiés en relation desmbjets

Cependant, certains programmes audiovisuels, peemx diffusés sur les écrans,
entrent bien en relation avec les objets exposésjans qui poussent, cette fois, a interroger
la participation des programmes en question dansrit#ication de I'appartenance des objets
a leurs mondes d’origine. Comme on a pu le rappeigreu plus haut, les documents diffusés
sur les écrans placés sur le c6té des vitrinesams des boites architecturales sont tous
authentifiés par l'intermédiaire des « Crédits #fudiés a la fin des programmes. Certaines
images, mouvantes ou mobiles, sont également diftées par des textes-encarts au cours
de la diffusion des programmes. De leur coté, lgsts sont tous authentifiés, vis-a-vis de
leurs mondes d’origine ailleurs et muséal, par étiqpiette. La certification de I'appartenance
des objets a leurs mondes d'origine ne se joue g@ascdans la relation entre les objets

exposeés et les programmes diffusés, elle est ééalimr I'étiquette. En revanche, dans la

13 | eur moyenne de consultation est longue, une henwvizon avec des postes pouvant comporter traiselse
et demie de programme.
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mesure ou les écrans certifient I'existence d’'umdeod’origine ailleurs, on peut interroger le
lien des objets aux mondes d’origine représentés tks programmes en commencant par

observer la place qu’y occupent les objets exposés.

L’analyse des programmes montre que certains @esuix comportent des extraits ou des
images dans lesquelles on ne reconnait pas d'ekjeisé. C'est le cas du programme « La
bataille » placé sur la paroi en cuir dans la segei@céanienne. Apres la diffusion du titre,
I'animation qui vise a localiser I'espace représampparait a I'écran, réalisant un zoom sur la
Papouasie occidentale puis un autre sidem valley Suite a cette séquence, un extrait de
film de prés de cinqg minutes est diffusé avec sadbaon originale mais sans sous-titrage.
Bien qu'il y ait des textes-encarts au début deiffasion des imagé$®, seuls les crédits nous
apprennent qu’il s'agit d'un extrait du film de Rab Gardner intituldDead Birdsdaté de
1961. On y voit des hommes presque nus, un texiarenous apprend que ce sont des Dani,
se battre armés de lances et d’arcs dans desexljiis la fin de la bataille et la mort d’'un
des guerriers touché par une lance et transpomtéusubrancard. Certes, non loin du
programme, deux vitrines transparentes bifacesasstciées au bandeau « Mélanésie / L’art
de la guerre ». Le programme pourrait faire réféeesux objets qui y sont exposés sauf que

ce sont uniqguement des boucliers et qu’aucun atédibué aux Dani de la vallée de Baliem.

Mais ce n’est pas I'apanage des programmes diffsiséka paroi en cuir, a I'écart des objets,
de ne pas montrer d'objets exposés a I'image. #opanneau « L’Amazonie », sur le coté de
la vitrine cadre « L’Amazonie / Omniprésence duaitég on trouve également le programme
« L'esthétique de la prédation » dans lequel lgstslexposés — figurines, peau servant de
siege pour les fétes, cache-sexes, vases zoomprpbé&s et pots, urne funéraire —
n'apparaissent pas. Ce programme sans séquenoealisdtion est composé de trois extraits
de films: une chasse aux oiseaux avec la banderesooriginale non sous-titrée, la
préparation d’'une téte réduite Jivaro en coulewneg¢xtrait de film en noir et blanc, les deux

derniers sans bande-son ; de photographies enucaitlen noir et blanc et de gravures.

Cependant, dans certains des programmes diffusdssséicrans, on voit apparaitre a I'image
certains des objets exposés, ou du moins le mépeedipbjet — nuance importante. C’est le
cas dans le programme « Parures de Polynésie & gdars le panneau « Polynésie : hommes

et dieux / La téte, lieu du sacré ». Aprés la diffa du titre, mais sans séquence de

114 Encore une fois, nous ne disposons pas d'imagee @aptures d’écran des programmes diffusés sur le
écrans et les écrans tactiles.

115 | e premier explique que « Chez les Dani de laéeatle Baliem, les batailles sont fréquentes pongereet
apaiser les esprits » et le second : « Les affrositts se font le plus souvent sous forme d’escach®w.
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localisation, on y reconnait le casque de dWiaehiole des iles Hawai exposé dans la vitrine
associé au numéro [1]. Le casque de chef est mmiésur une planche de dessins identifiée
et authentifiée par l'apparition du texte-encatiecCostume historiqueA. Racinet, 1881 ».
En plus d’étre associée a un texte-encart, la septétion du casque bénéficie d’'une mise en
valeur particuliére : aprés un travelling avanbbjet est détouré et éclairé un instant tandis
gue le reste de la planche est assombri. Rien,|ddiogiette associée a I'objet dans la vitrine,
bien qu’elle soit prédicative, ne permet de confirmque I'objet représenté est bien I'objet
expose :

« Casque de chahahiole/ Les plumes permettaient la circulation du poudoiin de

la nature. Les rouges viennent des (passereaux), capturés au filet. Les jaunes

étaient prélevées sur les ailes et la queueodesrelachés afin que leurs plumes

repoussent / lles Hawaii / Milieu du ®18iécle /vannerie, plumes rouges et jaunes de
passereaux forestiefsancienne collection Le Goaran de Trosselin ABDY.... ».

Si I'on en croit I'étiquette, I'objet date du miliedu 19 siécle et est entré dans les collections
en 1909, mais sans qu'’il soit fait référence aepaasentation par Auguste Racinet en 1881 ni

aux conditions qui ont poussé Racinet a représenterbjet.

Un cas de figure un peu différent se présente tlah®ite architecturale « Savane et Sahel
subsahariens / Masques dogon » dans laquellefasté&lle programme « Sorties de masque
dogon ». Dans les scénes filmées par Marcel Grialdan Rouch et Jean-Paul Colleyn a
différentes époques et montées les une a la sstautres, on reconnait certains des masques
exposés dans la boite architecturale. La aussimiages sont authentifiées en étant associées
a un texte-encart indiquant le titre du film origiinle nom de son réalisateur et la date de sa
réalisation comme Mali kow réalisé par Jean-Paul Colleyn en 2000 ». Maistramement

au casque de chef de Polynésie dont le lien avetes$sin d’Auguste Racinet n’est pas
certifié, trois des objets exposés ont été colteet® mars 1935 lors de la troisieme mission
Marcel Griaule, comme l'indiquent les étiquettesné&e ou le filmSous les masques nqirs
dont un extrait est diffusé dans le programme éaré&lisé par Marcel Griaule. Toutefois, le
lien entretenu entre les objets exposés issus dmikaéme mission Griaule et les images
tournées par Griaule en 1935 reste implicite. Npdegramme ni les étiquettes n’affirment
gue les objets exposés sont bien ceux qui appamias’image, mais la ressemblance entre
les objets représentés et les objets exposeés @éssota certification du monde d’origine des
objets dans I'étiquette et du monde d’origine deages dans le programme, sans oublier
'effet du rapprochement des deux composants depdsition dans une méme boite
architecturale, participent bien a constituer en particulier entre le programme et les objets.
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3.4 La relation des objets aux écrans productriedfdts de réalité

Le lien particulier identifié entre les programnifusés sur les écrans et les objets
exposes, que ces derniers — ou des objets sentlalilgurent a 'image ou pas, en rappelle
un autre : celui des panneaux aux objets. En effsgmble bien que ces programmes aient
pour principale fonction de représenter le mondeigine des objets exposés. Le fait que le
contenu des programmes, autrement dit les documexpités, n'ait pas été réalisé
spécialement pour le plateau des collections va tlasens de la production de cet effet de
réalité. En effet, tous les programmes ont été uerspus l'autorité du musée a partir de
documents authentifiés, réalisés dans des contaxiéiples, mais pas spécialement pour le
plateau des collectioiS. Dans ces conditions, la propriété de certifiappartenance des

objets exposés au monde d’origine ailleurs reptésest moins évidente.

Que des objets ressemblants aux objets exposésmedta coiffe de chef — ou dont on peut
penser que le monde d’origine ailleurs est celpiésenté a I'écran — comme les masques de
la troisieme mission Griaule — apparaissent a&éare fait qu'accentuer I'effet de réalité qui
nait de la relation des écrans aux objets, en rendaisemblable le lien entre les objets
exposes et le monde d’origine représenté. Comme lgsupanneaux, rien ne permet de
douter de l'authenticité des documents rassembiéeim des programmes. En revanche, que
des objets ressemblant aux objets exposés figarintage ou pas, les programmes certifient
tous non pas le lien des objets exposés au morw@ide représenté sur les écrans mais

I'existence des mondes d’origine des objets.

La mise en espace joue un role important dansratagction de cet effet de réalité. En tenant
a proximité les programmes et les objets réunisein d’'unités d’exposition, elle invite a
considérer ensemble les mondes d’origine représattkes objets exposeés, que ces derniers
apparaissent a I'écran ou pas. C’est particulienéheecas pour les programmes figurant dans
les boites architecturales et sur le c6té desesti En outre, le fait qu’elle maintienne entre
eux une certaine distance — les dispositifs défigtgant sur le coté extérieur des vitrines,
orientés differemment des objets exposés, ou artédans une boite architecturale ou sur la
paroi en cuir —, permet d’entretenir la relationrdesemblance et le vraisemblable, de ne pas

confronter directement les images aux objets, fipatement produire un effet de réalité.

118 Cest plus difficile & affirmer pour les programsnsonores dans la mesure ou des crédits sont éxlinais
pas de date ou de lieu d’enregistrement, par exempl
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3.5 Entre 'effet de réalité et la production d’'uambiance

Les écrans ne sont pas les seuls audiovisuelsrétamit une forme de relation avec
les objets qui n'aboutit pas a leur certificatiéinsi, les projections diffusées dans les boites
a musique est et ouest créent une tension entprolduction d'un effet de realité et la
production d’une ambiance. On a vu, dans I'anabgggarée des registres, que la conception
des programmes, tant sonore que visuelle, et leditoans techniques de leur diffusion
concouraient a produire une ambiance (voir p. 188)1Le fait que ces deux boites
architecturales soient mises a I'écart des obpisun n’y étant expose, va dans ce sens.
Cependant, les documents diffusés sont authentifigsdement, par deux séquences-textes
qui apparaissent au début et a la fin de la diffusLa seconde est la plus détaillée : y sont
mentionnés la « direction scientifique » et lesditeédes « sons et images » diffusés, entre
autres. Ces caractéristiques font des projectiordigpositif ambigu qui authentifie le monde
d’'origine représenté et, en méme temps, qui dome représentatiommbiantalede ce

monde d’origine.

Enfin, certains dispositifs participent clairema@nproduire une ambiance. Sonores ou visuels
leurs contenus ne font pas I'objet d’'une authegaifon sur le plateau des collections, mais ils
sont diffusés dans I'espace ol sont exposés lessolgomme dans I'unité « L’Ethiopie / La
peinture chrétienne » ou pour les projections deélguence asiatique. C’est d’ailleurs cette
relation avec les objets qui favorise la constitutd’'une ambiance, et uniguement de cela
puisque rien, dans I'exposition, ne permet de fax@icitement le lien entre les images ou les
sons diffusés et les objets exposés. Ici, plusrengoe dans la production de I'effet de réalité,
I'implicite regne. C’est uniqguement parce que lesgpammes ne sont pas authentifiés qu’on

ne peut considérer cet implicite comme productéeffet de realité.

Enfin, il convient de préciser que, en dehors degeptions et du globe, I'ensemble des
programmes sonores diffusés sur les écrans eesugdrans tactiles sont aussi accessibles
dans un espace du musée surplombant le plateacaotlestions appelé la « mezzanine
multimédia ». Ces programmes, réunis par contieémton par type de programme, y sont
accessibles sur des postes d’ordinateurs. Dansspatce, les programmes gardent la méme
forme que sur le plateau des collections, maisstl possible d’arréter et de démarrer les
audiovisuels a la demande et la manipulation degrammes tactiles se fait a I'aide de la
souris. Deux autres programmes, non diffusés splaleau des collections, figurent sur des
grands écrans et sur certains des postes d’ordméa choix qui consiste a rassembler sur

un seul dispositif, et dans un espace distinctediei de I'exposition, les éléments du registre
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de l'audiovisuel disponibles sur le plateau desgectibns qui certifient, au moins en partie,
les mondes d’origine représentés, ajoute encol@utohomie des programmes audiovisuels

vis-a-vis des objets.

Conclusion du dixieme chapitre

Les analyses ont montré que les mondes d’origingilisés sur le plateau constituent,
comme on en a formé I'hypothese, des interprétatendaires du statut des objets, méme si
le lien élémentaire et nécessaire a l'assignationstatut d’objet de musée et d’objet de
patrimoine est bien entretenu entre les objetesttiquettes sur le plateau des collections.
Ainsi, le processus interprétatif qui lie les objatix étiquettes, et donc aux mondes d’origine,
concourt bien a faire des objets exposés des otgefsatrimoine, mais il participe moins a
célébrer I'opérativité de I'objet en tant que méelia capable de nous mettre en relation avec
son monde d’origine qu’a célébrer I'objet lui-ménte repoussée par Davallon (2006 : 125)

mais qui semble bien se réaliser ici.

En effet, 'étude des interactions impliquant, auweau des sous-unités, les composants
certifiant les mondes d’origine des objets — leswdemux, les panneaux et certains
programmes audiovisuels — et les objets dans leespévele quseulle lien des objets aux

étiquettes certifie 'appartenance des objets eslmondes d’origine, a I'exception des quatre

panneaux qui revétent les traits caractéristigessetiquettes prédicatives.

En outre, si le lien des objets aux eétiquettes texifanalyse montre qu’il ne met
généralement pas en valeur le monde d'origine nhudéa objets, sauf dans certaines
étiquettes prédicatives comme celle attachée aoteap d'interdittutuo». Ajoutons que,
dans le cas des bandeaux porteurs de plusieutetiéig, le systeme de références croisées, la
mise en espace et les particularités de la corigtnudes bandeaux compliquent les allers-
retours des objets aux étiquettes. La encore,auvérdes exceptions, celles présentées plus
haut : I'« Autel personnethilduu du sculpteur-devin Thioépté Palé » et bediw exposés
dans l'unité d’analyse « Savanes et Sahel subsaisafiLa société d'initiation dono ».
Enfin, les étiquettes prédicatives associeées a bjet oisolé participent a certifier
I'appartenance des objets aux mondes d’origineitdéer engagent davantage a faire le lien

entre I'objet et I'étiquette, mais elles sont largat minoritaires sur le plateau.

Enfin, les éléments révélés par I'analyse de lati@ entre les manifestations des mondes

d’'origine et les objets montrent, finalement, qee slavoir mobilisé sur le plateau des
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collections n’est pas tourné vers la connaissaree abjets mais vers celle du monde
d’'origine des objets, et tout particulierement @erl monde d'origine ailleurs dans sa
dimension spatiale et, de maniére imprécise, teallporQu’ils soient outils de certification

ou producteurs de représentation, les mondes dierignobilisés sur le plateau apparaissent

définitivement comme des interprétants seconddied®bjet exposé.

En effet, en favorisant la production d'effets dmlité, voire d’ambiances, a travers la
construction d’'un lien vraisemblable entre les doents diffusés et les objets, d’'un cote, et
entre les panneaux et les objets exposeés, ded,al#s processus observés participent a
donner une représentation du monde d’origine dgstomais pas a certifier 'appartenance
des objets exposés a ce monde d’origine. Il y &nkéore, des exceptions. C'est le cas du
panneau intitulé « Le legs du docteur Pierre Hartqui fait mention de I'exposition sur le
plateau de cinquante-trois piéces léguées pardeedioHarter a I'Etat francais, et donc du
monde d’origine muséal des objets. Unique, ce aasfigure tient probablement pour
beaucoup aux conditions imposées par Pierre Haotarconsentir au legs de ces objEts

En dehors des exceptions énumeérées ici, il appaeaiement que les mondes d’origine, tout
en participant a l'assignation du statut patrimbuies objets, laissent la place a d’autres

interprétants dans la production du sens des objets

7 Un dossier complet dédié au legs Harter et comisieltau service des archives et de la documentdtion
musée du quai Branly. Le testament qui y figur&redhcé sous le numéro 49 170, donne le détaitaieditions
imposées par le docteur Harter : « Cette collecfmmant un tout cohérent exceptionnel, les objétgiés
devront étre exposés en permanence ensemble etaditéta I'exclusion de tout autre [...]. L'airevta étre
circonscrite par des cloisons ou tout autre systéppeoprié de facon a faire le départ nettememedes objets
Iégués et la collection du musée. » Par ailleunssaurrier du notaire de Pierre Harter, André Ralatg du 31
juillet 1991 a l'attention d’Henri Marchal, aloremservateur général du musée national des Artsridéd et
d’'Océanie, témoigne de plusieurs conditions impeg#s Harter, et notamment de I'obligation d’expode
maniere permanente la totalité de la collectiorsdare aire spécifique avec la mention du donateur.
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CHAPITRE 11

L’'OBJET, INTERPRETANT PRIVILEGIE DE L'OBJET

A l'échelle des sous-unités, le plateau des catlestcompte d’autres interprétants
qgue les mondes d’origine susceptibles de prodeisehs des objets au sein de processus qui
mettent en jeux les différents registres médiaBguet tout particulierement le registre
médiatique des objets. L’'observation des sous-siaiggermis de distinguer différentes formes
de relation entre les objets. On identifie ain® dbjets groupés, par deux ou beaucoup plus,
et des objets isolés. Ce constat fait du regroupeme de I'isolement des objets exposés un
des interprétants du sens des objets au niveawa d®us-unité. Mais si cet interprétant,
impliquant le registre des objets et celui de lasn suffit désignerla relation ou I'absence
de relation entre certains des objets, il ne pepastd’interpréter le sens du rapprochement
ou de l'isolement des objets, méme si la cohabitadiu sein de I'exposition d’objets isolés et
d’objets groupés donne, tout de méme, un statuicpber aux premiers. Ce statut dépend
donc moins de la valeur intrinséque de I'objet daesa mise en évidence relative opérée par
un traitement différentiel (Jacobi & Jacobi, 1985,:in Schiele et Boucher, 1987 : 102).
Rappelons d’ailleurs que, sur le plateau des dadles, les sous-unités comportant des objets

isolés sont bien moins nombreuses que les soussuromportant au moins deux objéts

Au niveau de la sous-unité, d’autres processusprétifs impliquant le registre des objets
peuvent participer a donner du sens au rassembleoer l'isolement des objets. L'un

associe le registre scriptovisuel, et plus paiticement le titre de bandeau et le texte
introductif — quand il y en a —, au registre degets; 'autre concerne seulement le registre
des objets. Tous deux devraient permettre d'inékegprle sens du rapprochement ou de
I'isolement des objets dans les sous-unités dweglates collections. Nous tacherons de
rendre compte ici de 'ensemble des processuspiditifs énumeres et susceptibles d’étre

réalisés au sein des sous-unités.

118 En comptant d’aprés le corpus photographique tebme d’objets isolés, c'est-a-dire exposés seuts dae
vitrine ou sur une estrade, et en le rapportant3ab@0 objets exposés sur le plateau des colle;tmmconstate
que 3,4 % des objets sont isolés : au moins 969bkets sont donc exposés par deux ou plus.
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1. Le systeme des objets exposés : un systéeme caxgl
1.1 Fonction d’ancrage du titre et du texte introtifivis-a-vis des objets

Les travaux de Barthes sur la rhétorique de 'im@d@§64a) fournissent des outils pour
comprendre de quelle facon le titre, parfois agsaci texte introductif, peut étre considéré
comme un interprétant du sens des objets expoaéheB y développe I'idée de la polysémie
du message iconique et de la capacité du messagéslique a limiter la prolifération du
sens délivré par I'image a laquelle il est assdoie.en rapprochant la polysémie de I'image
et la polysémie de l'objet ou du groupe dobjetpasés, on ne peut que constater leur
propriété commune de produire « une interrogatiomles sens » de I'image, d’'un coté, de

I'objet ou du rassemblement des objets de l'aut®é4a : 44).

Avant de poursuivre, rappelons que, sur le platdas collections, les objets sont
principalement exposés sur des estrades, sur feindun dans des vitrines transparentes, sans
décor peint ni tentative de reconstitution des nesndforigine ou de recontextualisation des
objets. Seules les boites architecturales dérayemstte regle en exposant les objets sur des
supports spatiaux parfois évocateurs ou, du mdifférents dans chacune d’elle. Reste que,
si la mise en espace évoque les mondes d'origisebets, comme les murs et les vitrines
blanches dans la boite architecturale asiatique’an trouve les panneaux « Paysages
sibériens » et « Des esprits et des hommes » pedéwaguer la neige, rien ne vient le
confirmer. D’ailleurs, la boite architecturale «8aes et Sahel subsahariens / Masques
dogon » est, elle aussi, peinte en blanc. Seulegita architecturale abritant I'autel personnel
thilduu du sculpteur-devin Thioepté Palé, parce qu’ellebilise la photographie, et celle
intitulé « Savanes et Sahel subsahariens / Latéodi@itiation duKono» par I'intermédiaire

de la citation de Leiris, fonctionnent sur ce molais, méme dans ces cas, le registre

scriptovisuel est nécessaire pour interpréterdsemmblement des objets.

Barthes identifie le message linguistique commedege« techniques » susceptibles d’aider a
réduire la prolifération du sel§ en ajoutant que « seule la présence du messeaggslique
compte, car ni sa place ni sa longueur ne semptrtinentes », ce qui permet de considérer a
la fois les titres et les textes introductifs saagocaliser sur leur longueur et leur situation au
sein de la sous-unitdb{d. : 43-44). Le message linguistique, dans sa foncti@ncrage,

guide l'identification des « éléments de la scéniescene elle-méme » — nous dirions des

119 e contexte de l'interprétation participe lui ausséduire la prolifération du sens, en foncti@s différentes
échelles identifiées : celle de I'exposition ergjedes séquences, des unités et des sous-unitgsl'iRstant,
nous tenons seulement compte de I'échelle de ls-snité.
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objets exposés et des raisons de leur isolememteoleur rassemblement — et « dirige le
lecteur entre les signifiés [de I'objet ou du regrement des objets], lui en fait éviter certains
et recevoir d’autres »ilid. : 44). Ainsi, le message linguistique guide l'inté&fation non pas

de la totalité du message iconique, mais seuledesnéertains de ces signes.

1.2 Fonction de relais du titre et du texte introtitivis-a-vis des objets

Si 'on admet, donc, que le titre de bandeau, conankégende peut le faire pour
'image, aide a «identifier » I'objet ou les olgetéunis et a « choisir le bon niveau de
perception » (Barthes, 1964a: 44), et qu'en camséce il permet de réduire les
interprétations possibles de I'objet ou du rassembht des objets, il apparait bien comme un
interprétant du sens de I'objet ou des objets seuviais ce n’est qu’un des aspects de la
relation entre le titre de bandeau et les objets@és. Si 'on se penche, maintenant, sur la
fonction de relais, le message linguistique dwetprend une autre dimension (Barthes,
1964a : 45).

Le processus interprétatif producteur du sens tgstsoexposés qui nous occupe implique
plusieurs registres médiatiques. Autrement ditadoi ce que Barthes appelle un « systeme
complexe » qui part de « syntagmes combinés »{BgsrtLl964b : 119), en I'occurrence celui
des objetsréels et celui de I'écrit qui s’y rapporte (pour plus d&arté on distinguera
dorénavante syntagme des objets réele celuides objets exposése dernier combinant le
syntagme des objets réels et le syntagme de yé@iamme I'explique Barthes a propos des
syntagmes mixtes, cette situation participe a umstaune relation particuliere entre le

message langagier et les objets :

« Un systeme d’objets, comme la nourriture ou kew@nt, peut se trouver relayé par
un systéme proprement linguistique (la langue f&s®) ; on a dans ce cas un
syntagme écrit (la chaine parlée) et un syntagregmentaire ou alimentaire visé par
le syntagme écrit (la tenue ou le menu racontétadangue). » (Barthes, 1964b : 119-
120.)

Or, dans l'exposition d'objets matériels en génésl sur le plateau des collections en
particulier, le syntagme écrit vise bien le syntagdes objets réels a plusieurs niveaux,
notamment a travers les étiquettes, les titressetielxtes introductifs, quand il y en a. Ainsi, au
niveau de la sous-unité, niveau retenu pour I'aselyle systéme langagier constitue

eégalement le «relais » du systeme des objets égpbes syntagme écrit et le syntagme des
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objets réels étant énoncés simultanément. Le tekigus précisément les titres et les textes
introductifs, et les objets réels sont dans un satpgomplémentaire : le texte est un fragment
d’'un syntagme plus général, au méme titre quebggoToutefois, pour étre certain qu’ily a

fonction de relais, il faut encore s’assurer quigie et les textes introductifs prennent bien en
charge des éléments d’information qui ne peuver @&pportés par les objets réels seuls,
ceux-ci lui étant extérieurs ou étant invisibleauitBes, 1964a : 45). L'étude du systeme des

objets exposés devrait permettre de le vérifier.

1.3 Spécificités du syntagme des objets exposés

La nature complexe du systeme des objets exposds établie, les limites du
syntagme écrit de chaque sous-unité étant idesdiféécelles du titre et, lorsqu’il est présent,
du texte introductif de la sous-unité, et enfin legles qui président a 'agencement et a la
combinaison des unités syntagmatiques au sein mhagiye écrit étant connues (Saussure,
1996 (1916) : 177-178 ; Jakobson, 1993 (1963) ; Ki8¢ste maintenant a définir les limites
du syntagme des objets réels et celles des upiézsgenatiques du syntagme des obijets reels.
Penchons-nous d’abord sur les premieres et, pluerg@ément, sur les propriétés du
syntagme des objets exposés en les comparantcpoumencer, avec celles du syntagme du
langage.

Barthes décrit le syntagme du langage comme urmamkioaison de signes, qui a pour
support I'étendue ; dans le langage articulé, aettadue est linéaire et irréversible (c’est la
“chaine parlée”) » (1964b : 114-115). Si I'on admat le syntagme des objets exposés est,
lui aussi, une combinaison de signes qui a poupa@tp’étendue, ces signes restant a
délimiter et a caractériser, en revanche la natlgel'étendue du syntagme apparait
immédiatement spécifique : elle est spatiale. Airsil niveau choisi pour l'analyse
sémiologique, les limites du syntagme des objep®s&s se superposent aux limites spatiales
de la sous-unité telles qu’elles ont pu étre idéas dans I'analyse du registre de I'espace.
Autrement dit, I'objet, le couple d’objet ou le gme d’objets exposés dans une sous-unité et
associés a un titre et, éventuellement, a un texteductif, forment le syntagme de cette

Sous-unité.

Le fait qu'il existe des sous-unités comportantsenl objet, combiné avec un titre et un texte
introductif ou une étiquette prédicative, annwepriori, la possibilité que I'objet constitue

'unité syntagmatique du syntagme des objets rdaisrevanche, cela signifie que I'objet
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isolé est déja un syntagme, que ce soit dans @y des objets réels ou associé au texte
dans le syntagme des objets exposés. Autremergt diit)'on reprend la comparaison avec le
syntagme du langage, la notion de syntagme pepplgjaer a I'objet, aux groupes d'objets
et aux unités de toutes dimensions, de la mémenfgge « la notion de syntagme s’applique
non seulement aux mots, mais aux groupes de motyjratés complexes de toute dimension
et de toute espece » (Saussure, 1996 (1916): 1é&2plus petit syntagme serait donc
constitué d’'un objet et de son étiquette ; suivpris par I'objet isolé associé a un titre exposeé
dans une sous-unité, qui se différencie des objetgpés associés a un titre et éventuellement
a un texte introductif ; puis par les unités, qoint pu étre déterminées par I'étude du registre
de I'espace ; les séquences ; et, enfin, le plaieaucollections tout entier, syntagme le plus

étendu.

Ajoutons, pour revenir a la sous-unité, que lesetisions de I'étendue spatiale de la sous-
unité sont telles qu’elles permettent potentielletria production simultanée de I'ensemble
des signes du syntagme, méme si, concretemeratdetére combiné du syntagme ne permet
pas de recevoir tous ces signes en méme tempsinension spatiale de I'étendue du
syntagme ne va, d'ailleurs, pas sans poser deignestir les logiques et les contraintes
combinatoires du syntagme des objets exposés slatieau des collections. En effet, si les
combinaisons de signes du syntagme écrit obéisselgts contraintes d’ordre linguistique
connues, celles qui péesent sur la combinaison dégsusyntagmatiques qui forment le
syntagme des objets réels restent a identifierinEnhe étude empirigue ne manquerait pas
de révéler la pluralité des combinaisons possielege les deux syntagmes du systéme
complexe des objets exposés pour produire le sen®lgets, le syntagme écrit pouvant étre
percu avant le syntagme des objets réelviad versa Dans le cadre de I'analyse, les
processus de production du sens des objets semosidérés de maniere globale pour chaque
sous-unité. Mais avant de prétendre décrire laglagicombinatoire du syntagme des objets

exXposes, il reste encore a identifier les unit@ésagmatiques du syntagme des objets réels.

1.4 Etudier le systéme avant le syntagme

Pour Barthes, les unités du syntagme, résultamedapération de découpage, ne

peuvent étre définies priori, mais seulement a lissue d'une épreuve générale d

commutation des signifiants et des signifiés (196416).
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« L’épreuve de commutation consiste a introduitégicellement un changement dans

le plan de I'expression (signifiants) et a obserserce changement entraine une
modification corrélative du plan du contenu (sigsj [...] si la commutation des deux

signifiants produit une commutation des deux sigejfon est assuré de tenir dans le
fragment de syntagme soumis a I'épreuve une upittagmatique : le premier signe a

été découpé. L'opération peut bien entendu se mégsgroquement du point de vue

des signifiés. » (1964b : 118.)

Barthes ajoute, « I'épreuve de commutation permetprincipe, de proche en proche, de
repérer les unités signifiantes dont est tiss§/meagme, préparant ainsi le classement de ces
unités en paradigmes ibid. : 119). Cependant, face a un systéme qui n'a pasre été
deéfini, celui des objets exposés, nous retiendabord la proposition de Barthes qui
consiste a « partir de quelques éléments paradigmestrepérés empiriguement » dans le but

d’'« étudier le systeme avant le syntagmébig(: 116).

Ici, ce sont les étiquettes, ces messages langajreicturés chargés de relayer les propriétés
des objets jugées pertinentes par l'institution éales qui vont permettre de dégager les
champs associatifs du systeme des objets expdggs sint préférées aux objets eux-mémes
car I'observation de ces derniers ne permet paspirer distinctement et exhaustivement les
champs associatifs du paradigme des objets expus@snment ceux dont les termes varient
au plan du signifié, mais surtout parce que I'd&itpi constitue un véritable

« métalangage's’ de l'institution muséale sur les traits signifitatles objets, que ce soit sur
le plan du signifiant ou sur le plan du signifiéé&sons que, si ce choix méthodologique a
quelques affinités avec celui de Barthes de nairetemme corpus, pour étudier le systeme
de la Mode, que le vétement décrit par le joureaMibde (Barthes, 2002 (1967) : 910-912), il
vise seulement a permettre de dégager les charspsiads du systeme des objets exposeés.
Les objets réels seront a nouveau considérés awentaie I'analyse du syntagme des sous-

unités du plateau des collections.

120 Un « systéme dont le plan du contenu est conslifiinéme par un systéme de signification » (Basthe
1964b : 130).
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2. I'étiquette : outil de détermination des champsassociatifs du paradigme des
objets réels

D’aprés Barthes, «les termes du champ (ou parajighoivent étre a la fois
semblables et dissemblables, comporter un élémamimein et un élément variant » ce
dernier pouvant varier sur le plan du signifiantsaur le plan du signifié (Barthes, 1964b :
122). Rappelons que, dans le systeme de la lahgueterme », comme I'explique Barthes,
qualifie les unités du plan paradigmatiqisd. : 121). Pour identifier uns champ associatif, il
faut commencer par identifier « I'arrangement inéedes termes » de ce champ associatif

(Ibid. : 122) aussi appelé « opposition », ce qui imyaid’établir un principe de classement.

La encore, I'étiquette, et plus exactement la stinecdes étiquettes, est précieuse pour établir
ce principe de classement des termes du systemebjets exposés. Sur le plateau des
collections, les étiquettes comportent, globalemésd mémescatégoriesd’information.
L’analyse du registre médiatique scriptovisuel anpe de les identifier et de montrer que les
informations étaient toujours données dans le mé@mire et reconnaissables a leurs
caractéristiques typographiques et sémantiquesi,Aigtiquette autonyme la plus compléte
est formée d’'un numéro entre crochet ; d’'un graugainal qui désigne I'objet auquel elle se
rattache ; de la désignation d’'une population d’eodure, d’'une communauté ou encore
(rarement) d’'un nom ; d’'un ou plusieurs toponynkeglus souvent un pays, parfois associé a
une région ou encore a une provenance geograpplgaeprécise, comme une ville ; d’'une
période plus ou moins précise ; du ou des matémauikechniques utilisés ; des conditions
d’entrée de I'objet dans les collections, missiaglon ou legs; et, enfin, du numéro
d’inventaire. Les étiquettes prédicatives compdremplus, avant I'indication des conditions

d’entrée de I'objet dans les collections, un paapbe plus ou moins développé.

Si 'on considere chacune de cdégnes comme un champ associatif, I'appartenance d’un
terme a telle ou telle ligne, telle ou telle padiene étiquette, I'inclus immédiatement par
ressemblance dans un champ associatif, celui dérimatou de la toponymie, par exemple. I
entre donc en opposition avec les autres termesrtgoyant, comme lui, & ce champ associatif,
ce qui invite a considérer la remarque de Barthedaspropriété qu’auraient les systemes
sémiologiques complexes d'autoriser des relatiomsagigmatiques seérielles, et non
seulement oppositives, entre les termes d’'un méraep (Barthes, 1964b : 126). En effet,
une infinité de matériaux peut potentiellementdgartie du champ associatif des matériaux,

pour ne citer qu’un exemple. En outre, les chansgs@atifs ainsi dégagés peuvent concerner
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le plan du signifiant, comme le matériau, aussinbipie celui du signifie, comme les

conditions d’entrée des objets dans les collections

2.1 Multiplicité des champs associatifs

L’'analyse des groupes nominaux désignant les objgiesés montre rapidement les
limites de la proposition méthodologique formuldasghaut puisqu’une ligne d’une étiquette
ne correspond pas forcément a un seul champ astouds peut en compter plusieurs. En
effet, il n’est pas rare que le groupe nominal cé@yven lui-méme, a un ou plusieurs champs
associatifs selon les termes qui le composenaull flonc s’employer a dégager ces champs
associatifs. De maniere générale, la variété desee mobilisés dans les groupes nominaux
désignant les objets présentés est telle, bier’gueaetrouve plusieurs fois certains d’entre
eux, qu'il serait fastidieux de rendre compte dms$emble des termes employés dans les
groupes nominaux du plateau des collections afinddgager I'ensemble des champs
associatifs eta fortiori, les combinaisons des champs associatifs au ices groupes
nominaux. Notons, en aparté, que cette variétételeses renvoie a la variété des objets

exposes sur le plateau.

On peut, toutefois, identifier un champ associatifniprésent, ldéype d’objet Au cceur du
systéme des objets exposés, ce champ associasifrestdoute le plus complexe a percevoir
sans faire référence a des connaissances préalaiede chercheur. En effet, la simple
désignation du « bol », du « masque », du « tapis ee la « sculpture », pour n’en citer que
guelques-uns, évoque implicitement des usagesfodetions, des matériaux, etc. Autant de
propriétés qui renvoient aux « lexiques » suschgstib’étre mobilisés par chaque individu
(Barthes, 1964a : 48), ou & d’autres champs asi#stia Néanmoins, lorsqu'il n'est pas
combiné avec d’autres champs associatifs dansntagye, le type d’objet varie sur le plan
du signifiant dans une relation paradigmatiqueediéri le bol, le masque, le tapis, la sculpture

s’opposent individuellement & I'ensemble des tercheshamp associatif des types d’objets.
Par ailleurs, lepropriétés visiblegce qui ne signifie pas qu’elles sont identifiéde} objets
exposes réunissent plusieurs champs associati@sntvaur le plan du signifiant comnie

motif: « décoré d’une frise de personnagds sorme: « en forme de rapace le, matériau:

121 "étude des lexiques mobilisés par les visiteaefaux groupes nominaux pourrait faire I'objené’autre
recherche, d’'autant plus intéressante que lesobjgtosés sont des objets extra-occidentaux eequgoupes
nominaux qui les désignent ne sont pas toujours pcéhnensibles aux néophytes commeupileks»,
« croisette » ok kumanthong.
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« bois », « courge », ou uietail de I'objet : « a quinze lames ». On trouve égaldntes
champs associatifs qui touchent gespriétés invisible®t qui, de ce fait, varient sur le plan
du signifie, commde genreauquel I'objet est destiné : « de femme », ou ssage par
exemple «funéraire » ou «a caractere grotesqu@rw.trouve aussi parmi les champs
associatifs desnoms nom de l'auteur: « George Catlin », d'un ancipropriétaire :
« sculpteur-devin Thioepté Palé » ou d'une persomeprésentée : « Chalchiuhtlicue-
Chicomecoatl » (en I'occurrence, une déesse). Elgigroupe nominal peut aussi témoigner
du caractere fragmentairele I'objet expose, comme pour la « téte de gardeereliquaire »

ou les « poteaux de hangar a pirogue ».

De leur c6té, les textes des étiquettes prédicgtoue comportent au minimum une phrase, au
plus un long paragraphe, apportent des informatpas précises et plus détaillées que les
groupes nominaux sur les propriétés visibles asibles des objets exposeés, ce qui permet de
dégager de nouveaux champs associatifs. Les chasspsiatifs de la forme, des motifs et
des matériaux peuvent y faire I'objet d'interpriétas sur la forme ou l'usage des objets,
passant ainsi du c6té des propriétés invisiblesnoe le montrent les exemples suivants : un
« masque a visage d’oiseau humanisé », d’apréoigg nominal, est présenté dans le texte
comme une @ossible représentation humanisée de Garuda ou dédemguisé, « [les
figurines]en argile sont des jouets de petites filles, ldseguen cire sont liées a des activités
chamaniques, dit un autre texte. Parfois c’est I'absencetdliprétation qui est soulignée :

« peu d’informations sont connues sur le sens degapaints».

Par ailleurs, les champs associatifs les plus nemyrau niveau des textes des étiquettes
prédicatives, concernent des propriétés invisiles objets. C'est le cas du champ associatif
de lafabrication qui peut se décliner efpoque de fabrication«dans les années 1990et

en durée de fabrication «leur fabrication dure plus d’'une année On identifie aussi le
champ associatif desaractéristiques techniques«la languette du support de fusil était
maintenue par une courroie, placée sur le pont awhnkayak» ; celui desusagesqui se
décline en : usage dans V& quotidiennedans desirconstances particuliere¢maladie,
cérémonie, protection, interdit) owaditionnelles: «les masquesemlout se produisent
traditionnellement lors de cérémonies d'initiatie@ de mariage ou, plus récemment lors
d’événements publics comme l'inauguration d’'undségl. Les usages peuvent aussi étre
décritsdans le temps «le dromadaire, ce “vaisseau du désert”, a aujound’ttédé le pas
aux véhicules motorisés «la jupe n’est plus qu’'un vétement de funéraibe®©n distingue

du champ associatif des usages celui pegtiques qui rassemble des descriptions de
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pratiqgues sociales : lers de leurs déplacements, traditionnels, les femmat les jeunes
enfants voyageaient dans des palanquins de foraméSes, a I'abri du soleib, «En saison
séche, un concours de courses hebdomadaires opposeureur masqué a un autre non
masqué. Le vainqueur gagne le droit de porter lsgna. En fin de saison, un champion est

proclamé».

Enfin, plus rarement, lavaleur des objets peut étre mobilisée, formant ainsi bhanp
associatif du paradigme des objets exposéses«@appuie-téte sont iprésentés [...] du plus
commun au plus aristocratique mais aussi lesomsou lespersonnes «don du chef de
Banka», «le premier objet de la collection du Docteur Pierrarter », ou encore ge
palanquin appartenait a la femme d’un chef de ibaurdes ArabeSha’a ».

Par ailleurs, on trouve systématiqguement danstiggedtes d’autres champs associatifs que le
groupe nominal commun aux eétiquettes prédicativesaidgonymes. Un seul tient aux
propriétés visibles de 'objet et a déja pu étemnidié dans les groupes nominaux et dans les
textes, il s’agit du champ associatif destériaux Sur la méme ligne, un autre champ
associatif reste proche des matériaux mais tiextpaopriétés invisibles des objets, ce sont
les techniguesomme la « teinture a I'indigo » ou le « calandrag rarement mentionnées.
Les autres sont liés a des propriétés invisiblesaligets, ce sori population d’originede
I'objet dans le monde d’origine ailleurs toponymiedu monde d’origine ailleurs plus ou
moins détaillée, ladate defabrication, souvent approximative, diigine de I'objet dans
l'institution muséale donc dans le monde d’origine museéal, avec la imer’'un don, d’'un

legs, d’'une collecte, etc.

Chaque étiquette comporte également un numéroaliawre, différent pour chaque objet.
Pour I'expert, ce numéro apporte des informatiamrsptusieurs des propriétés invisibles des
objets exposés, principalement I'institution mueéaiii les a acquis la premiere et 'année
d’entrée dans les collections. C’est donc un auiilfait référence a un code a destination des
professionnels, mais c’est aussi un moyen de redtrerun objet appartenant a la collection
du musée, autrement dit un objet authentique. Seuangle, le numéro d’'inventaire integre
le champ associatif dealthenticite les signifiantsauméros d’inventaireorrespondant tous
au méme signifié, #uthenticité Ce champ associatif pousse a I'extréme la relaipositive
des termes du champ puisque, a l'intérieur du Bystdes objets exposés sur le plateau des
collections, nos observations montrent qu’'il n’auguseul terme Fauthentique méme si on
peut imaginer que, ailleurs que sur le plateaucddisctions, il puisse étre confronté aon

authentique au faux ou au fac-similé. En tant que code adaesa une minorité, il crée,
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cependant, une relation oppositive entre les nusndiimventaires qui ont un ou plusieurs
éléments en commun, linstitution muséale qui auactobjet et / ou I'année d’entrée dans
les collections, notamment. Enfin, il créé une trefa paradigmatique sérielle entre
I'ensemble des termes du champ, comme le faitdenghdes types d'objets. En effet, chacun
est unique, on ne peut retrouver plusieurs foisméame numéro, et la liste des termes est

infinie tant que la collection n’est pas achevée.

Enfin, un autre numéro a éte laissé de coté jusigulis’agit du numéro entre crochets qui
domine la plupart des étiquettes ou des groupdgjdaites. Lui aussi, parce qu’il marque le
lien entre un objet et une étiquétfe donc entre un objet et le discours de certifizatiu

musée, fait partie du champ associatif de I'auibi@f donc des propriétés invisibles des

objets.

2.2 Deux catégories de champs associatifs : lepr@tes visibles et les propriétés

invisibles

La prise en compte des messages langagiers quétwenisles étiquettes permet,
finalement, d’établir que le paradigme des objetsosés comporte deux grandes catégories
de champs associatifs : d’'un coté les champs adgeajui concernent les propriétés visibles
des objets, de l'autre les champs associatifsapghtent les propriétés invisibles des objets.
Néanmoins, elle ne permet pas de rendre compteutiestles propriétés visibles que I'on peut
potentiellement reconnaitre aux objets réels. Cjest exemple, le cas de la couleur qui n'est
jamais évoquée dans les étiquettes, or c’est bierptopriété visible des objets que de revétir
une ou plusieurs couleurs. On peut interpréter elex dagons cette absence : soit certaines
propriétés visibles, comme les couleurs, ne sostsugnifiantes pour le systeme des objets
eXposes, ce qui ne parait pas évident s’agissant gljsteme éminemmenisue| soit elles
sont prises en charge par les objets réels, augsdes étiquettes ne permettent pas de rendre

compte de la totalité des champs associatifs matiindu systéme des objets exposés.

Jacques Mathieu a tenté de dresser la liste dastéestiques morphologiques et stylistiques
que l'on peut attribuer aux objets. Il les a radsiées dans un schéma devant permettre
d’'insérer les objets dans un systeme de classendentles « situer dans une chaine

taxinomique » (Mathieu, 1987 : 13). Certaines daaaéristiques énoncéees par Mathieu ont

122 Rappelons que les numéros entre crochets qui @nmies étiquettes sont répétés prés des objetgialsxils
se rapportent. C'est ce qui permet de dire quiiisstituent un lien entre le syntagme écrit et letaayme des
objets réels.
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déja été repérées grace aux étiquettes. C'estslelem « matériaux », des « caractéristiques
morphologiques », ce que nous avons appelé la fodue«type » et du « décor », qui
correspond au motif. D’autres n’ont pas encorerélévées comme les « couleurs » et le
« style », cette derniere caractéristique rappedaet le schéma de Mathieu s’adresse avant
tout & des chercheurs et des professionnels du em(il. : 8). Reste enfin «les
dimensions », qui ne sont pas évoquées par Mathésl qui le sont par Jules D. Prown dans
son introduction a l'analyse de la culture maté&iéPrown D., 1988 : 24), et « la texture »
qui constitue, avec la forme et la couleur, un ysseysteme plastique » mobilisé par le

Groupey dans ledécodage des signes visuels (Group&992 : 91).

Le paradigme des objets exposés comporte donchd@sps associatifs qui se rapportent aux
propriétés visibles des objets : le type, le motifle décor, la forme, le détail, le matériau, la
couleur, la texture et les dimensions ; et des g@saassociatifs qui concernent les propriétés
invisibles : les usages, les pratiques social@getprétation des motifs, des formes et des
matériaux, les caractéristiques techniques, laidation, la population d’origine, la

toponymie, le genre, le nom, le caractere fragnienéd, finalement, I'authenticité.

La présence marquée des propriétés invisibles dasthamps associatifs du paradigme des
objets exposés va dans le sens de la prise enecharde titre et le texte introductif des sous-
unités d’éléments d’information qui ne peuvent &pportés par les objets réels. Autrement
dit, il y a tout lieu de penser que les élémemgdagiers du syntagme des objets exposés au
niveau des sous-unités assurent une f