
�>���G �A�/�, �i�2�H�@�y�k�R�d�k�k�8�3

�?�i�i�T�b�,�f�f�i�2�H�X���`�+�?�B�p�2�b�@�Q�m�p�2�`�i�2�b�X�7�`�f�i�2�H�@�y�k�R�d�k�k�8�3

�a�m�#�K�B�i�i�2�/ �Q�M �j �C�m�H �k�y�R�N

�>���G �B�b �� �K�m�H�i�B�@�/�B�b�+�B�T�H�B�M���`�v �Q�T�2�M ���+�+�2�b�b
���`�+�?�B�p�2 �7�Q�` �i�?�2 �/�2�T�Q�b�B�i ���M�/ �/�B�b�b�2�K�B�M���i�B�Q�M �Q�7 �b�+�B�@
�2�M�i�B�}�+ �`�2�b�2���`�+�? �/�Q�+�m�K�2�M�i�b�- �r�?�2�i�?�2�` �i�?�2�v ���`�2 �T�m�#�@
�H�B�b�?�2�/ �Q�` �M�Q�i�X �h�?�2 �/�Q�+�m�K�2�M�i�b �K���v �+�Q�K�2 �7�`�Q�K
�i�2���+�?�B�M�; ���M�/ �`�2�b�2���`�+�? �B�M�b�i�B�i�m�i�B�Q�M�b �B�M �6�`���M�+�2 �Q�`
���#�`�Q���/�- �Q�` �7�`�Q�K �T�m�#�H�B�+ �Q�` �T�`�B�p���i�2 �`�2�b�2���`�+�? �+�2�M�i�2�`�b�X

�G�ö���`�+�?�B�p�2 �Q�m�p�2�`�i�2 �T�H�m�`�B�/�B�b�+�B�T�H�B�M���B�`�2�>���G�- �2�b�i
�/�2�b�i�B�M�û�2 ���m �/�û�T�¬�i �2�i �¨ �H�� �/�B�z�m�b�B�Q�M �/�2 �/�Q�+�m�K�2�M�i�b
�b�+�B�2�M�i�B�}�[�m�2�b �/�2 �M�B�p�2���m �`�2�+�?�2�`�+�?�2�- �T�m�#�H�B�û�b �Q�m �M�Q�M�-
�û�K���M���M�i �/�2�b �û�i���#�H�B�b�b�2�K�2�M�i�b �/�ö�2�M�b�2�B�;�M�2�K�2�M�i �2�i �/�2
�`�2�+�?�2�`�+�?�2 �7�`���M�Ï���B�b �Q�m �û�i�`���M�;�2�`�b�- �/�2�b �H���#�Q�`���i�Q�B�`�2�b
�T�m�#�H�B�+�b �Q�m �T�`�B�p�û�b�X

�G�2�b �`�2�H���i�B�Q�M�b �2�M�i�`�2 �H�2�b �K�m�b�û�2�b �/�ö�2�i�?�M�Q�;�`���T�?�B�2 �2�i �H�2�b
�K���`�+�?�û�b �/�2 �H�ö���`�i ���7�`�B�+���B�M �2�i �Q�+�û���M�B�2�M �2�M �6�`���M�+�2�- �2�M

�a�m�B�b�b�2 �2�i �2�M �"�2�H�;�B�[�m�2 �, �+�Q�M�b�i�`�m�B�`�2 �H�� �p���H�2�m�` �2�i
�b�ö���T�T�`�Q�T�`�B�2�` �H�ö���H�i�û�`�B�i�û

���m�/�`�2�v �.�Q�v�2�M

�h�Q �+�B�i�2 �i�?�B�b �p�2�`�b�B�Q�M�,

���m�/�`�2�v �.�Q�v�2�M�X �G�2�b �`�2�H���i�B�Q�M�b �2�M�i�`�2 �H�2�b �K�m�b�û�2�b �/�ö�2�i�?�M�Q�;�`���T�?�B�2 �2�i �H�2�b �K���`�+�?�û�b �/�2 �H�ö���`�i ���7�`�B�+���B�M �2�i �Q�+�û���M�B�2�M
�2�M �6�`���M�+�2�- �2�M �a�m�B�b�b�2 �2�i �2�M �"�2�H�;�B�[�m�2 �, �+�Q�M�b�i�`�m�B�`�2 �H�� �p���H�2�m�` �2�i �b�ö���T�T�`�Q�T�`�B�2�` �H�ö���H�i�û�`�B�i�û�X �>�û�`�B�i���;�2 �+�m�H�i�m�`�2�H �2�i
�K�m�b�û�Q�H�Q�;�B�2�X �l�M�B�p�2�`�b�B�i�û �a�Q�`�#�Q�M�M�2 �S���`�B�b �*�B�i�û�c �l�M�B�p�2�`�b�B�i�û �/�2 �L�2�m�+�?�•�i�2�H �U�a�m�B�b�b�2�V�- �k�y�R�3�X �6�`���M�Ï���B�b�X ���L�L�h �,
�k�y�R�3�l�a�S�*���y�N�N���X ���i�2�H�@�y�k�R�d�k�k�8�3��



! !

Th•se rŽalisŽe en cotutelle entre 
LÕUniversitŽ Sorbonne Paris CitŽ / UniversitŽ Sorbonne Nouvelle-Paris 3 (F) 

Ecole doctorale 267 Ç Arts et MŽdias È 
Centre de recherche sur les liens Sociaux (CERLIS) 

 
& 
 

LÕUniversitŽ de Neuch‰tel (CH) 
Institut dÕethnologie 

 
 

Les relations entre les musŽes dÕethnographie et les marchŽs de lÕart 
africain et ocŽanien en France, en Suisse et en Belgique : construire la 

valeur et sÕapproprier lÕaltŽritŽ 
 

Vol. 1 : texte 
 
 

PrŽsentŽe pour lÕobtention du titre de Docteure en Sciences de lÕinformation et de la 
communication Ð MusŽologie de lÕUniversitŽ Sorbonne Nouvelle-Paris 3 

& 
du titre de Docteure en Sciences humaines Ð Discipline : ethnologie de lÕUniversitŽ de 

Neuch‰tel 
 
 

Par  Audrey Doyen 
 

Sous la direction du Professeur Christian Ghasarian (UniversitŽ de Neuch‰tel, Suisse) et 
du Professeur Fran•ois Mairesse (UniversitŽ Sorbonne Nouvelle-Paris 3) 

 
Le 29 novembre 2018 

 
 

Jury : 
Karen Brown, Ma”tresse de confŽrence, UniversitŽ de St-Andrews 

Octave Debary, Professeur des UniversitŽs, UniversitŽ Paris Descartes 
Christian Ghasarian, professeur, UniversitŽ de Neuch‰tel 

Pierre de Maret, Professeur ŽmŽrite, UniversitŽ libre de Bruxelles 
Fran•ois Mairesse, Professeur des UniversitŽs, UniversitŽ Sorbonne Nouvelle-Paris 3 

 
 
 

 
Th•se effectuŽe avec le soutien du Fonds national suisse pour la recherche scientifique et 

du Labex ICCA (Industries culturelles et crŽation artistique) 
 



!!



! " !

 
Les relations entre les musŽes dÕethnographie et les marchŽs de lÕart 

africain et ocŽanien en France, en Suisse et en Belgique : construire la 
valeur et sÕapproprier lÕaltŽritŽ 

 
RŽsumŽ 

 
Cette recherche interroge le champ des objets ethnographiques au prisme de leur 
circulation entre deux mŽdiateurs situŽs entre leur production et leur rŽception : 
les musŽes dÕethnographie et les marchŽs de lÕart. Aucune recherche scientifique 
ne sÕest jusquÕˆ maintenant penchŽe en profondeur sur les relations entretenues 
entre ces deux intermŽdiaires dans le champ de lÕart africain et ocŽanien, si ce 
nÕest pour dŽcrire ou critiquer le cas prŽcis de la fondation du MusŽe du quai 
Branly-Jacques Chirac. 
 
Mobilisant lÕanthropologie et la musŽologie, ma recherche est basŽe sur un travail 
de terrain intensif aupr•s des galeries, des maisons de ventes aux ench•res et des 
musŽes en Suisse, en France et en Belgique entre 20013 et 2017. LÕanalyse, 
fondamentalement comprŽhensive, montre les enjeux territoriaux ˆ lÕÏuvre et 
souligne lÕimpact dÕune montŽe de lÕŽvŽnementiel tant du c™tŽ des musŽes que des 
marchŽs. Ma recherche dresse un portrait du marchŽ, de son fonctionnement et de 
ses hiŽrarchies ˆ lÕheure actuelle et propose une typologie des diffŽrentes relations 
et acteurs afin de comprendre le processus de fixation de la valeur des objets. Sur 
un marchŽ o• domine la spŽculation et une grande part dÕarbitraire, je montre que 
cette valeur est intimement liŽe ˆ la ma”trise de lÕinformation. Finalement, 
lÕanalyse met en Žvidence les Ç pr•ts-ˆ-penser È et processus dŽveloppŽs par 
lÕentier des acteurs du champ pour rationaliser une partie de ces pratiques 
spŽculatives. JÕesp•re souligner dans cette recherche les formes nouvelles de 
production, dÕappropriation, de consommation et de valorisation de lÕaltŽritŽ par 
notre sociŽtŽ aujourdÕhui. 
 
Mots-clŽs : musŽes dÕethnographie, marchŽs de lÕart, anthropologie, musŽologie, 
galeries, maisons de ventes aux ench•res, art africain, art ocŽanien, art premier, 
valeur.
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Relations between ethnographic museums and African and Oceanic art 
markets in France, Switzerland and Belgium: building value(s) and 

appropriating otherness. 
 

Abstract 
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Avertissement 
 

!  LÕajout du nom de Jacques Chirac au nom du MusŽe du quai Branly-Jacques 

Chirac sÕest effectuŽ lorsque ce travail Žtait encore en cours. Il appara”t donc sous 

le terme de musŽe du quai Branly dans certains entretiens o• cette dŽnomination 

a ŽtŽ laissŽe intacte. Dans le corps du texte, en revanche, il appara”t sous sa 

dŽnomination actuelle officielle de MusŽe du quai Branly-Jacques Chirac. 

 

!  De fa•on gŽnŽrale, les noms de lieux, dÕinstitutions ou de personnes citŽs dans les 

entretiens nÕont pas ŽtŽ corrigŽs et seules des corrections mineures de grammaire 

ou dÕexpression ont ŽtŽ apportŽes aux citations. 

  

!  Pour faciliter la lecture, les noms dÕinstitutions ont ŽtŽ utilisŽs sous forme 

acronymique lorsque leur mention se rŽpŽtait trop dans certaines portions de 

texte : le MusŽe du quai Branly-Jacques Chirac (MQB), le MusŽe Royal de 

lÕAfrique centrale (MRAC), le MusŽe dÕethnographie de Neuch‰tel (MEN), le 

MusŽe dÕethnographie de Gen•ve (MEG), le MusŽe national des Arts et 

Traditions populaires (MNATP), le MusŽe des Civilisations de la MŽditerranŽe 

(MUCEM) et le MusŽe national des Arts dÕAfrique et dÕOcŽanie (MAAO). 

 

!  La totalitŽ des graphiques et des illustrations est prŽsentŽe dans un volume sŽparŽ 

en annexe, exceptŽ quelques exemples qui ont ŽtŽ intŽgrŽs dans le texte, pour 

Žviter au lecteur de fastidieux allers-retours entre les volumes. 

 

!  Par respect pour leurs propos, les citations des auteurs figurent dans leur langue 

originale avec une traduction Ð de lÕauteure, sauf mention contraire, Ð en note de 

bas de page. 

 

!  Les photographies sont, sauf mention contraire, celles de lÕauteure.



!!

 



! NP!

INTRODUCTION 
 

Ç Ce ne sont pas les cultures qui dialoguent, mais les 

hommes, dont les Žchanges sont conditionnŽs par 

des histoires particuli•res de contacts, de rapports de 

force, des rŽciprocitŽs individuelles, des formes de 

voyage, dÕacc•s et de comprŽhension È. 

James Clifford (2007: 35).  

 

Ainsi le rappelait James Clifford dans le numŽro du DŽbat (2007) consacrŽ au 

MusŽe du quai Branly-Jacques Chirac : le musŽe nÕest pas le lieu o• dialoguent 

les cultures, mais o• dialoguent les hommes, leurs histoires, lˆ o• ils dŽbattent et 

o• se dŽploient ou se rŽsolvent les tensions disciplinaires, o• sÕŽtalent les enjeux 

historiques et politiques. 

 

La phrase de Clifford vieille de plus de dix ans rŽsonne encore fortement 

aujourdÕhui : les musŽes et les objets quÕils conservent sont au cÏur de lÕactualitŽ, 

en France par exemple o• Emmanuel Macron Ç multiplie les initiatives pour peser 

ˆ lÕŽtranger par lÕentremise de la richesse culturelle [É] : ÒIl faut inventer une 

nouvelle grammaire de lÕinfluence internationale et la culture en fait partieÓ 

explique-t-il  È1, mais ailleurs dans le monde aussi. Les enjeux sont financiers, 

diplomatiques, sociaux et ˆ des Žchelles extr•mement variŽes, allant du dialogue 

entre ƒtats au dialogue entre individus en passant par le dialogue entre disciplines. 

Si lÕinstitution musŽale est au cÏur de ces relations, les musŽes dÕethnographie, 

de par la diversitŽ des collections quÕils conservent et exposent, occupent une 

place de choix dans ces dialogues : restitutions, mises en valeur des objets, 

discours coloniaux ou post-coloniaux, traitement de la mŽmoire, rapport ˆ 

lÕaltŽritŽ, autant de thŽmatiques portŽes par ces musŽes et particuli•rement vives 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 Dagen Philippe et Pietralunga CŽdric, Ç Emmanuel Macron et le Òsoft powerÓ de lÕart È. 
Le Monde, 11 avril 2018. Disponible en ligne sur 
https://www.lemonde.fr/arts/article/2018/04/11/emmanuel-macron-et-le-soft-power-de-l-
art_5283797_1655012.html. [ConsultŽ pour la derni•re fois le 28 aožt 2018]. 
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en France et dans les pays limitrophes depuis la crŽation du MusŽe du quai 

Branly-Jacques Chirac. 

 

Le musŽe fran•ais a en effet cristallisŽ un nombre important de positions et de 

thŽmatiques dans un schisme Ð ou lÕidŽe dÕun schisme Ð qui, sÕil est aujourdÕhui 

encore difficile ˆ dŽpasser, a par contre dŽbordŽ des seules fronti•res fran•aises. 

Ce dŽbat, sÕil a mobilisŽ des arguments autour de la valeur des objets, sÕest surtout 

focalisŽ sur ce quÕil convenait ou non de montrer dans un musŽe national dit 

dÕethnographie. Ce ne sont pas ces dŽbats qui sont traitŽs dans ce travail, du 

moins pas directement. Ce dernier sÕattachera par contre ˆ comprendre comment 

se fixe la valeur des objets aujourdÕhui en France, en Belgique et en Suisse et ce 

dans ce que jÕai dŽfini et considŽrŽ comme un champ. Ce terme est ˆ entendre non 

dans son acception uniquement bourdieusienne qui renvoie ˆ un microcosme 

social relativement fermŽ par rapport au monde proposŽ par Howard Becker. Le 

terme de champ tel quÕemployŽ dans ce travail renvoie aux rŽseaux de 

coopŽration, comme lÕentendait Howard Becker (1988), mais aussi aux conflits ˆ 

lÕÏuvre entre les acteurs ˆ lÕintŽrieur du champ et entre les diffŽrents champs 

artistiques. Ces actions et interactions coordonnŽes ou en conflit produisent un 

ensemble de normes et de principes propres ˆ ce champ. Comme nous le verrons, 

ce dernier est caractŽrisŽ par des conflits et des oppositions tr•s ‰pres ; il est un 

lieu non seulement o• se tissent les convictions partagŽes, mais aussi o• 

sÕaffrontent des acteurs pour des positions dominantes et il est frŽquemment mis 

en lien et en perspective avec dÕautres domaines artistiques. Ainsi, le terme de 

champ a ŽtŽ prŽfŽrŽ ˆ celui de monde, jugŽ trop homogŽnŽisant et enfermant : les 

fronti•res du champ de lÕobjet ethnographique, comme nous le verrons, sont 

largement poreuses. Le champ ŽtudiŽ est donc celui des musŽes se dŽfinissant 

Ç dÕethnographie È et celui des marchands se dŽfinissant Ç dÕart non occidental, 

dÕart premier, dÕart africain ou dÕart ocŽanien È.  

 

Ces termes posent directement la question du lexique de lÕobjet dÕŽtude et donc 

dÕune forme de dŽfinition, de circonscription, voire de prŽformatage du champ : 

considŽrant quÕaucune analyse ne peut se dŽployer sans savoir au juste de quoi 
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elle parle, jÕai pris le parti dÕexposer en prŽambule une prŽ-rŽflexion sur les 

termes et leurs utilisations dans la suite de cette recherche. 

 

Cette introduction nÕa pas pour objectif dÕexposer directement la problŽmatique 

de ma th•se, qui se pose selon moi plus logiquement apr•s le nŽcessaire examen 

des productions scientifiques prŽcŽdentes. CÕest lÕambition du premier chapitre 

que de dŽfricher les recherches jugŽes pertinentes dans le champ prŽcitŽ et 

dÕattaquer de front certaines questions Žpineuses soulevŽes par son Žtude : 

universalitŽ de lÕart, diffŽrence entre art et artisanat, processus dÕartification, liens 

entre Žconomie et culture, etc. De ces grandes questions transversales a ŽmergŽ 

une problŽmatique, dont jÕexplique au chapitre trois pourquoi elle est focalisŽe sur 

une zone gŽographique prŽcise et quelles en sont ses limites temporelles. Cette 

problŽmatique circonscrit volontairement lÕanalyse ˆ lÕŽtude de la valeur des 

objets, excluant certains axes de recherche liŽs de pr•s ou de loin aux musŽes 

dÕethnographie ou au marchŽ de lÕart. 

 

Ainsi, dans ce travail, je nÕaurai pas la prŽtention ˆ de quelconques injonctions sur 

ce que doit ou devrait prŽsenter un musŽe en gŽnŽral ou un musŽe dÕethnographie 

en particulier ; je mÕarr•terai cependant sur ce que montrent les musŽes 

dÕethnographie fran•ais, belges et suisses et comment ils le montrent. 

 

Je nÕaurai pas non plus lÕambition de prŽconiser certaines voies plut™t que 

dÕautres dans le sensible dŽbat des restitutions des objets ˆ leur sociŽtŽ dÕorigine ; 

la question sera cependant abordŽe pour comprendre comment ces thŽmatiques 

sont, entre autres, politiques et comment le politique p•se sur lÕinstitution 

musŽale, ses acquisitions et ses expositions. 

 

Les objets en eux-m•mes ne seront au final que peu les acteurs principaux de ce 

travail ; comme le sugg•re James Clifford, ce sont les hommes impliquŽs dans des 

relations avec ces objets qui ont eu toute mon attention. Je me suis en effet 

attachŽe ˆ comprendre comment ces objets acquŽraient une valeur en 

mÕintŽressant aux relations nouŽes entre les acteurs. Comme le rappelait 
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Raymonde Moulin (1967 : 9) : Ç Le plus vieux probl•me de lÕŽconomie, celui de 

la dŽtermination des prix, exige que soient dŽcrits, au-delˆ de lÕhomme 

Žconomique abstrait, des hommes concrets È. LÕobjectif de ce travail est donc de 

dŽcrire ces protagonistes, leurs relations et leurs Žchanges, leurs pratiques et les 

reprŽsentations quÕils mobilisent autour des objets dits ethnographiques pour 

comprendre la valeur accordŽe ˆ ces derniers. Ainsi, en complŽmentaritŽ Ð et non 

en opposition Ð ˆ une approche historique de lÕart, davantage focalisŽe sur lÕobjet 

en lui-m•me, ma formation dÕethnologue mÕa poussŽe non ˆ Žtudier lÕhistoire et 

les formes de ces objets, mais les gens qui gravitaient dans leur environnement : 

historiens de lÕart, conservateurs de musŽes, ethnologues et anthropologues, 

marchands, commissaires-priseurs, critiques, collectionneurs, publics, ont 

constituŽ lÕobjet dÕŽtude de cette recherche. 

 

Si ce sont les individus qui gravitent autour des objets qui ont eu mon attention, je 

ne me suis cependant pas focalisŽe de la m•me mani•re sur tous ces protagonistes. 

En effet, deux modes de dŽtermination de la valeur dÕun objet mÕont 

particuli•rement intŽressŽe, puisquÕils en sont selon moi les principaux : fixer un 

prix et/ou le faire entrer dans des collections. Ces deux mani•res sont gŽrŽes par 

deux groupes dÕacteurs qui ont constituŽ le cÏur de ma recherche : dÕun c™tŽ des 

vendeurs et de lÕautre des musŽes. Cependant, les autres protagonistes nÕont pu 

Žchapper compl•tement ˆ lÕanalyse, comme les collectionneurs ou les publics : ils 

gravitent dans les mondes de lÕart et sont des personnes-clŽs pour comprendre 

certains fonctionnements des marchŽs ou des musŽes. Un marchand sait en 

gŽnŽral ˆ quels collectionneurs il peut vendre une pi•ce, ces derniers sont de bons 

indicateurs de lÕŽvolution des gožts et des tendances et permettent de comprendre 

lÕŽvolution des marchŽs ; les publics conditionnent de plus en plus lÕoffre musŽale 

et par consŽquent les choix dÕacquisitions et dÕexpositions des musŽes. Bien que 

certaines analyses ne puissent sÕaffranchir de les considŽrer, ma recherche ne sÕest 

pas pleinement focalisŽe sur eux pour des raisons logistiques, premi•rement (le 

temps dŽvolu ˆ la rŽdaction dÕune th•se Žtant ˆ limiter et par consŽquent le 

nombre de sujet ˆ traiter aussi), mais aussi scientifiques : tout dÕabord, comme le 

rel•ve lÕŽtat de lÕart dans le Chapitre 1, quelques recherches se sont dŽjˆ penchŽes 
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sur ces protagonistes, notamment les collectionneurs, leur psychologie, leur profil, 

etc. En outre, ma recherche se concentre uniquement sur les mŽdiateurs et non les 

consommateurs directs des objets, comme je lÕexpliquerai plus longuement dans 

la problŽmatique exposŽe infra. 

 

Si ce sont ces deux groupes qui ont fait lÕobjet de mon attention, le lecteur sentira 

peut-•tre une forme de dŽsŽquilibre dans le degrŽ dÕintŽr•t portŽ Ð et par 

consŽquent le nombre de pages Ð ˆ chacun ; les marchŽs de lÕart africain et 

ocŽanien ainsi que les marchands, et plus particuli•rement les galeristes, occupent 

une place importante du Chapitre 4, consacrŽ ˆ la description du champ et de ses 

acteurs. JÕexplique ce dŽsŽquilibre en introduction du chapitre par le fait que peu 

dÕŽtudes ont ŽtŽ consacrŽes ˆ la structure des marchŽs de lÕart africain et ocŽanien, 

alors quÕune littŽrature abondante est nŽe, notamment apr•s la crŽation du MusŽe 

du quai Branly-Jacques Chirac, sur les musŽes dÕethnographie. Cependant, un 

autre dŽsŽquilibre appara”t aussi au fil de ce chapitre et du suivant : une large part 

des citations est laissŽe aux marchands et aux galeristes plus particuli•rement, 

avec lesquels jÕai eu Ð comme je lÕexplique dans le Chapitre 3 consacrŽ ˆ la 

mŽthodologie et aux biais dÕenqu•te Ð un contact plus aisŽ et un discours plus 

libŽrŽ quÕavec les conservateurs de musŽes. Il est Žvident que si leurs discours 

sont utilisŽs pour exemplifier certaines analyses, ou expliquer leurs fondements, 

jÕai pleinement conscience que ces discours sont toujours teintŽs dÕenjeux, 

notamment financiers ; cependant, les galeristes ne sont pas les seuls acteurs de ce 

terrain dont les discours sont portŽs par des enjeux, qui peuvent parfois •tre tr•s 

divers, et jÕai considŽrŽ de la m•me fa•on les paroles des uns et des autres, comme 

peut le faire lÕanthropologue avec nÕimporte quel entretien de terrain. 

 

CÕest que lÕanalyse proposŽe ici se base sur un terrain ethnographique important : 

les dŽtails de cette mŽthode sont exposŽs au chapitre trois, apr•s un Žtat de la 

situation actuelle du champ. LÕobjectif Žtant de se focaliser sur les hommes et non 

les objets, la mŽthode adoptŽe et profondŽment comprŽhensive, partant des 

considŽrations Žmiques de acteurs rencontrŽs, accordant une large place au 

contexte et ˆ lÕobservation des actions en situation. Cette mŽthode a pour 
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consŽquence concr•te dans ce travail de renvoyer frŽquemment aux propos des 

gens en usant largement des citations. 

 

LÕŽtat de la situation actuelle brossŽ au Chapitre 3, tr•s sommaire et factuel, est ˆ 

diffŽrencier de la cartographie du champ abordŽ au Chapitre 4 : en effet, cette 

derni•re se veut une analyse approfondie des acteurs en jeu et de la structure de 

leurs relations, alors que la situation actuelle du Chapitre 3 expose, dans la 

continuitŽ de lÕhistorique brossŽ au Chapitre 2, lÕŽtat des musŽes dÕethnographie 

aujourdÕhui ainsi que la situation du marchŽ. 

LÕhistorique exposŽ au Chapitre 2, qui sÕŽtend rapidement de lÕarrivŽe des 

premiers objets ethnographiques aux annŽes quatre-vingts, mÕa paru nŽcessaire 

pour comprendre les raisonnements et stratŽgies mobilisŽes par les acteurs et dont 

je fais Žtat au Chapitre 5 : revenant sur la catŽgorisation opŽrŽe par tous les 

acteurs du champ entre marchŽs et musŽes et brossant une typologie des relations 

tissŽes entre ces deux mondes, jÕexplore surtout la construction, la fixation, la 

justification et la rationnalisation dÕun syst•me crŽŽ par tous autour de lÕobjet 

ethnographique et de ses spŽcificitŽs. 

 

LÕobjectif premier Žtait de comprendre la construction de la valeur des objets 

prŽcitŽs, mais Ð cÕest peut-•tre lˆ un topos rŽcurrent de la recherche Ð le terrain et 

lÕanalyse des donnŽes nÕont pas donnŽ naissance quÕˆ quelques conclusions : de 

nouvelles questions ont ŽmergŽ et jÕai pris le parti, bien que cela allonge 

consŽquemment le travail, de dessiner un dŽbut dÕanalyse au Chapitre 6 et dans la 

conclusion. Revenant sur les points principaux et les questions quÕils soul•vent 

pour le champ en gŽnŽral, jÕesp•re avoir rŽussi dans ce travail non ˆ orienter le 

lecteur vers un jugement, mais davantage ˆ montrer aux uns et aux autres les 

raisons des uns et des autres. 
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PRƒAMBULE SƒMANTIQUE : Ç THAT DAMNED WORD È2 
 

Ç Aucun autre terme en anthropologie ou en 

histoire de lÕart ne suscite autant de rŽticences 

et de critiques de la part de ceux qui 

Žprouvent le besoin de sÕen distancier tout en 

lui accordant une certaine lŽgitimitŽ È. 

Sally Price (1991: 17). 

Un objet protŽiforme 

Au centre de lÕanalyse des relations entre les musŽes dÕethnographie et les 

marchŽs de lÕart se trouve un objet3 dont la dŽfinition a suscitŽ dŽbats et 

controverses et continue aujourdÕhui dÕalimenter une riche littŽrature. Le champ 

sŽmantique et lexical appliquŽ aux productions matŽrielles des pays hors Europe 

et, parfois, AmŽrique du Sud (mais nous verrons que ce crit•re gŽographique nÕest 

de loin pas leur seul dŽnominateur commun) se dŽcline en fran•ais principalement 

en objet dÕart premier, tribal, africain, ocŽanien, primitif, non ou extra occidental 

ou en objet ethnographique et illustre ˆ lui seul les enjeux inhŽrents ˆ ce champ 

particulier dont les contours flous et mouvants ne sont dŽfinis que par les 

contextes gŽographiques et temporels dans lesquels les acteurs qui en parlent 

sÕinscrivent. Entreprise de classement par excellence, nommer les objets fonde 

leur catŽgorisation en dŽfinissant des crit•res inclusifs ou exclusifs. Ces derniers, 

une fois dŽterminŽs, peuvent ensuite •tre hiŽrarchisŽs, modifiŽs, oblitŽrŽs dans 

certaines circonstances ou faire lÕobjet dÕexception(s). Les termes utilisŽs pour 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
2 Dans son article Ç Discussion of a problem posed by Adriaan G. H. Claerhout : The 
Concept of Primitive Applied to Art È (1965), Adriaan Claerhout, reprenant les mots 
dÕElsy Leuzinger alors directrice du MusŽe Rietberg de Zurich, finit par qualifier primitif 
Ð et tous les termes sÕy rapportant Ð de Ç that damned word È.!
3 Pour Žviter tout quiproquo dans la suite de ce travail, le terme objet dŽsigne, selon la 
dŽfinition du CNRTL, la Ç chose solide, maniable, gŽnŽralement fabriquŽe, une et 
indŽpendante, ayant une identitŽ propre, qui rel•ve de la perception extŽrieure, appartient 
ˆ lÕexpŽrience courante et rŽpond ˆ une certaine destination È 
(http://www.cnrtl.fr/definition/objet, consultŽ pour la derni•re fois le 5 avril 2018) et le 
terme objet de recherche la problŽmatique explorŽe dans ce travail. 
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dŽfinir lÕobjet nous indiquent la grille de lecture des acteurs pour apprŽhender ces 

productions matŽrielles. 

Le point commun de ces termes Ð au demeurant parfois tr•s variŽs Ð rŽside 

principalement dans leur flexibilitŽ sŽmantique, permettant de maintenir une 

certaine instabilitŽ de la catŽgorie et de rŽajuster rapidement la dŽfinition au 

besoin. CÕest que cette dŽfinition ne correspond pas ˆ une rŽalitŽ objectivable, 

mais ˆ la rŽalitŽ telle que per•ue et voulue par les diffŽrents acteurs en jeu dans ce 

champ, et son acception ne prend sens quÕau travers des relations (oppositions, 

collaborations, Žchanges) entre les diffŽrents locuteurs : lÕemploi dÕun terme se 

fait ainsi rarement pour lui-m•me, mais bien souvent en opposition ˆ un autre, en 

prŽfŽrence ˆ un autre ou faute dÕalternative satisfaisante. LÕobjet se voit attribuer 

une dŽfinition et donc un sens diffŽrent selon Ç le principe de lŽgitimation que 

lÕon entend mobiliser È (Estoile, 2007b: 93) au moment o• il est mobilisŽ et selon 

les Žmetteurs et les destinataires du message. Le lexique usitŽ par chaque acteur 

est reprŽsentatif du contexte de son emploi ou des reprŽsentations que le locuteur 

se fait de lÕobjet (voire des sociŽtŽs productrices de cet objet). 

 

Ainsi, passer en revue les diffŽrentes catŽgories auxquelles lÕobjet est soumis 

permet de comprendre les enjeux des positionnements et la posture que 

jÕadopterai en consŽquence. Prenons pour exemple les textes de prŽsentation des 

diffŽrents marchands lors la Brussel Antique and Fine Art Fair en 20144. Alors 

que lÕanciennetŽ des pi•ces est reconnue dans les diffŽrents discours formels et 

informels comme un crit•re important de la valeur de la pi•ce5, la proportion de 

marchands lÕŽvoquant dans leur texte de description est insignifiante : le galeriste 

Bernard Dulon est ˆ se dŽfinir comme marchand dÕÇ art of ancient tribal 

societies È (catalogue BRAFA 2014 ˆ 2017) faisant de lÕanciennetŽ un crit•re de 

dŽfinition des objets vendus. Les autres marchands Žvoquent quant ˆ eux 

lÕÇ African art È, le Ç tribal art È, lÕÇ art of Oceanic, Africa, North American and 

South-East Asia È et ne mentionnent ˆ aucun moment une quelconque temporalitŽ. 

CÕest que dŽfinir une temporalitŽ prŽcise emp•che le Ç rŽcepteur È dÕun objet 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
4 Cet exemple a ŽtŽ bri•vement exposŽ dans un prŽcŽdent article (Doyen, 2015). 
5 Voir Chapitre 5, point LÕusage et lÕanciennetŽ : les crit•res fondateurs, p. 364. 
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ethnographique (quÕil soit visiteur, collectionneur, observateur, possesseur, etc.) 

de projeter lÕimaginaire quÕil souhaite sur lÕobjet, comme le rel•vent Brigitte 

Derlon et Monique Jeudy-Ballini (2008: 87-89). Le flou ainsi entretenu laisse une 

marge de manÏuvre qui permet aux diffŽrents acteurs du marchŽ de se 

repositionner rapidement en cas de fluctuations des gožts. 

Les enjeux relatifs ˆ chacun de ces vocables seront discutŽs plus longuement dans 

le corps de ce travail de recherche et les traits communs Ð ainsi que leurs 

principales diffŽrences Ð seront progressivement mis en lumi•re, au travers des 

observations des pratiques et des dynamiques autour de cet objet. Ce prŽambule et 

cet exemple soulignent certains probl•mes de dŽfinition de cet objet et donc de 

dŽfinition de lÕobjet de recherche.  

Un objet polysŽmique 

Les objets concernŽs Ð ˆ priori les productions matŽrielles des pays hors Europe et 

AmŽrique du Sud Ð sont donc tr•s variŽs, recouvrent plusieurs catŽgories 

traditionnelles de lÕhistoire de lÕart (antiquitŽs, sculptures, etc.) et ont fait na”tre 

une polysŽmie parfois cacophonique. Je passerai rapidement sur des termes qui, 

bien quÕayant ˆ un moment donnŽ servi ˆ nommer les m•mes types dÕobjets, sont 

aujourdÕhui dŽlaissŽs, tel celui de curiositŽ. Cette expression conna”t son heure de 

gloire au 16e si•cle, bien que quelques galeries portent encore aujourdÕhui le nom 

de Ç cabinet de curiositŽs È. On peut observer certaines rŽminiscences de ce 

vocable au dŽbut du XXe si•cle : par exemple dans la revue ŽditŽe par Paul 

Guillaume entre 1918 et 1935 qui titre : Ç Les Arts ˆ Paris : actualitŽs critiques et 

littŽraires des arts et de la curiositŽ È ou le marchand Heymann qui propose sur 

son encart publicitaire Ç curiositŽs : objets anciens, antiquitŽs, armes de 

sauvages È (Rubin, 1985: 139). Notons que le terme curiositŽ renvoie ˆ un aspect 

exotique nŽcessaire, par dŽfinition, ˆ la constitution de la catŽgorie dÕobjet dont la 

caractŽristique est de provenir de pays non europŽens. En outre, lÕexotisme laisse 

transpara”tre, comme on le voit chez Heymann, le Ç sauvage È. 

Cet aspect sera consacrŽ par les emplois, lŽg•rement postŽrieurs de primitif puis 

de premier, ces termes renvoient ˆ un stade de lÕhumanitŽ que les cultures 

traditionnellement ŽtudiŽes par lÕethnographie au 19e si•cle Žtaient supposŽes 

reprŽsenter : sans sÕattarder ici sur lÕhistoire de lÕethnologie, rappelons que cette 
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pensŽe Žvolutionniste dŽfinissait lÕhumanitŽ en diffŽrents niveaux. Le premier de 

ces niveaux Žtait caractŽrisŽ par une absence de civilisation et de progr•s, peuplŽ 

de Ç bons È sauvages, emplis dÕinnocence et en parfaite harmonie avec une nature 

non pervertie, ou de Ç mauvais È sauvages, barbares et sans intelligence, 

gouvernŽs par des pulsions proches du bestial. Cette rŽflexion repose, comme 

nous le voyons, sur des conceptions binaires telles que innocent/perverti, 

sauvage/civilisŽ ou tradition/progr•s auxquelles fait rŽfŽrence le vocable primitif. 

Son utilisation renvoie en outre ˆ un contexte culturel propre aux annŽes vingt 

durant lesquelles se dŽveloppe un engouement pour la Ç black-culture È6. Ces 

termes recouvrent un tr•s large panel dÕobjets, puisque (contrairement ˆ ce que 

pourrait laisser entendre lÕadjectif n•gre) ils dŽsignent tout objet provenant 

dÕAfrique, dÕOcŽanie ou dÕOrient, sans crit•re de temporalitŽ. De m•me quÕart 

n•gre, courant au dŽbut du XXe si•cle7, curiositŽ et sauvage ont ŽtŽ aujourdÕhui 

bannis des vocabulaires officiels et populaires. 

 

Le terme art premier, successeur dÕart primitif, dont le rattachement aux th•ses 

Žvolutionnistes Žtait devenu trop Žvident et politiquement incorrect, fut consacrŽ 

par lÕouverture du MusŽe du quai Branly-Jacques Chirac en 2006. Bien que ce 

dernier ne porte pas officiellement le nom de Ç musŽe des arts premiers È, cette 

expression reste son Žpith•te la plus frŽquente, tant dans la presse, dans les 

arguments de dŽfense du projet que dans les discours officiels8. Le milieu du 

marchŽ de lÕart a dans son ensemble suivi le m•me mouvement, bannissant 

progressivement primitif au profit de premier9. De m•me que pour lÕusage dÕart 

africain/ocŽanien ou dÕart tribal, le vocable art sÕentend en opposition ˆ celui 

dÕobjet. Beno”t de lÕEstoile a menŽ une analyse approfondie de lÕusage de 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
6 Pour un dŽveloppement plus consŽquent au sujet de lÕengouement des annŽes vingt pour 
la Ç black culture È, voir PŽtrine Archer-Straw (2000).!
7 Pour une liste de la littŽrature sur ce sujet, voir Lucille Estivalet (2002).!
8 Voir le discours prononcŽ par Jacques Chirac pour lÕinauguration du MusŽe, parmi les 
articles Ç Le musŽe des arts premiers va devenir MusŽe du quai Branly-Jacques Chirac È 
(Le Parisien, 14 avril 2016), de nombreux canaux mŽdiatiques utilisant encore Ç MusŽe 
du quai Branly-Jacques Chirac : musŽe des arts premiers È. 
9 Par exemple, Lucas Ratton ˆ Paris qui employait encore en 2017 tant sur ses cartes de 
visite que sur son site web lÕexpression art primitif et les a aujourdÕhui modifiŽes pour art 
africain. 
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lÕexpression art premier, sÕarr•tant sur les particularitŽs de cette notion Ç dont la 

principale qualitŽ est dÕ•tre capable de fonctionner dans des acceptions diverses È 

(Estoile, 2007b: 348). Ainsi, il remarque quÕart(s) premier(s) permet de concilier 

des exigences contradictoires : la reconnaissance des particularitŽs culturelles 

autrefois spoliŽes et aujourdÕhui considŽrŽes comme ˆ la gen•se de lÕart avec une 

conception universaliste de lÕart. En outre, lÕutilisation du terme art consacre pour 

de lÕEstoile lÕexpropriation des ethnologues hors du discours portŽ sur ces objets, 

lÕutilisation de ce terme Žtant souvent faite en opposition ˆ une approche 

ethnographique qui viserait la documentation des sociŽtŽs au travers de ces objets 

(Estoile, 2007b: 351-366). Le terme lŽgitime donc tant des politiques que des 

glissements dÕobjets dÕune discipline ˆ lÕautre. Nous voyons quÕau cÏur de cet 

usage se trouve une hiŽrarchisation de lÕobjet (objet quotidien versus objet 

exceptionnel), des disciplines (ethnologie versus art) et des musŽes (musŽe de 

beaux-arts versus musŽes de sociŽtŽ ou de sciences). 

 

LÕusage de certains termes est gŽographique : le vocable tribal ne se rencontre 

que rarement, et principalement du c™tŽ anglo-saxon. Si ce terme ne recouvre pas 

les m•mes propriŽtŽs que lÕadjectif de primitif Ð le premier renvoyant ˆ une forme 

dÕorganisation sociale, le second ˆ une vision Žvolutionniste de ces organisations 

Ð il sert cependant souvent de traduction anglaise du vocable art premier10. 

 

AujourdÕhui, les marchands privilŽgient le crit•re gŽographique pour dŽfinir leurs 

objets et utilisent majoritairement les termes art non occidental ou art 

africain/ocŽanien11. Ils mettent ainsi en valeur dÕune part la provenance Ð par 

lÕutilisation dÕune spŽcification gŽographique Ð et, dÕautre part, une 

hiŽrarchisation de lÕobjet Ð par lÕutilisation du terme art, plut™t quÕobjet. CÕest 

que tous les objets ne sont pas considŽrŽs comme de lÕart par tout le monde12. Le 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
10 Ainsi, dans les catalogues de la BRAFA (Brussel antique and fine art fair ) ŽditŽs 
seulement en anglais, les marchands Žvoquent principalement les tribal societies ou se 
dŽfinissent comme tribal art dealer (BRAFA, 2014 : 190, 214, 448, 456). 
11 Pour exemple chez les marchands, Didier Claes parle dÕart africain et Sarah de 
Monbrison dÕAfrican and Oceanic art.!
12 Et, pour certains, les objets non artistiques ne mŽritent pas un musŽe, comme lÕaffirmait 
Jean-Paul Barbier-Muller lorsquÕil invitait les Genevois ˆ voter non au projet de 
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vocable objet est quant ˆ lui davantage restŽ confinŽ aux milieux musŽaux ou 

acadŽmiques, o• appara”t beaucoup plus frŽquemment lÕexpression objet 

ethnographique. Cette derni•re met en Žvidence, dÕune part, la discipline ˆ 

laquelle lÕŽtude, la dŽcouverte et la collecte de ces objets se rattachent et, dÕautre 

part, le refus dÕune inŽgalitŽ de traitement qui considŽrerait certaines productions 

matŽrielles comme plus rŽussies formellement que dÕautres.  

 

Si les expressions gŽographiques semblent prŽciser la provenance des items 

concernŽs, ce nÕest en fait pas toujours le cas. Bien quÕelles paraissent plus 

prŽcises et dŽterminent un crit•re exclusif (les objets europŽens sont par exemple 

exclus de cette catŽgorie, contrairement au vocable objet ethnographique), ces 

expressions recouvrent de leur dŽfinition certains objets ni africains ni ocŽaniens, 

comme les objets asiatiques ou dÕAmŽrique du Nord, certes plus minoritaires. Au 

contraire, la dŽsignation dÕart africain nÕentend pas forcŽment toute lÕAfrique, 

puisque lÕarchŽologie Žgyptienne, et bien que lÕƒgypte fasse partie du continent 

africain, nÕest jamais associŽe ˆ ces objets : SothebyÕs les classe dans la catŽgorie 

Ç Antiquities È ou Ç Ancient sculptures È ; ChristieÕs dans la catŽgorie Ç Ancient 

art and antiquities È ; les marchands dÕart africain et ocŽanien ne vendent en 

gŽnŽral aucune pi•ce archŽologique Žgyptienne, grecque ou romaine. Cependant, 

le facteur temporel nÕest pas le crit•re exclusif qui permettrait de rŽsoudre cette 

contradiction. En effet, les marchands, principalement les galeristes, mettent 

rŽguli•rement ˆ la vente de lÕarchŽologie africaine Ð voire sud-amŽricaine Ð et le 

Pavillon des Sessions du Louvre prŽsente des statues nok (dont lÕanciennetŽ varie 

entre le VIe si•cle avant et le VIe si•cle apr•s J.-C.).  

 

La gŽnŽralisation opŽrŽe avec lÕexpression art non/extra occidental dŽsigne quant 

ˆ elle des objets dont les acteurs sÕaccordent parfois ˆ dire quÕils nÕappartiennent 

pas ˆ cette catŽgorie : elle sÕentend usuellement dans le m•me sens quÕart 

africain/ocŽanien, souvent pour les rassembler en une seule et m•me catŽgorie 

comme, en son temps, lÕexpression art n•gre. En outre, lÕexpression art non/extra 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
rŽnovation du MusŽe dÕethnographie de Gen•ve. Voir la revue de littŽrature et les 
rŽflexions sur lÕuniversalitŽ de lÕart, Chapitre 1, p. 40. 
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occidental mobilise le concept dÕOccident, sujet ˆ dŽbats : le Centre national des 

ressources textuelles et lexicales (CNRTL) diffŽrencie ainsi une acception 

gŽographique Ð les pays situŽs ˆ lÕOuest Ð dÕune acception politique de ce terme Ð 

les pays capitalistes de lÕEurope de lÕOuest et les ƒtats-Unis13. En outre, de 

nombreux travaux en sciences sociales et politiques (Corm, 2009) remettent en 

question lÕemploi de ce terme et pointent les rŽappropriations et changements 

auxquels il est sujet, de m•me que les variations qui interviennent au sein des pays 

m•mes, brouillant la fronti•re entre occidental et non occidental et annihilant toute 

la pertinence scientifique de cette expression. 

Nous apercevons ici la complexitŽ de la construction et des usages des catŽgories 

ainsi que des reprŽsentations relatives ˆ ces terminologies. En outre, m•me si 

chaque terme pouvait •tre dŽfini de fa•on prŽcise, son usage suivant les milieux, 

voire les annŽes, est sujet ˆ changement et peut donc recouvrir des acceptions 

diffŽrentes, de m•me quÕinversement, chaque objet ou ensemble dÕobjets peut •tre 

dŽfini par une variŽtŽ de termes. Notons cependant que les crit•res gŽographiques 

(les objets non europŽens) et temporels (des objets produits avant le dŽbut du XXe 

si•cle) Ð bien que vagues et sujets ˆ exceptions Ð restent les fondamentaux de la 

dŽfinition. 

Afin de surmonter cette difficultŽ, les chercheurs travaillant sur ce sujet plaident 

gŽnŽralement pour lÕemploi des catŽgories Žmiques, cÕest-ˆ-dire des termes 

utilisŽs par les acteurs eux-m•mes14 : Derlon et Jeudy-Ballini (2008: 32), de m•me 

que Sophie Cazaumayou (2009: 25), expliquent employer art primitif, car cÕest le 

terme utilisŽ couramment par les collectionneurs et marchands (cette rŽalitŽ 

sÕŽtant dŽjˆ partiellement transformŽe avec lÕouverture du MusŽe du quai Branly-

Jacques Chirac15) et Sally Price explique avoir utilisŽ les termes tels quÕils 

apparaissaient dans les discours sans tenter de les attribuer ˆ lÕun ou lÕautre 

groupe (Price, 1991: 20). De fa•on gŽnŽrale, les auteurs sÕaccordent sur la perte 

de temps que rev•tirait la recherche dÕun mot pouvant dŽcrire prŽcisŽment les 

catŽgories dÕobjets concernŽs puisque, comme le rappelle Frances Connelly 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
13 http://www.cnrtl.fr/definition/occident [consultŽ pour la derni•re fois le 18 avril 2018]. 
14 Sur la dŽfinition et lÕusage de lÕ Ç ŽmicitŽ È en anthropologie de mani•re gŽnŽrale, voir 
Olivier de Sardan (1998). 
15 Voir supra, p. 19. 
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(1995: 5), Ç ce dont nous avons besoin nÕest pas de lui trouver des substituts 

neutres, mais dÕadmettre quÕil dŽcrit un ensemble dÕidŽes proprement 

europŽennes È. Si la rŽalitŽ sÕest encore complexifiŽe ces vingt derni•res annŽes, 

puisque lÕensemble des idŽes dont nous parlons ne peuvent plus •tre considŽrŽes 

comme seulement europŽennes, le fond de la proposition reste aujourdÕhui le 

m•me : davantage quÕaux catŽgories dÕobjets, cÕest aux reprŽsentations et aux 

idŽes que ceux-ci vŽhiculent et dont ils sont le support quÕil faut sÕintŽresser pour 

comprendre quels enjeux elles recouvrent plut™t que quelle rŽalitŽ elles dŽcrivent, 

celle-ci nÕŽtant le produit dÕaucune objectivitŽ. 

Dans ce travail, jÕai choisi dÕemprunter, pour commencer, la m•me route que les 

chercheurs prŽcŽdents en adoptant les catŽgories Žmiques des acteurs concernŽs. 

Afin de faciliter la lecture, ces termes ne sont pas signalŽs en italique ; le lecteur 

est cependant averti que le terme ne dŽsigne pas une catŽgorie rŽifiŽe et objective, 

mais la rŽalitŽ du locuteur concernŽ, variable selon les contextes : il sera bien 

avisŽ de se concentrer sur lÕŽmetteur, le destinataire et le contexte dÕutilisation de 

ce terme davantage que sur le vocable lui-m•me. Par exemple, jÕai utilisŽ le terme 

marchŽs de lÕart africain et ocŽanien pour dŽsigner les galeristes et marchands de 

mon Žchantillon de recherche, ce terme Žtant celui majoritairement employŽ par 

eux-m•mes, alors que certains objets quÕils vendent proviennent dÕAsie ou des 

AmŽriques.  

 

Le terme dÕobjet ethnographique est celui que jÕai plŽbiscitŽ pour dŽsigner le sujet 

des recherches prŽcŽdemment effectuŽes dans ce champ : cette expression ne 

circonscrit pas les analyses aux objets artistiques et permet de considŽrer tous les 

objets Ð tant les productions considŽrŽes comme formellement rŽussies ou 

reprŽsentatives que les objets du quotidien. Bien que cette expression reste le 

terme le plus englobant pour amorcer la rŽflexion ˆ ce sujet, toute entreprise de 

dŽfinition implique une catŽgorisation et proc•de dÕun appauvrissement forcŽ de 

la rŽalitŽ ; il conviendra donc de ne pas sÕenfermer dans un dualisme figeant (cet 

objet est-il ou nÕest-il pas un objet ethnographique ?) tout en Žvitant le relativisme 

nihiliste (aucune possibilitŽ de tri nÕest envisageable). Cette dŽfinition des objets 

concernŽs a pour vocation de sÕenrichir au fil des analyses et ˆ gagner en 
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prŽcision. LÕobservation et lÕanalyse des pratiques entourant ces objets doivent 

nous mener ˆ esquisser les traits communs des reprŽsentations quÕils vŽhiculent et 

ˆ dessiner ainsi la carte de ce champ encore en pleine transformation. 



!!
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CHAPITRE 1 : ƒTAT DE LÕART ET PROBLƒMATIQUE 

1.1 ƒTAT DE LA RECHERCHE ET CADRE CONCEPTUEL 
Il nÕest pas question de sÕarr•ter dans cette partie sur chacun des titres parus sur le 

th•me du musŽe dÕethnographie et du marchŽ de lÕart africain et ocŽanien. La 

production plŽthorique dÕouvrages sur ces sujets ne ferait que nous mener ˆ une 

indigestion stŽrilisant toute rŽflexion constructive. LÕobjectif de cette revue de 

littŽrature est, tout en honorant lÕexercice acadŽmique inhŽrent au travail de th•se, 

de se frayer un chemin au travers des grandes thŽmatiques qui ont marquŽ la 

production littŽraire de ce champ. Nous ferons escale aux Žtapes qui ont pesŽ dans 

lÕŽlaboration de la problŽmatique de cette recherche, puisque le but de cet 

exercice nÕest pas dÕŽtaler lÕentier des lectures effectuŽes durant ce parcours, mais 

bien de guider le lecteur dans lÕŽlaboration de la problŽmatique exposŽe infra. 

 

Trois axes structurent ce parcours : tout dÕabord, nous commencerons par les 

ouvrages ayant suscitŽ les premi•res interrogations concernant les objets 

ethnographiques. Ils abordent des thŽmatiques Ð universalitŽ de lÕart, mŽdiation 

artistique, etc. Ð qui ont trouvŽ quelques Žchos bien apr•s eux et traversent ce 

travail. 

Dans un deuxi•me temps, nous nous arr•terons sur la littŽrature davantage centrŽe 

sur les expositions, quÕil sÕagisse des rŽflexions sur ce mŽdium en gŽnŽral ou sur 

des problŽmatiques propres aux expositions des musŽes dÕethnographie en 

particulier : mises en sc•ne, scŽnographie et exposition de savoirs construits en 

amont sont dissŽquŽes pour comprendre notre rapport ˆ lÕobjet. 

Finalement, nous nous arr•terons sur les recherches qui se sont intŽressŽes aux 

pratiques autour de ces objets, dÕune part, et aux processus dans lesquels ces 

derniers se retrouvent imbriquŽs, dÕautre part : circulation des objets, rŽseaux 

dÕŽchanges ou constitution de la valeur. Extirpons de ces trois axes les ouvrages 

qui ont permis de poser les bases de cette problŽmatique de recherche et ont fourni 

les concepts opŽratoires pertinents ˆ son dŽveloppement.  
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1.1.1 Les premiers dŽveloppements de la recherche et les thŽmatiques 
phares autour de lÕobjet ethnographique 

Quatre rŽflexions de fonds reviennent rŽguli•rement dans les questionnements liŽs 

ˆ lÕobjet ethnographique et ˆ son exposition : lÕart est-il universel ? Quelle 

diffŽrence peut •tre faite entre lÕart et lÕartisanat ? Les analyses de lÕart doivent-

elles lÕapprocher par sa production ou sa rŽception ? Comment se sont faits et 

dŽfaits les liens entre le musŽe dÕethnographie et la discipline qui lui est associŽe, 

lÕethnologie ? Ces quatre questionnements se retrouvent dans la majoritŽ des 

ouvrages traitant des objets ethnographiques, tel Primitive art, rŽsultat de 

nombreux essais rŽdigŽs par Franz Boas entre 1889 et 1916 et publiŽs en 1927. 

Dans son ouvrage, qui sÕinscrit dans le contexte scientifique de la fin du 19e 

si•cle, Franz Boas applique ˆ lÕart le passage du paradigme Žvolutionniste Ð les 

groupes sociaux, m•me localisŽs sur des continents diffŽrents, traverseraient des 

stades dÕŽvolution dŽfinis et partageraient, au m•me stade, les m•mes ŽlŽments 

culturels et technologiques Ð au diffusionnisme et au particularisme historique 

relativiste. Ainsi, son analyse est moins ˆ proprement parler centrŽe sur lÕart 

quÕelle nÕutilise la thŽmatique de lÕart pour sÕopposer ˆ certaines thŽories 

anthropologiques de lÕŽpoque, servant tout autant des objectifs politico-

acadŽmiques de lŽgitimation de champs que dŽgageant les principales questions 

qui ont alimentŽ le dŽbat sur cet objet et structurŽ les recherches par la suite Ð et 

qui ont donc pesŽ sur cette recherche en particulier.  

LÕart est-il universel ? 
La question de lÕuniversalitŽ de lÕart, dŽjˆ largement discutŽe en histoire de lÕart, 

en philosophie ou en psychologie au moment o• Boas publie son ouvrage16, est 

logiquement reprise dans les analyses anthropologiques et ethnographiques 

lorsquÕil sÕagit de problŽmatiser les productions matŽrielles des sociŽtŽs encore 

considŽrŽes, ˆ lÕŽpoque de Franz Boas, comme primitives. LÕanthropologie et 

lÕhistoire de lÕart trouvent ici leur premier point de contact et ne cesseront 

dÕeffectuer de constants allers-retours entre leurs sujets de recherche, leurs 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
16 Par exemple, (Hegel, 1997 [1818-1819], Thurnwald, 1922, Wundt, 1919). 
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concepts et leurs mŽthodes17. Si depuis quelques annŽes semble sÕ•tre crŽŽ un 

schisme tout dÕabord acadŽmique (par des divergences dÕapproches sur lÕobjet), 

mais aussi professionnel (par les dŽsaccords quant aux pratiques ˆ adopter dans le 

monde musŽal), il est ˆ noter que tel nÕa pas toujours ŽtŽ le cas et quÕhistoriens de 

lÕart et anthropologues se sont influencŽs mutuellement et rejoints sur de 

nombreux points dÕanalyse tout au long du dŽveloppement des Žtudes sur les 

musŽes dÕethnographie et lÕobjet ethnographique. Pierre Lemonnier et Alain 

Schnapp nous rappellent par exemple les symŽtries de point de vue entre 

Francastel et Leroi-Gourhan (2009: 79). Ces deux chercheurs ont posŽ les 

premiers approfondissements porteurs concernant la question de lÕuniversalitŽ 

artistique en diffŽrenciant tous deux lÕuniversalitŽ de la fonction esthŽtique de 

lÕuniversalitŽ de la beautŽ18. Ces convergences ont ŽtŽ quelque peu oubliŽes par la 

suite dans les dŽbats ayant enflammŽ le Ð tr•s petit Ð monde des musŽes 

dÕethnographie et des arts africains et ocŽaniens, notamment lorsque la question 

de lÕuniversalitŽ de lÕart est revenue occuper la place centrale des discours 

concernant lÕouverture du Pavillon des Sessions du Louvre et plus encore, lors de 

lÕouverture du MusŽe du quai Branly-Jacques Chirac, ˆ Paris. LÕentrŽe des arts 

africains et ocŽaniens au Louvre Ð musŽe considŽrŽ comme Ç universel È19 Ð a ŽtŽ 

justifiŽe par les initiateurs du projet comme une reconnaissance lŽgitime de ces 

objets en tant quÕobjet dÕart et des producteurs de ces objets en tant quÕartistes20. 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
17 Ce rapport entre histoire de lÕart et ethnologie est abordŽ infra, au point 1.1.3 : Cadre 
disciplinaire, p. 77.!
18 Ç LÕart est une des fonctions permanentes de lÕhomme, la fonction esthŽtique est 
universelle, le beau est relatif. È (Francastel, 1956: 7). Cette diffŽrence a aussi ŽtŽ opŽrŽe 
par Franz Boas en son temps, lorsquÕil excluait de la catŽgorie Ç art È le chant des oiseaux 
ou un beau paysage : Ç all of these have esthetic values but they are not art. [É] Form 
and creation by our own activities are essential features of art È (Boas, 1955: 12). 
19 On peut constater au Louvre que ce principe dÕuniversalitŽ se dŽveloppe sur deux axes 
au moins : il concerne la diversitŽ des Ïuvres possŽdŽes et exposŽes, comme en tŽmoigne 
la prŽsentation du Louvre par Jean-Luc Martinez sur le site internet du MusŽe Ç ses [du 
MusŽe du Louvre] collections, qui figurent parmi les plus belles du monde, couvrent 
plusieurs millŽnaires et un territoire qui sÕŽtend de lÕAmŽrique aux fronti•res de lÕAsie È. 
Mais elle recouvre aussi lÕavis unanime dÕun public diversifiŽ : Ç RŽparties en huit 
dŽpartements, elles contiennent des Ïuvres universellement admirŽes È. Ces deux axes de 
lÕuniversalitŽ dans les musŽes ont ŽtŽ amplement traitŽs dans dÕautres ouvrages : voir par 
exemple Duncan et Wallach (1980) ou Griener (1980, 2014).!
20 Voir le descriptif du Pavillon des Sessions sur le site internet du Louvre : Ç Le Pavillon 
des Sessions ne se veut pas un ! musŽe idŽal!  ou un condensŽ de lÕhistoire culturelle de 
quatre continents. Il cherche plut™t ˆ •tre un lieu de reconnaissance lŽgitime de lÕart de 
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Ces assertions ont ŽtŽ largement discutŽes par Sally Price et la plupart des 

chercheurs ayant analysŽ lÕŽmergence du MusŽe du quai Branly-Jacques Chirac21. 

Revenant sur le principe dÕuniversalitŽ et sur lÕorigine de sa dŽfinition par les 

philosophes et linguistes notamment (Chomsky, 2009), voire son utilisation par 

les artistes eux-m•mes (Bernstein, 1976: 7-15), Price compulse dans son ouvrage 

phare Primitive art in civilized places (1991) un grand nombre de citations 

dÕauteurs, dÕŽpoques et de lieux diffŽrents revendiquant le principe dÕuniversalitŽ 

dans lÕart et mobilisant plus prŽcisŽment cet argument pour la reconnaissance des 

objets ethnographiques en tant quÕÏuvre dÕart (Anonyme, 1970, Kramer, 1982, 

Mcgill, 1984, Seligman, 1961). De fa•on gŽnŽrale, ces derniers consid•rent lÕart 

comme inhŽrent ˆ la nature humaine, tout comme lÕest le langage, par exemple. 

Sally Price (1995: 57) note que cette observation repose sur un principe 

fondamental : celui de considŽrer la crŽativitŽ artistique et le sentiment esthŽtique 

Ð tout comme le langage Ð comme des aptitudes innŽes de lÕ•tre humain, plut™t 

que comme des capacitŽs dont lÕacquisition rel•ve de mŽcanismes complexes liŽs 

au contexte social, Žconomique, politique, temporel et gŽographique des individus 

et des groupes concernŽs. Le principe dÕuniversalitŽ sÕaccommode mal dÕune 

approche de lÕart comme construit social et collectif. 

Ce parall•le entre lÕart et le langage, opŽrŽ en France par Malraux en son temps22, 

fut repris par Jacques Kerchache (1988: 488) pour qui ces objets Ç sont assez 

riches pour exprimer cet alphabet de signes-m•res, de matrices auxquelles 

lÕhomme dÕaujourdÕhui, dans sa qu•te nŽcessaire dÕuniversalitŽ, peut et doit 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
peuples longtemps mŽconnus ou sous-estimŽs qui reprŽsentent les quatre cinqui•mes de 
lÕhumanitŽ. Leur entrŽe au Louvre marque un tournant dans lÕhistoire du regard que 
lÕOccident porte sur les arts et civilisations dÕAfrique, dÕAsie, dÕOcŽanie et des 
AmŽriques È (http://www.louvre.fr/departments/le-pavillon-des-sessions, consultŽ le 27 
fŽvrier 2017). Je reviens plus amplement sur le processus qui a amenŽ au dŽveloppement 
de cette politique musŽale aux chapitres 2 et 6 (point 6.2.3 Les publics : la rŽception, 
p. 445). 
21 Tous les citer ici serait fastidieux, mais le lecteur pourra se rŽfŽrer notamment au 
numŽro spŽcial du DŽbat sorti en 2007 ou ˆ lÕouvrage de Beno”t de lÕEstoile publiŽ la 
m•me annŽe, ou encore ˆ lÕenqu•te de Sally Price, menŽe en 1991. 
22 Ç Faut-il supposer que lÕ•tre humain porte en lui un langage de formes qui transcende 
les civilisations È (Malraux, 1976: 311). Notons quÕoutre •tre un langage (exprimant les 
sentiments, la volontŽ, etc. de quelquÕun), lÕart peut aussi Ç parler de lui-m•me È, un 
principe dŽcriŽ, par Pierre Bourdieu par exemple (2001 [1969]), sur les m•mes arguments 
que ceux contre lÕassimilation de lÕart ˆ un langage.!
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puiser È. Comme lÕanalyse Beno”t de lÕEstoile (2007b: 374), le projet kerchachien 

Ç est analogue aux utopies de certains linguistes au 19e cherchant ˆ reconstituer 

une langue originelle, prŽbabŽlienne, de lÕHumanitŽ È. 

Cette comparaison entre lÕart et le langage sert des considŽrations politiques 

fortes. Envisager lÕart, comme le langage, innŽ et donc commun ˆ toutes les 

cultures permet de considŽrer lÕart comme une porte dÕentrŽe ˆ la comprŽhension 

Ð et donc ˆ la reconnaissance Ð de lÕAutre. ModulŽes diffŽremment selon les 

Žpoques, ces utilisations politiques se rejoignent cependant globalement dans la 

volontŽ de positionner un pays sur lÕŽchiquier international, et ce notamment par 

lÕintermŽdiaire de lÕinstitution musŽale, ce qui explique peut-•tre sa rŽcurrence 

dans la quasi-totalitŽ de la production littŽraire concernant ce champ23. 

 

Cette problŽmatique est donc une des Žtapes importantes de notre parcours au 

travers de la littŽrature sur le sujet : relan•ant les dŽbats lors de lÕouverture du 

MusŽe du quai Branly-Jacques Chirac, elle met en lumi•re les difficultŽs 

inhŽrentes ˆ lÕutilisation du vocable Ç art È dans la dŽnomination Ð et donc la 

dŽfinition Ð de lÕobjet ethnographique. Plus encore, elle questionne la dŽfinition 

de lÕinstitution conservant et exposant ces objets, remettant en cause son r™le et sa 

place dans des sociŽtŽs o• les enjeux politiques, Žconomiques et sociaux sont en 

constante modification. Finalement, elle force ˆ sÕinterroger sur la pertinence 

dÕune discipline fondŽe sur cet objet en particulier, point sur lequel je reviendrai 

plus loin24.  

De lÕart ou de lÕartisanat : la prŽŽminence de la forme et des techniques 

Tout comme lÕuniversalitŽ de lÕart, les qualitŽs formelles dÕun objet et la virtuositŽ 

technique nŽcessaire ˆ leur rŽalisation sont des thŽmatiques importantes des 

Žtudes sur lÕobjet ethnographique : les techniques de production touchent au 

rapport entre geste et idŽe, entre pratiques et reprŽsentations, entre le projet de 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
23 VolontŽ de la France de se distinguer, voire de sÕopposer ˆ dÕautres politiques, lien avec 
les politiques (nŽo)coloniales en cours, etc. Tous ces enjeux sont largement dŽcrits et 
comparŽs selon les diffŽrentes Žpoques, depuis le dŽbut des expositions universelles 
jusquÕˆ lÕouverture du MusŽe du quai Branly-Jacques Chirac, par Beno”t de lÕEstoile 
(2007b). Un exemple de ces volontŽs politiques est donnŽ au travers des expositions, au 
chapitre 6 (point Les auteurs des contenus et le choix des contenus, p. 418).!
24 Voir infra, point 1.3 Cadre disciplinaire, p. 77.!
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lÕÏuvre sÕŽlaborant dans lÕesprit de lÕartiste et sa capacitŽ ˆ rŽaliser cette idŽe 

dans la mati•re, au travers de son geste. 

Cet intŽr•t pour la culture matŽrielle et ses techniques de production se dŽveloppe 

d•s les annŽes quarante, dans le sillage dÕAndrŽ Leroi-Gourhan notamment. Par sa 

thŽorie tendance-fait (1971-1973 [1943]) Ð selon laquelle les hommes effectuent 

une action en recourant aux moyens les plus adaptŽs ˆ sa fin, compte tenu des 

contraintes physiques qui p•sent sur cette action Ð, il se range de fa•on plus ou 

moins marquŽe du c™tŽ dÕun dŽterminisme de la mati•re et de lÕenvironnement sur 

la production matŽrielle. Ces questions seront reprises bien apr•s lui et, tr•s 

rŽcemment, de fa•on notable par Tim Ingold qui livre dans ses recherches, et 

peut-•tre de fa•on plus prŽgnante dans Making : anthropology, archeology, art 

and architecture (2013), une thŽorie sur la crŽation. Ce dernier postule un rapport 

entre la mati•re et lÕindividu qui la travaille, lÕobjet nÕŽtant jamais que la copie 

matŽrielle de lÕidŽe qui lÕa prŽcŽdŽe. Cette thŽorie qui invite ˆ penser lÕobjet 

comme un matŽriau est une proposition novatrice qui permet dÕŽchapper ˆ 

lÕimpasse consistant ˆ les penser comme des objets destinŽs ˆ une finalitŽ prŽcise. 

CÕest que la question de lÕutilitŽ ou de la fonction de lÕobjet artistique traverse les 

recherches en socio-anthropologie de lÕart et prend une importance significative 

dans le cas de lÕobjet ethnographique. 

Penser la forme, cÕest aussi penser le rapport de la forme ˆ la signification et 

toucher alors les questions plus larges de rapport entre esthŽtique et fonction ou, 

comme le formulera plus tard Pierre Francastel, entre les niveaux technique, 

fonctionnel et significatif (Francastel, 1968: 1723). Bien que, d•s les annŽes 

cinquante, ce dernier, considŽrant ces trois niveaux comme inhŽrents ˆ tout objet 

dÕart, Žvacue la dichotomie communŽment opŽrŽe entre esthŽtique et significatif, 

de nombreux scientifiques ˆ sa suite mobilisent les catŽgories dÕart et dÕartisanat 

et les diffŽrencient, faisant relever la premi•re du registre esthŽtique et la seconde 

du registre fonctionnel ou technique (Vogel, 1988).  

Notons que cette distinction a ŽtŽ remise en question et dŽconstruite ˆ toutes les 

Žpoques et dans la plupart des disciplines : de la techn• grecque qui conjugue art 

et fonction (Vernant, 2005 [1965]) ˆ Sophus MŸller Žvoquant la 

Ç Kunstindustrie È (MŸller, 1897: 191) Ð traduit Ç artistic industry È par Franz 



! X#!

Boas (1955: 22) Ð en passant par le MusŽe de lÕHomme qui dŽfend d•s sa 

fondation une mise en valeur tant de la forme des objets que de leurs fonctions 

(Soustelle, 1931), Henri Focillon qui postule un mi-chemin entre lÕobjet dÕart et 

lÕobjet fonctionnel ou signifiant (2000 [1943]: 1) ou Jacques Hainard pour lequel 

lÕesthŽtisme Žtait une part inŽvitable de la prŽsentation des Ïuvres, sous peine de 

voir Ç lÕeffet trŽsor auquel nous sommes soumis È compl•tement anŽanti 

(Hainard, 1985: 164) : les chercheurs et professionnels de musŽes Ð philosophes, 

historiens de lÕart, ethnologues ou musŽologues, dans leurs Žcrits ou leurs 

pratiques Ð sont nombreux ˆ tracer une voie mŽdiane dŽconstruisant la dichotomie 

art-esthŽtique versus artisanat-fonctionnel, celle-ci ayant parfois glissŽ en une 

opposition entre Ç objet dÕart È et Ç objet de civilisation È, et plus rŽcemment 

entre, respectivement, Ç objet dÕart non occidental/premier/africain/etc. È et 

Ç objet ethnographique È, cette distinction sŽmantique nous renvoyant directement 

aux enjeux mentionnŽs prŽcŽdemment concernant la dŽfinition de lÕobjet25. 

La question de lÕintŽr•t de lÕobjet ethnographique est centrale dans les discours et 

les pratiques des diffŽrents acteurs de ce champ : la beautŽ de lÕobjet, et donc une 

forme dÕexistence de lÕobjet pour lui-m•me, est souvent opposŽe ˆ sa 

fonctionnalitŽ, dont la prise en considŽration est vue comme une oblitŽration de 

ses qualitŽs purement esthŽtiques. De fa•on plus complexe, la fonctionnalitŽ et 

lÕusage dÕun objet sont aussi parfois per•us comme des ŽlŽments constitutifs de 

ses qualitŽs esthŽtiques ; cette approche, qui sÕest posŽe de fa•on prŽgnante avec 

les objets ethnographiques, questionne plus largement toutes les formes dÕart liŽes 

aux objets utilitaires (design, art appliquŽ, etc.) et constitue les fondations des 

rŽflexions sur la valeur de ces objets. 

Art par rŽception et art par production : la place de la mŽdiation 

Ç I can give at least a few examples which illustrate that the artist has not in 

mind the visual effect of his work, but that he is stimulated by the pleasure of 

making a complex form È26. (Boas, 1955: 25) 

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
25 Voir supra, dans le prŽambule sŽmantique le point Un objet polysŽmique, p. 19. 
26 Ç Je peux donner au moins quelques exemples qui illustrent que l'artiste n'a pas en vue 
l'effet visuel de son travail, mais qu'il est stimulŽ par le plaisir de faire une forme 
complexe È. 
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Comme le souligne Franz Boas, qui reste notre guide dans ce parcours au travers 

des questionnements fondamentaux sur les objets ethnographiques, chacun des 

axes ŽvoquŽs ci-dessus (lÕuniversalisme de lÕart ou de la beautŽ ainsi que 

lÕimportance de la technique) peut sÕinterroger tant sur le moment de la 

production que sur celui de la rŽception de lÕobjet comme Ïuvre dÕart. LÕart se 

dŽfinit alors soit par des caractŽristiques propres aux intentions et aux qualitŽs du 

producteur, soit par les aspects Žmotionnels ou signifiants ressentis ou compris 

par le rŽcepteur.  

Les recherches sur lÕart se sont tr•s longtemps focalisŽes sur lÕune ou lÕautre 

option27. Si ce dŽbat producteur-rŽcepteur sÕest souvent rŽsolu par la prise en 

considŽration des deux options28, il a cependant vu son Žlargissement avec les 

premi•res Žtudes sur les mŽdiations de lÕÏuvre dÕart, envisageant les Žtapes entre 

la production et la rŽception de lÕobjet. ThŽorisant ces deux moments, Alfred Gell 

(1998) parle dÕartist (artiste) et de recipient (destinataire) et envisage lÕintervalle 

entre les deux comme un art nexus o• Ç lÕart se fait È. Se basant sur ces analyses, 

Nathalie Heinich (1998) envisage la mŽdiation, comme la totalitŽ des Žtapes entre 

le producteur et le rŽcepteur de lÕÏuvre. ConsidŽrer ces Žtapes, quÕelles 

consistent en des individus (collectionneurs, critiques, guides, etc.) ou des 

institutions (le musŽe, le marchŽ), brouille voire annihile les fronti•res entre le 

moment o• lÕobjet est produit et le moment o• il est re•u. Ouverte par Raymonde 

Moulin notamment dans son Žtude des marchŽs (1967, 1992) pour le champ de 

lÕart classŽ et contemporain, et par Brigitte Derlon et Monique Jeudy-Ballini pour 

les objets ethnographiques avec leur recherche sur les collectionneurs (2008), 

lÕŽtude des mŽdiateurs de lÕart permet, comme le rappelle Nathalie Heinich, 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
27 Ainsi, les travaux en sociologie de la rŽception se sont concentrŽs sur les publics, avec 
lÕimportation des enqu•tes statistiques dans le monde de la culture (Bourdieu et Darbel, 
2001 [1969]), sur le gožt, en questionnant les prŽfŽrences esthŽtiques (Bourdieu, 1979), 
ou sur la perception esthŽtique en abordant les conditions qui permettent lÕexistence dÕun 
jugement esthŽtique (Levasseur et VŽron, 1983).  
28 DŽjˆ ˆ son Žpoque, Franz Boas conclut son ouvrage sur lÕaffirmation que lÕart rŽside en 
deux choses, lÕŽmotion et la technique. LÕŽmotion ressentie par le rŽcepteur lors de son 
observation de lÕÏuvre, la virtuositŽ technique imprimŽe dans lÕÏuvre par son 
producteur. Pour lui, les formes qui ne proviennent pas de la main de lÕhomme, mais face 
auxquelles lÕon peut quand m•me ressentir un plaisir esthŽtique, tel le chant dÕun oiseau 
ou un paysage, ne sont pas des Ïuvres dÕart. Ainsi, pour faire de lÕart, il faut un 
producteur et un rŽcepteur (Boas, 1955: 349).!
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dÕŽviter certains Žcueils conceptuels et mŽthodologiques observŽs jusque-lˆ  dans 

les recherches sur lÕart (Heinich, 2001). En pensant lÕart en rŽseau(x), les Žtudes 

sur les mŽdiations prennent davantage en compte les syst•mes de relations (et les 

flux) entre (et de) personnes, dÕinstitutions et dÕobjets. 

LÕimportance du musŽe dÕethnographie pour lÕethnologie. Ou lÕinverse ? 

LÕouvrage de Franz Boas est une anthropologie de lÕobjet ethnographique, dŽfini 

comme tel par un ethnologue m•me, au travers de ses dŽveloppements thŽoriques, 

mais aussi par son implication au sein dÕinstitutions musŽales29 : il illustre le lien 

ambivalent quÕentretiennent lÕethnologie en tant que discipline acadŽmique et 

lÕinstitution musŽale qui est censŽe en •tre lÕŽmanation. Son ouvrage nÕest que 

peu dissociable de lÕactualitŽ de la discipline anthropologique du 19e et 20e si•cle 

et de lÕactualitŽ musŽale de lÕŽpoque30 : au dŽbut du 20e si•cle, les objets font une 

entrŽe massive dans les musŽes dÕethnographie31. Les conservateurs de musŽes 

eux-m•mes livrent une grande production dÕanalyses de leurs pratiques, d•s la 

fondation des musŽes ˆ la fin du 19e (Jomard, 1831, 1845, Siebold, 1843), lors de 

leurs dŽveloppements durant le 20e si•cle (Gabus, 1975, Jamin, 1998, Rivet, 1936, 

Van Gennep, 1914 (2005)) et jusquÕˆ rŽcemment (Hainard, 1985)32. Dans un 

mouvement inverse, de nombreux ethnologues, alors pourvoyeurs des objets de 

musŽe, rŽflŽchissent au statut de lÕobjet et au r™le de lÕinstitution censŽe les 

conserver. Ces rŽflexions, qui mžrissent dans tous les pays o• se dŽveloppe 

lÕethnologie, se nourrissent dÕŽchanges internationaux et de discussions entre 

conservateurs et ethnologues, ˆ une Žpoque o• aucune fronti•re nette ne sŽpare les 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
29 Comme la plupart des ethnologues du 19e et du 20e si•cle (Marcel Mauss, AndrŽ Leroi-
Gourhan, etc.), Franz Boas est proche des musŽes : il passe par le musŽe ethnographique 
de Berlin et est assistant au MusŽe dÕhistoire naturelle de New York (Hatoum, 2013, 
Kalinowski, 2015). Je reviens de fa•on plus dŽtaillŽe sur les liens entre les musŽes 
dÕethnographie et lÕethnologie dans la partie historique (Chapitre 2 : 2.2.2 Le 
dŽveloppement des musŽes dÕethnographie, p. 105). 
30 Sans refaire ici une histoire approfondie du dŽveloppement de lÕanthropologie et de 
lÕethnologie en Europe et aux ƒtats-Unis, on peut se rŽfŽrer sur ces questions ˆ lÕexcellent 
panorama tracŽ par Serge Reubi pour la Suisse (Reubi, 2011) et par Beno”t de lÕEstoile 
pour la France (Estoile, 2007b).!
31 Voir infra, Chapitre 2, point LÕaccroissement des collections par les expŽditions et 
collectes, p. 105. 
32 Notons que si certaines publications existent, les pŽpites des rŽflexions se trouvent en 
grande majoritŽ dans les correspondances des conservateurs et chercheurs.!
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professions, ni aucun titre ne vient consacrer une formation33. Ainsi, dans les 

annŽes qui suivent la crŽation des premiers musŽes dÕethnographie, le 

dŽveloppement des musŽes et leur mutation entra”nent de nouvelles analyses, de 

m•me que les rŽflexions sur lÕobjet ou lÕart dŽveloppŽes dans les milieux 

acadŽmiques et lÕŽvolution de lÕanthropologie poussent les musŽes dÕethnographie 

ˆ de fortes remises en question. Les rŽflexions sur lÕobjet ethnographique, sur 

lÕethnologie comme discipline acadŽmique et sur le musŽe dÕethnographie sont 

donc intrins•quement liŽes. Il nÕest alors pas Žtonnant que le dŽbat sur le r™le du 

musŽe dÕethnographie et le statut de son objet Ð et la production littŽraire sur ces 

questions Ð ait repris en France lors du projet de crŽation du MusŽe du quai 

Branly-Jacques Chirac, d•s la fin des annŽes quatre-vingt-dix34. Ce dŽbat sÕoriente 

aujourdÕhui majoritairement sur deux axes : lÕhistoire du musŽe dÕethnographie et 

sa place actuelle dans la sociŽtŽ, dÕune part, et le statut de lÕobjet ethnographique, 

sa documentation, sa conservation et son exposition, dÕautre part (Bal, 1994, 

DesvallŽes, 1990, Leyton et Damen, 1993, Stocking, 1985).  

Ce dŽbat ne se circonscrit Žvidemment pas au contexte fran•ais, voire 

francophone, comme lÕatteste lÕanalyse majeure livrŽe par Glenn Penny sur le 

contexte germanique, Ethnology and ethnographic museums in imperial Germany 

(Penny, 2002). Dans ce dernier, Penny brasse dans une approche historique les 

principales thŽmatiques de la constitution des collections ethnographiques, 

mettant en avant lÕimportance du rŽseau tissŽ par le conservateur de musŽe, la 

relation entre lÕƒtat et lÕinstitution musŽale et dŽfinissant trois crit•res de valeur 

de lÕobjet (esthŽtique, Žconomique et scientifique). Du c™tŽ anglophone, les 

publications apparaissent sensiblement plus t™t, dans la lignŽe des post colonial 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
33 Par exemple, citons Marcel Mauss, titulaire de la chaire dÕHistoire des religions des 
peuples non civilisŽs ˆ lÕEPHE, puis de la chaire de Sociologie au Coll•ge de France, il 
est aussi le co-fondateur de lÕInstitut dÕethnologie de Paris o• seront formŽs une grande 
partie des enqu•teurs de terrain et des administrateurs de colonies censŽs rapporter des 
objets au MusŽe de lÕHomme. Il livre un grand nombre de remarques tant sur la collecte 
dÕobjets ethnographiques et leur place au musŽe que sur le statut de lÕethnologie en 
France et ˆ lÕŽtranger (Mauss, 1994-2008) ; au Royaume-Uni, ce sont les Notes and 
quieries qui tiennent lieu de vade-mecum et de premi•re rŽflexion sur le statut de lÕobjet 
ethnographique ; sur les intrications complexes entre la formation dÕethnologue et le 
travail en musŽe, voir par exemple de lÕEstoile, Ç Quand les amateurs deviennent 
professionnels È (Estoile, 2007b: 172-177) ou Ira Jacknis (1985). 
34 Avec (Collomb et Alii, 1999, Dubuc et Turgeon, 2002, Dubuc et Turgeon, 2004, Jamin, 
1998). 
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studies et des critical heritage studies (Jones, 1993, Karp et Lavine, 1991, 

Roberts; Vogel et Muller, 1994) et la pierre angulaire de ces dŽveloppements reste 

lÕouvrage ŽditŽ par George Stocking (1985). Reprenant les thŽmatiques de 

constitutions et de prŽsentation des collections, les diffŽrentes contributions se 

concentrent sur les musŽes amŽricains ˆ partir de la deuxi•me moitiŽ du 19e si•cle 

et soulignent lÕantagonisme entre chercheurs et conservateurs de musŽe qui se 

dŽveloppe petit ˆ petit durant le 20e si•cle. 

Sur cette lancŽe et ˆ la m•me Žpoque Ð la fin du 20e et le dŽbut du 21e si•cle, de 

nombreuses analyses historiques des musŽes dÕethnographie voient le jour, 

centrŽes tant sur lÕhistoire particuli•re dÕobjets que sur lÕhistoire des institutions 

ou de leurs fondateurs ; ainsi sont abordŽes la vie du MusŽe de lÕHomme (Dias, 

1991, Dubuc, 1998, Gorgus, 2003, Zerilli, 1998), celle du MusŽe royal de 

lÕAfrique centrale (Corbey, 1999, Couttenier, 2005, 2015), ou celles des 

institutions suisses Ð certes de fa•on plus confidentielle Ð (Gonseth; Hainard et 

Kaehr, 2005, Reubi, 2011), ces publications Žtant souvent le fait dÕŽvŽnements 

commŽmoratifs ou de rŽnovations des institutions musŽales. LÕentrŽe dans le 21e  

si•cle marque en effet une refonte gŽnŽrale du paysage des musŽes 

dÕethnographie, puisquÕont rouvert successivement le Pavillon des Sessions 

(2000) et le MusŽe du quai Branly-Jacques Chirac (2006) ˆ Paris, le MusŽe des 

Confluences ˆ Lyon (2014), le MusŽe dÕethnographie de Gen•ve (2014), le MusŽe 

de lÕHomme ˆ Paris (2015), le MusŽe royal de lÕAfrique centrale ˆ Tervuren 

(2018) et le MusŽe dÕethnographie de Neuch‰tel (2017). 

Ces publications majoritairement historiques pointent la caractŽristique principale 

de lÕethnologie (se dŽvelopper en parall•le Ð et presque parfois sur la base Ð du 

musŽe dÕethnographie et de ses collections), sÕintŽressent aux manifestations 

exhibant lÕobjet ethnographique (posant lˆ les prŽmisses des analyses sur les 

dispositifs) et mettent en exergue la politique coloniale et le poids de cet hŽritage 

dans lÕactualitŽ des musŽes dÕethnographie et le devenir de leurs collections. 

LÕouvrage de Beno”t de lÕEstoile constitue une pierre angulaire de ces approches : 

toujours dans lÕŽlan de rŽflexion que le MusŽe du quai Branly-Jacques Chirac a 

suscitŽ d•s les rumeurs de sa crŽation, de lÕEstoile a pour objectif dÕanalyser les 

fa•ons dont Ç le monde est donnŽ ˆ voir È au travers des expositions (Estoile, 
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2007b: 12). Il propose ainsi tant un descriptif historique des expositions et musŽes 

dÕethnographie en France quÕune analyse des dispositifs de prŽsentation des 

objets. Livrant un examen des discours dont lÕobjet est le support, Beno”t de 

lÕEstoile note que les expositions concilient une mise en sc•ne (une prŽsentation 

esthŽtique et plaisante des objets), une mise en ordre (une proposition de 

classement) et une mise en forme du monde (la matŽrialisation de cette vision du 

monde) (Estoile, 2007b: 22). Loin de se limiter au contexte fran•ais, de lÕEstoile 

aborde aussi dans une optique comparative le cas dÕautres musŽes ˆ travers le 

monde, permettant un recul sur la crise du musŽe dÕethnographie et les diffŽrentes 

mŽthodes choisies pour la rŽsoudre. Cette comparaison entre diffŽrents contextes 

et diffŽrentes institutions (dont le point commun est dŽfini comme Žtant la 

constitution de collections ethnographiques) est aussi lÕobjet principal de la 

recherche de Maureen Murphy (2009). Celle-ci revient sur lÕhistoire des musŽes 

dÕethnographie en France et aux ƒtats-Unis et Ð outre un retour sur les contextes 

de crŽation des musŽes dÕethnographie fran•ais et amŽricains Ð met en Žvidence le 

processus de dŽcouverte et de reconnaissance des arts africains et ocŽaniens, les 

Žchanges entre ces deux pays et les variables Žconomiques, politiques et sociales 

qui ont influŽ sur le dŽveloppement des institutions et de leurs expositions. 

 

La caractŽristique principale commune ˆ la majoritŽ de ces ouvrages est de traiter 

en parall•le la dŽfinition de lÕobjet de recherche (quÕest-ce que lÕobjet 

ethnographique ?) et les enjeux soulevŽs par ce m•me objet de recherche (quelles 

sont les problŽmatiques qui lui sont liŽes ?). Le dŽveloppement de la littŽrature au 

sujet de lÕobjet ethnographique, de son entrŽe dans les collections des musŽes 

occidentaux, de son statut et de sa dŽfinition a donc ŽmergŽ en parall•le de 

grandes entreprises musŽales, floutant la sŽparation entre les productions 

scientifiques Žmanant de lÕuniversitŽ et celles Žmanant du musŽe et nous rappelant 

la complexitŽ de la distinction m•me des r™les de chercheurs et de conservateurs 

et dÕune sŽparation nette des productions littŽraires entre donnŽes de premi•res 

mains (productions Žcrites des acteurs en jeu dans le champ ŽtudiŽ) et littŽrature 

acadŽmique (productions critiques et analyses scientifiques). 
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Bilan : lÕartification 
Le point commun le plus intŽressant ˆ toute la littŽrature mentionnŽe jusquÕici est 

le dŽveloppement en parall•le du champ de recherche consacrŽ ˆ lÕobjet 

ethnographique et de ce qui sera dŽfini a posteriori par le concept Ð popularisŽ par 

Nathalie Heinich et connaissant depuis ses annŽes de gloire Ð dÕartification35. 

Cette derni•re aborde dÕailleurs Ç les arts premiers È comme un des exemples 

dÕartification dans son ouvrage majeur sur le concept (Heinich et Shapiro, 2012). 

Pour elles, on ne peut parler dÕartification des objets ethnographiques quÕˆ partir 

du moment o• il nÕest plus question dÕun gožt personnel Ð comme cela pouvait 

•tre le cas avec les avant-gardes artistiques parisiennes ou les marchands dÕart 

discutant des qualitŽs esthŽtiques des objets Ð mais Ç d•s lors que la caution et 

lÕargent publics sont en jeu È : lorsque ces derniers sont impliquŽs, les 

responsabilitŽs ne sont plus personnelles Ð et donc non plus relatives au gožt Ð 

mais publiques Ð et donc relatives aux valeurs. 

Le concept dÕartification est central ˆ ma recherche, car lÕartification des objets 

ethnographiques induit, selon le dŽveloppement quÕHeinich et Shapiro op•rent de 

ce concept, un changement au niveau des valeurs, quÕelles soient morales, 

Žconomiques ou esthŽtiques. En outre, en incluant le dŽveloppement musŽal ainsi 

que les processus artificatoires liŽs au Ç passage ˆ lÕart È, le dŽveloppement du 

concept dÕartification ainsi proposŽ nous permet de penser dans sa totalitŽ lÕentrŽe 

des objets non occidentaux dans le champ de lÕart et dans les musŽes ou, plus 

exactement, de remarquer la prise de conscience mŽdiatique, populaire, politique 

et scientifique de leur entrŽe dans le champ de lÕart et dans les musŽes, induisant 

par lˆ une explosion de la production Žcrite Ð scientifique ou non Ð au sujet de ces 

objets. 

1.1.2 LÕappropriation de lÕaltŽritŽ au travers du dispositif 

LÕimportance de lÕinstitution musŽale dans les recherches sur les objets 

ethnographiques ne sÕillustre pas uniquement dans les rŽflexions sur le statut de 

lÕobjet et sur le r™le du musŽe. Un axe important concerne les analyses des 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
35 En effet, si le terme dÕartification revient aux auteures de lÕouvrage du m•me nom, la 
notion quÕil vŽhicule, aussi entendue comme Ç passage ˆ lÕart È est bien antŽrieure ˆ cette 
publication, voir par exemple le travail de Bruno PŽquignot (2007) ou de Brian 
OÕDoherty (1976-1981).!
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expositions des objets ethnographiques : une fois lÕobjet collectŽ (et les crit•res 

dŽcidant ou non de sa collecte, puis de sa conservation, dŽfinis), comment est-il 

prŽsentŽ au public et de quel message est-il le vecteur ? Ce questionnement 

sÕinscrit dans un dŽveloppement gŽnŽral des Žtudes concernant les expositions, 

dans un contexte de dŽfinition de la musŽologie, voire de lÕexpologie, comme 

discipline de recherche ˆ part enti•re, ainsi que de lÕintŽr•t pour les dispositifs, 

tant dans lÕutilisation conceptuelle de ce terme que dans ses usages pratiques 

concrets. 

Si lÕart est un langage, lÕexposition est-elle un message ? 
Nous avons vu que les objets considŽrŽs comme signes et la crŽativitŽ artistique 

apprŽhendŽe comme langage Žtaient des axes importants dans la rŽflexion sur 

lÕuniversalitŽ de lÕart et, par consŽquent, un argument important de la 

reconnaissance, voire de la revendication, des objets ethnographiques dans le 

champ de lÕart. ConsidŽrer lÕart comme une parole et lÕÏuvre comme un lex•me 

nous conduit ˆ envisager lÕensemble des Ïuvres comme une phrase et lÕexposition 

comme un message. 

Le paradigme de lÕexposition-mŽdia, vecteur dÕun message, sÕest fortement 

dŽveloppŽ du c™tŽ anglophone d•s les annŽes soixante et soixante-dix (Barzun; 

Macluhan et Parker, 1969, Cameron, 1968, Macluhan, 1964) et dans les annŽes 

quatre-vingt et quatre-vingt dix sous lÕimpulsion, dans le monde francophone, de 

lÕŽcole dÕAvignon et de Jean Davallon particuli•rement, m•me si cette rŽflexion 

participe dÕun mouvement plus large qui se retrouve aussi dans certaines 

expositions rŽflexives (telles celles du MusŽe dÕethnographie de Neuch‰tel sous la 

houlette de Jacques Hainard, puis de Marc-Olivier Gonseth36). 

Le parall•le entre lÕexposition et le langage surgit au moment des tentatives de 

dŽfinition de lÕexposition, ˆ une Žpoque o• les chercheurs commencent ˆ se 

consacrer ˆ lÕŽtude de ce Ç phŽnom•ne È (Davallon, 1986) en particulier. QuÕest-

ce quÕexposer, quÕest-ce que mettre en exposition, quels sont les objets exposŽs ? 

Les chercheurs tentent de dŽfinir le terme m•me dÕexposition et de comprendre 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
36 Je pense ici notamment ˆ Objets prŽtextes, objets manipulŽs (02.06-30.12.1984), Temps 
perdu, temps retrouvŽ (01.06.1985-05.01.1986), Le salon de lÕethnographie (03.06.1989-
07.01.1990), Le Trou (02.06.1990-10.02.1991), Le musŽe cannibale (09.03.2002-
02.03.2003) et plus rŽcemment Hors-Champs (03.11.2012-29.12.2013). 
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les enjeux sous-jacents ˆ Ç la tentation dÕexposer È. Fondamentalement, exposer 

rel•ve donc du discours, comme le rappelle aussi Pierre-Alain Mariaux (2015: 30) 

Ç CÕest un acte de langage, un texte, une Žcriture avant dÕ•tre quelque chose de 

visuel È. Cette thŽorie, qui se dŽveloppe majoritairement gr‰ce ˆ lÕessor des Žtudes 

en musŽologie dans le domaine des sciences de lÕinformation et de la 

communication, envisage lÕexposition comme un processus transmettant un 

message. LÕexposition est ainsi per•ue non comme un langage, mais comme un 

fait de langage Ð car Ç elle nÕest pas un objet sŽmiotique standard È (Davallon, 

1999) Ð par tout un pan de la recherche sur les musŽes (Chaumier, 2012, 

Davallon, 1986, Letocha, 1992, Niederer, 1984). Suivant cette perspective, lÕobjet 

est considŽrŽ comme un signe et lÕexposition comme un assemblage de signes 

transmettant une signification (Davallon, 1986). 

 

Poussant plus loin lÕanalyse de lÕexposition, les chercheurs ont non seulement mis 

en Žvidence son caract•re processuel et dynamique, mais lÕont aussi envisagŽe 

comme un rŽsultat en elle-m•me : lÕexposition comme un tout, fini et cohŽrent, 

pouvant m•me •tre considŽrŽe comme une Ïuvre dÕart ˆ part enti•re, et son 

commissaire comme un artiste (Bawin, 2014). Cette perspective met en Žvidence 

le caract•re non seulement mŽdiatique de lÕexposition, puisquÕelle transmet un 

message, mais aussi son potentiel ˆ crŽer elle-m•me un propos et du sens : 

lÕexposition est une Žcriture. Serge Chaumier rappelle cette comparaison en nous 

dŽcrivant le travail dÕAlexandre Dorner au MusŽe rŽgional dÕHanovre : en 1922, 

ce dernier avait rŽagencŽ son musŽe comme un livre, en sŽparant les salles en 

diffŽrents chapitres (Chaumier, 2012: 22). La mŽtaphore de lÕŽcriture et de lÕobjet 

signe ou mot est la base de la rŽflexion de Jacques Hainard et Marc-Olivier 

Gonseth sur la musŽologie de la rupture dŽveloppŽe au MusŽe dÕethnographie de 

Neuch‰tel : 

 

Ç JÕen conclus que le musŽe nÕest rien dÕautre quÕun grand dictionnaire ! [É] 

Un dictionnaire qui dŽfinit et analyse des objets jouant eux-m•mes le r™le de 

mots. En tant quÕexposant, musŽographe ou scŽnographe, notre travail 
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consiste ˆ raconter une histoire avec des objets. Autrement dit, nous 

produisons un discours. È (Gonseth; Hainard et Kaehr, 2005: 369). 

 

Comme le stipulent leurs principes dÕexposition, sont concernŽs par cette mise en 

discours, non seulement les objets, mais tous les ŽlŽments exposŽs : texte, image, 

son, etc. Cet Žlargissement de la catŽgorie dÕobjet exposŽ, intŽgrant en son sein 

tous les types dÕŽlŽments proposŽs ˆ la vue ou ˆ la comprŽhension du visiteur, a 

ŽtŽ conceptualisŽ par DesvallŽes au travers de la notion dÕexp™t, traduction du 

terme anglais exhibit utilisŽ par Duncan Cameron (1968). Suivant la mŽtaphore du 

langage, lÕexp™t est ˆ lÕexposition ce que le phon•me serait ˆ la phrase. 

LÕexposition est donc envisagŽe, tout comme le langage et lÕŽcriture, ˆ la fois 

comme un outil de crŽation et une crŽation en elle-m•me.  

 

Une deuxi•me partie des analyses sÕest focalisŽe sur les outils pertinents ˆ lÕŽtude 

de ce phŽnom•ne de crŽation. Davallon, toujours, propose en 1986 dÕanalyser 

lÕexposition dans sa conception en amont : quels sont les gestes de mise en 

exposition ? En effet, comme de lÕEstoile le soulignait ˆ propos des expositions 

ethnographiques37, toute exposition passe par un processus de mise en ordre et de 

classement. Jacques Hainard parle lui de Ç prŽl•vement È et de Ç mise en sc•ne È. 

Revenir ˆ cette opŽration de sŽlection souligne le caract•re subjectif de 

lÕexposition et donc sa capacitŽ ˆ mŽdiatiser lÕinformation et non simplement ˆ la 

transmettre. Il est important de relever que toutes les recherches sÕaccordent sur 

un point fondamental : lÕexposition produit du sens. Cependant, ce sens nÕest pas 

le seul fait des gestes de mise en exposition ; tout comme lÕart, lÕexposition peut 

•tre envisagŽe tant du c™tŽ de sa production que du c™tŽ de sa rŽception. Les 

chercheurs et conservateurs de musŽe soulignent unanimement lÕimportance du 

public dans la construction du propos dŽlivrŽ par une exposition :  

 

Ç Une exposition ne se laisse pas enfermer de la sorte tant il est vrai quÕon ne 

la parcourt pas comme on le ferait dÕun livre. Il serait par consŽquent 

prŽfŽrable, au niveau le plus gŽnŽral et le plus ŽloignŽ, de la considŽrer 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
37 Voir supra, Chapitre 1, point De lÕart ou de lÕartisanat : la prŽŽminence de la forme et 
des techniques, p. 47. 
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comme un hypertexte, concept rendant mieux compte du contenu discursif 

(textuel et visuel) auquel le visiteur est exposŽ et de la grande libertŽ de 

mouvement et de cadrage quÕil conserve tout au long de sa visite - il 

reconstruit son propre fil conducteur en fonction des segments dÕexposition 

sur lesquels il focalise et de ceux quÕil laisse hors-champs È (Gonseth, 2000: 

159). 

 

LÕexposition est un lieu ˆ parcourir et ˆ sÕapproprier et il est important, comme le 

souligne aussi Serge Chaumier (2012: 32), de rester attentif aux Ç diffŽrentes 

possibilitŽs dÕusage de lÕexposition È38. Ainsi, sÕintŽresser ˆ la rŽception de 

lÕexposition pose la question, plus largement, de lÕimpact et des consŽquences de 

lÕexposition : quel est lÕusage fait de lÕexposition par rapport ˆ son objectif ? Les 

chercheurs ont ainsi soulignŽ les aspects identitaires que toute exposition 

mobilise, la crŽation dÕun attachement ˆ une histoire, ˆ un territoire, ˆ des objets 

ou au rŽcit formulŽ. Un ŽlŽment important se dessine alors dans ces analyses : la 

sŽlection des exp™ts et de leur exposition a un effet de mise en valeur, dans le sens 

o• elle permet lÕoctroi dÕune valeur supplŽmentaire, ˆ savoir celle de 

lŽgitimation : la sŽlection des objets prouve quÕils ont assez de valeur pour •tre 

sortis dÕune masse et pour quÕun discours soit portŽ sur eux. 

 

LÕexposition crŽe donc un sens gŽnŽral, mais plus encore, les recherches mettent 

en Žvidence le dŽplacement de sens que le processus dÕexposition op•re sur 

chacun des exp™ts prŽsentŽs ; lÕexposition dŽpouille lÕobjet du contexte dans 

lequel il baignait avant son arrivŽe au musŽe pour lui en attribuer un autre. Ces 

analyses sÕopposent ˆ la vision beaucoup plus rŽpandue du musŽe comme 

tombeau des objets. Pour les tenants dÕune resŽmantisation, lÕobjet ne meurt pas 

en entrant au musŽe : il est investi dÕun nouveau r™le et dÕun nouveau sens. Ce 

dernier peut •tre soit aliŽnŽ (il devient autre) soit essentialisŽ (il est repliŽ sur lui-

m•me) (DŽotte et Huyghe, 1998: 98). Ces recherches sÕaccordent sur un point : la 

musŽographie participe de la resŽmantisation de lÕobjet. Ainsi une grande 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
38 Notons que cette analyse sÕancre dans la mŽtaphore littŽraire, qui conna”t la m•me 
rŽflexion dans les annŽes quatre-vingt, par exemple avec Barthes (1984: 45) : Ç Le lecteur 
est lÕespace m•me o• sÕinscrivent toutes les citations dont est faite une Žcriture ; lÕunitŽ 
dÕun texte nÕest pas dans son origine, mais dans sa destination È. 
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attention a ŽtŽ portŽe aux types dÕexpositions et aux scŽnographies, tant dans leur 

architecture gŽnŽrale que dans leurs dŽtails particuliers (vitrines, Žclairages, etc.). 

La contribution majeure ˆ ce sujet reste tr•s certainement celle de Brian 

OÕDoherty, dont les essais sur le white cube ont montrŽ ˆ quel point lÕespace 

dÕexposition Ð au sens large, incluant la gallery et donc les espaces commerciaux 

Ð pouvait •tre porteur de sens. Un des essais porte m•me le titre explicite de Ç Le 

contexte comme contenu È Ð tout autant que le processus de sŽlection des objets 

ou celui de rŽappropriation et de rŽinterprŽtation par le visiteur (O'doherty, 1976-

1981). Pour OÕDoherty, davantage que de crŽer du sens, le contexte peut m•me 

dŽterminer ce qui est art de ce qui ne lÕest pas et •tre le moteur du Ç passage ˆ 

lÕart È39 : 

 

Ç LÕespace neutralisŽ, hors du temps et de lÕespace, est le "mŽdium 

alchimique" o• toute marque inscrite sur cette surface sous tension quÕest le 

tableau prend sens. Il est lÕ "en puissance" de lÕart. CÕest cette dimension 

inchoative qui lui conf•re son caract•re "sacramentel" : il "artifie"  È 

(O'doherty, 1976-1981: 8). 

 

Une histoire des expositions (Altshuler, 2008, Glicenstein, 2009) non plus 

focalisŽe sur les objets, mais sur leur mise en sc•ne a donc Žclos peu ˆ peu parmi 

les productions scientifiques sur lÕinstitution musŽale et a montrŽ ˆ quel point 

lÕobjet peut •tre chargŽ de significations diffŽrentes selon la manipulation du 

conservateur. Le musŽe comme espace artificiel, hors du temps, produit un rŽcit, 

mais ce rŽcit nÕest pas forcŽment une fiction ; il renvoie ˆ une rŽalitŽ, tout en 

produisant la possibilitŽ dÕautres rŽalitŽs et brouille ainsi les fronti•res entre 

rŽalitŽ et fiction. 

Outre une analyse de la conception et de la rŽception des expositions, nombreux 

ont ŽtŽ les auteurs ˆ proposer les outils de lÕanalyse sŽmiotique ˆ lÕexposition. 

Cependant, lÕapport majeur de ces recherches repose sur lÕexposition considŽrŽe 

comme dispositif : lÕanalyse de lÕexposition ne peut alors sÕeffectuer quÕen tant 

quÕanalyse des dispositifs. 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
39 Voir supra, Chapitre 1, point 1.1.1, Bilan : lÕartification, p. 51. 
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La contribution majeure ˆ ce sujet est tr•s certainement celle de CŽcilia Hurley-

Griener et de Fran•ois Mairesse (Mairesse et Hurley, 2012). Reprenant les 

ŽlŽments disparates dŽjˆ exposŽs dans des prŽcŽdents travaux40 et sÕappuyant sur 

lÕanalyse dŽjˆ esquissŽe par Tony Bennett dans The exhibitionary complex (1988), 

ces derniers dŽfinissent le champ de lÕexpologie et plaident pour un 

dŽveloppement des Žtudes sur la prŽsentation des objets dans les musŽes. 

Reprenant la dŽfinition foucaldienne du dispositif41, rŽsumŽe par Giorgio 

Agamben dans son ouvrage QuÕest-ce quÕun dispositif ? (2007)42, Mairesse et 

Hurley-Griener insistent sur la dimension de pouvoir prŽsente dans la mise en 

sc•ne musŽale :  

 

Ç La force des dispositifs, quels quÕils soient, rŽside notamment dans le 

camouflage de leurs pouvoirs. Leur analyse, comme ont pu le souligner 

Foucault ou Agamben (mais combien dÕautres aussi, de Bourdieu ˆ 

Chomsky), constitue bien plus quÕun simple divertissement intellectuel È 

(Mairesse et Hurley, 2012: 27).  

 

Cette analyse met en avant les jeux de pouvoir, lÕautoritŽ, le syst•me et la 

structure que le dispositif traduit, insistant sur le fait que les dispositifs 

Ç garantissent des relations dÕautoritŽ È. A ce titre, le concept de dispositif me 

para”t plus pertinent que celui proposŽ par DŽotte dÕappareil (2011), qui, sÕil 

traduit bien le caract•re dÕarticulation de diffŽrents ŽlŽments et le musŽe, traduit 

moins les enjeux de pouvoir ˆ lÕÏuvre dans la crŽation dÕexpositions. 

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
40 Notamment (Beuscart et Peerbaye, 2006, Charlier et Hugues, 1999, Davallon, 1986, 
Ezrati et Merleau-Ponty, 2005, Hall, 1987, Hughes, 2010, Newhouse, 2005, 
Staniszewski, 2001). 
41 Pour rappel, selon Foucault, le dispositif est Ç un ensemble rŽsolument hŽtŽrog•ne 
comportant des discours, des institutions, des amŽnagements architecturaux, des dŽcisions 
rŽglementaires, des lois, des mesures administratives, des ŽnoncŽs scientifiques, des 
propositions philosophiques, morales, philanthropiques, bref du dit aussi bien que du 
non-ditÉ Le dispositif cÕest le rŽseau quÕon tisse entre ces ŽlŽments È (Foucault, 1998: 
299). 
42 SynthŽtisŽe en cette proposition : Ç JÕappelle dispositif tout ce qui a, dÕune mani•re ou 
dÕune autre, la capacitŽ de capturer, dÕorienter, de dŽterminer, dÕintercepter, de modeler, 
de contr™ler et dÕassurer les gestes, les conduites, les opinions et les discours des •tres 
vivants È (Agamben, 2007: 13). 
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Ces productions scientifiques ont menŽ ˆ Žtudier moins lÕexposition que la 

pratique de lÕexposition, vue comme un moyen pour lÕhomme dÕordonner le 

monde et de produire du sens. Dans le cas des musŽes dÕethnographie et des 

objets ethnographiques, cette approche se pare dÕun sens particulier, aux enjeux 

politiques forts : il sÕagit de savoir comment ordonner et donner sens ˆ lÕaltŽritŽ. 

LÕanalyse de lÕobjet ethnographique ne peut donc sÕaffranchir dÕune analyse des 

expositions de ces objets au travers desquelles se construit la dŽfinition du champ. 

LÕutilisation du concept de dispositif nous permet de mener une rŽflexion critique 

sur ces expositions, mais aussi de comprendre comment et en quoi ces derni•res 

instituent la dŽfinition de lÕobjet ethnographique et les valeurs qui doivent lui •tre 

attribuŽes.  

LÕexposition comme mode dÕappropriation de lÕaltŽritŽ 
LÕanalyse des expositions dÕobjets ethnographiques prend de lÕampleur dans les 

annŽes quatre-vingt et illustre un double mouvement rŽflexif : ˆ la fois sur 

lÕethnologie comme discipline et sur la place et le r™le de lÕinstitution musŽale 

dans la sociŽtŽ. Cette rŽflexion sÕamorce du c™tŽ anglophone en premier lieu, avec 

les post-colonial studies. Edward Said est rŽguli•rement citŽ comme le point de 

dŽpart de ces rŽflexions avec son ouvrage Orientalism (1979). LÕapport principal 

de ce courant de pensŽe qui rŽflŽchit sur les hŽritages coloniaux est de mettre en 

Žvidence lÕimportance de la production des connaissances dans la construction des 

reprŽsentations. Ils proposent alors de dŽconstruire les discours que lÕOccident 

porte sur lÕAutre43. 

 

LÕexposition et le musŽe font partie de ce syst•me de production de connaissance 

et peuvent •tre considŽrŽs comme des discours ˆ dŽconstruire. Ainsi, lÕouvrage 

fondamental ŽditŽ par Ivan Karp et Stephen Lavine, Exhibiting cultures (1991), 

rappelle, dans la ligne de ce que nous avons vu supra44, que lÕexposition prŽsente 

la vision de son concepteur et que celle-ci est le terrain de contestations et de 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
43 Le terme Ç Autre È est ici repris de ses usages dans la littŽrature ŽvoquŽe et ne dŽsigne 
en aucun cas une catŽgorie analytique objective et rŽifiŽe. CÕest pourquoi, dans la suite de 
ce chapitre, il est systŽmatique employŽ avec une majuscule, de fa•on ˆ rappeler au 
lecteur que cette catŽgorie est dŽpendante de lÕouvrage auquel il est ˆ chaque fois fait 
rŽfŽrence.  
44 Voir supra, point Si lÕart est un langage, lÕexposition est-elle un message ?, p. 52. 



! #W!

compromis entre diffŽrents acteurs. Cependant, ils soulignent que, dans le cas des 

expositions dÕobjets ethnographiques, les enjeux politiques sont amplifiŽs et 

parfois extr•mement sensibles : Ç Decisions about how cultures are presented 

reflect deeper judgment of power and authority È (Karp et Lavine, 1991: 2). En 

outre, le fait de prŽsenter les objets ethnographiques soul•ve Ç un probl•me de 

traduction È (Karp et Lavine, 1991: 21) entre la pensŽe et lÕintention du 

producteur de lÕobjet, celles du concepteur de lÕexposition et celles du public 

(Baxandall, 1991, Van Mensch, 1992). Ce probl•me de traduction, soulevŽ dans 

le cas du musŽe, est aussi prŽgnant du c™tŽ dÕune rŽflexion sur lÕethnologie en tant 

que discipline acadŽmique qui, dans la ligne des post-colonial studies et des 

propositions faites par Edward Said, sÕamorce au m•me moment45. Ces recherches 

ont donnŽ naissance en anthropologie ˆ des rŽflexions critiques sur les savoirs 

produits, y compris ceux produits par les ethnologues eux-m•mes. CÕest surtout la 

rŽflexion de James Clifford, dŽveloppŽe dans The Predicament of Culture en 

1988, qui mÕintŽresse ici. DŽnon•ant la construction de lÕAutre par lÕethnologie, 

mais aussi par le musŽe dÕethnographie, Clifford place le mŽdia employŽ au cÏur 

du probl•me : quÕil sÕagisse de lÕŽcriture pour lÕethnologie ou de lÕexposition pour 

le musŽe, ce mŽdia traduit la vision de son producteur et permet des effets de style 

ou dÕinterprŽtation. Ces assertions amorcent une rupture avec lÕautoritŽ 

ethnographique et dŽconstruisent le discours vrai et lŽgitime au profit 

de lÕexpŽrience personnelle, de lÕinterprŽtation, de la polyphonie et du dialogue :  

 

Ç Le temps est rŽvolu o• des autoritŽs privilŽgiŽes pouvaient 

systŽmatiquement Òdonner une voixÓ (ou une histoire) aux autres sans 

crainte dÕ•tre contredites È (Clifford, 1996: 15).  

 

Nous retrouvons ici le mouvement par lequel les musŽes dÕethnographie au m•me 

moment se retrouvent dŽpossŽdŽs du monopole du discours lŽgitime sur lÕAutre. 

En effet, les questions posŽes sur la discipline rŽsonnent avec les interrogations 

posŽes du c™tŽ du musŽe : Ç Qui a qualitŽ pour parler de lÕidentitŽ ou de 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
45 Notons que de nombreux auteurs ont suivi Sa•d dans lÕanalyse de notre rapport ˆ 
lÕaltŽritŽ et la construction de lÕAutre, de ses traditions et de son essence (Carpenter, 
1983, Hobsbawm et Terence, 2005, Latour, 2009, Sahlins, 1989, Torgovnik, 1990). 
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lÕauthenticitŽ dÕun groupe ? È demande Clifford (1996: 16) faisant Žcho ˆ Ç qui a 

lÕautoritŽ dÕexposer le patrimoine des autres ? È (Hertz, 2002) ; Ç Quels sont les 

ŽlŽments et les limites essentiels dÕune culture ? È poursuit Clifford (1996: 16), 

pendant que les musŽes dÕethnographie, et le monde musŽal en gŽnŽral, se 

demandent si Ç les objets ethnologiques peuvent devenir des objets de 

patrimoines È46 (Davallon, 2002). Derri•re ces questionnements se profile la ferme 

volontŽ dÕextirper lÕanalyse de ces sociŽtŽs Ð et leur collecte Ð dÕun prŽsent 

ethnographique figeant et essentialisant (Fabian, 1983, Said, 1979, 1986), en 

tenant compte des changements et des multiples autres voix possibles que celle de 

lÕethnologue. 

 

Envisager le musŽe comme fen•tre sur les reprŽsentations de lÕaltŽritŽ, analyser 

comment la diversitŽ est donnŽe ˆ voir : ces premi•res tentatives ont ŽtŽ faites 

dans lÕanalyse de lÕExposition coloniale, du MusŽe du TrocadŽro, du MusŽe de 

lÕHomme ou des expositions en galeries faites par les avant-gardes artistiques 

dans les annŽes trente. Beno”t de lÕEstoile (2007b) met par exemple en exergue le 

changement de discours visible dans lÕŽvolution du dispositif entre le MusŽe de 

lÕHomme et le MusŽe du quai Branly-Jacques Chirac et de nombreuses analyses 

ont pointŽ les modulations des discours portŽs entre les diffŽrentes Žtapes 

dÕŽvolution des dispositifs architecturaux ou scŽnographiques (Chaslin, 2007). 

De fa•on plus gŽnŽrale, une typologie des diffŽrentes expositions dÕobjets 

ethnographiques a ŽtŽ tentŽe ˆ plusieurs reprises47 et mettent gŽnŽralement en 

exergue une tension permanente et rŽcurrente entre les dimensions pŽdagogique et 

divertissante du musŽe, tension qui se retrouve de fa•on prŽgnante dans le cas du 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
46 Notons dÕailleurs que dans cet article, paru dans le catalogue de lÕexposition du MusŽe 
dÕethnographie de Neuch‰tel Le MusŽe cannibale (Gonseth; Hainard et Kaehr, 2002), 
Davallon renvoie explicitement ˆ la rŽflexion menŽe par Clifford dans The Predicament 
of culture (Davallon, 2002: 186). 
47 Sally Price dŽgage quatre mod•les (basŽs sur les qualitŽs formelles, le lien ˆ la 
communautŽ dÕorigine, le lien au passŽ ou lÕemphase sur la rencontre entre les hommes); 
Beno”t de lÕEstoile, quant ˆ lui, sÕen tient ˆ trois mod•les (le musŽe des cultures, le musŽe 
Ç politique È Ð des colonies, de lÕimmigration, etc. Ð  et le musŽe des arts), repris par 
Nathalie Heinich (2012b) ; lÕexposition Le MusŽe cannibale du MusŽe dÕethnographie de 
Neuch‰tel en 2002 prŽsentait huit modalitŽs dÕexposition de lÕAutre, etc. 
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musŽe dÕethnographie o• le Ç projet musŽal È48 nÕest pas toujours clairement 

dŽfini ou assumŽ. Cette tension rel•ve dÕune double exigence du musŽe, 

encyclopŽdique dÕune part Ð avec pour objectif de classer le monde et de 

lÕorganiser Ð et attractive, dÕautre part Ð avec pour objectif de divertir le visiteur : 

lÕexposition se retrouve alors prise entre la possibilitŽ de transmettre une 

information scientifique ou celle dÕenchanter les visiteurs, ces deux positions Žtant 

la plupart du temps per•ues comme antinomiques. De fa•on gŽnŽrale, les 

chercheurs mettent en avant la difficultŽ que rencontrent les musŽes, voire 

lÕimpossibilitŽ, ˆ concilier la Ç belle exposition È avec une narration, une 

transmission dÕinformations ou un positionnement politique (Alpers, 1991, 

Duncan, 1991), favorisant gŽnŽralement une option au dŽtriment des autres, alors 

m•me que lÕobjet prŽsentŽ porte en lui une multiplicitŽ de sens et de dimensions. 

Les choix opŽrŽs par les concepteurs dÕexposition dans la prŽsentation, de m•me 

que les choix dÕinterprŽtation faits par les visiteurs, ont ŽtŽ conceptualisŽs comme 

autant de Ç modes dÕappropriation È par Brigitte Derlon et Monique Jeudy-Ballini 

qui dŽveloppent ce concept dans leur rŽcent LÕArt en transfert (2015). Nous avons 

vu supra que le concept dÕappropriation est la plupart du temps associŽ ˆ 

lÕingestion dÕune culture par une autre Ð la mŽtaphore Žtant reprise ˆ foison Ð 

faisant ressortir les modalitŽs souvent violentes de cette ingestion et son aspect 

unilatŽral, ce qui a pour effet dÕavoir connotŽ nŽgativement ce terme dans les 

milieux de lÕanthropologie (Derlon et Jeudy-Ballini, 2015). Cependant, rappelant 

que cette notion est mobilisŽe en sociologie, en histoire de lÕart ou en 

hermŽneutique, Brigitte Derlon et Monique Jeudy-Ballini proposent dÕutiliser le 

concept dÕappropriation pour simplement prendre acte de la production 

dÕendogŽnŽitŽ ˆ partir dÕexogŽnŽitŽ ; cette acception permet dÕenvisager 

lÕappropriation de fa•on plus globale et non plus seulement au prisme du 

colonialisme, et de rŽaliser ainsi que cette Ç tendance ˆ rŽinterprŽter lÕexog•ne 

pour le rendre pleinement sien constitue un fait universel È (Derlon et Jeudy-

Ballini, 2015: 12). Pour ces derni•res, lÕappropriation permet de dŽcrire un mode 

de relation (Derlon et Jeudy-Ballini, 2015: 21), et en ce sens lÕexposition dÕobjets 

ethnographiques Ð envisagŽe tant comme un processus que comme une Ïuvre ˆ 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
48 Au sens o• lÕentend Fran•ois Mairesse (2002). 
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part enti•re Ð peut •tre considŽrŽe comme un mode parmi dÕautres dÕappropriation 

de lÕaltŽritŽ : une fa•on de crŽer de lÕendog•ne ˆ partir de lÕexog•ne, mais aussi de 

(re) Ç sŽmantiser È les objets. 

1.1.3 La circulation des objets et leurs Žchanges : gŽnŽrateurs de sens et 
de valeur(s) 

Nous avons vu prŽcŽdemment que les recherches sur les expositions mettaient en 

exergue la resŽmantisation de lÕobjet opŽrŽe au moment de son arrivŽe au musŽe 

et de sa mise en exposition. La circulation de lÕobjet induit donc des changements 

de sens, mais aussi, comme lÕont thŽorisŽ Arjun Appadurai et Igor Koptytoff dans 

un ouvrage devenu fondateur, des changements de registres de valeurs. Dans 

Social life of things (1986 [2014]), Appadurai et Kopytoff postulent, sur la base 

des recherches de Simmel (1978), que la valeur dÕune Ç marchandise È49 ne 

dŽpend pas de ses qualitŽs intrins•ques50 Ð elle est conjoncturelle et non 

essentielle. Pour ces derniers, les marchandises ne poss•dent pas une valeur 

absolue qui rŽsulterait de la demande ; le processus se construit dans une 

dynamique inverse, la demande attribuant aux objets une valeur particuli•re. Les 

auteurs repartent de ce postulat et proposent, en le dŽveloppant davantage, que ces 

valeurs dŽpendent dÕun contexte temporel et spatial et mettent ainsi en exergue le 

fait quÕun objet peut •tre ˆ un moment une commoditŽ et ˆ un autre moment un 

bien inaliŽnable, par exemple. Chaque marchandise est donc investie dÕun 

Ç commodity potential È (Appadurai et Kopytoff, 1986 [2014]: 13) et ce sont les 

situations qui permettent ˆ lÕobjet dÕentrer dans cette Ç phase marchandise È ou 

dÕen sortir. LÕobjet peut entrer dans cette phase par destination, par mŽtamorphose 

ou par diversion ; le sens dont les producteurs avaient pourvu lÕobjet peut donc 

•tre transformŽ, rŽinterprŽtŽ, dŽveloppŽ ou oubliŽ. Ces aspects conjoncturels 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
49 Appadurai et Kopytoff emploient le terme de commodity, quÕils dŽfinissent comme tout 
bien ou service mis en circulation. Comme le rel•ve le traducteur de la version fran•aise, 
cette catŽgorie est beaucoup plus englobante que ne le laisse entrevoir le terme fran•ais 
de Ç marchandise È utilisŽ pour traduire la pensŽe des deux auteurs. LÕobjet peut •tre 
considŽrŽ comme une sous-catŽgorie de la marchandise telle quÕAppadurai et Kopytoff 
lÕenvisagent. 
50 Ç Value, for Simmel, is never an inherent property of objects, but is a judgment made 
about them by subjects. Yet the key to the comprehension of value, according to Simmel, 
lies in a region where Òthat subjectivity is only provisional and actually not very 
essentialÓ  (Simmel 1978 : 73) È (Appadurai et Kopytoff, 1986 [2014]). 
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posŽs, Appadurai et Kopytoff proposent de penser les marchandises non en termes 

de valeur, mais en termes de registre de valeurs. Pour eux, ce concept permet 

dÕapprŽhender la diversitŽ des syst•mes culturels des acteurs que lÕobjet 

rencontre : 

 

Ç Despite a vast universe of shared understandings, a specific exchange is 

based on deeply divergent perceptions of the value of the object being 

exchanged È51 (Appadurai et Kopytoff, 1986 [2014]: 14). 

 

Ces registres de valeur ne dŽpendent donc pas des pensŽes et des intentions des 

producteurs mais bien des situations et des diffŽrents acteurs en jeu au moment 

prŽcis o• lÕobjet est apprŽhendŽ : ce dernier peut endosser un vaste panel de sens 

diffŽrents. 

 

Les modulations de sens dÕun objet au grŽ des projections des diffŽrents groupes 

sociaux que ce dernier traverse est une thŽorie reprise dans diffŽrents champs 

disciplinaires ; les concepts dŽveloppŽs par Appadurai et Kopytoff ont (re)lancŽ 

un grand nombre dÕanalyses sur la valeur des objets : du c™tŽ de lÕhistoire, cÕest 

Michel Espagne qui propose de focaliser sur les mouvements entre un espace et 

un autre avec le concept de transfert culturel (Espagne, 2009, Espagne et Werner, 

1987) ; en histoire de lÕart, Dominique JarassŽ (mars 2013), rappelant que cette 

approche a ŽtŽ proposŽe par les artistes autant que par des chercheurs, reprend une 

dŽfinition non essentialisante de la valeur et propose de lÕapprŽhender de fa•on 

dynamique, comme une valeur Ç mutante È, au sens de changeante et construite. 

En sociologie, Nathalie Heinich reprend et dŽveloppe de fa•on importante le 

concept de registre de valeurs, diffŽrenciant les registres de valeurs des rŽgimes 

de valeurs (Heinich, 2014b). 

 

Se concentrer sur les processus de re-sŽmantisation et de changements de registre 

de valeurs pendant la circulation de lÕobjet poss•de certains avantages 

mŽthodologiques. Tout dÕabord, cette approche permet de sortir dÕune analyse 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
51 Ç MalgrŽ un vaste univers de comprŽhensions partagŽes, un Žchange spŽcifique est basŽ 
sur des perceptions profondŽment divergentes de la valeur de l'objet ŽchangŽ È. 
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centrŽe sur la production ou la consommation des objets et de se focaliser sur 

leurs trajectoires et les rŽseaux, mettant au centre de lÕattention les diffŽrents 

mŽdiateurs et les Ç biographies dÕobjets È, puisque Ç commodities, like persons, 

have a social life È52 (Appadurai et Kopytoff, 1986 [2014]: 3). Cette considŽration 

nÕest pas sans rappeler la thŽorie dŽveloppŽe par Alfred Gell sur lÕagency53 des 

objets. Avec Art and agency publiŽ en 1998, ce dernier tente de comprendre 

pourquoi certains objets nous fascinent. Pour lui, cette fascination ne porte pas 

directement sur lÕobjet mais sur les pensŽes et intentions des producteurs et 

usagers de lÕobjet. Autour de celui-ci se retrouvent ainsi des Ç rŽseaux 

dÕintentionnalitŽ È (agency network) qui, pris dans lÕobjet ˆ des moments 

diffŽrents, contribuent au processus continu de sa crŽation, le dotent dÕune quasi-

intentionnalitŽ et exercent un pouvoir dÕattraction et de fascination54. 

 

Cette analyse a soulevŽ un grand nombre de critiques et de dŽbats qui se sont 

focalisŽs sur trois axes principaux : la dŽfinition de lÕart, la nature du travail 

anthropologique et la notion dÕagentivitŽ m•me. Les deux premi•res questions 

seront traitŽes plus loin dans ce travail pour comprendre son cadre disciplinaire ; 

attardons-nous plut™t ici sur la notion dÕagentivitŽ et sa pertinence comme concept 

opŽratoire. Comme le rappelle Tim Ingold (2013), dont les recherches sur les 

processus de crŽation se sont beaucoup basŽes sur le travail dÕAlfred Gell, la 

notion dÕagency permet de tracer la trajectoire de lÕobjet. Celle-ci est constituŽe 

des connections causales encha”nŽes qui ont motivŽ la production de lÕobjet et qui 

ont permis lÕattribution de multiples significations lors de ses usages. LÕagency 

replace donc lÕobjet dans des Ç moments de vie È qui peuvent •tre socialement et 

culturellement variŽs. LÕutilisation de ce concept laisse cependant en suspens 

diffŽrentes questions, dont la plus importante reste tr•s certainement celle du 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
52 Ç Les marchandises, comme les hommes, ont des vies sociales È. 
53 A nouveau, la traduction fran•aise du terme agency ne rencontre aucun consensus. 
Maurice Bloch parle dans sa prŽface de 2009 dÕintentionnalitŽ, mais aussi dÕagentivitŽ ou 
dÕactance. Nathalie Heinich propose capacitŽ qui rendrait selon elle mieux compte de la 
notion de Ç potentialitŽ È contenue dans le terme agency (Heinich, 2012a: 188). Voir 
aussi pour une critique de ce terme Mustafa Emirbayer (1998). LÕalternative la plus usitŽe 
est dÕutiliser le terme anglais. 
54 Cette approche rejoint lÕapproche par la mŽdiation survolŽe supra, p. 45 concernant la 
prise en compte des acteurs situŽs entre la production et la consommation de lÕart. 
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degrŽ dÕintentionnalitŽ pr•tŽe ˆ lÕobjet : celui-ci peut-il changer les contenus qui 

lui sont rattachŽs ? La nature de lÕobjet a-t-elle une influence sur les 

intentionnalitŽs qui lui sont attribuŽes et leurs interprŽtations ? Regroupant les 

contributions de nombreux chercheurs en histoire de lÕart, en archŽologie et en 

anthropologie lors dÕun colloque tenu dix ans apr•s la parution de lÕouvrage de 

Gell, Chua et Elliott ont pointŽ le fait quÕAlfred Gell avait adoptŽ un entre-deux 

au final peut-•tre peu convaincant (Chua et Elliott, 2013) : sŽparant lÕagentivitŽ 

primaire de lÕagentivitŽ secondaire, Gell prŽcise que les objets nÕont pas de 

pouvoir dÕaction en eux-m•mes (lÕagentivitŽ primaire), mais quÕils matŽrialisent 

lÕagentivitŽ primaire des •tres humains qui les ont produits ou utilisŽs. DÕautres 

auteurs ont au contraire critiquŽ lÕimportance de lÕintŽr•t que Gell porte aux 

objets, comme Howard Morphy (2009) pour qui la thŽorie de Gell nous dŽtourne 

de lÕagentivitŽ humaine, lÕintŽr•t Žtant non ce quÕun objet peut vraiment faire mais 

ce que les gens pensent quÕun objet peut faire. MalgrŽ ces critiques, le concept 

dÕagency, tout comme la resŽmantisation et le transfert culturel, permet de sortir 

dÕun comparatisme tendant ˆ essentialiser deux syst•mes (par exemple, la 

production et la consommation) et ouvre lÕanalyse aux rŽseaux, aux transferts et 

aux Žchanges qui mettent en relief le dynamisme et la flexibilitŽ des syst•mes, 

comme dŽjˆ ŽvoquŽ dans la premi•re partie de cette revue de la littŽrature55. Ces 

concepts sont donc particuli•rement intŽressants pour les objets ethnographiques 

dont la trajectoire peut •tre longue, mais surtout traverser des pays, des situations 

et des contextes extr•mement variŽs. Ils passent en effet non seulement dÕune 

culture ˆ une autre, mais aussi du terrain au musŽe (ou ˆ lÕexposition) comme le 

rappelle Sally Price (2009: 275) :  

 

Ç Quelles que soient ses prioritŽs prŽcises, tout musŽe qui expose des objets 

ethnographiques est confrontŽ au m•me dŽfi. Ce dŽfi tient au fait que les 

objets portent, dans leur culture dÕorigine, des significations multiples et 

souvent tr•s complexes, qui ne sont gu•re capables de survivre au passage ˆ 

la vitrine de musŽe. Les organisateurs du colloque qui fait lÕobjet de ce 

propos ont bien reconnu ce constat, prŽcisant dans leur appel ˆ 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
55 Voir supra, point Art par rŽception et art par production : la place de la mŽdiation, 
p. 45. 
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communications quÕils recherchaient des rŽflexions sur Òles diffŽrentes 

opŽrations de translation qui font passer lÕartefact dÕun rŽgime de valeur 

[selon lÕexpression dÕArjun Appadurai] ˆ un autre, ce quÕAndrŽ Malraux 

appelle Ç la mŽtamorphose [É] les dŽplacements de sens quÕinduit le 

passage du Ç terrain È ou Ç contexte dÕorigine È au musŽe ou au marchŽÓ È. 

 

Des chercheurs se sont donc penchŽs sur ces diffŽrents registres de valeur que 

lÕobjet ethnographique peut traverser durant sa trajectoire (Cazaumayou, 2009, 

Price, 1995, Steiner, 1994)56 et ont gŽnŽralement dŽconstruit la valeur monŽtaire 

des objets en mettant en exergue dÕautres types de valeurs, telle la valeur affective 

(Derlon et Jeudy-Ballini, 2008). Cependant, lÕobjet ne passe pas seulement dÕune 

culture ˆ une autre, ni m•me du terrain (lÕobjet utilisŽ) au musŽe (lÕobjet 

immobilisŽ), mais, comme le rappelle Pomian, ils sont aussi mis en circulation sur 

des marchŽs :  

 

Ç Nos sociŽtŽs, comme les individus qui y vivent, adoptent face ˆ lÕart deux 

attitudes apparemment incompatibles. Elles lÕimmobilisent au musŽe o• il 

doit faire lÕobjet dÕune contemplation admirative. Elles lÕenvoient circuler 

sur le marchŽ o• il fait lÕobjet de transactions commerciales. Elles lui 

attribuent une valeur esthŽtique dŽfinie de mani•res diverses, mais dont on 

sÕaccorde ˆ ! admettre quÕelle transcende le temps et le lieu. [É] Elles lui 

attribuent une valeur marchande exprimŽe dans un prix qui fluctue au grŽ 

des places et des conjonctures È (Pomian, 1992: 9). 

 
Les recherches sur la valeur des objets peuvent donc •tre apprŽhendŽes au prisme 

de ces deux moments importants de sa trajectoire : sa circulation sur le marchŽ de 

lÕart, tout dÕabord, et son immobilisation dans les institutions musŽales, ces 

moments ayant ŽtŽ tous deux explorŽs tant dans le champ de lÕŽconomie que dans 

celui de la musŽologie ou de lÕanthropologie. 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
56 Ces approches sont essentiellement anthropologiques et nous verrons infra, comment la 
valeur apprŽhendŽe dans son registre Žconomique peut enrichir cette rŽflexion (voir infra, 
Chapitre 5, point 5.2.3 Co-construire la valeur, p. 360). 
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ApprŽhender la valeur de lÕobjet au prisme de sa circulation : le r™le du 
marchŽ 
CÕest tr•s certainement Raymonde Moulin qui lance les bases de lÕanalyse du 

marchŽ de lÕart en sociologie57, avec son ouvrage Le marchŽ de la peinture en 

France paru en 1967. Dans ce dernier, Raymonde Moulin, considŽrant le marchŽ 

de la peinture en France apr•s la Seconde Guerre mondiale, se donne pour objectif 

Ç lÕanalyse du prix des choses sans prix È (Moulin, 1967: 9), cependant moins 

pour dŽterminer la valeur de lÕart que pour comprendre la relation entre lÕartiste et 

son Ïuvre. Outre lÕidentification des causes du dŽveloppement du marchŽ, la 

dŽfinition de la figure du marchand et lÕanalyse du r™le de lÕƒtat, Raymonde 

Moulin observe que le marchŽ est le lieu o• sÕop•re la transmutation dÕun bien 

culturel en marchandise (Moulin, 1967: 11), prŽfigurant ainsi le dŽveloppement 

dÕAppadurai et Kopytoff sur la Ç commodity phase È. Les conclusions de cette 

derni•re Ð le prix du tableau nÕest pas dŽterminŽ par lÕaddition des ŽlŽments du 

cožt de production Ð sont reprises et dŽveloppŽes dans ses travaux postŽrieurs. 

Dans ces derniers, Raymonde Moulin invite ˆ apprŽhender les rŽseaux et syst•mes 

de relations que lÕobjet traverse dans une approche Žconomique : 

 

Ç LÕexistence de lÕÏuvre dÕart en tant que marchandise impose une 

dimension Žconomique aux relations qui se nouent entre artistes, critiques, 

marchands, collectionneurs de tableaux et une logique particuli•re aux 

comportements de ces diffŽrents groupes dÕacteurs È (Moulin, 1967: 492). 

 

Elle met aussi en Žvidence lÕinterdŽpendance accrue entre le marchŽ o• 

sÕeffectuent les transactions et le champ culturel o• sÕop•rent lÕhomologation et la 

hiŽrarchisation des valeurs artistiques, et Žtudie les r™les des diffŽrentes catŽgories 

dÕacteurs dans la construction de ces valeurs. Distingant trois types de marchŽs 

(un marchŽ des chromos, le marchŽ des Ïuvres classŽes et le marchŽ des biens en 

voie de lŽgitimation), elle circonscrit cependant son analyse au marchŽ de la 

peinture et ˆ lÕart contemporain dans un contexte fran•ais et elle note que cette 

interdŽpendance ne sÕexerce pas forcŽment de la m•me mani•re dans tous les 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
57 Avant dans dÕautres domaines, par exemple en histoire de lÕart avec GŽrald Reitlinger 
(1961). 
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champs de lÕart et dans tous les autres pays, o• le r™le de lÕƒtat, notamment, peut 

parfois •tre tr•s diffŽrent.  

Finalement, lÕanalyse de Raymonde Moulin met en Žvidence le r™le important des 

ventes publiques et pose les bases des caractŽristiques de ces lieux et de ces 

formes de transactions qui, selon elle, sont la sanction Ç la plus significative dÕune 

Ïuvre dÕart ˆ un moment donnŽ È (Moulin, 1967: 375). Elle insiste ainsi sur 

lÕimportance du marchŽ dans la fixation des valeurs et sur les parall•les qui 

peuvent •tre faits entre le marchŽ boursier et le marchŽ de lÕart, notant le 

dŽveloppement depuis la Seconde Guerre mondiale dÕune bulle spŽculative 

concernant le marchŽ de lÕart contemporain, notamment. Ces constatations se 

retrouvent du c™tŽ des recherches en Žconomie Ð ou adoptant une approche 

Žconomique, comme celles en Žconomie de la culture (Benhamou, 2011, Hutter et 

Shusterman, 2006), en Žconomie des conventions (Dupuy; Eymar-Duvernay; 

Favereau[et al.], 1989) ou dans le champ des valuations studies58 (Helgesson et 

Muniesa, 2013, Vatin, 2013) qui mettent toutes en Žvidence lÕimportance du 

marchŽ de lÕart dans la constitution des valeurs artistiques et culturelles. 

 

MalgrŽ un intŽr•t plut™t marquŽ pour lÕŽtude du marchŽ de lÕart et ce dans 

diffŽrentes disciplines (Žconomie, sociologie, anthropologie, histoire de lÕart), peu 

de recherches se sont au final consacrŽes ˆ la circulation de lÕobjet ethnographique 

et ˆ ce marchŽ en particulier. Christopher Steiner, avec African art in transit 

notamment (Steiner, 1991, 1994, 1995), est tr•s certainement lÕauteur ˆ sÕ•tre 

penchŽ sur le sujet de mani•re approfondie, mais son terrain en C™te dÕIvoire rend 

compte davantage des transactions ayant lieu en zones de production des objets 

quÕapr•s leur arrivŽe en Europe ou dans les collections europŽennes. Raymond 

Corbey plus rŽcemment, avec Tribal art traffic (Corbey, 2000), sÕest penchŽ sur la 

question de la circulation des objets ethnographiques apr•s leur dŽpart hors des 

zones de production, mais uniquement dans une approche historique couvrant le 

19e et le dŽbut du 20e si•cle. Sophie Cazaumayou, dans son analyse du marchŽ de 

lÕart ocŽanien (2009), ne consacre que quelques pages aux transactions avec les 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
58 RŽcemment revendiquŽ en tant que tel par certains chercheurs (voir la crŽation de la 
revue Valuation studies en 2013), les recherches concernant lÕ(Ž)valuation des biens sont 
bien antŽrieures (Baumol et Bowen, 1966). 
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institutions culturelles. Estelle Fossey (Fossey, 2011) mentionne lÕimportance des 

liens entre musŽes dÕethnographie et marchŽs, mais ne sÕarr•te pas vŽritablement 

dans son analyse sur les enjeux de ces relations et sÕattarde davantage sur le r™le 

du musŽe dÕethnographie dans la constitution du gožt des collectionneurs. La 

seule contribution majeure qui peut •tre signalŽe est celle de Jonathan Benthall, 

Ethnographic museums and the art trade (1987), parue voici quelque temps dŽjˆ 

et focalisŽe uniquement sur le marchŽ britannique. On peut dŽplorer quÕelle ne 

fasse que survoler Ð il sÕagit dÕun article de quatre pages seulement Ð les 

principaux enjeux des relations entre les musŽes et les marchŽs (reprŽsentŽs dans 

son analyse par les seules salles de ventes aux ench•res) et quÕelle nÕait suscitŽ 

aucun dŽveloppement notable par la suite, tant du c™tŽ anglo-saxon que 

continental. 

 

Finalement, la revue des productions scientifiques Žcrites sur le marchŽ de lÕart ne 

peut sÕŽpargner de considŽrer les ouvrages traitant du trafic illicite des biens 

culturels ; ces derni•res constituent en effet un pan important des recherches quÕils 

abordent des affaires en particulier, la jurisprudence ou lÕŽvolution des 

r•glementations en la mati•re ou questionnent plus fondamentalement la propriŽtŽ 

des biens (Fitz Gibbon, 2007) et les problŽmatiques de sa conservation et de sa 

restauration dans les pays dÕorigine (Mayor; NŽgri et Huysecom, 2015). Je ne 

mÕattarderai pas ici longuement sur les problŽmatiques et les enjeux de ces 

ouvrages qui, intimement liŽs ˆ lÕhistoire du dŽveloppement des musŽes ainsi que 

des r•glementations et des instances internationales, seront abordŽs infra59 dans la 

partie historique relative. 

 

La comprŽhension du marchŽ de lÕart et de son fonctionnement, de m•me que de 

son r™le dans la fixation des prix et la dŽtermination de la valeur des biens, est 

donc une entreprise relativement rŽcente et qui a vu des avancŽes significatives 

gr‰ce ˆ la combinaison dÕoutils tant Žconomiques que sociologiques ou 

historiques. Ainsi, lÕapproche Žconomique parfois trop nŽgligŽe dans les 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
59 Voir infra Chapitre 2, point 2.3.2 Reconfiguration du paysage juridique et 
institutionnel, p. 145. 
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disciplines de sciences humaines et sociales a permis dÕintŽgrer la notion dÕutilitŽ 

marginale60 dans la dŽtermination de la valeur des objets dÕart et de souligner 

lÕexception que constituent les consommations artistiques ˆ la loi de la 

dŽcroissance de lÕutilitŽ marginale (Benhamou, 2011, Mairesse et Rochelandet, 

2015). Il convient de remarquer que cette approche Žconomique du bien artistique 

rejoint lÕapproche sociologique telle que lÕapplique Raymonde Moulin en 

postulant que les qualitŽs intrins•ques de lÕobjet ne sont pas constitutives de sa 

valeur. 

Cependant, lÕapproche Žconomique ne sÕest pas appliquŽe simplement ˆ lÕŽtude 

des marchŽs des biens culturels, ˆ la circulation des objets ou au dŽveloppement 

des industries culturelles, mais sÕest surtout focalisŽe sur lÕŽtude des institutions 

culturelles et du patrimoine immobilisŽ. 

ApprŽhender la valeur de lÕobjet au prisme de son immobilisation : 
lÕŽconomie au musŽe 
Une grande partie des recherches en musŽologie ou en sociologie de la culture, 

ainsi quÕen Žconomie de la culture, porte sur le rapport des institutions culturelles 

ˆ lÕargent et sur les implications Žconomiques de la tendance de lÕhomme ˆ 

immobiliser des objets et ˆ leur accorder une valeur patrimoniale. Ces recherches 

sÕorientent sur deux axes : la place des arts et de la culture dans lÕŽconomie en 

gŽnŽral (lÕart et la culture dans lÕŽconomie) et le fonctionnement Žconomique des 

institutions culturelles (lÕŽconomie dans lÕart et la culture). 

Au fil des dŽveloppements des recherches en Žconomie de la culture et de la 

constitution dÕun corpus thŽorique cohŽrent et significatif, quelques chercheurs 

sont revenus sur les prŽmisses des analyses Žconomiques sur lÕart (Benhamou, 

2011, Ginsburgh et Mairesse, 2012, Throsby, 2006) ; je ne mÕattarderai donc pas 

longuement sur la Ç prŽ-histoire È (Throsby, 2006: 4) et lÕhistoire de lÕŽconomie 

de la culture et rappellerai simplement que les thŽmatiques abordŽes peuvent 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
60 Pour rappel, lÕutilitŽ marginale dŽcroissante, exprimŽe pour la premi•re fois par 
Bernouilli en 1738, se fonde non sur la valeur de production de lÕobjet (le cožt des 
matŽriaux ou de la production), mais sur le besoin du demandeur ˆ consommer le bien, ce 
dernier Žtant en recherche continue dÕun Žquilibre entre lÕutilitŽ que lui apporte le bien 
consommŽ et le prix quÕil paye pour ce bien. Ainsi, ce principe postule que la 
consommation supplŽmentaire de chaque dose dÕun bien a une utilitŽ infŽrieure ˆ la dose 
prŽcŽdente et perd ainsi en valeur. 
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couvrir des domaines tr•s vastes : le tourisme, la place de la culture dans le 

dŽveloppement des villes et des rŽgions, la lŽgislation et la fiscalitŽ, les faux et les 

copies, la propriŽtŽ intellectuelle, lÕinfluence du numŽrique et des innovations 

techn(olog)iques, lÕŽvaluation de la demande et des audiences, le marchŽ du 

travail artistique et le starsystem, lÕanalyse des processus crŽatifs, du mŽcŽnat, du 

sponsoring, du marketing, de la philanthropie, etc. 

Les analyses qui nous intŽressent concernent plus particuli•rement les recherches 

qui se penchent sur la dŽfinition dÕun bien culturel ou artistique du point de vue 

Žconomique et qui dŽterminent ainsi les typologies de biens concernŽs. Si aucune 

liste exhaustive de crit•res exclusifs ne crŽe le consensus aujourdÕhui, notons que 

certaines caractŽristiques peuvent quand m•me •tre citŽes pour mieux cerner la 

dŽfinition dÕun bien culturel : il sÕagirait donc dÕun Ç bien dÕexpŽrience et de 

croyance, essentiellement non-rival et source dÕexternalitŽs positives È61 (Mairesse 

et Rochelandet, 2015: 34), bien que la caractŽristique principale soit tr•s 

certainement son hŽtŽrogŽnŽitŽ et la flexibilitŽ de sa catŽgorisation. 

Un tr•s gros pan de la recherche en Žconomie de la culture analyse en outre le 

fonctionnement Žconomique du musŽe (Grampp, 1989, Weil, 1983). Pourvus des 

caractŽristiques particuli•res (institutions ˆ but non lucratif, avec des missions et 

objectifs tr•s divers, dŽpendants de syst•mes publics variŽs, sans output dŽfinis 

clairement, etc.), les musŽes peuvent •tre approchŽs comme des entreprises ou des 

industries culturelles : gestion, budgets, bŽnŽfices, produits, marchŽ du travail, 

financements, etc.  

Ainsi, les analyses Žconomiques des musŽes qui se sont dŽveloppŽes depuis les 

annŽes quatre-vingt sŽparent souvent leur approche selon les diffŽrentes missions 

du musŽe ou les diffŽrents dŽpartements (expositions, collections, communication, 

recherche, etc.)62 et des approches plus ciblŽes analysent les implications 

Žconomiques des diffŽrents pans musŽaux. Pour exemple, la valeur Žconomique 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
61 FondŽe sur des outils Žconomiques cette dŽfinition prend en compte le classement des 
biens selon leur rivalitŽ en usage et leur difficultŽ dÕexclusion ; les diffŽrentes 
connaissances que le consommateur poss•de du bien ; les externalitŽs possibles. 
Cependant dÕautres caractŽristiques peuvent •tre ajoutŽes : la reproductibilitŽ du bien, la 
propriŽtŽ intellectuelle, la valeur non Žconomique, les caractŽristiques du marchŽ du 
travail, comme le rappellent Mairesse et Rochelandet dans lÕexposŽ de cette dŽfinition. 
62 Par exemple, (Benhamou, 2003, Feldstein, 1991, Mercillon, 1977, Peacock et Godfrey, 
1997, Pommerehne et Frey, 1980, Tobelem, 1990, 2010). 
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du bien immobilisŽ en collection a fait lÕobjet de la tr•s rŽcente parution de Luc 

Boltanski et Arnaud Esquerre. Ces derniers proposent de lÕapprocher comme une 

forme neuve de capitalisme et de processus dÕenrichissement dans La 

Ç collection È : une forme neuve du capitalisme. La mise en valeur du passŽ et ses 

effets (2014). Comme Gell, Boltanski et Esquerre se demandent en quoi certains 

objets63 fascinent les hommes au point dÕ•tre dotŽs de davantage de valeur que 

dÕautres, et remarquent quÕun ensemble hŽtŽroclite dÕobjets est traitŽ comme sÕils 

occupaient tous le m•me plan : 

 

Ç La fascination que ces objets sont supposŽs exercer tiendrait ˆ une sorte 

dÕaura qui les environnerait et qui leur confŽrerait un quelque chose 

dÕexceptionnel les destinant ˆ la jouissance dÕune Žlite È (Boltanski et 

Esquerre, 2014: 8). 

 
Les auteurs se proposent donc dÕanalyser ce processus dÕenrichissement ˆ savoir 

lÕensemble des Ç opŽrations dont les choses font lÕobjet en vue dÕen accro”tre la 

valeur et dÕen augmenter le prix È (Boltanski et Esquerre, 2014: 14). Ils passent 

ainsi en revue les modalitŽs de mise en valeur des objets et les formes qui les 

rendent estimables, notant lÕimportance du dispositif narratif qui permet la 

sŽlection et la mise en avant des crit•res considŽrŽs comme pertinents. Ce 

dispositif est particuli•rement visible selon lui lors de la circulation des objets et, 

comme Gell, Heinich, Espagne, Appadurai et Kopytoff avant eux, Boltanski et 

Esquerre sÕintŽressent particuli•rement aux moments o• les choses changent de 

main : 

 

Ç CÕest-ˆ-dire quand elles sont ŽchangŽes contre de la monnaie ou contre 

dÕautres objets ou dÕautres avantages, ou encore quand elles font lÕobjet de 

successions, voire de donations ou de dations, particuli•rement ˆ des 

institutions È (Boltanski et Esquerre, 2014: 21). 

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
63 Notons dÕailleurs que dans leur ouvrage Enrichissement : une critique de la 
marchandise, paru en 2017 et reprenant les principales th•ses de leur article de 2014, 
Boltanski et Esquerre adoptent Ð dans la ligne de certaines traductions dÕAppadurai et de 
Kopytoff Ð le terme controversŽ de Ç marchandise È. 
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Le prix est alors dŽfini comme le rŽsultat de la transaction opŽrŽe, une fois la 

circulation de lÕobjet terminŽe. La valeur est quant ˆ elle le dispositif qui permet 

la lŽgitimation du prix. Boltanski note que Ç la valeur, en tant que justification, est 

essentialiste. Elle fait rŽfŽrence ˆ des propriŽtŽs supposŽes inhŽrentes ˆ la chose 

mise ˆ prix È (Boltanski et Esquerre, 2014: 22) et donc que les acteurs sÕappuient 

sur des conventions et des points normatifs pour rapprocher, ordonner, lŽgitimer 

les objets. 

 

De fa•on gŽnŽrale, ces recherches mettent en exergue lÕimportance dÕun canevas 

de connaissances dans le processus de lŽgitimation dÕun bien, de sa labellisation 

en tant que bien culturel ou artistique et de la dŽfinition de ses valeurs. Cet 

ensemble de connaissances constitue un cadre de rŽfŽrences permettant de 

dŽsigner les objets dignes dÕintŽr•t et le degrŽ dÕintŽr•t que le syst•me peut leur 

accorder. LÕinformation et la connaissance sont donc reconnues comme des 

ŽlŽments centraux de la dŽfinition de la valeur.  

1.2 PROBLƒMATIQUE 
Traverser ces Žtapes de la production littŽraire au sujet des objets ethnographiques 

et des musŽes dÕethnographie (naissance du champ de recherche, analyse des 

expositions, circulation de lÕobjet) nous a fait parcourir un grand nombre de 

problŽmatiques, dont trois sont primordiales pour comprendre la direction de ce 

travail de recherche.  

Premi•rement, nous avons vu, tant dans les recherches en Žconomie, quÕen 

ethnologie ou en histoire de lÕart que la dŽfinition des objets concernŽs Ð quÕil 

sÕagisse de fa•on large des biens artistiques ou culturels, ou de fa•on plus 

spŽcifique des objets ethnographiques Ð ne trouvait aucun consensus. Au 

contraire, les diffŽrentes analyses mettent en avant le caract•re conjoncturel des 

dŽfinitions, qui dŽpendent tant des locuteurs, que des destinataires, des situations 

ou des principes de lŽgitimation mobilisŽs. LÕusage des termes pour dŽsigner cet 

objet prend sens dans les relations entre les diffŽrents acteurs et se construit dans 

un jeu dÕoppositions et dÕŽchanges. LÕintŽr•t de lÕanalyse repose dans la 
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comprŽhension de ces Žchanges et des statuts et dŽfinitions que lÕobjet endosse 

aux diffŽrents moments de sa social life.  

Nous avons vu dans un deuxi•me temps lÕimportance de considŽrer la circulation 

des objets et leur(s) trajectoire(s) pour comprendre les diffŽrents sens, les 

Žvaluations, les syst•mes dans lesquels ces derniers sÕinscrivent et les 

reprŽsentations qui leur sont associŽes. Pr™nŽe tant dans les analyses sur les 

mŽdiations de lÕart que sur les Žtudes relevant de lÕappropriation, de la 

resŽmantisation ou du transfert culturel, cette approche permet de trouver un juste 

milieu entre une focale totale et uniquement portŽe sur lÕobjet ou son Žvacuation 

compl•te du propos. Elle permet surtout de mettre en valeur les mŽdiateurs Ð 

institutions ou personnes Ð situŽs entre la production et la consommation de 

lÕobjet : les musŽes et les marchŽs, Ç instances de rŽgularisation de ces mondes È 

(Fossey, 2011), sont les principaux mŽdiateurs des mondes de lÕart.  

Dans le cas des objets ethnographiques, les contacts entre ces deux intermŽdiaires 

existent depuis la fondation des musŽes dÕethnographie. Pourtant, leurs liens ont 

ŽtŽ particuli•rement mŽdiatisŽs et dŽcriŽs au moment de la crŽation du MusŽe du 

quai Branly-Jacques Chirac. CÕest que le rapport de lÕart et de la culture ˆ lÕargent 

est un sujet sensible ; de fa•on gŽnŽrale, ces rapports sont un tabou, comme le 

rappelle Aristote dans son Ethique ˆ Eud•me : Ç le savoir et lÕargent nÕont aucune 

commune mesure È64. Ce tabou se retrouve de fa•on prŽgnante dans le monde des 

musŽes, plus spŽcifiquement : nombreuses sont les directives, les rŽflexions ou les 

commentaires fustigeant les marchŽs et marchands dÕart65 et pr™nant une 

sŽparation totale entre institutions musŽales et mondes de la finance. Attribuer un 

prix ˆ lÕart le dŽgraderait sÕinsurge OÕDoherty : 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
64 Ç ŽpistŽmŽ kai krŽmata ouk Žni metrietai È (Aristote, 2011: VII, 10, 31). Pour une 
analyse dŽtaillŽe de ces relations complexes entre savoir et argent, voir Marcel HŽnaff 
(2002). 
65 Comme lÕexpliquent Gob et Drouguet dans leur guide de la musŽologie (2010: 174)  
Ç le marchŽ de lÕart et des antiquitŽs est avant tout un instrument financier ; il nÕa que peu 
ˆ voir avec lÕart ou le patrimoine È ; le code de dŽontologie de lÕICOM stipule que Ç les 
membres de la profession musŽale ne doivent pas participer directement ou indirectement 
au commerce dÕŽlŽments de patrimoine culturel È (8.14) et que Ç les professionnels des 
musŽes ne doivent pas accepter dÕun nŽgociant, marchand, commissaire-priseur ou autre, 
des cadeaux ou libŽralitŽs, quelle quÕen soit la forme, [É]. En outre, ils ne doivent jamais 
recommander de mani•re particuli•re un marchand, commissaire-priseur ou expert ˆ un 
membre du public È (8.15). 
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Ç Le mod•le Žconomique en vigueur depuis cent ans en Europe comme dans 

les AmŽriques est un produit, filtrŽ par la galerie, proposŽ aux 

collectionneurs et aux institutions, commentŽ dans des magazines financŽs 

en partie par les galeries, puis charriŽ vers la machinerie universitaire qui 

fixe ÒlÕhistoireÓ et garantit ainsi, comme le font les banques, la valeur des 

avoirs dŽposŽs dans son principal entrep™t, le musŽe. LÕhistoire de lÕart, en 

fin de compte, cÕest de lÕargent. CÕest pourquoi nous nÕavons pas lÕart que 

nous mŽritons, mais lÕart pour lequel nous payons È (O'doherty, 1976-1981: 

146). 

 

Le savoir, lÕart et la culture sont considŽrŽs comme des choses de lÕesprit, des 

activitŽs nobles et valorisantes, alors que lÕargent est souvent associŽ ˆ la 

superficialitŽ et ˆ la cupiditŽ vŽnale. En outre, le rapport au marchŽ comporte un 

certain nombre de risques pour le monde musŽal, tels que celui dÕ•tre associŽ au 

trafic illŽgal des biens culturels. Les musŽes, considŽrŽs comme temples de la 

connaissance, associŽs ˆ une forme de vŽritŽ immanente quÕils se doivent de 

transmettre sont donc bien avisŽs de se tenir ˆ lÕŽcart des marchŽs, lieux de 

dŽcadence et dÕavilissement de lÕesprit ; ces deux mŽdiateurs du m•me objet 

nÕauraient rien en commun et rien ˆ partager, bien pire : sÕils partageaient quelque 

chose autour du m•me objet, ce dernier se verrait automatiquement dŽvalorisŽ. 

Ce tabou est encore plus prŽgnant du c™tŽ des musŽes dÕethnographie66 au sein 

desquels se retrouve une forme de culpabilitŽ coloniale : souvent acquis par des 

voies Žthiquement discutables, voire lŽgalement condamnables, ces objets sont 

considŽrŽs comme un hŽritage qui Ç sera toujours ˆ nous mais jamais notre 

patrimoine È (Hertz, 2002: 167). Les objets ethnographiques charrient dans leur 

sillage des relents coloniaux dont les professionnels de musŽes ne savent parfois 

pas toujours que faire. Le tabou entre argent et culture devient encore plus marquŽ 

comme le confirmait un chercheur du MusŽe de lÕHomme : 

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
66 Nous verrons cependant comment il peut •tre nuancŽ, car circonscrit ˆ certains 
contextes ou certains groupes de protagonistes. 
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Ç Les musŽes dÕart ont souvent de tr•s bonnes relations avec les marchands et 

les collectionneurs, m•me chose pour Guimet. Mais au niveau des musŽes des 

arts africain ou ocŽaniens, il y a eu une dŽtŽrioration. CÕest peut-•tre 

spŽcifique ˆ cette catŽgorie dÕart ? Par rapport aux beaux-arts en gŽnŽral, il y 

a peut-•tre un sentiment de culpabilitŽ ? Le Grand Occident colonisateur, 

pilleur de patrimoine quÕon exploite : Òfaire de lÕargent avec le patrimoine des 

pays du tiers-monde, cÕest pas bien !Ó. Il y a un c™tŽ moralisateur qui est tr•s, 

tr•s fort derri•re. Pendant et apr•s la dŽcolonisation, il y a cette prise de 

conscience de Òtout le mal quÕon a pu faire !Ó La publication en 1934 de 

lÕAfrique fant™me de Michel Leiris et ses nombreuses rŽŽditions sont lÕun des 

marqueurs les plus significatifs de cette Žvolution È67. 

 

Cependant, ce tabou est mis ˆ mal, comme nous lÕavons vu, par la plupart des 

recherches en musŽologie, en Žconomie ou en anthropologie de lÕart. CÕest que 

marchŽs et musŽes sÕattachent aux m•mes objets, attirent parfois les m•mes 

visiteurs et Žchangent rŽguli•rement leurs idŽes des objets qui les intŽressent. Il 

convient donc de se demander quelles convictions musŽes et marchŽs mobilisent 

sur les objets ethnographiques qui circulent entre leurs mains, quels types de 

valeurs leur sont attribuŽes et comment leur valorisation et leur lŽgitimation se 

construit. Comment ces deux mŽdiateurs de lÕobjet ethnographique se 

positionnent-ils dans ce contexte sensible du rapport de la culture ˆ lÕargent, 

souvent schŽmatisŽ en des musŽes intŽressŽs par les seuls aspects documentaires 

ou pŽdagogiques, et les marchŽs par les seuls aspects esthŽtiques et 

Žconomiques ? 

Leur(s) relation(s), bien quÕimportante(s) dans les faits et reconnue(s) dans les 

milieux professionnels, nÕa jamais fait lÕobjet dÕune analyse ethnographique 

approfondie. Du c™tŽ musŽologique, les achats et alliances que les musŽes tissent 

avec les marchŽs font partie du Ç projet musŽal È (Mairesse, 2002) de chaque 

institution et dŽfinissent le positionnement du musŽe. LÕobjectif de cette recherche 

nÕest pas dÕŽtudier les Žchanges Ð et particuli•rement les achats Ð pour 

comprendre les collections ou lÕhistoire des collections ethnographiques, mais de 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
67 Extrait dÕun entretien menŽ avec Manuel Valentin, chercheur au MusŽe de lÕHomme, ˆ 
Paris en septembre 2014. 



! QQ!

considŽrer les trajectoires des objets ethnographiques pour comprendre les projets 

qui sous-tendent les diffŽrentes institutions musŽales concernŽes et, plus 

largement, saisir le r™le et les perspectives du musŽe dÕethnographie aujourdÕhui. 

Du c™tŽ marchand, bien que les fluctuations de prix et leur Žvolution aient ŽtŽ 

rapides ces derni•res annŽes, lÕanalyse des Žchanges avec les musŽes ne vise pas ˆ 

dŽfinir la valeur monŽtaire de ces objets ni ˆ savoir Ç combien ils valent 

rŽellement È. LÕobjectif est de considŽrer ces intermŽdiaires du champ comme 

tous deux acteurs de la construction de la valeur des objets et de voir cette 

derni•re comme le rŽsultat dÕune relation, quÕelle soit de lÕodre de la collaboration 

ou de lÕopposition.  

Pour comprendre les formes de cette relation, cette recherche mobilise un grand 

nombre de concepts issus de disciplines diffŽrentes, comme nous lÕavons vu 

durant notre parcours dans lÕŽtat de la recherche et de la littŽrature sur le sujet : 

artification, dispositif, rŽgime de valeurs, agentivitŽ, appropriation ont ŽtŽ traitŽs 

et dŽveloppŽs par lÕanthropologie et lÕethnologie autant que par lÕhistoire de lÕart, 

lÕŽconomie ou la musŽologie. Il convient donc de sÕinterroger sur 

lÕinterdisciplinaritŽ en jeu dans cette recherche et sur lÕusage fait des disciplines 

mobilisŽes. 

1.3 CADRE DISCIPLINAIRE 
Deux grands cadres disciplinaires sont mobilisŽs dans cette recherche : 

lÕanthropologie et la musŽologie. Cette ambition sÕaccompagne cependant dÕun 

certain nombre de probl•mes, tant conceptuels que mŽthodologiques. Comment 

articuler les deux approches et concilier les spŽcificitŽs ŽpistŽmologiques de 

chacune ? Si lÕinterdisciplinaritŽ permet de renouveler les cadres et les concepts, 

elle sÕaccompagne aussi de quelques pi•ges, dont le premier est de savoir ce que 

recouvrent les disciplines que nous sommes en train dÕŽvoquer. 

1.3.1 La socio-anthropologie de lÕart 

Si cette appellation rassemble ˆ ses dŽbuts les chercheurs qui dŽveloppent une 

nouvelle approche du questionnement sur lÕÏuvre dÕart en sÕintŽressant aux liens 

entre lÕÏuvre et la sociŽtŽ (Francastel, 1970), rapidement, la rŽflexion se 

complexifie : considŽrant non seulement les rapports entre lÕart et la sociŽtŽ, des 
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chercheurs proposent dÕenvisager lÕart comme une sociŽtŽ (Bastide, 1977, Becker; 

Menger et Bouniort, 1988, Castelnuovo, 1976) et d•s la fin des annŽes quatre-

vingt les approches se multiplient. Il convient alors de prŽciser quelle est la 

perspective adoptŽe dans ce travail. 

 

Le lecteur a peut-•tre ŽtŽ dŽsorientŽ jusquÕici par lÕemploi quasi indiffŽrenciŽ des 

termes ethnographie, ethnologie et anthropologie. Si Beno”t de lÕEstoile rappelle 

que leur dŽfinition Ç tient ˆ des raisons historiques complexes È (2007b: 15), 

jÕajouterais en outre quÕelle tient aussi ˆ des raisons gŽographiques complexes et 

que tous les auteurs ne sÕaccordent pas sur les causes et enjeux de ces 

dŽveloppements historiques et gŽographiques contraires. Beno”t de lÕEstoile 

consid•re par exemple que le terme Ç ethnographie È est dÕun usage similaire, 

mais antŽrieur, ˆ celui dÕÇ ethnologie È ; Ç ethnologie È est quant ˆ lui un terme 

utilisŽ en France pour dŽsigner ce que les anglophones nomment Ç cultural 

anthropology È ou Ç social anthropology È. Selon lui, les musŽes fran•ais seraient 

donc dÕÇ ethnographie È, car antŽrieurs ˆ la constitution de la discipline 

acadŽmique en tant quÕÇ ethnologie È. 

Claude LŽvi-Strauss avait quant ˆ lui opŽrŽ une classification diffŽrente, faisant 

relever lÕÇ ethnographie È de la collecte de donnŽes concernant un groupe social 

prŽcis et lÕÇ ethnologie È de leur analyse. LÕÇ anthropologie È, au sommet de cette 

pyramide disciplinaire, devait sÕemployer, par une approche essentiellement 

comparative, ˆ dŽgager les grands principes communs aux diffŽrents groupes 

(LŽvi-Strauss, 1974 [1958]). Selon cette vision, les musŽes seraient alors 

dÕÇ ethnographie È car relevant des donnŽes de lÕethnologie, en particulier des 

objets. Nous voyons ainsi comment ces considŽrations ŽpistŽmologiques influent 

sur la vision du r™le que le musŽe dÕethnographie devrait tenir, par rapport ˆ la 

discipline acadŽmique elle-m•me, mais aussi dans la sociŽtŽ en gŽnŽral. 

Jean Bazin, dont lÕÏuvre enti•re est ŽmaillŽe dÕun questionnement sur la 

dŽfinition de lÕanthropologie, Žbranle ˆ son tour cette classification 

lŽvistraussienne : 
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Ç Il nÕy a donc pas, comme on lÕentend souvent dire ici ou lˆ, dÕune part, en 

bas, la foule des passionnŽs du concret, des reporters du vŽcu, et dÕautre part, 

dans les combles sublimes mais un peu dŽsertŽs, un dŽdale rŽbarbatif de 

"structures" et de "mod•les" È (Bazin, 2008: 36). 

 

Ce dernier se disait ethnographe et anthropologue, mais jamais ethnologue : pour 

lui, lÕethnologie renvoyait ˆ lÕethnos, cÕest-ˆ-dire ˆ des groupes considŽrŽs comme 

des entitŽs cohŽrentes et isolŽes, et donc essentialisŽes. Il avait ainsi dŽfini 

lÕhypoth•se ethnologique Ð par opposition ˆ lÕhypoth•se anthropologique Ð 

comme le fait dÕutiliser de mani•re explicative lÕidentitŽ culturelle. LÕethnologie 

Ç explique les comportements des hommes par un facteur commun tirŽ de 

lÕobservation m•me de ces comportements È (Bazin, 2008: 19), ce qui revient ˆ 

Ç expliquer la mani•re dont ils [les gens] agissent par la mani•re dont ils 

agissent È (Bazin, 2008: 21)68. Bazin plaide pour une approche plus contextuelle 

et dŽfend une Ç logique interne È des situations : les gens ne font pas certaines 

choses plut™t que dÕautres parce quÕil y a des r•gles (je ne traverse pas la route 

parce quÕil y a un passage piŽton), mais dŽcident de mobiliser certaines r•gles 

plut™t que dÕautres lorsquÕils dŽcident de faire une chose en particulier (lorsque je 

veux traverser la route, je dŽcide ou non dÕemprunter un passage piŽton). La t‰che 

du chercheur est alors dÕobserver et de dŽcrire des situations et avec elles 

Ç "lÕespace des possibles" ˆ lÕintŽrieur duquel les acteurs se meuvent dÕune 

situation ˆ lÕautre dans un contexte historique donnŽ È (Bazin, 2008: 15). Le 

chercheur Ç vise alors des logiques gŽnŽrales opŽratoires en tout temps È (il est 

anthropologue) Ç en sÕappuyant sur lÕanalyse des situations effectives concr•tes È 

(Bazin, 2008: 36) (il est ethnographe). 

 

Ce rapide dŽtour par les diffŽrentes dŽsignations dÕune m•me discipline nous 

rappelle que les questions ŽpistŽmologiques sont au centre des problŽmatiques 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
68 LÕexemple des grenouilles et des Fran•ais est restŽ la plus fameuse illustration de cet 
ŽnoncŽ : Ç il est ethnographique de dire "des Fran•ais mangent des grenouilles" ; mais il 
est ethnologique de dire "ces gens mangent des grenouilles parce quÕils sont fran•ais" È 
(Bazin, 2008: 10). 



!VO!

concernant les musŽes dÕethnographie et les objets ethnographiques, comme dŽjˆ 

bri•vement ŽvoquŽ supra69.  

En outre, les remarques opŽrŽes par Jean Bazin sur les tendances ˆ 

lÕessentialisation Ð les consid•re-t-on comme spŽcifiquement ethnologiques ou 

non Ð sont particuli•rement prŽgnantes dans cette recherche : il est en effet 

difficile dans ce cadre de parler dÕÇ ethnologie È dÕun groupe spŽcifique, 

puisquÕune myriade dÕacteurs gravitent autour de lÕobjet ethnographique et quÕil 

para”t saugrenu de parler de la culture des marchands dÕart, comme dÕune entitŽ 

essentielle. Il ne sÕagit pas, dans ce cas, dÕŽtudier une classe, un groupe social, une 

ethnie ou une culture en particulier, mais lÕentier des acteurs se retrouvant en 

situation avec cet objet spŽcifiquement. 

 

Si les fronti•res entre ethnologie et anthropologie semblent floues en ce qui 

concerne les rŽgimes dÕanalyse, les deux se fonderaient cependant sur la m•me 

entreprise mŽthodologique : dŽcrire les situations et le point de vue des acteurs, 

comme le rappelle Jean-Pierre Olivier de Sardan dans ses rŽflexions sur les 

spŽcificitŽs des rŽgimes ŽpistŽmologiques des sciences sociales : 

 

Ç LÕ"ŽmicitŽ" et la "descriptivitŽ" sont des propriŽtŽs fondamentales du travail 

anthropologique, qui tŽmoignent, ˆ travers des dispositifs dÕenqu•te 

"qualitative" raisonnŽs, de ce que nos interprŽtations ont un ancrage 

empirique indŽniable È (Olivier De Sardan, 2004: 44). 

 

LÕŽmicitŽ et la descriptivitŽ renvoient ˆ la mŽthode de lÕobservation participante, 

dont Jean-Pierre Olivier de Sardan fait une spŽcificitŽ de lÕŽpistŽmologie 

anthropologique, par opposition ˆ une autre discipline des sciences sociales : la 

sociologie, qui fonderait ses donnŽes davantage sur lÕenqu•te par questionnaire 

(Olivier De Sardan, 1995). Cette dŽmarcation est aussi opŽrŽe par Alfred Gell 

dans son son ouvrage Art and agency (1998)70. Cette sŽparation appelle un certain 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
69 Supra, p. 47, nous avons vu comment la littŽrature autour de ce sujet Žtait constituŽe en 
partie par les allers-retours entre productions acadŽmiques et productions musŽales. 
70 Pour lui, la sociologie de lÕart sÕintŽresserait davantage aux param•tres institutionnels 
de production, de rŽception et de circulation de lÕart, dans une approche quÕil qualifie de 



! VP!

nombre de critiques qui se sont ŽlevŽes tant du c™tŽ des sociologues que des 

anthropologues. Les deux parties se sont ainsi rŽclamŽes tant de lÕŽtude des 

institutions que de lÕŽtude des interactions et ont contestŽ la rŽpartition dÕune 

macro focalisation ˆ la sociologie et dÕune micro focalisation ˆ lÕanthropologie :  

 

Ç Voilˆ une conception bien rŽductrice, ou bien datŽe, de la sociologie, et qui 

risque de froisser maints sociologues Ð dont je suis Ð attachŽs ˆ une 

dŽfinition beaucoup plus large du domaine sociologique, incluant non 

seulement les institutions mais les interactions, et non seulement le rŽel mais 

les reprŽsentations È (Heinich, 2012a). 

 

Les sociologues rappellent que la sociologie sÕintŽresse aux interactions, comme 

cÕest le cas de lÕinteractionnisme ou de la sociologie pragmatique, et les 

anthropologues refusent dÕ•tre dŽpossŽdŽs de lÕanalyse des institutions. Les deux 

disciplines se rejoignent alors sur lÕobjet de la recherche ainsi que sur lÕapproche 

plŽbiscitŽe : celle-ci ne devrait pas •tre une analyse des significations des objets 

ou lÕexplication de leur(s) interprŽtation(s) symbolique(s) Ð comme lÕont opŽrŽ 

certaines approches de lÕethnologie de lÕart et qui rel•verait en ce sens davantage 

de lÕhistoire de lÕart ou de la critique dÕart Ð mais devrait sÕintŽresser 

essentiellement aux contextes et respecter certaines prŽcautions, notamment dans 

lÕanalyse des objets ethnographiques :  

 

Ç Il ne sÕagit pas toutefois, en parlant de contexte, de "dŽcrire le contexte de 

lÕart non occidental afin de le rendre accessible ˆ un public dÕart occidental", 

comme se contente souvent de le faire lÕanthropologie dans une dŽmarche 

dont vous Žcrivez quÕelle est "certes louable" mais quÕelle nÕa "rien 

dÕanthropologique" (Gell [1998] : 5) ; il sÕagit bien plut™t de prendre en 

compte les variations contextuelles de la relation esthŽtique, qui sont 

fondamentales d•s lors que la "thŽorie anthropologique" se donne pour 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
Ç masse È : Ç LÕanthropologie sÕattache au contexte immŽdiat des interactions sociales 
ainsi quÕˆ leur dimension "personnelle", tandis que la sociologie se prŽoccupe davantage 
des institutions È (Gell, 1998: 9). Selon cette sŽparation, les sociologues sÕintŽresseraient 
aux caractŽristiques institutionnelles et les anthropologues observeraient les contextes des 
interactions, m•me si Gell ne nie pas une continuitŽ entre les deux approches. 
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mission dÕ"essayer dÕexpliquer les rŽactions des agents sociaux devant 

certaines Ïuvres dÕart" (Gell [1998] : 5). È (Heinich, 2012a: 185). 

 

Il est ˆ mon sens peu pertinent dÕeffectuer une sŽparation entre sociologie et 

anthropologie de lÕart ; lÕapproche adoptŽe dans ce travail inclut les institutions, 

mais aussi les interactions, et sÕintŽresse ˆ des niveaux divers dÕŽchanges sociaux, 

postulant que les fonctionnements institutionnels ne peuvent •tre sŽparŽs des 

fonctionnements des individus dont toute institution est composŽe. En outre, la 

mŽthode plŽbiscitŽe, comme nous le verrons infra71, sÕinspire tant des mŽthodes 

dŽveloppŽes par la sociologie que de la caractŽristique mŽthodologique de 

lÕanthropologie que constitue le terrain dÕenqu•te. Elle rel•ve ainsi dÕune vŽritable 

socio-anthropologie sÕintŽressant aux contextes sociaux de production, de 

rŽception et de circulation des Ïuvres et non comme la description ou lÕanalyse 

dÕÏuvres en particulier.  

 

Ë nouveau, cette perspective nous encourage ˆ considŽrer les Žchanges dÕobjets et 

leurs cadres, plut™t que les objets pour eux-m•mes, et ˆ montrer ce qui rel•ve de 

la construction sociale lorsque les objets passent de mains en mains ou 

dÕinstitutions ˆ institutions. Selon cette thŽorie, lÕart ne rŽside donc pas dans 

lÕobjet, mais dans le syst•me dÕactions produit autour de celui-ci. Cette approche 

consid•re que tout objet au cÏur de ces relations peut •tre tenu pour de lÕart. 

Cependant, ce relativisme poussŽ ˆ son extr•me annihile les limites permettant de 

poser le cadre dÕune analyse. CÕest aussi le reproche formulŽ par les tenants du 

material turn qui se dŽveloppe dans les annŽes quatre-vingt-dix : lÕobjet revient 

au centre de la dŽfinition de lÕart. SchŽmatiquement, deux approches coexistent 

alors : la premi•re se focalise sur lÕobjet et consid•re ses caractŽristiques comme 

indŽpendantes de la sociŽtŽ et comme transcendant le temps et lÕespace ; la 

deuxi•me se concentre sur les relations autour de lÕobjet, celles-ci pouvant •tre 

soit envisagŽes comme un objet naturel (comme le fait la sociologie critique dans 

une dŽmarche scientifique objectivante) soit comme une construction humaine 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
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3.3.1 Production des donnŽes, p. 196. 
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(telle que lÕapprŽhende la sociologie constructiviste ou comprŽhensive dans une 

dŽmarche tendant ˆ la rŽflexivitŽ).  

Un binarisme remis en cause par Bruno Latour notamment qui, sÕil nÕŽvacue pas 

lÕobjet du propos, vise ˆ sa rŽhabilitation par rapport aux approches post-

modernes, essentiellement discursives et relationnelles. Il propose alors de 

transformer les objets en mŽdiateurs, non seuls Ç supp™ts des causes dŽcidŽes par 

le sociologue (le marchŽ, lÕorganisation, la diffŽrenciation socialeÉ), mais 

producteurs de principes, des moyens et des objets qui constituent un univers 

scientifique ou un monde de lÕart, selon lÕexpression de Becker È (Hennion et 

Latour, 1993: 13). LÕanalyse de lÕobjet ne doit pas •tre compl•tement ŽvacuŽe 

bien que lÕhomme ait sa part de responsabilitŽ dans la construction de ce dernier 

en tant quÕart. 

Mais de quel objet parle-t-on alors ? Des images ? Des Ïuvres ? Tout objet issu 

dÕune entreprise figurative ? Hans Belting remet par exemple en cause le terme 

dÕobjet et plaide pour une anthropologie de lÕimage davantage que pour une 

anthropologie de lÕart (2004: 18). Un grand nombre de chercheurs en socio-

anthropologie de lÕart sÕinscrivent ainsi Ð comme Belting Ð davantage dans une 

anthropologie de lÕimage et du visuel que dans une anthropologie de lÕobjet. 

Philippe Descola va encore plus loin en proposant de parler dÕune anthropologie 

de la figuration plut™t que dÕune anthropologie de lÕart, puisque ce dernier est en 

rŽalitŽ une Ç mise en image È ou une Ç activitŽ figurative È (Descola, 2009: 26). Il 

remet donc en cause la pertinence dÕune discipline focalisŽe sur un objet dit art : 

 

Ç Il existe certes un petit nombre de dispositifs figuratifs dont la distribution 

est ˆ peu pr•s universelle, et donc indŽpendante des ontologies localement 

dominantes Ð on peut notamment penser ˆ la pictographie, comme art de la 

mŽmoire, ˆ lÕhŽraldique, comme instrument de diffŽrenciation, ˆ la caricature 

ou au graffiti, comme appropriation ludique dÕautrui ; mais si lÕon excepte ces 

quelques modes transculturels, et aisŽment reconnaissables, de mise en 

image, tous les autres produits de lÕactivitŽ figurative varient selon le type 

dÕentitŽ que cette activitŽ donne ˆ voir, selon le type dÕagence dont ces 

produits sont investis, et selon les moyens par lÕintermŽdiaire desquels ils 

sont rendus visibles È (Descola, 2007: 28). 



!VX!

 

Au cÏur de cette approche de lÕart se trouve la mise en image des 

reprŽsentations : lÕart est alors vu comme la production ou la rŽception des 

reprŽsentations collectives ou individuelles, ce que dŽveloppe aussi Hans Belting 

dans son anthropologie des images. Pour ce dernier, lÕimage est ˆ entendre dans 

un sens large non circonscrit au visuel ou ˆ une production picturale en deux 

dimensions, mais comme produit de la crŽation et de la rŽception de 

reprŽsentations individuelles ou collectives ; Belting attire ainsi notre attention sur 

la difficultŽ ˆ sŽparer strictement lÕimage prise comme message m•me ou comme 

mŽdium de ce message, ainsi que la reprŽsentation comme produit de lÕimage ou 

comme rŽception de cette derni•re (Belting, 2004). 

Si ce rapide dŽtour dŽmontre toute la difficultŽ ˆ limiter lÕobjet de la discipline-

cadre de ce travail et en op•re une dŽconstruction, il convient cependant de se 

rappeler que le concept dÕart est quotidiennement utilisŽ dans les milieux qui nous 

intŽressent : comme pour la dŽfinition de lÕobjet ethnographique, la solution ˆ la 

dŽfinition du sujet passe alors par lÕŽmicitŽ, cÕest-ˆ-dire la prise en considŽration 

des points de vue des acteurs concernŽs. Suivant la mŽthodologie socio-

anthropologique telle que nous lÕavons dŽfinie supra72, lÕart qui nous intŽresse est 

alors tout art dŽsignŽ comme tel par les acteurs dÕun champ dŽfini. Davantage que 

de dŽsigner un objet spŽcifique (image, sculpture, performanceÉ), la 

circonscription du sujet passe alors par la dŽfinition dÕun monde considŽrŽ comme 

artistique par les acteurs de ce dernier. 

 

En conclusion, la socio-anthropologie de lÕart telle que je lÕai envisagŽe comme 

cadre de ce travail renvoie ˆ quatre ŽlŽments : une mŽthodologie, un objet, une 

approche et des objectifs. Au centre de la mŽthodologie (quÕil conviendra de 

dŽvelopper encore davantage, sur la base des caractŽristiques du terrain) se trouve 

lÕentreprise de description. Celle-ci sÕop•re sur un objet, qui selon lÕapproche 

envisagŽe, est art au sens o• il est considŽrŽ comme tel par les acteurs dÕun 

monde donnŽ ˆ un moment donnŽ. Il sÕagit dÕune activitŽ intellectuelle Ð faite de 

reprŽsentations individuelles et collectives Ð exprimŽe dans et par un medium ˆ un 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
72 Voir supra, p. 77. 
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moment historiquement et socialement situŽ. Cette derni•re caractŽristique 

consid•re donc implicitement quÕÇ une chose puisse fonctionner comme Ïuvre 

dÕart en certains moments et non en dÕautres È (Goodman, 1977: 90). Cette 

approche tient compte autant des objets considŽrŽs comme artistiques que des 

syst•mes dÕactions et de reprŽsentations autour de ceux-ci. Elle envisage en outre 

autant lÕobjet comme construit par le social (lÕobjet fait par le social) que lÕobjet 

comme agent possŽdant un potentiel dÕaction sur le social (le social fait par 

lÕobjet). Les objectifs de lÕanalyse sont alors clairs : il sÕagit non de comprendre 

les principes esthŽtiques dÕune culture donnŽe mais de cartographier les relations 

nouŽes autour dÕobjets dŽfinis et de comprendre les rŽactions des agents sociaux 

devant ces objets ainsi que les principes mobilisŽs pour dŽfinir et lŽgitimer ces 

rŽactions. 

1.3.2 La musŽologie 

La musŽologie est le deuxi•me cadre dÕanalyse dans lequel sÕinscrit cette 

recherche. Cependant, elle est rŽguli•rement remise en cause dans sa lŽgitimitŽ en 

tant que discipline scientifique et acadŽmique et les chercheurs Ð quÕils se 

revendiquent musŽologues ou non Ð ne sÕaccordent pas tous sur lÕŽpistŽmologie 

de la musŽologie, comme le rappelait Teresa Scheiner encore rŽcemment (2016: 

45) : 

 

Ç Il semble y avoir encore des incertitudes concernant la nature de la 

musŽologie comme forme de connaissance, aussi bien que sur son identitŽ 

ŽpistŽmique. Quelques-uns dŽfendent lÕexistence de la musŽologie en tant 

que champ disciplinaire, alors que dÕautres lÕidentifient comme une forme 

particuli•re de rŽflexion philosophique È.  

 

Le probl•me majeur rŽside, nous le voyons, dans la lŽgitimitŽ ˆ considŽrer quÕil 

sÕagit dÕune discipline ˆ part enti•re et, le cas ŽchŽant, ˆ dŽfinir sa place tant dans 

le champ gŽnŽral des connaissances que dans le syst•me acadŽmique. Quelle est 

la spŽcificitŽ de la musŽologie, quel est son objet dÕŽtude et quelles sont ses 

mŽthodes ? Plus particuli•rement, quÕest-ce que son approche et/ou ses mŽthodes 
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apportent ˆ lÕanalyse des relations entre le marchŽ de lÕart et les musŽes 

dÕethnographie et une telle Žtude peut-elle se revendiquer comme musŽologique ? 

 

Le questionnement sur la nature de la musŽologie est un topos rŽcurrent de la 

production scientifique autour des musŽes73 et lÕICOFOM (ICOM International 

Committee for Museology) se saisit rŽguli•rement de la thŽmatique pour tenter Ð 

si ce nÕest de produire un consensus Ð de faire avancer la rŽflexion ˆ ce sujet74. De 

fa•on gŽnŽrale, la cartographie de la recherche en musŽologie se polarise souvent 

en un front anglophone et un front francophone. Tr•s schŽmatiquement, 

lÕapproche anglophone Ð qui ne parle en gŽnŽral que peu de museology lui 

prŽfŽrant le terme de museum studies Ð sÕintŽresse davantage aux considŽrations 

pragmatiques, et lÕapproche latine davantage ˆ la thŽorie autour de lÕinstitution 

musŽale. Cependant, nous verrons que cette vision nÕest parfois quÕune caricature. 

La musŽologie peut •tre envisagŽe Ð et cÕest certainement ce que sa terminologie 

laisse le plus entendre Ð comme la science Žtudiant le(s) musŽe(s). Elle sÕancre 

ainsi dans lÕanalyse dÕun objet a priori clairement dŽfini, comme le considŽrait 

Georges Henri Rivi•re : 

 

Ç  La musŽologie : une science appliquŽe, la science du musŽe. Elle en 

Žtudie lÕhistoire et le r™le dans la sociŽtŽ, les formes spŽcifiques de recherche 

et de conservation physique, de prŽsentation, dÕanimation et de diffusion, 

dÕorganisation et de fonctionnement, dÕarchitecture neuve ou musŽalisŽe, les 

sites re•us ou choisis, la typologie, la dŽontologie È (Rivi•re, 1981). 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
73 Voir par exemple Jean Davallon (1995), AndrŽ DesvallŽes et Fran•ois Mairesse (2005), 
NoŽmie Drouguet et AndrŽ Gob (2010), Annick Meunier et Jason Luckerhoff (2012) ou 
Dominique Poulot (2005). 
74 Pour se faire une idŽe de la liste des papiers publiŽs sur la question par lÕICOFOM, voir 
lÕarticle Ç musŽologie È du Dictionnaire encyclopŽdique de musŽologie de Fran•ois 
Mairesse et AndrŽ DesvallŽes (2011). Les colloques ont aussi ŽtŽ nombreux, comme par 
exemple Ç Politique et poŽtique de la musŽologie È, 40e Symposium international 
dÕICOFOM, septembre 2017 ; Ç QuÕest-ce que la recherche en musŽologie È, 1•re 
journŽe dÕŽtude des doctorants en musŽologie de Paris 3, janvier 2016 ; Ç Nouvelles 
tendances de la musŽologie È, 37e Symposium international de lÕICOFOM, juin 2014 ; 
Ç Les lieux de la musŽologie È, SŽminaire de recherche de lÕUniversitŽ de Neuch‰tel, 
mars 2006 ;  Ç QuÕest-ce quÕune recherche en musŽologie È, colloque Recherches et 
MusŽes organisŽ par la Mission MusŽe et la Direction des MusŽes de France (minist•re 
de lÕEnseignement supŽrieur et de la Recherche, minist•re de la Culture et de la 
Francophonie), 29-30 novembre et 1er dŽcembre 1993, Dijon. 
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Cependant, considŽrer le musŽe comme lÕobjet de la musŽologie soul•ve un 

probl•me majeur : il rend la discipline dŽpendante de la dŽfinition m•me du 

musŽe. Ce probl•me prend toute son ampleur lorsque lÕon remarque que les 

dŽbats sur la dŽfinition du musŽe existent depuis la crŽation de lÕICOM 

(International Council of Museums) et nÕont jamais cessŽ depuis75. CÕest que la 

forme du musŽe change, selon les situations sociales, gŽographiques ou 

historiques : le musŽe est intimement liŽ ˆ la sociŽtŽ dans laquelle il sÕancre : 

 

Ç Le musŽe se rŽinvente, se redimensionne, se multiplie dans les formes les 

plus inattendues. Il se dŽmatŽrialise sous forme digitale, se dŽguise comme 

centre culturel, se rŽplique dans Second Life, se divise et se scinde en sous-

matrices, devient nomade et atteint les confins de la plan•te. Il sÕapproche de 

tous : des campagnards en Chine aux paysans de Zambie, des Indiens 

dÕAmazonie aux jeunes Žtudiants dominant, avec leurs tŽlŽphones et 

tablettes, le mode contemporain de la technologie È (Scheiner, 2016: 53). 

 

Pour exemple, la dŽfinition de lÕICOM stipule que le musŽe Ç est une institution 

permanente sans but lucratif È76. Cependant, dŽfinir le musŽe par son caract•re 

institutionnel pose probl•me m•me dans la dimension opŽrative de la dŽfinition de 

lÕICOM (qui sert ˆ dŽterminer les membres pouvant intŽgrer lÕassociation), 

puisquÕelle se compl•te dÕun addendum nŽcessaire pour mentionner toutes les 

structures ne remplissant pas exactement les conditions, mais pouvant •tre 

considŽrŽes comme membres de lÕICOM : ŽcomusŽes, zoos, etc. Outre les aspects 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
75 Voir les diffŽrentes dŽfinitions du musŽe Žtablies par lÕICOM au fil des ans 
(disponibles en libre acc•s sur le site des archives de lÕICOM 
http://archives.icom.museum/hist_def_fr.html), ainsi que les dŽfinitions proposŽes par la 
Museums Association (https://www.museumsassociation.org/about/frequently-asked-
questions) ou the American Alliance of Museums (http://www.aam-us.org/about-
museums), et les publications synthŽtiques ˆ ce sujet comme Vers une redŽfinition du 
musŽe ? (What is a museum ?) sous la direction de Fran•ois Mairesse et AndrŽ 
DesvallŽes (2007). 
76 Selon la dŽfinition compl•te, que lÕon peut retrouver dans sa derni•re Ždition (2007) sur 
le site de lÕICOM, Ç Le musŽe est une institution permanente sans but lucratif, au service 
de la sociŽtŽ et de son dŽveloppement, ouverte au public, qui acquiert, conserve, Žtudie, 
expose et transmet le patrimoine matŽriel et immatŽriel de lÕhomme et de son 
environnement ˆ des fins dÕŽtude, dÕŽducation et de dŽlectation È. http://icom.museum/la-
vision/definition-du-musee/L/2/ [ConsultŽ la derni•re fois le 6 avril 2018]. 



!VV!

pragmatiques relatifs au fonctionnement de lÕICOM, cette dŽfinition a des 

implications concr•tes pour la musŽologie, puisquÕelle dŽtermine son objet 

dÕŽtude comme Žtant une institution. La musŽologie ne serait plus alors quÕune 

sous-branche de la sociologie qui Žtudierait une institution en particulier : le 

musŽe. On peut alors raisonnablement se demander pourquoi il existerait une 

discipline exclusivement consacrŽe ˆ lÕinstitution musŽale, alors quÕil nÕen existe 

pas pour dÕautres institutions. CÕest le constat quÕeffectue Bernard Deloche dans 

son plaidoyer pour une musŽologie contractuelle (Deloche, 2015: 86) : 

 

Ç Mais alors quÕil nÕexiste pas de discipline autonome traitant de lÕŽcole, de 

lÕh™pital ou de la prison, et seulement des disciplines relatives aux fonctions 

de ces institutions (la pŽdagogie, la clinique, la criminologie, par exemple), 

on sÕattendrait normalement ˆ voir se dŽvelopper en parall•le Ð et ˆ la place 

de la musŽologie Ð une science gŽnŽrale de lÕinformation et de la 

communication par des mŽdias sensibles (dont fait partie le musŽe) È.  

 

La musŽologie ne peut avoir de grande lŽgitimitŽ acadŽmique en tant que science 

du musŽe et cÕest peut-•tre ce quÕont compris un certain nombre de chercheurs du 

Bloc de lÕEst dans les annŽes quatre-vingt, dont Zbyn"k Str‡nsk# et Anna 

Gregorova, lorsquÕils proposent de renverser le paradigme musŽologique : selon 

ces derniers, la musŽologie nÕa pas pour objet le musŽe, mais un rapport 

spŽcifique de lÕhomme ˆ la rŽalitŽ, dont le musŽe ne serait quÕune Žmanation 

(Gregorova, 1980, Str‡nsk# 1980). Ainsi, le rapport entre musŽologie et musŽe est 

inversŽ (Deloche, 2015) et, m•me si cela peut sembler paradoxal, lÕobjet de la 

musŽologie gagne en stabilitŽ tout en Žlargissant son champ : 

 

Ç Str‡nsk# saw the object of museological knowledge as the study of a 

specific relationship between man and reality, which seems to be a much 

more stable object of research than the museum itself, as this institution is 

fairly recent in the history of mankind (no more than three centuries for the 

modern museum). This means, moreover, that older forms existed before the 
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museum, such as cabinet of curiosities, and that further forms would come 

into existence in the future È77 (Mairesse, 2016: 29). 

 

Ce qui est concernŽ ici nÕest plus seulement le musŽe en tant quÕinstitution, mais 

le champ musŽal, envisagŽ comme Ç une forme spŽcifique de notre relation ˆ la 

rŽalitŽ È (Deloche, 1985: 84). M•me si tous les chercheurs ne consid•rent pas la 

musŽologie comme une discipline scientifique ˆ part enti•re ou comme une aire 

autonome de recherche, la grande majoritŽ sÕaccorde ˆ penser que le Ç champ 

musŽal È peut •tre un point de vue spŽcifique, une fen•tre particuli•re par laquelle 

observer la relation de lÕhomme ˆ la rŽalitŽ. Ainsi la musŽologie peut se dŽfinir 

comme Ç lÕensemble des tentatives de thŽorisation ou de rŽflexions critiques 

portant sur le champ musŽal È, ou encore comme Ç lÕŽthique ou la philosophie du 

musŽal È (DesvallŽes et Mairesse, 2011). 

Les critiques habituellement faites ˆ la musŽologie en tant que discipline ˆ part 

enti•re portent sur ses mŽthodes : elle nÕa ainsi pas de mŽthode propre et Bernard 

Deloche rappelle quÕelle nÕop•re aucune modŽlisation (Deloche, 2015: 86). 

Cependant, le champ musŽal se dŽployant de fa•on tr•s large, les mŽthodes 

employŽes pour son analyse sont dŽpendantes des axes sur lesquels celui-ci 

sÕŽtend78. Ainsi, la mŽthode employŽe pourra autant relever de lÕenqu•te 

historique ou de lÕŽtude dÕarchives que du terrain ethnographique ou de lÕenqu•te 

statistique. 

 

La derni•re dŽfinition retenue a pour avantage dÕenglober le musŽe en tant 

quÕinstitution et en tant que relation spŽcifique de lÕhomme ˆ la rŽalitŽ, ainsi que 

de considŽrer les diffŽrents objectifs pr•tŽs ˆ ces tentatives de thŽorisation du 

champ. Nous avons vu dans la dŽfinition donnŽe par Georges Henri Rivi•re que la 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
77 Ç Str‡nsk# voyait l'objet de la connaissance musŽologique comme l'Žtude d'une relation 
spŽcifique entre l'homme et la rŽalitŽ, ce qui semble •tre un objet de recherche beaucoup 
plus stable que le musŽe lui-m•me, car cette institution est assez rŽcente dans l'histoire de 
l'humanitŽ (pas plus de trois si•cles pour le musŽe moderne). Cela signifie, en outre, que 
des formes plus anciennes existaient avant le musŽe, comme un cabinet de curiositŽs, et 
que d'autres formes pourraient appara”tre ˆ l'avenir È. 
78 Dif fŽrents domaines ou axes de recherches peuvent •tre dŽfinis : les fonctions, les 
publics, les dispositifs ; les approches historiques, sociologiques ou communicationnelles, 
etc. 
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musŽologie Žtait considŽrŽe comme une science appliquŽe ; la musŽologie est 

alors une thŽorie ŽlaborŽe en vue dÕune pratique. 

Si lÕaspect appliquŽ de la musŽologie ne peut •tre compl•tement niŽ, il me para”t 

dommageable de laisser de c™tŽ la richesse thŽorique dÕune rŽflexion sur le 

rapport de lÕhomme ˆ la rŽalitŽ et il mÕa semblŽ en ce sens adŽquat de traiter les 

deux pans de la dŽfinition de la musŽologie dans cette recherche : le musŽe, en 

tant quÕinstitution Ð son r™le, son fonctionnement et sa place dans la sociŽtŽ Ð et le 

musŽe en tant que manifestation sensible du rapport de lÕhomme au rŽel. Dans 

notre cas, cette approche prŽsente en outre lÕintŽr•t de toucher aux reprŽsentations 

collectives et individuelles et nÕest donc pas sans Žvoquer la perspective de la 

socio-anthropologie de lÕart telle que nous lÕavons dŽfinie supra : un rapport de 

lÕhomme ˆ son environnement et ˆ la rŽalitŽ, sÕillustrant dans des objets Ð ou des 

images au sens large Ð reflet des reprŽsentations individuelles et collectives. Le 

croisement entre ces deux approches semble alors pouvoir gŽnŽrer un terreau 

conceptuel, mŽthodologique et analytique fertile : la musŽologie focalise, avec son 

positionnement tr•s particulier quÕaucune autre discipline ne propose, sur une 

relation tr•s spŽcifique entre les objets et leurs publics, une relation au cÏur de ma 

problŽmatique de recherche. 

1.3.3 La fiction, au carrefour des perspectives 

 

Ç LÕ"esprit de gŽomŽtrie", pour parler comme Pascal, voudrait que tout 

classement des disciplines revienne ˆ Žriger des barri•res au-delˆ desquelles 

on sÕexpose ˆ perdre son ‰me È (Dufr•ne et Taylor, 2007: 8). 

 

Comment concilier ces deux cadres disciplinaires ainsi dŽfinis : la musŽologie, 

envisagŽe comme lÕanalyse dÕun rapport spŽcifique de lÕhomme ˆ la rŽalitŽ, 

notamment par le mŽdium musŽal, concerne davantage lÕobjet immobilisŽ et la 

mise en place de dispositifs statiques (collections, expositions, etc.) ; la socio-

anthropologie de lÕart, envisagŽe comme lÕanalyse du rapport de lÕhomme ˆ la 

figuration, approche lÕobjet dans la dynamique de circulation (trajectoires, 

Žchanges, etc.). 
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LÕinterdisciplinaritŽ dans le domaine de lÕart ou des sciences sociales nÕest pas 

une idŽe nouvelle. Les analyses tendent de plus en plus ˆ souligner lÕhŽtŽrogŽnŽitŽ 

des recherches menŽes, la multiplicitŽ des points de vue et lÕabsence de plus en 

plus marquŽe de majeure chez les jeunes chercheurs79. LÕinterdisciplinaritŽ se 

retrouve parfois plus facilement entre certaines disciplines, comme 

lÕanthropologie et lÕhistoire de lÕart, par exemple, et permet un enrichissement 

thŽorique et mŽthodologique notable en suscitant de nouveaux questionnements80. 

Le m•me constat peut •tre opŽrŽ, en ce qui nous concerne, sur le croisement entre 

anthropologie et Žconomie, par exemple. En musŽologie, lÕinterdisciplinaritŽ est 

encore plus fortement prŽsente, tant dans les recherches que dans la formation, 

puisque sa gen•se, son histoire et ses mŽthodes favorisent davantage une approche 

par champ Ð le champ musŽal Ð que par discipline. Ces contacts permettent donc 

de riches renouvellements et Žvitent lÕengluement dans des plis disciplinaires. 

Cependant, si cette vision plaide pour une louange des Ç ‰mes errantes È, 

puisquÕayant traversŽ les barri•res disciplinaires telles que les envisageait Pascal, 

il serait dangereux dÕoublier que lÕinterdisciplinaritŽ prŽsente un certain nombre 

de probl•mes et dÕŽcueils : les rapports entre disciplines peuvent aussi souvent 

•tre conflictuels, voire Ç cannibales È. CÕest quÕentre pluri-, trans-, inter- et multi- 

disciplinaritŽ, les possibilitŽs dÕassemblages sont variŽes et peuvent gŽnŽrer une 

forme dÕinconfort qui alerte alors : comment utiliser ces disciplines les unes par 

rapport aux autres ? Nous avons effectivement vu que la musŽologie souffrait 

dÕun manque de mŽthodologie propre, alors quÕau contraire, lÕanthropologie se 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
79 Voir par exemple Jean-Michel Besnier et Jacques Perriault (2013) ; Veronica Boix 
Mansilla (2006) ; Alain CaillŽ (11 juin 2009) ; Daryl Chubin, Alan Porter [et alii] (1986) ; 
FrŽdŽrique Darbellay et Gloria Origgi (2010) ; Robert Frodeman, Julie Klein [et alii] 
(2010) ; Bernard Lepetit (1990) ; Pamela Mitchell (2005) ; Edgard Morin (1994) ou 
Bernard Valade (1999). 
80 Le croisement entre anthropologie et histoire de lÕart a notamment permis ˆ 
lÕanthropologie de revenir sur les Ïuvres et ˆ lÕhistoire de lÕart de revenir aux 
reprŽsentations, comme le rappellent Anne-Christine Taylor et Thierry Dufr•ne (2007: 
9) : Ç Le retour des anthropologues ˆ une prise en compte des artefacts comme vecteur de 
sens, et Ð m•me mieux Ð comme ÒagentsÓ (Alfred Gell) les rapprocha des historiens de 
lÕart. Ces derniers, basculant pour leur part dÕun savoir positiviste sur lÕobjet vers un 
savoir sur les croyances et les reprŽsentations qui sÕattachent aux Ïuvres en amont (au 
moment o• elles sont commandŽes et con•ues) et en aval (lors de la rŽception), ont quant 
ˆ eux opŽrŽ une conversion ˆ une histoire socialisŽe des processus artistiques, beaucoup 
plus acceptable pour les anthropologues "culturalistes" È. 
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dŽfinissait ŽpistŽmologiquement en grande partie par sa mŽthode81. Il convient 

donc dÕ•tre attentif ˆ ne pas transformer lÕanthropologie en un simple outil 

mŽthodologique au service dÕune analyse musŽologique : ainsi approchŽe, 

lÕanthropologie serait rŽduite ˆ une simple Ç bo”te ˆ outils È dans une perspective 

dÕempilement des techniques et de juxtaposition ; ˆ lÕinverse, circonscrire la 

musŽologie ˆ une analyse anthropologique du musŽe la relŽguerait ˆ une simple 

sous-discipline socio-anthropologique. LÕambition de ce travail est dÕopŽrer un 

vŽritable croisement, tant thŽorique que mŽthodologique, afin dÕenrichir 

mutuellement les approches et mettre en relief les points dÕaccroches. 

 

Le recoupement le plus pertinent entre deux cadres disciplinaires se trouve tr•s 

certainement sur le plan thŽorique : lÕobjet, considŽrŽ par la socio-anthropologie 

de lÕart, est un support des reprŽsentations et crŽateur de lien social ; pour la 

musŽologie, il est un ŽlŽment du champ musŽal, mŽdium du rapport entre 

lÕhomme et la rŽalitŽ. Ainsi, les deux disciplines nous permettent dÕapprŽhender 

les reprŽsentations individuelles et collectives de la rŽalitŽ par lÕintermŽdiaire de 

lÕobjet. Ce rapport ˆ la rŽalitŽ ne peut sÕenvisager sans tenir compte du rapport ˆ la 

connaissance et aux savoirs ; nous touchons ici ˆ une forme dÕanthropologie de la 

connaissance, transversale ˆ la socio-anthropologie de lÕart et ˆ la musŽologie 

telles que nous les avons envisagŽes supra. Ainsi, Beno”t de lÕEstoile note au sujet 

ses analyses dÕexpositions ethnographiques (2007b: 24) : 

 

Ç LÕanthropologie du musŽe est donc aussi une contribution ˆ une 

anthropologie de la connaissance, qui analyse les catŽgories et pratiques qui 

nous permettent de "mettre en ordre" les univers naturels et sociaux dans 

lesquels nous vivons et de leur confŽrer un sens È. 

 

CÕest quÕau-delˆ des musŽes et des objets, de lÕanalyse des valeurs confŽrŽes aux 

objets, des savoirs transmis et vŽhiculŽs ˆ leur propos et des dispositifs 

dŽveloppŽs pour et par eux, il sÕagit dÕinterroger nos conceptions de la rŽalitŽ et 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
81 Voir supra, p. Erreur  ! Signet non dŽfini. et p. 85. 
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de lÕaltŽritŽ, leurs changements et transformations et la gamme de pratiques 

dŽveloppŽes en lien avec ces conceptions. 

Il est intŽressant de noter que ces reprŽsentations Ð images selon Hans Belting 

(Belting, 2004) Ð peuvent •tre apprŽhendŽes comme des formes de fiction(s) 

produites par lÕhomme pour discipliner son environnement. LÕŽtude des fictions 

est au centre de cette recherche : celles construites autour des objets, mais aussi 

celles produites par les expositions du c™tŽ des institutions musŽales et celles 

produites par les rŽcits ethnographiques, tel que lÕont montrŽ les analyses post-

modernes en anthropologie. 

Si diffŽrents niveaux de fiction interviennent dans cette analyse, notons 

quÕethnologie et musŽologie se retrouvent sur un point important : 

paradoxalement, toutes deux participent, tout en crŽant de la fiction, ˆ 

dŽconstruire les images et reprŽsentations produites par lÕhomme. Ainsi, comme 

le note Jaques Hainard (2005: 371), lÕethnographe dŽmonte et met en pi•ces des 

mŽcanismes, seule fa•on de les comprendre et de les expliciter. La musŽologie nÕa 

pas dÕautre objectif, et cÕest tr•s certainement dans ce paradoxe entre crŽation et 

dŽconstruction de fiction(s) que jÕai trouvŽ lÕintŽr•t de ces recoupements. 
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CHAPITRE 2 : HISTORIQUE 
Si cette recherche sÕancre dans le prŽsent, il est important de ne pas nŽgliger 

certains aspects historiques, m•me si ces derniers ont ŽtŽ dŽjˆ analysŽs sous 

diffŽrents angles82, bien davantage dÕailleurs que la situation prŽsente. Il convient 

de rappeler les jalons essentiels du dŽveloppement dÕun marchŽ de lÕart spŽcifique 

aux objets africains et ocŽaniens, du dŽveloppement des musŽes dÕethnographie et 

des grands changements qui sont intervenus en leur sein, ainsi que de lÕŽvolution 

des liens entre les musŽes et les marchŽs au fil du 20e si•cle. Cet historique est 

essentiel pour, dÕune part, comprendre la structure du syst•me actuel et, dÕautre 

part, saisir les rŽfŽrences et les enjeux de ces rŽfŽrences lorsquÕelles sont Žtablies 

par les acteurs du champ aujourdÕhui. En effet, comme le rappelait Bourdieu 

(1980: 218) : 

 

Ç Une des propriŽtŽs les plus fondamentales des champs de production 

culturelle rŽside prŽcisŽment dans le fait que les actes qui sÕy accomplissent 

et les produits qui sÕy produisent enferment la rŽfŽrence pratique (parfois 

explicite) ˆ lÕhistoire du champ È. 

 

Conna”tre le passŽ nous permet donc Ç dÕy trouver dÕune part les racines du 

prŽsent que nous vivons, dÕautre part les exemples auxquels se rŽf•rent 

implicitement, dans leurs attitudes et leur comportement, les acteurs aujourdÕhui È 

(Moulin, 1967: 46). Ainsi, comme le prŽconise Raymonde Moulin, cet historique 

ambitionne non de retracer factuellement les principales dates du champ (pour 

cela le lecteur pourra se rŽfŽrer ˆ la chronologie fournie en annexe83) mais ˆ 

trouver les racines de ce prŽsent et les exemples auxquels se rŽf•rent les acteurs 

du champ, tant du c™tŽ du dŽveloppement du marchŽ que de celui des musŽes 

dÕethnographie.  

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
82 Voir la revue de littŽrature supra, Chapitre 1. Pour des perspectives particuli•rement 
historiques, voir (Corbey, 1999, 2000, Penny, 2002). 
83 Voir lÕannexe 2.1 : chronologie. 
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Pour ce faire, jÕai pris en considŽration, dÕune part, un axe chronologique et, 

dÕautre part, un axe thŽmatique en tenant compte autant des ŽlŽments qui 

semblaient pertinents ˆ lÕanalyse que des ŽlŽments considŽrŽs par les acteurs 

comme fondamentaux pour le champ. Trois jalons chronologiques structurent 

ainsi cet historique : lÕarrivŽe des objets en Europe et leurs premi•res 

monstrations, en ventes publiques ou en expositions, puis lÕessor de lÕintŽr•t pour 

ces objets ˆ partir des annŽes vingt et finalement la reconfiguration juridique et 

institutionnelle qui sÕop•re apr•s la Seconde Guerre mondiale. 

Ces trois Žtapes sont traversŽes par un certain nombre dÕaxes thŽmatiques 

communs repris en bilan de ce chapitre : tout dÕabord, la construction dÕun rŽcit 

quasi mythologique autour de certaines personnalitŽs ou de certaines Žtapes du 

dŽveloppement des marchŽs ou des musŽes ; deuxi•mement, les relations des 

protagonistes avec les institutions sÏurs dÕautres champs artistiques ; finalement, 

les enjeux gŽographiques et politiques de la structuration des musŽes et de la 

dŽfinition des Ç projets musŽaux È de chaque institution. 

2.1 LES PRƒMICES : DE LÕARRIVƒE DE LÕOBJET Ë LA PREMIéRE 
VENTE 
Les objets ethnographiques arrivent en Europe de fa•on anecdotique avec les 

premi•res dŽcouvertes au 15e si•cle84, puis de mani•re rŽguli•re avec les 

expŽditions au 17e si•cle et, consŽquemment, sÕint•greront dans des dispositifs de 

monstration des objets curieux ou dŽclarŽs comme dignes dÕintŽr•t : des premiers 

cabinets de curiositŽs aux grandes expositions universelles, internationales ou 

coloniales du 20e si•cle. Je ne mÕarr•terai pas davantage sur les cabinets de 

curiositŽs : de nombreux chercheurs se sont dŽjˆ penchŽs sur leur dŽveloppement 

ainsi que sur la place des objets ethnographiques dans lÕorganisation de ces 

derniers (Corbey, 2000, Findlen, 1994, Griener, 2010, Pomian, 1987), et ces 

premiers instants sont peu citŽs par les acteurs du champ qui se focalisent 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
84 Notamment les objets des AmŽriques, comme le manteau de Moctezuma 
potentiellement rapportŽ par Hernan Cortes au dŽbut du 16e si•cle qui est mentionnŽ dans 
la collection de lÕArchiduc Ferdinand II du Tyrol en 1596. Du c™tŽ des objets africains, 
les ivoires commandŽes par les Portugais en Sierra Leone et en GuinŽe arrivent en Europe 
d•s le 15e et le 16e si•cle. 
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gŽnŽralement sur le temps de la reconnaissance. Celui-ci nÕintervient que dans les 

annŽes trente, avec les premi•res expositions en musŽes, avec des ventes aux 

ench•res particuli•res et avec le dŽveloppement de galeries consacrŽes ˆ lÕart 

africain et ocŽanien. Cependant, il mÕa paru pertinent de mÕarr•ter bri•vement sur 

les premi•res transactions et prŽsentations de ces objets, sur la fa•on dont les 

marchŽs vont se structurer et les musŽes se fonder, en gŽnŽral ou pour ces objets 

en particulier. Comment, lors de leur arrivŽe, les objets ethnographiques trouvent-

ils Ð ou crŽent-ils Ð leur place parmi les autres objets dŽjˆ en circulation et en 

monstration en Europe ? 

2.1.1 Les expositions universelles : ˆ la source du marchŽ et du musŽe 

Les expositions fleurissent, d•s la fin du 18e si•cle pour les expositions nationales 

et d•s 1851 pour les expositions universelles. Elles offrent non seulement une 

vitrine de premier plan pour les objets ethnographiques, mais favorisent aussi la 

structuration des circuits de distribution des objets des colonies vers lÕEurope. En 

outre, ces expositions touchent un public large et variŽ et participent ainsi ˆ la 

naissance de la Ç nŽgrophilie È85, un engouement pour lÕexotique qui nÕest pas 

Žtranger aux premiers intŽr•ts pour les objets ethnographiques. 

 

Les expositions universelles ou internationales sont souvent le dŽclencheur de 

nouveaux musŽes en France et en Belgique. Ainsi, le MusŽe du Cinquantenaire de 

Bruxelles est construit pour lÕExposition nationale de 1880 et lÕactuel MusŽe royal 

de lÕAfrique centrale ˆ Tervuren est issu de lÕExposition internationale de 1897 ˆ 

Bruxelles. Le roi LŽopold II profite de lÕorganisation de lÕexposition pour 

prŽsenter une section sur le Congo belge. Pour cette occasion, le Palais des 

Colonies est construit ˆ Tervuren et un village congolais constituŽ de cases se 

tient dans le parc alentour. Ë la suite de lÕexposition, le roi dŽcide de maintenir le 

Palais des Colonies et cette section coloniale ˆ Tervuren et le transforme en 

MusŽe du Congo belge en 1898, ˆ la fois musŽe et institut de recherche. 

 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
85 Voir Archer-Straw (2000). Comme pour lÕadjectif art n•gre, dont nous avons vu la 
dŽfinition englobante supra (p. 29), la nŽgrophilie inclut une passion pour lÕexotique en 
gŽnŽral : si cÕest lÕAfrique qui semble le plus reprŽsentŽ dans lÕimaginaire, cette passion 
englobe aussi lÕOcŽanie ou les AmŽriques. 
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Du c™tŽ fran•ais, si Edme Fran•ois Jomard milite pour la crŽation dÕun musŽe 

dÕethnographie ˆ Paris d•s le dŽbut du 19e si•cle (Jomard, 1831, 1845), cÕest gr‰ce 

ˆ Ernest-ThŽodore Hamy et ˆ lÕExposition universelle de 1878 que le MusŽe 

dÕethnographie du TrocadŽro, de son nom officiel MusŽum ethnographique des 

missions scientifiques, est inaugurŽ en 1880. Les collections hŽtŽroclites 

rassemblent des objets de diverses provenances, la plupart issus de collections 

privŽes rŽunies par Ernest-ThŽodore Hamy pour lÕexposition temporaire prŽsentŽe 

lors de lÕExposition universelle. A ceux-ci viennent sÕajouter les objets du MusŽe 

de la Marine puis de diverses autres institutions86. Dans sa publication de 1890 

titrŽe Ç Les origines du MusŽe dÕethnographie È, Hamy expose les principes 

musŽographiques du MusŽe du TrocadŽro : une classification associant biologie et 

ethnologie, inspirŽe des musŽes dÕhistoire naturelle, et fondŽe sur lÕutilitŽ de 

chaque objet, comme le prŽconisait Jomard dans son mod•le de classification 

ŽlaborŽ en 183087. 

 

Les expositions universelles en tant que dispositif de monstration des objets sont 

donc un des anc•tres des musŽes dÕethnographie. Elles avaient des objectifs plus 

ou moins avouŽs dont il est intŽressant de se souvenir ; nous en retrouverons 

quelques-uns en filigrane dans les dŽveloppements futurs des musŽes 

dÕethnographie ou des expositions dÕobjets ethnographiques88. Le premier de ces 

objectifs est de montrer la crŽation et lÕexploitation des colonies ainsi que 

lÕextraction des richesses qui en rŽsulte. Il ne faudra quÕune poignŽe dÕannŽes 

pour que lÕexhibition des richesses se mue en prŽsentation de la supŽrioritŽ 

technique et sociale du colon sur le colonisŽ89. Le second objectif, Žtroitement 

corrŽlŽ, est de faire conna”tre aux citoyens, mais aussi aux potentiels concurrents 

Žtrangers, les populations assujetties et les progr•s, tant sociaux quÕindustriels, 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
86 Voir lÕannexe 2.2 : histoire des collections ethnographiques fran•aises. 
87 Pour un dŽveloppement plus consŽquent de lÕhistoire du MusŽe dÕethnographie du 
TrocadŽro, voir NŽlia Dias (1991) et Nina Gorgus (2003). 
88 Ces objectifs ont ŽtŽ dŽveloppŽs plus longuement dans un travail antŽrieur de mŽmoire 
de recherche, voir Audrey Doyen (2012). 
89 Ç Des casse-t•tes, des tam-tam, des fŽtiches hideux. Voilˆ donc dÕo• partent les 
hommes pour en arriver ˆ notre industrie, ˆ nos arts, ˆ nos croyances È pouvait-on lire 
dans un commentaire sur des objets provenant des colonies fran•aises (Collectif, 1983: 
46). 
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que cet assujettissement leur permet dÕatteindre. LÕexposition universelle a donc 

une vocation profondŽment didactique et pŽdagogique. Finalement, le dernier 

objectif de ces expositions est de lÕordre du plaisir : non content dÕŽduquer, les 

expositions universelles sont aussi, et presque surtout, prŽsentŽes comme des 

lieux de divertissement. Les objets instruisent et cultivent, mais, finalement, leurs 

dispositifs doivent aussi amuser. 

 

Ces expositions prennent donc fortement en considŽration leur public et tentent de 

concilier pŽdagogie et plaisir, une association que nous retrouvons tout au long du 

dŽveloppement des musŽes dÕethnographie. En outre, les expositions universelles 

ont une caractŽristique qui, si elle sÕefface aux premiers temps des musŽes 

dÕethnographie, retrouve toute sa splendeur par la suite : une focalisation accrue 

sur le caract•re temporaire des expositions. 

 

Les expositions universelles sont un lieu de monstration des objets et sont ˆ 

lÕinitiative de nombreuses crŽations de musŽes ; il est donc aussi intŽressant de se 

demander si, lieux de rencontres et dÕŽchanges, elles ne crŽent pas un embryon de 

marchŽ pour les objets quÕelles prŽsentent. On sait que la vente directe dÕobjets 

Žtait interdite sur certaines expositions, par exemple ˆ Paris en 1851 ou ˆ Gen•ve 

en 1896 (Expositions et Coloniales, 1937, Sardi et Zimmerman, 1985). 

Cependant, il existe parfois au sein de lÕexposition un bureau de vente officiel, qui 

freine la vente massive, mais qui permet quand m•me la circulation de certains 

objets. 

 

Les expositions universelles rŽunissent donc en leur sein prŽsentation et vente des 

objets. Avant que ne se dŽveloppe une demande spŽcifique aux objets 

ethnographiques sur les marchŽs, elles participent au dŽveloppement du gožt et de 

leur prŽsence en Europe. Cependant, la vente dans ces lieux Žtant limitŽe, il serait 

prŽcipitŽ de les considŽrer comme les prŽcurseurs du marchŽ de lÕart africain et 

ocŽanien. En effet, les objets trouvent dÕautres circuits beaucoup plus aisŽs pour 

se disperser, notamment les ventes aux ench•res. NÕintŽgrant que quelques objets 
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dans des lots divers au dŽbut du 19e, les ventes aux ench•res se spŽcialisent peu ˆ 

peu, suivant lÕintŽr•t grandissant du public pour lÕart africain et ocŽanien. 

 

Si les expositions universelles sont un ŽlŽment dŽclencheur de la fondation90 dÕun 

grand nombre de musŽes dÕethnographie, de multiples facteurs entrent en compte 

dans la crŽation et le dŽveloppement de ces musŽes. La Suisse, par exemple, fait 

figure dÕexception dans ce lien entre expositions et musŽes, comme nous le 

verrons infra. En outre, la fin du 19e si•cle et le dŽbut du 20e si•cle voient aussi, 

parall•lement aux nombreuses expositions universelles, lÕinstitutionnalisation de 

lÕethnologie comme discipline scientifique. LÕethnologie sÕest en effet dŽveloppŽe 

de fa•on significative gr‰ce aux musŽes, vŽritables lieux dÕessor de la recherche 

scientifique dans le domaine. Si des sociŽtŽs ethnologiques existent avant 1925, 

cÕest ˆ cette date quÕest fondŽ lÕInstitut dÕethnologie de Paris qui prendra ses 

quartiers dans le MusŽe dÕethnographie du TrocadŽro ; sa fondation co•ncide avec 

le dŽbut des premi•res ventes aux ench•res fran•aises enti•rement consacrŽes ˆ 

des objets ethnographiques en 1925, tŽmoignant dÕun essor de lÕintŽr•t portŽ ˆ ces 

objets de tous c™tŽs. 

2.1.2 La structuration du marchŽ : lÕinfluence de lÕart oriental et de 
lÕarchŽologie 

Avant que cet essor ne se dŽploie ˆ partir de la fin des annŽes vingt, les premi•res 

ventes se font majoritairement parmi dÕautres objets, dans des lots de ventes aux 

ench•res du 19e, gŽnŽralement intitulŽes Ç curiositŽs È ou Ç divers È. Les objets 

ethnographiques ne dŽveloppent en effet pas directement ˆ leur arrivŽe en Europe 

au 17e si•cle un marchŽ qui leur est spŽcifique. 

Des dŽnominations plus prŽcises font peu ˆ peu leur chemin dans les annonces des 

ventes, comme cette vente de 1892 annon•ant Ç des objets ethnographiques de 

Nouvelle-GuinŽe È (Cazaumayou, 2009: 72). La vente en 1898 des pi•ces du 

BŽnin, issues de lÕexpŽdition punitive menŽe par les Anglais en 1897, semble •tre 

la premi•re vente aux ench•res publique dÕobjets exclusivement africains, mais 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
90 Mais aussi des transformations des musŽes dÕethnographie, puisque cÕest ˆ la suite de 
lÕexposition universelle de 1937 que le MusŽe dÕethnographie du TrocadŽro devient le 
MusŽe de lÕHomme. 



! POP!

les ventes consacrŽes spŽcifiquement ˆ lÕart africain ou ocŽanien restent rares 

jusquÕen 1925. Avant que ne se dŽroulent des ventes constituŽes dÕobjets 

considŽrŽs comme appartenant ˆ un ensemble cohŽrent, les objets sÕins•rent 

schŽmatiquement dans deux catŽgories artistiques existantes : les antiquitŽs et lÕart 

oriental. Ces deux catŽgories illustrent les deux premiers crit•res prodiguant de la 

valeur aux objets ethnographiques : leur anciennetŽ et leur non europŽanitŽ. 

 

La mise en exergue du crit•re dÕanciennetŽ, par lÕintŽgration des objets 

ethnographiques dans cette catŽgorie dŽjˆ existante sur le marchŽ, perdure tout au 

long du 20e si•cle : elle devient un crit•re majeur de la constitution de la valeur 

des objets et de nombreux marchands dÕart africain et ocŽanien se dŽfinissent au 

cours du 20e si•cle et aujourdÕhui en tant quÕantiquaires, ou ont fait leurs premiers 

pas sur le marchŽ des antiquitŽs avant de se consacrer aux objets 

ethnographiques91. 

La Ç non occidentalitŽ È de lÕart africain et ocŽanien a ŽtŽ rapprochŽe de celle de 

lÕart oriental, qui fut la deuxi•me catŽgorie artistique ˆ intŽgrer des objets 

ethnographiques. Le marchŽ de lÕart oriental est en effet dŽjˆ bien Žtabli au 19e 

si•cle : il poss•de ses propres experts et spŽcialistes, ses propres ventes, ses 

collectionneurs et ses marchands, est prŽsentŽ depuis le milieu du 19e dans les 

expositions universelles, et trouve son lieu dÕexposition avec le musŽe Guimet, 

fondŽ ˆ Paris en 1889. Ainsi, de nombreuses annonces de ventes et dÕexpositions 

dÕart africain et ocŽanien sont reliŽes explicitement ˆ lÕart oriental92 et les premiers 

experts des objets ethnographiques sont tr•s souvent dÕanciens spŽcialistes de lÕart 

oriental93. 

 

CÕest ˆ ces catŽgories prŽexistantes Ð les antiquitŽs et lÕart oriental Ð que sont 

rattachŽs les objets ethnographiques au moment de leur arrivŽe en Europe. 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
91 Comme Webster, antiquaire qui publie une trentaine de catalogues entre 1895 et 1901, 
ou Charles Ratton sur lequel nous reviendrons infra (point 2.2.3 Paul Guillaume et 
Charles Ratton : les Ç innovateurs-dŽcouvreurs È, p. 128). 
92 Par exemple, la vente des pi•ces ethnographiques de Charles Vignier en 1913 ou 
lÕexposition ˆ la galerie Devambez en 1919 atteste des volontŽs de relier tout objet 
ethnographique ˆ lÕart oriental. 
93 Tel AndrŽ Portier, ancien spŽcialiste de lÕart oriental et expert de nombreuses ventes 
aux ench•res. 
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Cependant, bien que ces catŽgories fournissent des structures de marchŽ et des 

procŽdures de vente et dÕachat, celles-ci sont principalement basŽes sur des 

crit•res liŽs ˆ lÕhistoire de lÕart occidental : certaines spŽcificitŽs de lÕart africain 

et ocŽanien doivent alors •tre prises en considŽration et une forme de bricolage 

sÕeffectue. A cette Žpoque, le marchŽ se structure et se dŽveloppe principalement 

en Grande-Bretagne, en France et en Belgique (Fossey, 2011). Cette configuration 

historique dŽtermine lÕŽvolution des marchŽs tout au long du 20e si•cle. 

2.2 Ë PARTIR DES ANNƒES 20 : UN INTƒRæT REDOUBLƒ 
Les annŽes vingt sont un temps fort, tant pour le dŽveloppement du marchŽ que 

pour celui des musŽes dÕethnographie. Cette pŽriode a marquŽ le champ et est 

rŽguli•rement remobilisŽe par ses acteurs pour plusieurs raisons : le 

dŽveloppement des ventes aux ench•res et des catalogues illustrŽs, lÕessor des 

collectes des musŽes dÕethnographie et finalement, la naissance de figures 

importantes du marchŽ de lÕart ainsi que la place grandissante des galeristes dans 

le champ ˆ cette pŽriode. 

2.2.1 La documentation des pi•ces : lÕessor des ventes aux ench•res 

Parall•lement aux ventes aux ench•res, des galeristes et des marchands se 

spŽcialisent dans les objets ethnographiques : Oldman, Umlauff et Speyer sont 

certainement les marchands de la fin du 19e et du dŽbut du 20e les plus reconnus et 

les plus citŽs par les acteurs du champ94, la plupart du temps gr‰ce aux 

illustrations quÕils ont laissŽes des objets quÕils vendaient : lÕAnglais William 

Oldman sÕest rendu cŽl•bre, voire indispensable, par lÕŽdition mensuelle entre 

1903 et 1914 de ses catalogues, aujourdÕhui devenus de prŽcieuses archives de 

lÕhistoire des collections95. LÕAllemand I.F.G Umlauff Žtait quant ˆ lui connu pour 

les photographies dÕobjets quÕil envoyait de par le monde ainsi que pour sa 

conception peu diffŽrenciŽe de musŽe et de galerie : il avait lui-m•me intitulŽ sa 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
94 Par exemple, le CafŽ tribal de Parcours des Mondes 2016 prŽsentait lÕouvrage de Hales 
et Kevin Conru (galeriste) sur William Oldman (vidŽo du cafŽ disponible ˆ lÕadresse 
suivante : https://www.youtube.com/watch?v=Xemyxnzqkos [consultŽ pour la derni•re 
fois le 6 avril 2018]). 
95 Les cent-trente catalogues ont ŽtŽ rŽimprimŽs en 1976 sous le titre Illustrated catalogue 
of ethnographical specimens. 
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propre entreprise Ç Museum Umlauff È. Son Ç musŽe È avait vendu au MusŽe de 

lÕUniversitŽ de Pennsylvanie en 1912 plus de 2 000 objets africains collectŽs par 

Leo Frobenius (Corbey, 2000: 49). Le patronyme dÕArthur Speyer, finalement, est 

connu pour les triples individus quÕil dŽsigne : les Speyer sont, en effet, ˆ la fin du 

19e et au dŽbut du 20e, marchands de p•re en fils sur trois gŽnŽrations. Nombreux 

sont les musŽes et les collectionneurs ˆ avoir eu entre leurs mains les 

photographies des sŽries dÕobjets exposŽs, numŽrotŽs et lŽgendŽs sur des feuillets 

annexes par la dynastie Speyer, et constituant de vŽritables catalogues de ventes, 

comme ceux dÕUmlauff et dÕOldman. 

Le marchŽ se dŽveloppe donc peu ˆ peu et la premi•re vente spŽcifiquement 

catŽgorisŽe en tant quÕÇ art primitif È a lieu ˆ Paris en 1925. D•s ce moment, le 

nombre de ventes ne cessera de cro”tre, dÕabord timidement, puis de fa•on 

exponentielle. 

Les ventes dÕHenri Pareyn ˆ sa mort en 1928, ainsi que les ventes Breton et 

Eluard en 1931 constituent durant ces annŽes les jalons les plus frŽquemment mis 

en exergue dans lÕhistoire du champ. Il sÕagit en effet pour la vente Pareyn dÕune 

des plus grandes ventes dÕobjets dÕart africain et ocŽanien en nombre de lots (plus 

de deux mille lots vendus sur cinq jours), mais aussi un record pour lÕŽpoque en 

bŽnŽfices effectuŽs : deux millions de francs belges96. 

La vente Eluard et Breton, quant ˆ elle, plus modeste avec ses trois cent douze 

lots, prend place en juillet 1931 sous lÕexpertise de Charles Ratton et de Louis 

CarrŽ. Elle rŽunit les deux collections dÕAndrŽ Breton et de Paul Eluard, mais 

sans possibilitŽ de les diffŽrencier : celles-ci sont confondues et les bŽnŽfices de la 

vente rŽpartis en part Žgale pour chaque vendeur. Les raisons de cette vente 

demeurent quelque peu mystŽrieuses, m•me si le besoin dÕargent, de Breton 

surtout, para”t •tre lÕun des arguments principaux. Cependant, le proc•s-verbal de 

la vente met en Žvidence une volontŽ de cohŽrence et dÕhomogŽnŽitŽ de la part 

des vendeurs dans les objets choisis et leur prŽsentation : 

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
96 Vu les fluctuations des indices de prix entre-deux guerres, la rŽŽvaluation entre 1925 et 
1930 dÕapr•s la Banque Nationale de Belgique, ce prix est exprimable en euros avec 
beaucoup de rŽserve, selon les indices de prix ˆ la consommation, et reviendrait ˆ 
approximativement un million dÕeuros de 2005. 
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Ç Ils entendent que leurs deux collections soient rŽunies en une seule, pour 

•tre vendues le m•me jour afin de donner lÕhomogŽnŽitŽ et lÕintŽr•t 

nŽcessaire ˆ une prŽsentation publique È97. 

 

La vente est aussi cŽl•bre pour son catalogue, pensŽ dans les dŽtails de sa 

prŽsentation et tirŽ ˆ deux mille cinq cents exemplaires, un tirage dŽmesurŽ pour 

lÕŽpoque et le nombre dÕamateurs dÕart africain et ocŽanien potentiel (le nombre 

dÕacheteurs ne dŽpassera pas trente-six). Il sÕagit davantage dÕune opŽration 

mŽdiatique Ð la premi•re dans le domaine. La presse rel•vera dÕailleurs 

lÕambiance de la vente98 ainsi que la prŽsence de nombreux artistes surrŽalistes et 

Žmissaires de musŽes dans la salle. 

 

Par ces traces laissŽes dans les musŽes ou les archives personnelles, ces premiers 

vendeurs et ces ventes notables ont constituŽ, davantage que le socle de la 

connaissance actuelle des objets en circulation ˆ cette pŽriode (quelle(s) 

provenance(s), de quelle qualitŽ, ˆ quel(s) prix, etc.), une forme de canon des 

objets dignes dÕintŽr•t . Ce canon jouit dÕune grande rŽputation et dÕune grande 

influence sur lÕactuelle Žvaluation des objets en circulation, comme nous le 

verrons infra99. 

 

Pour les deux ventes, la faible participation des musŽes, voire leur manque 

dÕintŽr•t, est souvent relevŽe par les acteurs du champ : avant sa vente publique, 

Pareyn avait proposŽ sa collection au MRAC, auquel il avait dŽjˆ vendu de 

nombreux objets, pour la somme de 300 000 francs belges. La proposition nÕavait 

pas connu de suite. Si de nombreux reprŽsentants de musŽes Žtaient prŽsents dans 

la salle de la vente Eluard et Breton, peu dÕobjets ont finalement atterri dans leurs 

collections. Il est cependant difficile de savoir si cÕest par manque dÕintŽr•t, de 

budget, de temps ou dÕopportunitŽs. Les musŽes ont cependant dÕautres sources 

dÕapprovisionnement, beaucoup plus directes et en continuel essor durant les 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
97 Proc•s-verbal de la vente Eluard-Breton, Archives de la Ville de Paris, D.149.E3.6. 
98 Ç LÕexcellent accueil fait hier, ˆ la vente de la collection AndrŽ Breton et Paul Eluard, 
par un public nombreuxÉ È (Journal des DŽbats, 4 juillet 1931), Ç Le feu des ench•res, 
augmentant encore lÕatmosph•re Žtouffante de la salleÉ È (Le Figaro, 4 juillet 1931). 
99 Voir chapitre 5, point 5.2.3 Co-construire la valeur, p. 360. 
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annŽes vingt : les collectes faites par les Žmissaires ou fonctionnaires des pays 

concernŽs, par exemple. 

2.2.2 Le dŽveloppement des musŽes dÕethnographie 

Au moment des premi•res ventes spŽcialisŽes et des balbutiements de 

structuration du marchŽ, les musŽes dÕethnographie fondŽs majoritairement ˆ la 

fin du 19e et au dŽbut du 20e entrent dans une phase de dŽveloppement et 

dÕajustement de leur paradigme. Nous verrons ci-apr•s premi•rement comment les 

musŽes choisissent dÕaccro”tre leur collection et lÕimportance des expŽditions 

scientifiques ˆ cette pŽriode ; puis, les paradigmes expographiques que les 

diffŽrents musŽes dÕethnographie proposent et testent ; finalement, lÕhypoth•se de 

voir na”tre ˆ cette pŽriode un mod•le spŽcifiquement francophone du musŽe 

dÕethnographie. 

LÕaccroissement des collections par les expŽditions et collectes 
Leur premier objectif est lÕaccroissement des collections. Pour ce faire, plusieurs 

voies sÕoffrent ˆ eux : achats, acceptations ou demandes de dons ou de legs et 

expŽditions scientifiques. A nouveau, des noms devenus des rŽfŽrences Ð 

marchands ou missions scientifiques Ð sont associŽs aux divers accroissements 

significatifs des collections de musŽes : Olbrechts ˆ Bruxelles, la mission Dakar-

Djibouti pour le MusŽe du TrocadŽro, la mission angolaise de Delachaux pour le 

MusŽe dÕethnographie de Neuch‰tel100, par exemple, se dŽroulent toutes entre 

1931 et 1933. 

LES MISSIONS ANGOLAISES DU MUSƒE DÕETHNOGRAPHIE DE NEUCHåTEL  
Avant que ThŽodore Delachaux ne parte pour lÕAngola en 1933, son prŽdŽcesseur 

Charles Knapp avait augmentŽ les premi•res collections provenant de la SociŽtŽ 

de gŽographie par des dons et quelques achats, les principaux pourvoyeurs 

dÕobjets ethnographiques du musŽe Žtant des missionnaires, des explorateurs ou 

des marchands. Mais apr•s la guerre, les modes dÕacquisition se transforment 

(Reubi, 2011: 186) : Delachaux se heurte ˆ des missionnaires de moins en moins 

enclins ˆ collecter des objets, arguant que plus rien dÕauthentique nÕexiste, et les 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
100 Le musŽe dÕethnographie de Gen•ve nÕeffectue pas dÕexpŽditions notables du temps 
dÕEug•ne Pittard. Ce dernier se contente de passer quelques arrangements avec dÕautres 
musŽes pour rŽcupŽrer certains doublons ou objets spŽcifiques de leurs expŽditions. 
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conditions financi•res des pouvoirs publics, suite ˆ la crise Žconomique des 

annŽes vingt, ne permettent pas dÕadjuger des crŽdits suffisants ˆ des achats 

importants. La derni•re solution reste donc dÕaller sur le terrain, un mode 

dÕacquisition non seulement rentable, mais aussi davantage en phase avec le 

dŽveloppement institutionnel de lÕethnographie et de lÕethnologie ˆ cette Žpoque. 

En effet, le travail de terrain prend de plus en plus dÕimportance, par opposition ˆ 

Ç lÕanthropologie de cabinet101 È et le terrain se dessine de plus en plus ˆ cette 

Žpoque comme une particularitŽ ŽpistŽmologique fondamentale de lÕethnologie. 

En outre, le classement des collections participe ˆ une rationalisation des sŽries et 

motive les conservateurs ˆ complŽter les lacunes de leurs collections. Ainsi, 

Delachaux Žcrit dans le rapport du MusŽe dÕethnographie de Neuch‰tel pour la 

Commission du MusŽe en 1931102 : 

 

Ç Il est donc tout naturel que nous cherchions ˆ complŽter les collections 

dÕAfrique du Sud en comblant un vide de fa•on ˆ ce que la civilisation 

bantoue puisse y •tre ŽtudiŽe aussi compl•tement que possible È. 

 

Le choix de la sociŽtŽ ˆ Žtudier est crucial et comme le rappelle Serge Reubi 

(2010), elle doit correspondre ˆ certains crit•res : •tre considŽrŽe comme 

primitive, •tre mal documentŽe, voire inconnue, mais nÕempiŽter sur le territoire 

dÕaucun autre scientifique ou dÕune autre expŽdition scientifique. LÕAngola 

fournit ˆ Neuch‰tel une forme dÕexclusivitŽ, et permet au petit musŽe pŽriphŽrique 

de se positionner dans la concurrence que se livrent les villes dans le domaine 

culturel et scientifique (Doyen et Reubi, 2017). 

LES EXPƒDITIONS SCIENTIFIQUES DU MUSƒE DU TROCADƒRO 
Ce sont, dans les grandes lignes, les m•mes crit•res qui guident les choix des 

missions scientifiques fran•aises : de 1931 ˆ 1939, quatre importantes missions 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
101Ç Avant la guerre lÕanthropologie fran•aise Žtait surtout le fait dÕanthropologues de 
cabinet Ð armchair anthropologists, comme on disait en Angleterre. Dans cette pŽriode, 
des hommes seuls comme Mauss ou LŽvy-Bruhl en France, Frazer ou Tylor en 
Angleterre, ma”trisaient des masses considŽrables de donnŽes quÕils essayaient 
dÕorganiser pour rŽsoudre un probl•me ou expliquer une institution : le sacrifice, la 
magie, etc. È (Descola et Kirsch, 2008: 29). 
102 MEN Angola 1, Rapport de ThŽodore Delachaux ˆ la Commission du MusŽe 
ethnographique, 1931. 
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ethnographiques se dŽploient en Afrique. La mission Dakar-Djibouti de 1931 ˆ 

1933, deux ans plus tard la mission Sahara-Soudan, puis en 1936 la mission 

Sahara-Cameroun et, finalement en 1939, la mission Niger-Lac Iro. La mission 

Dakar-Djibouti, qui traverse latitudinalement lÕAfrique en lÕespace de deux ans, 

est la plus connue et la plus citŽe dans les milieux de lÕethnologie103 ainsi que dans 

ceux des marchŽs de lÕart : pour les membres qui y ont participŽ, scientifiques 

devenus renommŽs, mais aussi et surtout gr‰ce ˆ la publication de Michel Leiris 

sur le voyage. LÕAfrique fant™me (1981 [1934]), et tous les addenda qui ont suivi, 

ont contribuŽ de fa•on majeure ˆ faire conna”tre la mission, ses objectifs, ses 

rŽsultats et surtout, les conditions dÕobtention des objets. Sans nous attarder sur 

les dŽtails de cette mission, il convient de relever certains ŽlŽments saillants qui 

sont restŽs ˆ la postŽritŽ et qui ont tant marquŽ durablement le champ de lÕobjet 

ethnographique que leur influence sÕobserve encore aujourdÕhui. 

 

Comme la Mission suisse en Angola, les membres de la Mission Dakar-Djibouti 

reviennent avec plus de 3 500 objets dans leurs valises. Il est frappant de voir ˆ 

quel point ce retour de mission sÕapparente ˆ une victoire de guerre ; lÕexposition 

qui suit la mission Žvoque la cŽlŽbration dÕune conqu•te ayant permis lÕobtention 

de nombreux trophŽes104. LÕarticle Žcrit par Paul Rivet et Georges Henri Rivi•re ˆ 

leur retour nous confirme quÕil ne sÕagit pas dÕune surinterprŽtation, puisque ces 

derniers mentionnent eux-m•mes Ç le butin rapportŽ par cette expŽdition È (Rivet 

et Rivi•re, 1933: 5). LÕidŽe de ces missions est en effet assez claire : il sÕagit de 

rapporter le plus dÕobjets possible, de couvrir le plus de kilom•tres possibles, de 

dŽvelopper des moyens techniques innovants et de fŽdŽrer un grand nombre de 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
103 De nombreux travaux ont analysŽ cette mission. Citons ici pour le lecteur qui 
cherchera davantage dÕinformations, les textes de Jean Jamin dans le catalogue du MusŽe 
dÕethnographie de Neuch‰tel Collections passion (1982), Beno”t de lÕEstoile (2007b), 
James Clifford (1996) ou le projet de Marie Gautheron au CERCC avec la collaboration 
du MusŽe du quai Branly-Jacques Chirac Ç La mission Dakar-Djibouti : la remise en 
circulation des savoirs et des objets È, 2011. 
104 On trouve des traces de ce dispositif dÕexposition dans les collections du MusŽe du 
quai Branly-Jacques Chirac qui poss•de en tout cas deux vues de la salle dÕexposition 
(PV 0057517 et PV0057518), ainsi que dans les collections du MUCEM qui poss•de en 
tout cas quatre vues de lÕexposition (Ph.1940.105.2, 3, 4 et 5). 



!POV!

scientifiques. La mission Žvoque davantage quÕun projet intellectuel : cÕest un 

exploit physique et humain. 

Ce sentiment de partir au combat est symptomatique dÕun rapport de force et de 

pouvoir qui se dŽploie sur le terrain : les scientifiques sont lˆ pour faire avancer la 

connaissance, m•me si cela doit se faire au dŽtriment dÕautres personnes. La 

rŽalitŽ de la collecte est mise ˆ jour par Leiris (1981 [1934]: 104-105) : 

 

Ç 6 septembre. On nous raconte maintenant une autre histoire : le chef du 

Kono a dit que nous devions choisir nous-m•mes notre sacrificateur. Mais, 

naturellement, lorsque nous voulons faire ce choix, tout le monde se rŽcuse. 

Nous demandons ˆ nos propres boys sÕils ne peuvent faire eux-m•mes le 

sacrifice ; ils se rŽcusent aussi, visiblement affolŽs. Griaule dŽcr•te alors, et 

fait dire au chef de village par Mamadu Vad que, puisquÕon se moque 

dŽcidŽment de nous, il faut, en reprŽsailles, nous livrer le Kono en Žchange 

de 10 francs, sous peine que la police soi-disant cachŽe dans le camion 

prenne le chef et les notables du village pour les conduire ˆ San o• ils 

sÕexpliqueront devant lÕadministration. Affreux chantage ! [É] Devant la 

maison du Kono nous attendons. Le chef de village est ŽcrasŽ. Le chef du 

Kono a dŽclarŽ que, dans de telles conditions, nous pourrions emporter le 

fŽtiche. [É]  

7 septembre. Avant de quitter Dyabougou, visite du village et enl•vement 

dÕun deuxi•me Kono, que Griaule a repŽrŽ en sÕintroduisant subrepticement 

dans la case rŽservŽe. CÕest fois, cÕest Lutten et moi qui nous chargeons de 

lÕopŽration. Mon cÏur bat tr•s fort car, depuis le scandale dÕhier, je per•ois 

avec plus dÕacuitŽ lÕŽnormitŽ de ce que nous commettons È. 

 

Outre la collecte des objets, la totalitŽ de la mission scientifique, enqu•tes 

ethnographiques comprises, est apprŽhendŽe selon un rapport de domination 

traduit soit par la mŽtaphore de lÕenqu•te judiciaire soit par celle du combat, 

comme lÕexpose Griaule, lÕun des membres de la mission, dans ses cours de 

mŽthodologie (1952: 545) : 
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Ç DÕune mani•re gŽnŽrale, lÕinformateur se laisse peu ˆ peu acculer ˆ des 

positions. [É] Il occupera, apr•s dÕautres rŽsistances, une position de repli 

qui ne dŽpendra ni de lui ni de son ÒadversaireÓ È. 

 

Pour Griaule, lÕenqu•te doit permettre dÕextraire, souvent face ˆ des indig•nes 

rŽcalcitrants, lÕauthentique explication des pratiques observŽes. Cela nŽcessite une 

certaine pression et une stratŽgie afin de couvrir le maximum de territoire de 

fa•on exhaustive : la carte est Ç une base de combat È o• Ç toute position inscrite 

est une position conquise È (Griaule, 1943: 66). Ce parall•le avec la guerre 

lŽgitime aussi la collectivitŽ de lÕentreprise : toute mission nŽcessite une Žquipe, 

qui peut faire front commun, se partager les t‰ches, se soutenir. Ainsi, la mission 

est Ç une opŽration stratŽgique ethnographique È (Griaule, 1957: 59) menŽe par 

Ç une unitŽ tactique de recherche È (Griaule, 1957: 26). 

Cette position sÕinscrit bien Žvidemment dans un contexte colonial tendu : ainsi, 

avant le dŽpart de la Mission Dakar-Djibouti para”t le manifeste des artistes 

invitant ˆ Ç ne pas visiter lÕexposition coloniale È105 et lors de leur arrivŽe en 

ƒthiopie, les membres de la Mission auront ˆ faire avec des rŽsistances face ˆ leur 

pouvoir (Caltagirone, 1988, Leiris, 1981 [1934]: 288). Les ethnologues 

entretiennent une ambivalence face ˆ leur subordination ˆ ce contexte colonial et 

jonglent entre lÕacception du rŽgime et sa contestation106.  

 

Pour Beno”t de lÕEstoile, la mission Dakar-Djibouti Ç Žtablit de fa•on consciente 

un paradigme des expŽditions ethnographiques È (Estoile, 2007b: 187). En effet, 

la mission a pour but de collecter des objets selon des bases mŽthodologiques et 

des crit•res de collecte spŽcifiques, mais aussi de diffuser ces Ç bonnes 

pratiques È. Les Instructions sommaires pour les collecteurs dÕobjets 

ethnographiques (1931), rŽdigŽes par Griaule et Leiris pour la Mission Dakar-

Djibouti, stipulent que le collecteur ne doit pas rechercher dÕobjets beaux ou rares, 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
105 Ç Ne visitez pas lÕExposition Coloniale È, mai 1931. Tract rŽdigŽ et signŽ par (dans 
lÕordre des signatures) AndrŽ Breton, Paul Eluard, Benjamin PŽret, Georges Sadoul, 
Pierre Unik, AndrŽ Thirion, RenŽ Crevel, Aragon, RenŽ Char, Maxime Alexandre, Yves 
Tanguy et Georges Malkine.  
106 Voir John Burton (1992), Jean Jamin (1988), pour la Belgique Jean-Fran•ois 
Crombois (1997) et pour la France plus spŽcifiquement Jean Jamin (1989). 
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mais sÕintŽresser aux objets en tant que trace matŽrielle dÕune activitŽ sociale, 

quÕelle soit extraordinaire ou quotidienne. Ainsi, lÕobjet est apprŽhendŽ comme un 

tŽmoin, dont le contexte et lÕactivitŽ quÕil illustre sont le centre de lÕintŽr•t. Il doit 

•tre collectŽ avec lÕensemble des renseignements ˆ ce sujet, cette procŽdure se 

calquant sur la mŽthodologie de lÕarchŽologie et le concept de Ç contexte de 

fouille È107. Cependant, lÕanalyse des objets collectŽs lors de la premi•re mission 

ne laisse aucune ambigu•tŽ sur le fossŽ entre thŽorie et pratique : Annie Dupuis 

(1999: 518) rel•ve que chez les Dogons, peuple dÕagriculteurs, aucune houe et peu 

dÕoutils ont ŽtŽ rapportŽs, alors que Denise Paulme, dans une lettre Žcrite en 1935 

lors de la Mission Sahara-Soudan, insiste sur la beautŽ des pi•ces trouvŽes108 : 

 

Ç Nous avons une dizaine de statuettes aux bras levŽs, presque toutes en tr•s 

bon Žtat, certaines admirables figureront tr•s honorablement dans la vitrine 

dÕart africain. Enfin, que Ratton verdisse, nous avons une statue dÕ1,30 m de 

style jusquÕalors inconnu et antŽrieure sans doute ˆ la venue des Dogon 

(sic) : le corps, hermaphrodite ; la t•te dŽgage une Žmotion profonde qui fait 

de cette statuette un chef-dÕÏuvre, au sens vŽritable du mot È.  

LES MOUVEMENTS DES COLLECTIONS BELGES 
Du c™tŽ belge, le MusŽe du Congo inaugurŽ en 1898 ˆ la suite de lÕExposition 

internationale ˆ Tervuren est devenu, en 1910 ˆ la suite de lÕExposition 

universelle, le MusŽe du Congo belge apr•s une demi-dŽcennie de travaux 

pharaoniques109.  

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
107 Ç La tendance gŽnŽrale est de se focaliser sur l'objet, en occultant compl•tement le 
contexte de fouille. Pourtant, dix clous alignŽs dans le sol, qui trahissent une paroi dont 
tout le reste a disparu, n'ont pas la m•me valeur que dix clous dans un sac. L'archŽologue 
ne cherche pas tant des objets que des informations et lorsqu'on dŽtruit un site 
archŽologique on ne dŽtruit pas seulement du patrimoine, mais du sens È, lÕarchŽologue 
Laurent Flutsch au journal suisse Le Temps, Ç Le sesterce sourit ˆ lÕeuro, la fiole au 
pichet de blanc È, Vincent Monnet, 9 fŽvrier 2002. Disponible en ligne sur 
https://www.letemps.ch/culture/2002/02/09/sesterce-sourit-euro-fiole-pichet-blanc. 
108 Lettre de Denise Paulme, 2 juillet 1935, Correspondance n¡56, p. 519. 
109 Notons que ces travaux nÕont pas ŽtŽ achevŽs selon les vÏux du roi LŽopold II 
commanditaire de lÕŽpoque, puisquÕˆ sa mort en 1909 la dŽcision est prise de mettre fin ˆ 
tous travaux supplŽmentaires. Ainsi, le b‰timent du musŽe ne sera pas livrŽ avec les 
fresques prŽvues par son architecte, Girault, et les pavillons chinois et japonais qui 
devaient venir complŽter ce Ç Versailles belge È ne verront pas le jour. 
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Outre les objets issus de relations avec les marchands, les expŽditions 

scientifiques contribuent aussi ˆ lÕessor des collections belges. Avant de prendre 

la direction du MusŽe du Congo belge en 1947, lÕanthropologue Frans Olbrechts 

effectue diverses missions scientifiques dÕo• il rapporte un nombre significatif 

dÕobjets. Ancien Žl•ve de Franz Boas ˆ la Columbia University, o• il obtient son 

doctorat, Frans Olbrechts effectue des terrains anthropologiques, dÕabord chez les 

Indiens dÕAmŽrique (Cherokee, Onondaga, etc.). Puis, entre 1931 et 1933, il 

effectue un voyage entre Dakar et Abidjan dÕo• il rapporte approximativement 

1 800 pi•ces (Corbey, 2000: 28). LÕobjectif de la collecte tel quÕil le dŽcrit dans 

Het roode land der zwarte Kariatiden (Olbrechts, 1935) est de rapporter des 

objets de fa•on ˆ donner une image la plus fid•le possible des activitŽs et de la vie 

des peuples rencontrŽs. Ë peine rentrŽ de cette expŽdition, Olbrechts en planifie 

dÕautres en C™te dÕIvoire, le pays qui a retenu son attention. Ce sont dÕabord ses 

Žtudiants, Albert Maesen et P. J. Vandenhoute, qui effectuent leur terrain en pays 

dan et sŽnoufo, puis Olbrechts lui-m•me qui les rejoint. 

 

Cependant, les objets rapportŽs ne sont pas destinŽs aux collections du MusŽe du 

Congo belge. En effet, lors de son retour en Belgique en 1929 apr•s ses Žtudes ˆ 

New York, Olbrechts est engagŽ aux MusŽes royaux dÕart et dÕhistoire de 

Bruxelles o• il organise le dŽpartement dÕethnologie. En effet, ˆ sa fondation en 

1898 et son inauguration en 1910, le MusŽe du Congo est clairement dŽvolu 

uniquement ˆ lÕŽtude et ˆ la prŽsentation du Congo sous toutes ses facettes : 

ethnologique, mais aussi biologique, gŽographique, gŽologique, linguistique, etc. 

Ainsi, non seulement les autres pays dÕAfrique nÕont pas leur place dans ce 

musŽe, mais les collections comportent aussi des spŽcimens biologiques ou 

naturels et de nombreuses disciplines cohabitent au sein de la m•me institution. 

Les collections qui ne proviennent pas du Congo sont rŽunies au dŽpartement 

dÕethnologie des MusŽes royaux dÕart et dÕhistoire de Bruxelles, mais cette 

rŽpartition subit de nombreuses modifications au cours du 20e si•cle, dans une 

volontŽ de rationaliser lÕorganisation des collections ; les objets voyagent entre le 

MusŽe du Congo, le Palais des Beaux-Arts (actuel Bozar), le MusŽum dÕhistoire 

naturelle et le MusŽe du Cinquantenaire, suivant les r™les donnŽs ˆ chaque musŽe 
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et la catŽgorie attribuŽe ˆ chaque objet. Ces derniers ŽlŽments changent au cours 

du si•cle et selon lÕapprŽciation de chaque individu. Ainsi, le Palais des Beaux-

Arts de Bruxelles accueille en 1930 une exposition dÕart africain110, alors que le 

Palais des Colonies expose lui aussi au m•me moment dans une salle spŽciale, les 

objets considŽrŽs comme les plus artistiques.  

LES EXPƒDITIONS : REFLETS DES DƒVELOPPEMENTS MUSƒAUX ET ACADƒMIQUES  
Ces expŽditions partagent un certain nombre de caractŽristiques. Il est intŽressant 

de noter premi•rement quÕil sÕagit majoritairement dÕenqu•tes collectives et 

pluridisciplinaires dont lÕobjectif est souvent titanesque : couvrir un territoire 

gŽographique tr•s Žtendu et effectuer des Žtudes les plus exhaustives possible, un 

objectif plus facilement rŽalisable en Žquipe. GŽographie, langue, sociŽtŽ, mais 

aussi environnement, faune et flore, cartographie ou climatologie : les missions 

visent ˆ comprendre le plus compl•tement possible une portion du monde. En 

outre, comme nous lÕavons vu avec la Mission Dakar-Djibouti, lÕarrivŽe en 

nombre sur un terrain sert autant des objectifs gŽopolitiques Ð la volontŽ 

dÕimposer un rapport de force entre colons et colonies Ð que scientifiques Ð 

gagner en objectivitŽ en multipliant les points de vue111. 

 

Cependant, nous avons vu, tant du c™tŽ suisse que fran•ais ou belge, les 

ambivalences qui traversent les collectes : la place accordŽe aux objets rares, 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
110 Voir Maes, J. et Lavachery, H. (1930). LÕart n•gre ˆ lÕexposition du Palais des Beaux-
Arts du 15 novembre au 31 dŽcembre 1930. Bruxelles. Il est intŽressant de noter 
quÕArnold van Gennep, alors en exil de la Suisse, est membre du comitŽ exŽcutif de 
lÕorganisation de cette exposition. Dans une lettre adressŽe au directeur du MusŽe 
dÕethnographie de Gen•ve Eug•ne Pittard, il demande le concours du MEG pour cette 
exposition quÕil dŽcrit comme Ç une Exposition dÕobjets populaires de caract•re 
artistique È et poursuit : Ç comme son titre lÕindique, il ne sÕagit pas dÕune exposition de 
caract•re scientifique (Folklore et ethnographie) mais de prŽsenter au grand public une 
sŽlection dÕobjets choisis uniquement du point de vue de leur caract•re dÕart et de 
pittoresque. [É] Elle permettra dÕexposer des objets confinŽs dans des collections 
particuli•res et celles que certains conservateurs de MusŽes nÕont pas pu, jusquÕˆ prŽsent, 
mettre sous les yeux du public faute de place È (Lettre dÕArnold van Gennep ˆ Eug•ne 
Pittard, 15 mars 1929, AVG 350.A.1.1.2/3). 
111 Ces objectifs gŽopolitiques ne sont pas propres ˆ la France, ˆ la Belgique et ˆ la Suisse 
et si ce sont parfois les expŽditions ethnographiques qui servent des enjeux politiques, ce 
sont parfois les expŽditions militaires qui servent des enjeux patrimoniaux comme 
lÕexpŽdition punitive des Anglais au BŽnin en 1897 qui permit de rapporter un grand 
nombre dÕobjets en Europe, voir lÕarticle de Nathalie Nyst (2007). 
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extraordinaires ainsi quÕaux qualitŽs formelles est, dans les faits, relativement 

importante. CÕest que le paradigme de constitution des collections 

ethnographiques est dans les annŽes trente en pleine dŽfinition et le musŽe 

dÕethnographie se retrouve face ˆ diffŽrents choix. 

Des musŽes face aux choix scientifiques, pŽdagogiques et artistiques 
Les expŽditions scientifiques nous montrent que les ethnologues et les 

scientifiques affiliŽs aux musŽes dÕethnographie collectent des objets sur le terrain 

selon des crit•res variables. Les questions de classements des objets, comme les 

collections belges qui voyagent entre les diffŽrents musŽes selon les 

catŽgorisations auxquelles les diffŽrents conservateurs les font appartenir, mais 

aussi dÕexposition sont traversŽes par ces diffŽrentes possibilitŽs tout au long du 

20e si•cle. En parall•le de lÕaccroissement de leurs collections, les musŽes 

dÕethnographie ajustent alors leurs dispositifs de classification, de catŽgorisation 

et de prŽsentation des objets sur diffŽrents mod•les : si la collecte est 

majoritairement calquŽe sur le paradigme naturaliste, avec sa conception holiste 

de la science, dÕautres paradigmes se dŽveloppent parfois en parall•le, parfois en 

opposition : esthŽtique et didactique.  

LE MUSƒE-CONSERVATOIRE ET LES SCIENCES NATURELLES 
Le premier de ces mod•les est celui du musŽe dÕhistoire naturelle ; il existe une 

relation importante entre les musŽes dÕhistoire naturelle et les musŽes 

dÕethnographie112. En Suisse, le paradigme naturaliste lÕemporte largement dans 

les musŽes dÕethnographie et le dŽveloppement de lÕethnologie (Reubi, 2011: 

40) : seules les sciences naturelles peuvent prŽtendre ˆ Žtudier lÕhomme et sa 

diversitŽ et lÕethnologie se dŽveloppe dans le sillage de lÕanthropologie physique 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
112 Une filiation entre ethnologie et sciences naturelles rŽsumŽe par Serge Reubi (2011: 
40-41) qui pointe les diffŽrences selon les pays dans la rŽsolution du conflit entre les deux 
paradigmes dominants du 19e : le linguistique et le naturaliste, ainsi que par NŽlia Dias 
pour le MusŽe du TrocadŽro plus spŽcifiquement (Dias, 1991). Notons que le lien entre 
sciences naturelles et ethnologie perdure dans les analyses gŽnŽrales actuelles, comme le 
montre la tentative de Bruno Latour dÕaborder lÕobjet ethnographique du point de vue des 
sciences naturelles dans Ç Objet dÕart, objet de science È (Hennion et Latour, 1993). 
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et de lÕarchŽologie prŽhistorique113, comme le confirme Serge Reubi dans son 

panorama du dŽveloppement de lÕethnologie (Reubi, 2011: 73) : 

 

Ç La science de lÕhomme ne fait pas exception et la quasi-totalitŽ des 

ethnographes suisses de la premi•re gŽnŽration sÕinscrit dans le paradigme 

naturaliste. SimultanŽment, et pour des raisons qui lui sont propres et qui 

proc•dent de la structure linguistique de la Suisse, la philologie suisse ne se 

risque gu•re ˆ se prononcer sur lÕorigine de la variŽtŽ des groupes humains 

en dŽpit de la valeur quÕon lui reconna”t unanimement. La domination du 

paradigme naturaliste repose ainsi sur un double socle qui lui assure une 

longŽvitŽ remarquable. LÕabsence de conqu•tes coloniales y contribue 

Žgalement. Ë dŽfaut dÕinterdire toute recherche ethnographique, cet Žtat de 

fait oriente en effet les recherches sur lÕhumain vers le proche Ð 

lÕarchŽologie prŽhistorique et lÕanthropomŽtrie du c™tŽ naturaliste, le 

folklore du c™tŽ philologique Ð plut™t que vers la lointaine ethnographie, 

renfor•ant ainsi encore la domination naturaliste È. 

 

Les liens entre ethnologie et sciences naturelles, sÕils ont leur racine dans le 

dŽcoupage des sciences au 19e, perdurent en effet longtemps, puisque ThŽodore 

Delachaux est lui-m•me assistant au MusŽum dÕhistoire naturelle de Neuch‰tel, 

en parall•le de son poste de conservateur du MusŽe dÕethnographie. Un poste 

quÕil ne quitte quÕen 1945, et pour devenir directeur de ce m•me MusŽum114. Cette 

proximitŽ disciplinaire sÕobserve jusque dans la prŽsentation des collections, 

puisque Delachaux projette dÕagrandir le MusŽe dÕethnographie pour y prŽsenter 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
113 Comme en tŽmoignent les diverses publications des premiers anthropologues suisses : 
Crania helvetica de RŸtimeyer et Hims en 1864, Crania helvetica I : les cr‰nes valaisans 
de la vallŽe du Rh™ne dÕEug•ne Pittard en 1909-1910 ou Verzierte SchŠdel aus 
neuguinea und Neumecklenburg dÕOtto Schlaginhaufen en 1910. 
114 LÕattachement de ThŽodore Delachaux aux sciences naturelles et au paradigme 
naturaliste Žtait subtilement mis en valeur dans la pi•ce consacrŽe au conservateur au 
dŽbut de lÕexposition du MEN Ç Retour dÕAngola È par un papier-peint composŽ ˆ partir 
des planches de lÕouvrage Flore et faune de nos eaux : recherches microscopiques faites 
et autographiŽes par ThŽodore Delachaux fils, Interlaken : s. n. 2889, 1991 (voir le texpo 
de lÕexposition Retour dÕAngola (Gonseth; Laville et Mayor, 2012: 10). 
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de lÕarchŽologie prŽhistorique115 puisque, pour lui, lÕethnographie est condamnŽe 

ˆ •tre historique : 

 

Ç La plupart des civilisations primitives actuelles disparaissent avec une 

rapiditŽ vertigineuse, de sorte que dans peu dÕannŽes toute collection de la 

culture matŽrielle des peuples sauvages ou primitifs sera historique, sinon 

prŽhistorique ! Il nÕy a donc entre une collection archŽologique et une 

collection ethnographique actuelle quÕune diffŽrence dÕŽtiquette È116.  

 

Cette rŽflexion sur la temporalitŽ des pi•ces ethnographiques nÕest pas sans nous 

rappeler la catŽgorie des antiquitŽs dans laquelle sÕinscrit le marchŽ des objets 

ethnographiques au dŽbut du 20e si•cle117. A la diffŽrence de lÕinstitution musŽale 

cependant, le marchŽ Žtiquette les pi•ces ethnographiques comme anciennes au 

moment de leur vente et non sur le fait quÕelles le seront un jour. 

 

Cette proximitŽ entre ethnologie et sciences naturelles se retrouve aussi ˆ Paris, o• 

Ernest-ThŽodore Hamy, fondateur du MusŽe dÕethnographie du TrocadŽro, est 

issu de lÕanthropologie physique, affiliŽ au MusŽum dÕhistoire naturelle et 

responsable de la collection de cr‰nes du MusŽe de la sociŽtŽ dÕanthropologie de 

Paris. Le premier syst•me de catŽgorisation des collections mis en place au MusŽe 

dÕethnographie du TrocadŽro est donc calquŽ sur celui des sciences naturelles. 

Cette classification, proposŽe par Jomard en son temps, se fonde sur le mod•le 

Žvolutionniste alors dominant dans la pensŽe scientifique de lÕŽpoque. Il vise ˆ 

comprendre le prŽsent de lÕhomme ˆ partir de la connaissance des diffŽrentes 

formes de sociŽtŽs, considŽrant que les sociŽtŽs autres quÕoccidentales sont restŽes 

ˆ un stade dit Ç primitif È. Ce paradigme suit une logique naturaliste et repose sur 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
115 Des liens entre archŽologie, prŽhistoire et ethnographie que lÕon retrouve chez Eug•ne 
Pittard, prŽhistorien. Pour lui lÕethnologie nÕest quÕune partie dÕune discipline plus vaste, 
lÕanthropologie. Quand il fonde les Archives suisses dÕanthropologie gŽnŽrale en 1912, 
celles-ci portent le sous-titre archŽologie, anthropologie et ethnographie, illustrant la 
dŽfinition des fronti•res disciplinaires en cours au dŽbut du 19e. 
116 Delachaux, ThŽodore. 1935. Ç PrŽface È. Guide du MusŽe dÕethnographie de la Ville 
de Neuch‰tel. (Archives MEN, tapuscrit non publiŽ, p. 1). 
117 Voir supra, point 2.1.2 La structuration du marchŽ : lÕinfluence de lÕart oriental et de 
lÕarchŽologie, p. 100. 
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un principe dÕexhaustivitŽ, de fa•on ˆ ce que la comparaison soit possible et le 

raisonnement complet. 

 

Beno”t de lÕEstoile souligne deux caractŽristiques de ce Ç mod•le naturaliste È que 

les musŽes dÕethnographie adoptent au moment de leur dŽveloppement : le 

paradigme de la collecte et la division du travail subordonnŽe (Estoile, 2007b). En 

effet, le syst•me dÕaccroissement des collections, largement basŽ comme nous 

lÕavons vu sur des expŽditions scientifiques et de la collecte sur place, impose une 

organisation stricte pour faire remonter les objets et les informations affŽrentes au 

musŽe dÕune part et, faire redescendre le savoir dÕautre part, en direction du 

public, mais aussi des collecteurs sur le terrain. Ainsi, Paul Rivet et Georges 

Henri Rivi•re, arrivŽs au TrocadŽro en 1928, organisent la recherche de fa•on 

pyramidale et hiŽrarchique, imposant le musŽe comme le centre de commande et 

de coordination de cette entreprise. Sont rŽunis en son sein les diffŽrentes sociŽtŽs 

savantes et lÕenseignement, dŽcoupŽs non en sous-disciplines, mais en aires 

gŽographiques118. CÕest, selon Beno”t de lÕEstoile, un dŽcoupage de lÕethnologie 

caractŽristique dÕun mod•le fran•ais : 

 

Ç La conception ÒunitaireÓ de lÕethnologie a pour contrepartie ce que Rivet 

appelle la spŽcialisation ÒgŽographiqueÓ, de prŽfŽrence ˆ une spŽcialisation 

ÒdisciplinaireÓ. [É] Ce mode dÕorganisation du savoir, que nous appelons 

aujourdÕhui par Òaires culturellesÓ, devient une caractŽristique de 

lÕethnologie fran•aise, marquŽe par une opposition durable entre africanisme 

et amŽricanisme. È (Estoile, 2007b: 165). 

 

Cette division du travail partage en outre aussi la thŽorie et la pratique en deux 

moments distincts, et le savant et lÕhomme de terrain en deux individus diffŽrents. 

Le musŽe est le lieu o• sÕŽlabore lÕintelligibilitŽ des documents rapportŽs et des 

phŽnom•nes quÕils reprŽsentent, cette comprŽhension ne sÕeffectuant en aucun cas 

sur le terrain m•me : le terrain est le lieu o• sont rassemblŽs les matŽriaux, le 

musŽe est le lieu o• est ŽlaborŽe la pensŽe, contrairement au mod•le anglo-saxon 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
118 Les raisons de ce dŽcoupage et les objectifs sont exprimŽs par Paul Rivet, dans Ç Ce 
quÕest lÕethnologie È (1936) 
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qui, ˆ la m•me Žpoque, abolit la disjonction entre terrain et thŽorie avec les 

premiers thŽoriciens en sŽjour prolongŽ sur le terrain, comme Bronislaw 

Malinowski. 

LE MUSƒE UNIVERSITƒ ET LA FOCALISATION SUR LE PUBLIC 
En 1928, lorsque Paul Rivet succ•de ˆ RenŽ Verneau ˆ la direction du MusŽe, ce 

lien aux sciences naturelles devient encore plus tangible puisque le MusŽe 

dÕethnographie du TrocadŽro est affiliŽ directement au MusŽum dÕhistoire 

naturelle de Paris. En parall•le de ce rapprochement institutionnel, Paul Rivet et 

Georges Henri Rivi•re op•rent une modification dans le paradigme musŽal ; ils 

envisagent non plus le musŽe comme seul conservatoire des collections Ð dont 

lÕobjectif est la collecte et lÕŽtude des documents, mais aussi comme un 

instrument dÕŽducation ˆ lÕintention du public. Ils font du musŽe le premier lieu 

dÕenseignement de lÕethnologie en France et le lieu o• la connaissance sur lÕAutre 

devient digne dÕun intŽr•t scientifique, puisquÕen 1925 lÕInstitut dÕethnologie 

prend ses quartiers au sein de lÕinstitution musŽale. Rivet et Rivi•re renforcent 

lÕaxe Žducatif du musŽe en pensant des mises en sc•ne pŽdagogiques et en 

redŽfinissant le r™le et la place du musŽe dans la sociŽtŽ. Le musŽe devient alors 

un lieu important dÕenseignement, mais aussi dÕŽducation. 

 

Cette focalisation sur les publics dans les annŽes trente sÕobserve aussi du c™tŽ 

suisse. LÕintŽr•t principal du premier conservateur du MusŽe dÕethnographie de 

Neuch‰tel, Charles Knapp, portait principalement sur la recherche scientifique et 

le classement des collections : pour lui, le musŽe est un lieu de recherche et le seul 

public quÕil vise est celui des chercheurs et des Žtudiants. 

 

Ç JÕaspire ˆ faire de notre MusŽe un vrai centre dÕŽtudes, utile surtout aux 

Žtudiants de notre UniversitŽ et, de fait, jÕy donne dŽjˆ des cours. Mon but 

est de crŽer chez nous ce qui existe dŽjˆ dans toutes les universitŽs : un 

institut de gŽographie et dÕethnographie È119. 

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
119 MEN 36, Copie des lettres de Knapp, 2, Lettre de Charles Knapp ˆ C. de Marval, 
27.3.1911> 
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Cependant, lorsque ThŽodore Delachaux succ•de ˆ Charles Knapp en 1921, la 

question du public Ð et des publics Ð du musŽe est la premi•re question ˆ •tre mise 

sur la table. En effet, le contexte ˆ Neuch‰tel a changŽ : la chaire dÕethnologie de 

lÕUniversitŽ a ŽtŽ suspendue et le musŽe nÕa plus de lien avec lÕenseignement. Se 

questionner sur le public, cÕest donc se questionner sur le r™le du musŽe et ses 

objectifs dans la sociŽtŽ et pour la population de Neuch‰tel. ThŽodore Delachaux 

rŽpond ˆ cette question en proposant que le musŽe soit pour un public spŽcialisŽ Ð 

des scientifiques et des chercheurs Ð et un public gŽnŽral. Attirer les visiteurs 

devient le premier objectif du musŽe et am•ne Delachaux ˆ accepter des 

collections tr•s diverses (lÕƒgypte antique, par exemple, lorsque le musŽe 

historique de Neuch‰tel dŽsire se dŽbarrasser de toutes ses collections non 

europŽennes), ˆ effectuer des modifications de prŽsentation, intŽgrant des vitrines 

thŽmatiques (les instruments de musiques, par exemple), ˆ dŽvelopper les 

premi•res campagnes de communication du MusŽe (en faisant poser en ville des 

placards dÕorientation indiquant le MusŽe ou des publicitŽs dans les gares et 

biblioth•ques) ainsi que lÕŽvŽnementiel (des expositions temporaires au musŽe 

mais aussi hors les murs). 

 

La musŽographie devient le centre des intŽr•ts des conservateurs qui la 

consid•rent comme un outil favorisant lÕapprentissage du visiteur. Dans un cours 

de musŽographie donnŽ ˆ lÕoccasion des cinquante ans du MEN, Delachaux en 

rel•ve lÕimportance120. DŽjˆ au moment de soutenir la mission en Angola, 

Delachaux avait avancŽ lÕargument selon lequel la collecte de pi•ces permettrait 

de monter un diorama, dispositif par excellence susceptible de plaire et dÕattirer 

du public121 : la recherche scientifique est un moyen au service dÕune fin dŽfinie, 

celle dÕaccro”tre le nombre de visiteurs. 

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
120 Rapport du MusŽe ethnographique de Neuch‰tel, 1935.  
121 Ç DÕautre part, pour le c™tŽ didactique qui ne doit pas •tre nŽgligŽ, seuls un voyage et 
une Žtude directe sur place permettent de recueillir les documents nŽcessaires ˆ une 
reconstitution fid•le de tous les ŽlŽments pour un diorama. Je nÕai pas besoin dÕinsister 
sur la faveur dont jouissent les reconstitutions aupr•s du public È. MEN Angola 1, 
Rapport de ThŽodore Delachaux ˆ la commission du MusŽe ethnographique, 1931. 
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D•s le moment o• le musŽe nÕest plus seulement le lieu o• se construit 

lÕintelligibilitŽ des documents, mais aussi celui o• se transmet le savoir ŽlaborŽ, se 

pose la question du type de rŽcit ˆ adresser au public et de la mise en forme ˆ lui 

donner. Que doit mettre en avant le rŽcit sur les Autres et leurs objets ? La 

diffŽrence des pratiques et des reprŽsentations entre les sociŽtŽs ? La beautŽ des 

productions matŽrielles des Autres ? La supŽrioritŽ pensŽe de la sociŽtŽ 

occidentale ? LÕŽmerveillement et la fascination que la diffŽrence peut susciter ? 

LÕuniversalisme des pratiques humaines ? Les rŽponses donnŽes ˆ ces questions 

constituent un moment charni•re dans lÕapprŽhension et lÕappropriation des objets 

ethnographiques par les musŽes europŽens et correspondent au moment o• le 

MusŽe dÕethnographie du TrocadŽro devient le MusŽe de lÕHomme en 1937. 

 

Le projet de Paul Rivet et Georges Henri Rivi•re pour le MusŽe de lÕHomme vise 

ˆ articuler instruction et distraction et rŽpond ainsi ˆ une double exigence : attirer 

le visiteur tout en opŽrant un classement du monde scientifiquement pertinent. Ce 

classement du monde ne peut se faire sans une coopŽration Žtroite entre le musŽe 

et sa discipline, lÕethnologie, les deux Žtant inextricablement liŽs. La mise en 

ordre du monde quÕop•re le musŽe concourt alors ˆ dŽfinir la discipline et 

inversement : la dŽfinition et lÕinstitutionnalisation de lÕethnologie dans les annŽes 

trente participe ˆ situer le musŽe dÕethnographie dans le paysage musŽal gŽnŽral. 

Rivi•re dŽfinit le segment de rŽalitŽ qui revient au musŽe dÕethnographie sur deux 

plans (Rivi•re, 1929) : selon une logique Žvolutionniste (les civilisations 

primitives et archa•ques) et selon une logique de genre (le folklore, les arts 

dŽcoratifs, etc.)122.  

 

Attirer et instruire le visiteur Ð donc intŽgrer une dimension pŽdagogique au 

musŽe Ð et rester le centre scientifique dÕune discipline en pleine consolidation Ð 

donc intŽgrer la collecte dÕobjets, leur conservation et la recherche Ð sont deux 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
122 Une logique qui annonce la rŽpartition actuelle Ç entre un musŽe des civilisations 
primitives et archa•ques, auquel correspond le musŽe du quai Branly-Jacques Chirac, 
incluant lÕethnographie asiatique mais excluant les civilisations asiatiques restŽes au 
musŽe Guimet, et le musŽe des civilisations europŽennes en projet ˆ Marseille 
(auxquelles on a ajoutŽ la MŽditerranŽe pour des raisons politiques) È (Estoile, 2007b: 
242). 
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paradigmes que Rivet et Rivi•re essayent de concilier au sein du concept de 

Ç musŽe laboratoire È123 et avec lesquels les musŽes dÕethnographie auront ˆ traiter 

tout au long du 20e si•cle. Cependant, ce ne sont pas les deux seules possibilitŽs. 

En effet, une troisi•me dimension vient sÕajouter aux objectifs du musŽe et ˆ la 

fa•on dont il est possible dÕapprŽhender les objets ethnographiques : la dimension 

esthŽtique. Les annŽes trente et suivantes voient la montŽe dÕun dŽbat qui 

sÕoriente sur deux axes diffŽrents : premi•rement, faut-il prendre en compte les 

qualitŽs formelles des objets et peut-on les considŽrer comme de lÕart ? 

Deuxi•mement, les musŽes doivent-ils prŽsenter les objets de mani•re esthŽtique 

ou de mani•re didactique, les deux possibilitŽs Žtant souvent considŽrŽes comme 

inconciliables ?  

LE PARADIGME ESTHƒTIQUE ET LE PLAISIR 
Rapidement, dans la suite dÕun intŽr•t grandissant pour les aspects pŽdagogiques, 

la majoritŽ des conservateurs et directeurs de musŽe dÕethnographie se 

positionnent en faveur des prŽsentations plus esthŽtiques et de la prise en compte 

des qualitŽs formelles des objets. Ainsi, dans son cours de musŽographie de 1935, 

ThŽodore Delachaux rel•ve lÕimportance du dispositif pour attirer et instruire le 

visiteur : ce dispositif doit •tre le plus esthŽtique possible, tout en respectant la 

vocation pŽdagogique : 

 

Ç Il faut Žviter la monotonie des vitrines toutes semblables ; des parois libres 

doivent •tre amŽnagŽes pour recevoir des tableaux ou des photographies. 

[É] Mais il y a aussi lÕexigence de la part du visiteur non-spŽcialiste et qui 

cherche ˆ sÕinstruire. Il faut donc tenir compte dans une large mesure du 

point de vue didactique È124. 

 

Cette ambition voit la transformation des vitrines : aux prŽsentations 

gŽographiques succ•dent des prŽsentations typologiques ou thŽmatiques. Cette 

rationalisation sert ˆ amŽliorer le potentiel pŽdagogique des vitrines, mais elle 

permet aussi leur dŽsengorgement et le dŽveloppement de la mise en dŽp™t des 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
123 Voir Claude Blanckaert (2015). 
124 Rapport du MusŽe dÕethnographie de Neuch‰tel, 1935. 
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objets. La constitution des rŽserves dans les musŽes est un pas important dans la 

gestion de lÕinstitution : elle am•ne ˆ sÕinterroger sur le choix des pi•ces 

prŽsentŽes, sur le catalogage et le classement des objets entreposŽs. Ainsi, peu ˆ 

peu, les vitrines se vident. 

 

Pour Rivi•re, prŽsentation esthŽtique et vocation pŽdagogique ne sont pas non 

plus ˆ opposer. Ce dernier dŽcide de Ç rompre avec les scrupules archŽologiques 

et ethnographiques È pour prŽsenter les objets de fa•on esthŽtique. Non seulement 

cela facilite la comprŽhension et lÕassimilation du propos par le visiteur, mais cela 

permet en outre dÕen attirer davantage, comme le pensait Eug•ne Pittard qui 

veillait ˆ prŽsenter quelques objets spectaculaires et ˆ garder des salles 

attrayantes : 

 

Ç Plafond surbaissŽ pour donner plus dÕintimitŽ, plus de myst•re, Žclairage 

artificiel prŽparŽ pour mettre en valeur chacune des pi•ces ; sur le sol, tapis 

africain. Toute cette nouvelle salle a ŽtŽ ŽtudiŽe pour le meilleur 

rendement È125. 

 

En outre, pour Rivi•re (1930), lÕobjet ethnographique lui-m•me nÕest pas dŽnuŽ 

dÕintŽr•t esthŽtique et il propose de considŽrer, sur le mod•le des musŽes 

germaniques et scandinaves, lÕobjet comme une Ïuvre et un document, ˆ 

lÕintention Ð comme le pense aussi Delachaux Ð dÕun public gŽnŽral et dÕun public 

de chercheurs. D•s 1937, le nouveau MusŽe de lÕHomme dŽveloppe cette idŽe, 

selon laquelle lÕapprŽciation esthŽtique ne peut se ressentir sans la comprŽhension 

des objets, une comprŽhension qui passe par une contextualisation des objets. 

LÕŽmotion et le divertissement du public sont alors Žtroitement corrŽlŽs ˆ la 

dimension pŽdagogique et la mise en sc•ne autant que la mise en avant des 

qualitŽs formelles des objets ont alors pour objectif autant de ravir lÕÏil que de 

servir le propos scientifique. 

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
125 AVG 350.A.1.1.2.1/12, Eug•ne Pittard au Baron van der Heydt, le 13 dŽcembre 1948. 
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Nous avons dŽjˆ vu supra que parmi les crit•res dÕacquisition des pi•ces sur le 

terrain, tant pour les musŽes fran•ais que dans les musŽes suisses ou belges, les 

qualitŽs formelles de lÕobjet jouent un r™le considŽrable. Ces crit•res se retrouvent 

aussi dans les acquisitions faites aupr•s des marchands : les objets sont souvent 

qualifiŽs de Ç belles pi•ces È, de Ç tr•s belles sculptures È, une beautŽ qui va de 

pair avec leur destin de pi•ce de musŽe : ils sont Ç dignes de figurer dans un 

musŽe È126, parce quÕils sont beaux. M•me si depuis le dŽbut du 20e si•cle les 

musŽes dÕethnographie mettent en avant le caract•re documentaire de lÕobjet, les 

belles pi•ces, ˆ valeur esthŽtique, attirent aussi lÕattention des conservateurs : le 

MusŽe du Congo ˆ Tervuren poss•de un salon dÕhonneur prŽsentant les objets 

considŽrŽs comme des chefs-dÕÏuvre et le conservateur du MEG Eug•ne Pittard 

installe lui aussi dans son musŽe une salle Ç dÕart n•gre È, louant rŽguli•rement les 

qualitŽs plastiques des pi•ces collectŽes127.  

 

La reconnaissance de la beautŽ des productions non europŽennes ne sert pas 

uniquement des objectifs musŽaux ou pŽdagogiques. De fa•on plus large, le 

paradigme choisi par le musŽe et la fa•on de considŽrer les arts, de dŽcouper le 

rŽel et de le prŽsenter, est teintŽ dÕenjeux politiques importants ; les annŽes trente 

sont une pŽriode chargŽe en enjeux politiques internationaux et les objectifs des 

musŽes fran•ais, notamment dÕethnographie, nÕŽchappent pas ˆ cette gŽopolitique 

internationale. Dans une pŽriode caractŽrisŽe par la montŽe du nazisme et de ses 

thŽories sur lÕaltŽritŽ en Allemagne, la France adopte une politique compl•tement 

diffŽrente : au contraire des positions assimilationnistes pr™nŽes par lÕAllemagne, 

la France se positionne comme profondŽment universaliste. Ceci se traduit par la 

reconnaissance de la diversitŽ des populations et de leurs diffŽrences, et donc par 

la reconnaissance de formes artistiques diffŽrentes. Les musŽes dÕethnographie 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
126 Voir la correspondance dÕEug•ne Pittard avec les marchands entre 1900 et 1950, par 
exemple (Doyen, 2012). 
127 Par exemple, dans un article paru ˆ lÕoccasion de lÕexposition Ç Les Masques dans le 
Monde È, Eug•ne Pittard aborde la valeur esthŽtique des pi•ces prŽsentŽes, voir AVG 
350R. 431 (2/2), 19 aožt 1944, &%'(%)$!*'+,!--* . Ou encore dans un article au sujet de la 
nouvelle salle dÕart n•gre, Eug•ne Pittard affirme quÕun des objectifs de la salle est de 
montrer Ç lÕesthŽtique artisanale la plus ŽlevŽe È, voir AVG 1133, 31 mai 1948, ./,$$!*$'
0*'1*"23* .  
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sÕinscrivent dans cet objectif et proposent ainsi une mise en rŽcit des objets qui 

met en avant lÕexistence de formes artistiques alternatives tout autour du monde. 

 

Finalement, en alliant pŽdagogie et divertissement, usage des objets et intŽr•t 

esthŽtique, Delachaux, Rivet et Rivi•re sÕinscrivent dans les objectifs pr™nŽs par 

les expositions universelles et lÕexposition coloniale en cours ˆ Paris en 1931128. 

LÕexposition coloniale prŽsente en effet de fa•on complŽmentaire des pi•ces de 

collection, des souvenirs dÕartisanat produits spŽcifiquement pour les amateurs 

europŽens, lÕartisanat quotidien, etc.  

 

Ç Aspect pŽdagogique et aspect esthŽtique sont ici indissociables : 

lÕexposition se veut inscrite dans une logique de dŽmonstration autant que de 

sŽduction. La variŽtŽ des objets fonctionne comme indice de la diversitŽ 

ethnique des populations. SÕils sont sans hŽsitation aucune qualifiŽs comme 

Ç objet dÕart È, leur destin ultŽrieur illustre leur polysŽmie : ils seront en 

effet, ˆ lÕissue de lÕExposition, partagŽs entre le musŽe dÕEthnographie du 

TrocadŽro et le musŽe permanent des Colonies È (Estoile, 2007b: 80). 

 

LÕexposition est aussi re•ue de fa•ons diffŽrentes : certains louent la qualitŽ 

esthŽtique des pi•ces ou de la prŽsentation gŽnŽrale, alors que dÕautres y voient 

lÕexposition dÕune mise en ordre du monde spŽcifiquement Žvolutionniste. Ainsi, 

la m•me prŽsentation de m•mes objets est interprŽtŽe diffŽremment selon les 

prŽoccupations, lÕexpŽrience et le statut du regardeur.  

 

Ce changement de considŽration dÕun m•me objet selon le regardeur se retrouve 

du c™tŽ des musŽes dÕethnographie belges : apr•s une pŽriode o• les objets sont 

considŽrŽs tant pour leurs qualitŽs artistiques que leurs qualitŽs ethnographiques, 

les annŽes trente voient un lŽger recul de ces positions. Lors de lÕExposition 

internationale en 1897, les objets sont prŽsentŽs tant pour leur forme que pour leur 

fonction. Le Palais des Colonies comporte en effet un Ç salon dÕhonneur È o• des 

objets, provenant autant dÕEurope que du Congo, Žtaient exposŽs en tant 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
128 Voir supra, point 2.1.1 Les expositions universelles : ˆ la source du marchŽ et du 
musŽe, p. 97. 
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quÕÏuvres dÕart129. Marteen Couttenier, qui analyse en dŽtail le dispositif de ce 

salon dÕhonneur, pointe la considŽration esthŽtique de la prŽsentation des objets 

tout autant que la mise en avant de leurs qualitŽs formelles, au m•me titre que les 

objets europŽens (Couttenier, 2015). Les objets sont en effet dŽcrits comme de 

lÕart dans le guide de lÕexposition Žcrit par ThŽodore Masui, secrŽtaire gŽnŽral de 

lÕexposition du Palais des Colonies, puis directeur du MusŽe du Congo. Cette 

position change cependant avec lÕarrivŽe dÕƒmile Coart et dÕAlphonse de 

Haulleville qui remet en question lÕexistence dÕun art africain. Marteen Couttenier 

nous rappelle ˆ juste titre (Couttenier, 2015) : 

 

Ç The differences in opinion between Masui and Coard and de Haulleville 

show that, even within one institute, the same objects changed status from 

ÒartefactÓ to ÒartÓ and vice-versa, depending on the individual È130. 

 

Il est difficile de savoir si ces considŽrations dŽpendent du statut et de la 

formation de chacun ; il est par contre certain que les avis divergent pendant cette 

pŽriode sur la fa•on de collecter et dÕexposer les cultures matŽrielles des Autres, 

renvoyant souvent par lˆ au r™le du musŽe dÕethnographie par rapport aux autres 

musŽes du paysage131 ou, plus gŽnŽralement, au r™le de lÕinstitution musŽale dans 

la sociŽtŽ. Le musŽe dÕethnographie de cette pŽriode semble regrouper en son sein 

trois objectifs distincts : un objectif scientifique, de conservation des objets et de 

documentation de ces derniers et des sociŽtŽs productrices ; un objectif artistique, 

de prŽsentation des qualitŽs formelles des objets et de la tentative de les inscrire 

dans une histoire de lÕart gŽnŽrale ; un objectif didactique, par la volontŽ de 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
129 Pour lÕexposition de 1897, il sÕagit dÕÏuvres dÕart europŽennes, mais rŽalisŽes avec de 
lÕivoire. Le salon accueille cependant par la suite des Ïuvres non europŽennes 
considŽrŽes comme artistiques (Couttenier, 2015). 
130 Ç Les diffŽrences dÕopinions entre Masui, Coard et de Haulleville montrent que, m•me 
au sein dÕune m•me institution, lÕobjet est tour ˆ tour considŽrŽ comme Òobjet 
ethnographiqueÓ et Òobjet dÕartÓ selon les individus È. 
131 Par exemple, pour Arnold van Gennep ˆ Neuch‰tel, la collecte et lÕexposition de belles 
pi•ces ˆ valeur marchande sont dŽvolues aux musŽes dÕart (Van Gennep, 1914 (2005): 
47) : Ç Ils ont la tendance ˆ rechercher ce que lÕon nomme de belles pi•ces, ou des pi•ces 
de musŽe, et des objets qui ont une valeur marchande intrins•que et manifeste ; or ce doit 
•tre lˆ  le but des musŽes de beaux-arts et dÕart industriel È. 
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transmettre les connaissances et dÕinstruire le public gr‰ce ˆ ces collections et 

savoirs existants. 

La relation entre les musŽes dÕethnographie et lÕethnologie dans les annŽes 
trente 
Des annŽes vingt et jusquÕau sortir de la Seconde Guerre mondiale, le musŽe 

dÕethnographie est indissociable de la discipline dont il est censŽ •tre lÕŽmanation. 

Durant cette pŽriode en France, le musŽe et sa discipline sont inextricablement 

liŽs et rŽunissent en des lieux gŽographiques souvent communs des centres de 

documentation, de recherche, de formation, de transmission, dÕenseignement, de 

conservation des objets, etc. Les relations entre les musŽes et lÕuniversitŽ sont tr•s 

fortes ; pour exemple, les expŽditions scientifiques, terrain de la recherche 

scientifique, de la collecte dÕobjets ou de la formation coloniale, servent autant le 

musŽe dÕethnographie que lÕethnologie.    

Cette pŽriode est aussi celle de la structuration de la discipline, qui ne se 

dŽveloppe pas sur les m•mes axes partout dans le monde. DiffŽrentes Žcoles de 

pensŽes se structurent tout au long du 20e si•cle, posant les bases 

ŽpistŽmologiques et mŽthodologiques de la discipline. Du c™tŽ fran•ais, nous 

avons vu que la focale se positionnait, sur lÕimpulsion de toute une gŽnŽration 

dÕethnologues (Marcel Mauss, Maurice Delafosse qui, avec Lucien LŽvy-BrŸhl et 

Paul Rivet, fondent lÕInstitut dÕethnologie), sur le r™le dÕobjet preuve et 

illustration dÕun fait social. LÕintŽr•t pour la culture matŽrielle se dŽveloppe 

fortement, lÕobjet Žtant vu comme le tŽmoin du fait social de sa sociŽtŽ de 

production. On retrouve cette vision tant chez Delachaux, que chez Rivet ou chez 

Olbrechts132 : 

 

Ç Presque tous les phŽnom•nes de la vie collective sont susceptibles de se 

traduire par des objets donnŽs, ˆ cause de ce besoin qui a toujours poussŽ les 

hommes ˆ imprimer ˆ la mati•re la trace de leur activitŽ. Une collection 

dÕobjets systŽmatiquement recueillis est donc un riche recueil de Òpi•ces ˆ 

convictionÓ, dont la rŽunion forme des archives plus rŽvŽlatrices et plus 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
132 Par opposition ˆ leurs successeurs, qui sur lÕimpulsion de LŽvi-Strauss sÕŽloigneront 
dÕune ethnologie seulement focalisŽe sur lÕobjet, comme nous le verrons infra, point 3.1.1 
La crise du musŽe dÕethnographie : destructions, rŽnovations, fondations, p. 168. 
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sžres que les archives Žcrites, parce quÕil sÕagit dÕobjets authentiques et 

autonomes, qui nÕont pu •tre fabriquŽs pour les besoins de la cause et 

caractŽrisent mieux que quoi que ce soit les types de civilisation È 

(Naturelle, 1931: 6-7). 

 

Cette focalisation sur la culture matŽrielle et le contexte de production et 

dÕutilisation des objets a des influences importantes sur les modalitŽs de 

structuration du musŽe et de ses collections ainsi que sur le type dÕexpositions 

prŽsentŽes, en tŽmoignent les pratiques anglo-saxonnes de la m•me Žpoque, 

relativement diffŽrentes des pratiques francophones (Clifford, 1996, Dias, 1989) : 

par exemple, lÕexposition African Negro Art du MoMA de New York en 1935, 

prŽsente les objets dans la catŽgorie de lÕart, et selon Maureen Murphy 

lÕexposition de 1923 Primitive Negro Art au Brooklyn Museum Ç est la premi•re 

du genre ˆ prendre place dans un musŽe dÕart È. Elle est aussi la premi•re ˆ •tre 

prŽsentŽe Ç sous la classification de lÕart, en tant que reprŽsentative dÕune 

impulsion crŽative, et non dans le but dÕillustrer les coutumes des peuples 

dÕAfrique È133 (Murphy, 2009: 161).  

En outre, lÕethnologie fran•aise se distingue par ses choix de terrain et de 

mŽthode : une mŽthode empirique Ç intensive È et systŽmatique (Griaule 1947 p. 

19), capable de dŽcrire la totalitŽ dÕune sociŽtŽ, ainsi quÕune focalisation accrue 

sur lÕAfrique et lÕAfrique noire plus particuli•rement. Cette focalisation, doublŽe 

par la division disciplinaire en aire gŽographique, elle-m•me renforcŽe par 

lÕorganisation pyramidale de la collecte de donnŽes et de la thŽorisation, contribue 

ˆ instaurer un dŽcoupage gŽographique qui va pŽrenniser en France une profonde 

sŽparation entre africanisme et amŽricanisme. LÕAfrique se verra accorder une 

place prŽpondŽrante au sein des recherches en ethnologie. Les objets africains 

acqui•rent une place de choix dans les collections des musŽes dÕethnographie 

fran•ais, au dŽtriment dÕobjets sud ou nord-amŽricains Ð contrairement aux 

collections amŽricaines Ð ou dÕobjets asiatiques Ð qui, gr‰ce au dŽveloppement de 

lÕorientalisme quelques annŽes plus t™t, trouvent leur place dans des collections 

consacrŽes, telles celles du MusŽe Guimet ˆ Paris. 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
133 Citation des archives du Brooklyn Museum, reprise par Maureen Murphy (2009), 
p. 161, note 190. 
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2.2.3 Les galeristes, des figures mythiques 

La galerie et les galeristes prennent une part de plus en plus importante dans le 

dŽveloppement du marchŽ dans les annŽes vingt et trente et sont vus dans le 

champ comme les acteurs majeurs de la reconnaissance de lÕart africain et 

ocŽanien. Comme le dŽveloppement des musŽes ˆ la m•me pŽriode, le 

dŽveloppement de lÕactivitŽ marchande se structure majoritairement ˆ cette 

Žpoque autour de grandes figures et de grands ŽvŽnements dont les noms sont 

restŽs aujourdÕhui des symboles du champ de lÕart africain et ocŽanien. Les 

Žvoquer bri•vement permet donc de comprendre ˆ la fois les Žtapes importantes 

de la structuration du marchŽ et du champ, mais aussi lÕimpact et le souvenir que 

leurs actions ont laissŽs ou inspirent encore aujourdÕhui. 

 

Lorsque les acteurs du champ de lÕobjet ethnographique Žvoquent les Žtapes de 

lÕarrivŽe de lÕobjet sur les marchŽs et dans les musŽes, cÕest bien souvent les noms 

des avant-gardes artistiques parisiennes des annŽes trente qui viennent en premier 

lieu ˆ lÕesprit, en tŽmoigne la rŽponse de Picasso, Ç LÕart n•gre ? Connais pas ! È, 

citŽe tant dans les ouvrages de vulgarisation sur lÕart africain et ocŽanien 

(Geoffroy-Schneiter, 2012), que dans la formation actuelle134, ou les ouvrages 

spŽcialisŽs ou historiques (Boyer, 2009, Mandel, 2002). Serge Schoffel, galeriste 

ˆ Bruxelles, nous rappelait lÕimportance de ces figures artistiques et marchandes 

dont la filiation est revendiquŽe ou contestŽe, mais jamais oubliŽe : 

 

Ç Il y a des grands marchands du passŽ qui ont, par leur gožt, par leur 

Žnergie, donnŽ le gožt des gens dÕaujourdÕhui : des gens comme Jacques 

Kerchache, Paul Guillaume, des gens comme •a. Par leur regard et leur 

marque, ils ont fait aimer, ont fait partager. Eux-m•mes ne voulaient pas 

devenir riches, mais ils ont crŽŽ des vocations È135. 

 

Faire lÕhistoire de ce marchŽ, cÕest aussi comprendre pourquoi ces marchands sont 

devenus figures de proue et anc•tres mythiques. 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
134 Histoire des arts dÕAfrique, histoire de lÕart ocŽanien, histoire de lÕart africain, donnŽs 
ˆ lÕƒcole du Louvre durant les annŽes acadŽmiques 2015-2017. 
135 Entretien menŽ avec Serge Schoffel ˆ Bruxelles, le 14 juillet 2014. 
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Paul Guillaume et Charles Ratton : les Ç innovateurs-dŽcouvreurs È 
Les galeristes qui vendent des objets ethnographiques en France, en Belgique et 

en Suisse ne sont pas lŽgion entre les annŽes vingt et la Seconde Guerre 

mondiale136. Deux figures illustrent particuli•rement les enjeux qui ont traversŽ 

cette pŽriode sur le marchŽ : Charles Ratton et Paul Guillaume sont tous deux, 

selon Estelle Fossey (2011: 15, 41), les premiers Ç entrepreneurs-innovateurs È 

(Schumpeter, 1935 [1911]). Ce concept est appliquŽ par Raymonde Moulin aux 

marchands de peinture et dŽfini comme : 

 

Ç Un agent dynamique du marchŽ ; il ne vend pas une peinture consacrŽe et 

demandŽe, mais se veut dŽcouvreur et promoteur dÕune peinture novatrice. 

QuÕils soient poussŽs ˆ lÕinnovation par des contraintes objectives, une 

volontŽ spŽculative ou par le gožt de la dŽcouverte, les entrepreneurs 

dynamiques exercent une fonction crŽatrice È (Moulin, 1967: 117). 

 

Cette caractŽristique schumpŽtŽrienne prend une tr•s grande importance dans le 

contexte qui nous concerne : Paul Guillaume et Charles Ratton sont en effet 

considŽrŽs comme les premiers galeristes ˆ vendre des objets africains et 

ocŽaniens en les dŽfinissant comme une catŽgorie ˆ part enti•re et cohŽrente de 

lÕart, et ce alors que la demande est quasiment inexistante sur le marchŽ de lÕart 

fran•ais. Ils sont donc considŽrŽs comme des dŽcouvreurs, des innovateurs, ayant 

pris un risque, intellectuel et financier ; celui-ci a payŽ, puisque leur offre sur le 

marchŽ de lÕart a trouvŽ Ð ou suscitŽ Ð une demande et a ŽtŽ amplement relayŽe 

par la suite. Nous lÕavons vu, les objets ethnographiques Žtaient dŽjˆ largement 

prŽsentŽs dans les musŽes dÕethnographie et cela selon plusieurs dispositifs dont 

certains reconnaissaient les qualitŽs formelles des objets. Cependant, les galeristes 

de cette Žpoque ont mis en place une sŽrie dÕŽvŽnements et ont structurŽ le 

discours autour de certaines qualitŽs des objets, plut™t que sur leur statut de 

tŽmoin dÕune pratique sociale (ainsi dŽfini, comme nous lÕavons vu137, par les 

ethnologues fran•ais) en dŽfinissant des crit•res de valeur spŽcifiques ˆ ce type 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
136 LÕannexe 2.3 prŽsente une liste des galeristes dÕobjets ethnographiques connus pour 
cette pŽriode, accompagnŽe dÕune br•ve biographie de chacun. 
137 Voir supra, point Des musŽes face aux choix scientifiques, pŽdagogiques et artistiques, 
p. 113. 
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dÕart. Ces crit•res sÕarticulent autour dÕun axe principal : lÕanti acadŽmisme 

artistique que ces objets pouvaient porter et qui sÕinscrit dans le contexte 

historique du dŽveloppement de la rŽflexion sur lÕart. En effet, ˆ cette Žpoque, une 

frange importante des milieux artistiques sÕŽl•ve contre les crit•res standards de 

dŽfinition de lÕart138 et les objets ethnographiques deviennent alors les fers de 

lance de cette lutte. Un Žlan Žrotique, une puretŽ originelle dŽtachŽe de toute 

formation et prŽ formatage, une spontanŽitŽ proche de la pulsion, sont les 

principaux crit•res mis en avant pour sÕopposer ˆ un monde artistique per•u 

comme corrompu et engoncŽ dans une sŽrie de normes et de r•gles 

contraignantes. Cette vision dichotomise le monde de lÕart en attribuant les 

premi•res caractŽristiques ˆ une partie considŽrŽe comme non occidentale, et les 

secondes ˆ une partie considŽrŽe comme occidentale139 : 

 

Ç Cette critique de lÕOccident passe par la mise en exergue de catŽgories 

poŽtiques comme lÕOrient Ð qui fait lÕobjet dÕun dŽbat chez les intellectuels 

dans le prolongement de lÕorientalisme du XIXe si•cle Ð le N•gre, 

catalyseurs des prŽjugŽs et fantasmes qui en composent la mode, ou encore 

le Sauvage, que lÕethnologie en phase dÕinstitutionnalisation tente non sans 

mal de sortir des Žternelles rŽfŽrences du Bien et du Mal È (Leclercq, 2010: 

89). 

 

Ce mouvement prend corps principalement gr‰ce ˆ lÕintŽr•t grandissant de la part 

des artistes de lÕart moderne pour lÕart africain et ocŽanien : Paul Eluard, AndrŽ 

Breton Ð comme en tŽmoigne la vente de leur collection aux ench•res en 1931 Ð 

Tristan Tzara, Pablo Picasso, Paul GauguinÉ Les artistes du primitivisme, de 

lÕexpressionnisme, du cubisme et du fauvisme, regroupŽs sous la banni•re de 

Ç lÕart moderne È ou des Ç avant-gardes È, tous remettent en question les canons 

esthŽtiques classiques et dŽclarent trouver dans les objets ethnographiques des 

sources dÕinspiration importantes. ApprŽcier lÕart africain ou ocŽanien, cÕest 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
138 Contre lÕart dit Ç acadŽmique È, pour un panorama de lÕacadŽmisme et des 
revendications des Ç modernes È, voir Pierre Daix (1998) et ƒlisabeth Li•vre-Crosson 
(2008). 
139 Pour une critique de ces termes, voir supra PrŽambule sŽmantique : Ç That damned 
word È, p. 27. 
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sÕopposer ˆ la norme et aller vers plus de modernitŽ, comme en tŽmoignent ces 

propos de Pablo Picasso repris par AndrŽ Malraux : 

 

Ç Les masques, ils nÕŽtaient pas des sculptures comme les autres. [...] Je 

regardais toujours les fŽtiches. JÕai compris : moi aussi je suis contre tout. 

Moi aussi, je pense que tout, cÕest inconnu, cÕest ennemi ! Tout ! [...] Mais 

tous les fŽtiches, ils servaient la m•me chose. Ils Žtaient des armes. Pour 

aider les gens ˆ ne plus •tre des sujets de lÕesprit, ˆ devenir indŽpendants È 

(Malraux, 1974: 18).  

 

Les expositions prŽsentant en parall•le des Ïuvres dÕart moderne et des objets 

ethnographiques se multiplient : en 1916, lÕexposition Lyre et Palette dans 

lÕatelier du peintre suisse ƒmile Lejeune prŽsente des Ïuvres cubistes avec vingt-

cinq pi•ces africaines ; en 1929, une exposition prŽsente cent vingt-six sculptures 

modernes et africaines en parall•le chez Bernheim ˆ Paris ; Paul Guillaume, gr‰ce 

ˆ sa proximitŽ avant les avant-gardes artistiques parisiennes, organise aussi un 

grand nombre dÕexpositions mettant en parall•le objets ethnographiques et art 

moderne. 

 

LÕart moderne et les objets ethnographiques sont deux spŽcialitŽs souvent 

rapprochŽes pour cette caractŽristique : avoir ŽtŽ tous deux des mouvements 

construits hors et contre la sph•re institutionnelle artistique classique et 

acadŽmique, mais sur lÕinitiative dÕindividus et de mouvements considŽrŽs ˆ priori 

comme marginaux. Ces individus deviennent alors des figures clŽs du champ, 

comme le rel•ve Estelle Fossey (2011: 275) : 

 

Ç Ces marchands sont aussi ˆ lÕorigine du processus dÕautonomisation du 

champ artistique, en soutenant des artistes ou des spŽcialitŽs artistiques non 

reconnus par les instances Žtatiques dŽtenant alors le monopole du discours 

lŽgitime sur les Ïuvres dÕart. CÕest pourquoi le marchand devient une figure 

clŽ des mondes de lÕart puisquÕil va imposer ses choix et se positionner 

comme un concurrent du musŽe, de lÕAcadŽmie ou des salons pour la 

dŽfinition du discours lŽgitime sur les Ïuvres dÕart È. 
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Davantage quÕune figure clŽ, le marchand est ici envisagŽ comme lÕacteur majeur 

du processus de lŽgitimation du champ et est assimilŽ ˆ une figure hŽro•que : il se 

bat contre un pouvoir bien en place et institutionnalisŽ ; cÕest un Ç anarchiste de 

lÕart È, idŽe ˆ laquelle sont souvent associŽes des qualitŽs particuli•res, comme la 

persŽvŽrance, lÕesprit de rŽbellion, mais aussi un parcours spŽcifique. Le hŽros est 

en effet gŽnŽralement issu de classe modeste, sÕest construit seul, en dehors des 

circuits classiques de formation et a dŽbutŽ en bas de lÕŽchelle avant de gravir 

petit ˆ petit les Žchelons. Il est intŽressant de noter que ces caractŽristiques ne 

sÕappliquent, premi•rement, pas seulement ˆ lÕobjet ethnographique, puisque lÕart 

moderne sÕest institutionnalisŽ sensiblement par le m•me processus140 ; et 

deuxi•mement, quÕil ne sÕapplique pas non plus uniquement au marchand, mais ˆ 

toute personne estimŽe comme Ç dŽcouvreuse È de lÕart africain et ocŽanien. 

Ainsi, les collectionneurs sont aussi considŽrŽs comme des acteurs importants de 

la reconnaissance et du dŽveloppement de lÕintŽr•t des mondes de lÕart pour les 

objets ethnographiques (Derlon et Jeudy-Ballini, 2008). Comme le rappelle 

Raymonde Moulin, ces personnalitŽs Ç innovantes È font acte de crŽation par leur 

dŽcouverte et leur entreprise de lŽgitimation et, dans le cas de lÕart africain et 

ocŽanien, se substituent aux artistes, devenant eux-m•mes les figures productrices 

de lÕobjet, artisans de leur (re)naissance. 

LÕart moderne, terreau de la reconnaissance ? 
Art moderne et art africain et ocŽanien sont ainsi souvent rapprochŽs. Cependant, 

comme le montre James Clifford dans son analyse de lÕexposition plus tardive du 

MoMA, Primitivism in 20th Century : affinity of the Tribal and the Modern en 

1984, lÕanthropologie oppose de nombreux contre-arguments ˆ ce 

rapprochement : si des affinitŽs formelles ne peuvent •tre niŽes entre ces deux 

catŽgories artistiques, Clifford rappelle que plus le spectre de comparaison est 

Žlargi, plus les probabilitŽs de trouver des points communs entre les cultures sont 

grandes ; les diffŽrences existent, mais elles sont simplement occultŽes et les 

objets qui ne correspondent pas ˆ la comparaison sont ŽcartŽs de la catŽgorie ainsi 

construite, comme les objets prŽcolombiens (Clifford, 1996: 193) : Ç On pourrait 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
140 Voir, par exemple, Raymonde Moulin qui Žvoque le r™le du Salon (Moulin, 1967). 
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rŽunir une collection tout aussi impressionnante pour prouver lÕextr•me disparitŽ 

des objets tribaux et modernes È. En outre, dÕautres parall•les peuvent aussi •tre 

effectuŽs avec dÕautres courants artistiques. Ainsi, Louis CarrŽ, galeriste parisien 

prŽsente une exposition des moulages de sculptures de lÕAcropole en 1934-1935 

tout en organisant en parall•le des expositions dÕart africain. Cependant, loin 

dÕexposer ce dernier en opposition ˆ lÕart classique, pour son myst•re ou son 

exotisme, Louis CarrŽ dŽfend la place de lÕart africain dans le monde de lÕart 

occidental pour ses formes quÕil juge dÕune puretŽ similaire ˆ celle des sculptures 

grecques. Il sÕemploie dans cette exposition ˆ dŽmontrer les similitudes entre les 

deux. 

En outre, des analyses plus tardives ont cherchŽ ˆ attribuer lÕinspiration de tel 

tableau dÕart moderne ˆ tel objet ethnographique : cÕest par exemple le cas du 

masque africain qui aurait inspirŽ Picasso pour le tableau les Demoiselles 

dÕAvignon (1907). Cependant, William Rubin, dŽjˆ dans son exposition en 1984 

au MoMA, a montrŽ que ces parall•les nÕŽtaient pas pertinents : le masque en 

question nÕest arrivŽ en Europe quÕapr•s que le tableau a ŽtŽ peint. 

 

LÕexemple de Louis CarrŽ montre que les parall•les sont possibles entre lÕart 

africain et ocŽanien autant avec lÕart moderne quÕavec lÕart classique, selon les 

volontŽs de rapprocher ou dÕŽloigner les catŽgories artistiques les unes par rapport 

aux autres. La carte des positions et fronti•res entre catŽgories artistiques se 

modifie selon les Žpoques, les contextes et les individus. 

Il convient donc de se demander pourquoi cÕest lÕart moderne qui a pris la place la 

plus importante dans lÕhistoire de lÕart africain et ocŽanien et quels sont les enjeux 

dÕune telle recherche dÕaffinitŽ entre ces deux catŽgories. Si nous avons vu que les 

avant-gardes parisiennes mobilisent lÕobjet ethnographique comme symbole de 

leur lutte contre lÕacadŽmisme, un autre processus est en cours dans les annŽes 

vingt et trente : la monopolisation du discours lŽgitime sur le statut de lÕobjet 

ethnographique. Ce discours est jusque-lˆ tenu par les ethnologues qui, comme 

nous lÕavons vu, sont inextricablement liŽs ˆ lÕinstitution musŽale ˆ cette Žpoque. 

Cependant, comme le rel•ve Estelle Fossey, la lutte mise en place pour contrer 

lÕacadŽmisme artistique de lÕŽpoque revendique aussi lÕappropriation du discours 
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par dÕautres acteurs que ceux sÕapparentant aux institutions Žtatiques. En effet, 

jusque dans les annŽes trente, le musŽe dÕethnographie fran•ais se positionne 

comme le temple dÕun monopole du discours sur lÕAutre (Estoile, 2007b: 141), 

mais les initiatives marchandes, proposant des alternatives aux prŽsentations et au 

statut des objets, lancent d•s les annŽes trente le dŽbut dÕun processus 

dÕexpropriation des ethnologues du discours sur lÕaltŽritŽ. Ce processus trouvera 

son aboutissement, comme nous le verrons infra, dans la crŽation du MusŽe du 

quai Branly-Jacques Chirac en 2006 ˆ Paris141. 

2.2.4 Bilan : les relations entre les musŽes et les marchands dans 
lÕentre-deux-guerres 

Les conservateurs de musŽe et les ethnologues sont, pendant tr•s longtemps, les 

ma”tres du discours sur lÕobjet ethnographique gr‰ce ˆ la place prŽpondŽrante de 

lÕinstitution musŽale dans le champ. Le musŽe dÕethnographie des annŽes trente 

est au centre de tout : liŽ ˆ lÕinstitutionnalisation de lÕethnologie, ˆ sa 

structuration, son dŽveloppement, son enseignement ; h™te des sociŽtŽs de 

gŽographie, dÕethnologie ou dÕautres instituts ; Žditeur des bulletins et des 

publications de la discipline ; centre de commande des recherches ; lieu de 

propagande coloniale mais aussi de divertissement, Žcole, laboratoire, universitŽ, 

parc dÕattractions : il fŽd•re les enjeux politiques, Žconomiques et scientifiques 

dÕune Europe alors en transformation profonde.  

Cependant, en parall•le, les arts africains et ocŽaniens prennent une place de plus 

en plus importante sur les marchŽs et les crit•res esthŽtiques sont souvent mis en 

avant par les marchands, qui reprochent aux musŽes de les passer sous silence. 

Les deux sph•res ne restent cependant pas impermŽables lÕune ˆ lÕautre, comme 

nous lÕavons vu tout au long de ces pages : les marchands sÕinvestissent dans la 

production et la transmission du savoir concernant les objets en pr•tant leurs 

propres objets ou ceux de collectionneurs pour les expositions des musŽes 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
141 Voir point 3.1.2 Le MusŽe du quai Branly-Jacques Chirac et le Pavillon des Sessions 
du Louvre, p. 170. 
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dÕethnographie, comme Ratton en 1932 pour lÕexposition Bronzes du BŽnin au 

MusŽe du TrocadŽro, Guillaume, ou CarrŽ142. 

 

Charles Ratton fait par exemple collaborer Georges Henri Rivi•re Ð alors en 

pleine restructuration du MusŽe du TrocadŽro avec Paul Rivet Ð ˆ la rŽdaction du 

catalogue de la vente de la collection De MirŽ en 1931 ; les marchands participent 

au rayonnement du musŽe, en crŽant ou dirigeant les SociŽtŽs des Amis, comme 

Ratton qui fonde avec Paul Rivet et Georges Henri Rivi•re en 1937 la SociŽtŽ des 

Amis du MusŽe de lÕHomme ; ils sont membres des sociŽtŽs savantes et des 

instituts, comme Pierre VŽritŽ ˆ la SociŽtŽ des Africanistes ; ils promeuvent le 

musŽe et ses ŽvŽnements, voire les financent. Ainsi, la mission scientifique suisse 

en Angola est financŽe pour moitiŽ par des investisseurs privŽs de m•me que la 

mission Dakar-Djibouti comme nous lÕavons vu supra. Ces expŽditions 

nŽcessitent en effet des moyens tr•s ŽlevŽs, notamment en logistique, ce qui 

explique la mutualisation des ressources sur une seule expŽdition pour diffŽrentes 

disciplines. Si lÕƒtat finance une partie des expŽditions (3 000 francs ˆ Delachaux 

pour lÕAngola, par exemple), elles doivent toujours •tre complŽtŽes par des 

apports privŽs : mŽc•nes externes ou membres de la mission eux-m•mes. Ainsi, 

Delachaux met 4 000 francs de sa poche pour financer la Mission suisse en 

Angola et sollicite de nombreuses entreprises rŽgionales ainsi que des fortunes 

locales qui le soutiennent en nature ou en esp•ce (Reubi, 2011: 187). Du c™tŽ 

fran•ais, cÕest un gala de boxe qui permet ˆ Georges Henri Rivi•re et  ̂Paul Rivet 

de boucler le budget de la Mission Dakar-Djibouti143. Une tr•s grande partie des 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
142 Notons que les collectionneurs aussi, pr•tent leurs objets tant pour les expositions en 
galeries que pour celles en musŽes, comme FŽlix FŽnŽon qui avait contribuŽ ˆ : Art 
indig•ne des Colonies fran•aises au Pavillon de Marsan (1923), Art N•gre au Studio des 
Champs-ƒlysŽes (1924), Exposition dÕart africain et ocŽanien ˆ la Galerie du ThŽ‰tre 
Pigalle (1930), Les arts anciens de lÕAfrique Noire au Palais des Beaux-Arts de Bruxelles 
(1930), Negro Art ˆ Jordan Marsh & Compagny ˆ Boston (1931) et La vŽritŽ sur les 
Colonies au Pavillon soviŽtique de lÕExposition coloniale de Paris (1931). Pour plus de 
dŽtails sur FŽlix FŽnŽon en gŽnŽral, voir lÕouvrage de Philippe Dagen (1998) et les 
Ïuvres compl•tes de FŽlix FŽnŽon (1970). 
143 LÕŽvŽnement, titrŽ Ç Les poings au service de la science È prŽsente Al Brown, 
champion du monde, qui propose dÕoffrir son cachet pour lÕoccasion : Ç Il est ˆ peine 
exagŽrŽ de se dire quÕune part importante de lÕethnographie moderne sÕest jouŽe dans un 
espace de six m•tres sur six, ni de penser que dix rounds de trois minutes furent dŽcisifs 
au sort de la premi•re mission ethnographique et linguistique fran•aise qui, de 1931 ˆ 
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places de ce gala sont achetŽes par de gŽnŽreux mŽc•nes tels que Raymond 

Roussel, Charles de Noailles ou Pablo Picasso. Le mŽcŽnat est donc une source de 

financement frŽquent ˆ cette Žpoque et le syst•me relativement hybride. 

 

En outre, les conservateurs ont conscience du potentiel Žconomique des pi•ces 

quÕils collectent : les arguments afin de trouver des fonds soulignent la valeur 

marchande, et les investissements possibles, des objets collectŽs. Ainsi, la mission 

neuch‰teloise en Angola sera bien plus rentable que nÕimporte quel autre moyen 

dÕacquisition, puisquÕavec les 3 000 francs suisses allouŽs par les pouvoirs publics 

pour financer lÕexpŽdition, ThŽodore Delachaux rapporte 3 500 objets (Knodel, 

2010: 200), dÕune valeur approximative de 10 000 francs suisses144. Delachaux 

avait pointŽ cet argument aupr•s des autoritŽs de la Ville, soulignant non 

seulement que lÕinvestissement initial permettait de faire des Žconomies 

immŽdiates, mais quÕen plus, les pi•ces rapportŽes Žtaient un investissement en 

elles-m•mes (Reubi, 2010: 88) :  

 

Ç LÕinvestissement est important mais il est sžr, puisque cÕest Òune valeur 

qui augmentera toujours et ˆ tous les points de vueÓ145. LÕargument nÕest pas 

neuf et se retrouve ˆ B‰le comme ˆ Gen•ve o• Eug•ne Pittard consid•re ses 

collections comme Òun vŽritable placement [É] qui, toujours, augmentera de 

valeurÓ146 È. 

 

De m•me quÕils ont conscience de la valeur marchande des objets, les ethnologues 

ont conscience de ne pas rechercher et acquŽrir des objets uniquement pour leur 

propension ˆ illustrer un fait social ; sur le terrain aussi, les ethnologues font 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1933, allait parcourir des milliers de kilom•tres entre Dakar et Djibouti È (Mare, 2017: 
42). 
144 Il est difficile dÕŽvaluer ˆ combien 10 000 francs suisses de 1930 Žquivalent 
aujourdÕhui en euros, voire m•me en francs suisses, puisque la situation monŽtaire entre 
la France et la Suisse est tr•s compliquŽe dans les annŽes trente : au dŽbut des annŽes 
1930, le franc acquiert le r™le de valeur refuge ˆ cause de la crise Žconomique mondiale, 
mais la tendance se renverse en 1933. Nous pouvons dans tous les cas conclure que la 
mission de Delachaux rapporte ˆ son Žpoque trois fois son investissement. 
145 Delachaux, ThŽodore. 1931. ConfŽrence prŽparatoire pour la 2e mission scientifique 
suisse en Angola 1932-1933. Neuch‰tel (Archives MEN), manuscrit non publiŽ, p. 5. 
146 Proc•s-verbal de la commission du musŽe ethnographie de Gen•ve, 24 novembre 1938 
(Archives MEG 350R.0689). 
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montre dÕun intŽr•t tout relatif pour la valeur dÕusage des objets et acqui•rent 

aussi des objets aupr•s de marchands dŽjˆ installŽs sur place (Corbey, 2000, 

Steiner, 1991, 1994), ce qui contredit la th•se dÕEstelle Fossey selon laquelle le 

statut des objets est liŽ ˆ leur mode dÕacquisition : un statut dÕobjet 

ethnographique pour les objets rapportŽs dÕexpŽditions scientifiques et un statut 

dÕÏuvre dÕart pour les objets acquis aupr•s de marchands (Fossey, 2011). 

En outre, sÕils ach•tent aupr•s de marchands sur le terrain, les ethnologues 

acqui•rent aussi des pi•ces chez les marchands installŽs en Europe, notamment 

aupr•s de marchands rŽputŽs, tels que Charles Ratton ou Pierre VŽritŽ. Plus 

encore, les ethnologues ont aussi conscience des apports que le secteur privŽ et 

marchand peuvent apporter ˆ lÕinstitution musŽale, comme Delachaux en son 

temps, louant les vitrines de magasins et de galeries147. Finalement, la crŽation de 

la revue Documents par Georges Bataille, Pierre dÕEspezel et Georges 

Wildenstein en 1929 rŽunit artistes, marchands et anthropologues qui trouvent un 

terrain dÕentente sur de nombreux points (Hollier, 1991) : la majoritŽ des acteurs 

du champ sont en effet dÕaccord sur le fait que lÕobjet ethnographique ne poss•de 

pas quÕune seule valeur dÕŽchange, mais est aussi pourvu dÕune valeur dÕusage. 

Cet usage est cependant pour les uns le reflet dÕune pratique sociale et vient 

enrichir notre connaissance gŽnŽrale du monde ; il est, pour les autres, le 

perturbateur de ce savoir et permet sa dŽ(con)struction. 

Ainsi, bien que les deux sph•res se disputent et questionnent la lŽgitimitŽ du rŽcit 

proposŽ pour ces objets, ethnologues et marchands collectionnent les m•mes 

objets, annoncent un objectif similaire Ð Žtendre la connaissance des Autres Ð et 

entrent ainsi en collaboration, ou en concurrence, ˆ de nombreuses reprises et ce 

bien que le mod•le fran•ais du musŽe dÕethnographie prŽsentŽ supra souligne la 

forte implication de lÕƒtat dans la gestion du musŽe. 

 

Les annŽes trente constituent donc le moment de configuration des paradigmes 

musŽaux en ethnographie et de la structuration de la discipline ; le discours sur les 

objets se consolide et le rŽcit proposŽ voit na”tre une tension entre lÕobjet 

artistique et lÕobjet tŽmoin, bien que, des deux c™tŽs, de nombreuses nuances se 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
147 Rapport du MusŽe ethnographique de Neuch‰tel, 1935.  
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dessinent et que les idŽes, pratiques et reprŽsentations circulent et se modifient 

extr•mement rapidement. Ces annŽes sont aussi le moment du rapprochement 

entre art moderne et objets ethnographiques : la reconnaissance quÕil existe une 

Ç affinitŽ È entre le moderne et les objets ethnographiques, que ces objets font 

partie de la m•me famille artistique et donc que des objets Ç primitifs È sont de 

Ç lÕart È (Clifford, 1996: 192). Ce moment est donc une Ç mutation taxinomique È 

(Clifford, 1996: 197) fondamentale ˆ lÕhistoire du champ et ˆ sa rŽappropriation ˆ 

postŽriori par les acteurs. Car, si le fait quÕen tr•s peu de temps une sŽrie dÕobjets 

soit redŽfinie est un moment important, il est intŽressant de voir ˆ quel point cette 

pŽriode est considŽrŽe comme fondamentale pour les acteurs du champ 

aujourdÕhui et est largement cŽlŽbrŽe et rappelŽe, tant dans les galeries que dans 

les expositions de musŽes. Ce renvoi perpŽtuel aux annŽes trente oblit•re le fait 

que les catŽgories en jeu ne sont ni permanentes ni transcendantes dans le temps et 

lÕespace et que les objets racontent des histoires diffŽrentes selon les endroits et 

les gens, selon le Ç syst•me des objets È auquel ils appartiennent (Baudrillard 

1968). En effet, si lÕappropriation des objets ethnographiques par les chercheurs et 

le public europŽens se nourrit dans les annŽes trente dÕune passion pour 

lÕexotisme alimentŽe par les courants modernes, cette modalitŽ Ç dÕingestion È des 

objets se modifie au cours des Žpoques, comme nous le verrons148. 

2.3 LÕAPRéS SECONDE GUERRE MONDIALE 
Apr•s la Seconde Guerre mondiale, Ç lÕheure est ˆ ÒlÕentente internationaleÓ È 

(Mairesse, 2002: 78) : la fondation de lÕUNESCO vise ˆ rapprocher les peuples 

par la culture et les musŽes se regroupent au sein de lÕICOM. Les Žchanges de 

collections, dÕexpositions, de savoirs, de pratiques se multiplient ; les rŽseaux 

sÕinternationalisent, y compris ceux de la collecte des objets ethnographiques et 

des musŽes dÕethnographie. LÕApr•s-Seconde Guerre mondiale voit les ƒtats-Unis 

occuper une place de plus en plus importante au sein de ces rŽseaux ; la rŽpartition 

des lieux de ventes aux ench•res se reconfigure principalement autour de New 

York ; les galeries migrent aux ƒtats-Unis ; les productions des musŽes 

amŽricains sont observŽes avec attention en Europe. Avec la dŽcolonisation et des 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
148 Voir infra, Chapitre 6, point 6.2 Le thŽ‰tre de lÕAutre, p. 416. 
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climats politiques souvent prŽcaires, la sortie des objets de leurs pays dÕorigine 

conna”t une tr•s grande hausse d•s les annŽes cinquante et le marchŽ est en pleine 

expansion favorisant les trafics en tous genres. Les ƒtats sont forcŽs de regrouper 

leurs efforts et de sÕunir pour mettre en place une lŽgislation efficace concernant 

le trafic des biens culturels. 

2.3.1 Les rapports entre Europe et ƒtats-Unis 

Dans lÕapr•s Seconde Guerre mondiale, deux ventes marquent les esprits : la 

vente FŽlix FŽnŽon en 1947 et la vente Helena Rubinstein en 1966, pour des 

raisons sensiblement identiques Ð les lots jugŽs de tr•s haute qualitŽ et les 

bŽnŽfices de la vente. Cette qualitŽ rel•ve principalement de la provenance des 

objets, confirmant lÕimportance de lÕart moderne et des artistes des avant-gardes 

parisiennes dans la valeur accordŽe aux pi•ces. En outre, ces ventes illustrent le 

dŽplacement du marchŽ des arts africains et ocŽaniens du c™tŽ des ƒtats-Unis 

apr•s la deuxi•me guerre mondiale. 

Les mouvements entre ƒtats-Unis et France 
La vente de la collection FŽlix FŽnŽon prend place les 30 avril, 30 mai, 11 et 13 

juin et 9 juillet 1947, ˆ lÕH™tel Drouot et est considŽrŽe comme une vente majeure 

du champ (De Sabran, n.d.)149. FŽnŽon sÕŽtait entourŽ de nombreux artistes dÕart 

moderne : il Žtait proche dÕApollinaire et avait soutenu Matisse d•s ses dŽbuts. 

Outre sa proximitŽ avec les avant-gardes, FŽnŽon est surtout connu pour son 

Enqu•te sur des arts lointains (2000 [1920]), interrogeant vingt personnalitŽs du 

champ de lÕobjet ethnographique Ð ethnologues, artistes, explorateurs, 

collectionneurs et marchands Ð sur les chances de voir les Ç arts lointains È entrer 

au Louvre. 

 

Ç Jean Guiffrey, curator of painting at the Louvre at the time, concluded his 

contribution to the survey with a scathing judgment: "It would be 

paradoxical to compare the stammerings of civilizations still in their infancy, 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
149 A noter quÕaucune recherche nÕa ŽtŽ effectuŽe sur lÕhistoire de la collection FŽnŽon. 
Seul le dŽpartement dÕart africain et ocŽanien de SothebyÕs, sous la direction de 
Marguerite de Sabran, a effectuŽ quelques recherches et sollicitŽ divers spŽcialistes 
(Philippe Dagen, Maurice Imbert, Guy Loudmer) pour la documentation de la statue fang 
mabea (lot 36) de la vente Arts dÕAfrique et dÕOcŽanie du 18 juin 2014 (Paris). 
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curious as they are, with the most perfect works of human genius for which 

the Louvre already has but limited space È (De Sabran, n.d.)150. 

 

Les ƒtats-Unis ne sont cependant pas en reste : en 1966, la galerie Parke-Bernet 

vend ˆ New York la collection dÕHelena Rubinstein, sur ordre des exŽcuteurs 

testamentaires. Parmi cette collection gŽnŽrale, une collection dÕart dont la vente 

totalise cinq millions de dollars ; parmi cette collection dÕart, 261 objets africains 

et ocŽaniens. Un masque sŽnoufo est vendu 80 000 dollars et un objet retient 

lÕattention : la sculpture de la Reine bangwa, particuli•rement bien documentŽe. 

Pourtant, celle-ci ne sera vendue que 29 000 dollars151. En 1990, elle refera 

cependant surface ˆ une vente aux ench•res et sera vendue pour trois millions cinq 

cent mille dollars ˆ la Fondation MusŽe Dapper o• elle se situe toujours 

actuellement. Le catalogue de la vente The Helena Rubinstein collection : african 

and oceanic art, part one and two, nous permet dÕobserver que les pi•ces sont 

majoritairement des sculptures dÕAfrique noire, du Gabon, du Congo et de C™te 

dÕIvoire.  

 

Il est intŽressant de noter que ces deux ventes obtiennent ce succ•s en grande 

partie gr‰ce ˆ des pi•ces jugŽes de qualitŽ : ce jugement sÕop•re majoritairement 

sur le fait que les pi•ces proviennent de collections prŽcŽdentes proches des avant-

gardes artistiques fran•aises. Ainsi se construit petit ˆ petit la notion de 

Ç pedigree È dÕune pi•ce que nous verrons infra152. 

 

En outre, ces ventes marquantes ne sont pas orchestrŽes par des maisons de 

ventes, mais par des commissaires-priseurs. CÕest le cas de toutes les ventes aux 

ench•res en France, car elles y connaissent une situation particuli•re : malgrŽ ce 

dŽveloppement du marchŽ dans les annŽes cinquante, les deux plus grandes 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
150 Ç Jean Guiffrey, ˆ lÕŽpoque conservateur des peintures au MusŽe du Louvre, conclut sa 
contribution ˆ lÕenqu•te par un jugement cinglant : Òil serait paradoxal de comparer les 
balbutiements de civilisations encore ˆ leurs commencements, aussi curieuses quÕelles 
puissent •tre, aux plus parfaites des Ïuvres du gŽnie humain pour lesquelles le Louvre ne 
poss•de dŽjˆ quÕun espace limitŽÓ È. 
151 Soit 232 000 dollars en 2018. 
152 Voir Chapitre 5, point Le pedigree et la provenance : le poids du parcours dÕun objet, 
p. 365. 
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maisons de ventes aux ench•res prŽsentes sur le marchŽ ne sont pas fran•aises et 

nÕy tiennent donc toujours pas marteau. La lŽgislation en vigueur le leur interdit, 

jusquÕen 2001, date ˆ laquelle est brisŽ le monopole des commissaires-priseurs et 

des officiers ministŽriels fran•ais. Pendant ce temps, SothebyÕs et ChristieÕs ne se 

sont implantŽes que dans des pays limitrophes ou alentours et Ç rapatrient È les 

ventes qui pourraient se dŽrouler sur territoire fran•ais, Paris nÕhŽbergeant que des 

bureaux de reprŽsentation. La Suisse bŽnŽficie ainsi de ce rapatriement : ChristieÕs 

y est implantŽe depuis 1968, ˆ Gen•ve, et SothebyÕs en 1969, ˆ Zurich, et en 1976 

ˆ Gen•ve. Sur cette lancŽe, lÕH™tel des ventes de Gen•ve ouvre en 1978. Au 

moment de la libŽralisation du marchŽ en 2001, une refonte des spŽcialisations et 

des lieux de ventes est effectuŽe dans les deux maisons. D•s ce moment, Londres 

perd petit ˆ petit sa place de centre de vente dÕart africain et ocŽanien en Europe. 

Ce processus se dŽroule en deux temps : un premier mouvement voit les ventes 

importantes se dŽrouler en majoritŽ aux ƒtats-Unis, puis un deuxi•me mouvement 

voit les ventes revenir en Europe, mais ˆ Paris, et non dans la capitale anglaise. 

 

Le mouvement vers les ƒtats-Unis sÕamorce d•s la fin de la Premi•re Guerre 

mondiale et les marchands se dŽplacent de plus en plus sur le continent amŽricain. 

Paul Guillaume Žvoque en effet Ç la dŽsolation sur les marchands È que lÕapr•s 

Premi•re Guerre mondiale a provoquŽe en Europe et ne cache pas sa satisfaction ˆ 

envoyer ses pi•ces ˆ New York afin dÕy ouvrir un nouveau marchŽ. Il y rencontre 

en 1920 Alfred Barnes et rassemble pour ce dernier une collection qui est publiŽe 

dans lÕouvrage Primitive Negro Sculpture en 1926. La publication devient 

fameuse et reste aujourdÕhui une rŽfŽrence des pi•ces jugŽes de grande qualitŽ. 

Ainsi, lorsque la France rouvre son marchŽ aux maisons de ventes en 2001153, 

Londres a perdu sa place de centre de vente et cÕest vers Paris, enfin ouvert aux 

officiers et maisons non fran•ais, que se tournent les maisons de ventes pour 

installer leur dŽpartement dÕart africain et ocŽanien et y organiser leurs ventes les 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
153 Sous pression de lÕEurope, car en 1996 SothebyÕs et ChristieÕs portent plainte aupr•s 
de la Commission europŽenne ˆ Bruxelles pour monopole de fait. Quatre ans plus tard, la 
France se voit sommŽe de voter la fin du monopole. 
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plus majestueuses. AujourdÕhui encore, les experts restent partagŽs sur 

lÕimportance respective de Paris et New York, comme nous le verrons infra154. 

Un mod•le musŽal fran•ais versus un mod•le amŽricain ? 
Ce rapport entre ƒtats-Unis et France se retrouve du c™tŽ des musŽes, souvent 

opposŽs en un paradigme anglo-saxon et un paradigme europŽen (Fossey, 2011, 

Murphy, 2009)155. Pour Raymonde Moulin (1995), cÕest le syst•me de 

financement qui diff•re, la tradition philanthropique amŽricaine et le libŽralisme 

Žconomique ayant grandement participŽ ˆ diminuer le r™le de lÕƒtat. Ë cela 

sÕajoutent les considŽrations juridiques et lŽgales, les pays anglo-amŽricains 

reposant sur le common law et un droit jurisprudentiel alors que les pays 

europŽens appliquent un droit latin. Ces diffŽrences institutionnelles sont aussi 

pointŽes par Pomian (1987: 301) et ont des rŽpercussions sur lÕorganisation des 

musŽes et les choix des objets conservŽs et prŽsentŽs : le syst•me amŽricain, 

davantage orientŽ vers des fonds privŽs, permet en effet une marge de manÏuvre 

plus grande que le mod•le fran•ais ; lÕimbrication dans des logiques marchandes 

et Žconomiques a orientŽ le dŽveloppement des musŽes amŽricains en des ailes 

consacrŽes ˆ des donations dÕobjets par certains collectionneurs et les expositions 

ont bŽnŽficiŽ dÕun fort apport des marchands, non seulement en objets, mais aussi 

par leur dŽcision sur les dispositifs de prŽsentation des pi•ces. Si cette 

collaboration nÕest pas inexistante en France Ð o• nous avons vu que des 

marchands pr•tent leurs objets et interviennent dans lÕenvironnement du musŽe Ð 

elle reste bien moindre quÕaux ƒtats-Unis. Elle conna”tra m•me un fort 

ralentissement dž au contexte juridique et institutionnel qui se dŽveloppe apr•s la 

Seconde Guerre mondiale. 

 

Ces diffŽrences institutionnelles de rapports entre Žconomie et culture ne 

sÕappliquent pas uniquement dans les rapports entre le musŽe et le marchŽ ; 

comme le rappelle Fran•ois Mairesse (2002), le projet musŽal se complexifie 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
154 Voir Chapitre 2, point 4.1.1 Paris Ð New York : une course serrŽe, p. 228. 
155 Notons que si ces deux paradigmes sont souvent opposŽs, il existe parfois certaines 
nuances, comme lÕintŽgration dÕun paradigme soviŽtique ou allemand, les pays 
communistes ayant fourni lÕexemple dÕune administration bureaucratique complexe sous 
un contr™le politique et idŽologique total (Moulin, 1995). 
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durant lÕentre-deux-guerres avec notamment la rŽception de nouveautŽs Ð tant 

technologiques quÕidŽologiques Ð venues des ƒtats-Unis : se dŽveloppent les idŽes 

de Ç r™le social È des musŽes ainsi que la gestion du musŽe comme une entreprise. 

Nous retrouvons alors ici les deux paradigmes prŽcŽdents : une vision 

Ç amŽricaine È, selon laquelle le musŽe est au service de la sociŽtŽ, et une 

vision Ç europŽenne È, selon laquelle le musŽe est davantage un luxe public. Dans 

la conception Ç europŽenne È, le musŽe serait moins nŽcessaire ˆ la sociŽtŽ que 

dÕautres institutions : les sociŽtŽs ne peuvent se permettre de fonder des musŽes 

que lorsquÕelles ont atteint un certain degrŽ de richesse, lÕinstitution musŽale ainsi 

crŽŽe tŽmoignant de la puissance et du degrŽ de civilisation de sa sociŽtŽ. Au 

contraire, la vision amŽricaine propose de voir le musŽe comme un facteur 

dÕenrichissement (Mairesse, 2002: 60-63). Si le dŽbat se complexifie peu ˆ peu et 

a aujourdÕhui dŽpassŽ cette vision dichotomique qui attribue des logiques de 

rentabilitŽ et de dispositifs orientŽs publics aux musŽes amŽricains et des objectifs 

de recherche et de focalisation sur les collections aux musŽes europŽens, ces deux 

visions diffŽrentes du r™le du musŽe ont des implications concr•tes sur les 

dispositifs expographiques et les objets conservŽs. Ces paradigmes nous 

rappellent aussi que les musŽes sÕinstitutionnalisent aussi diffŽremment selon les 

Žpoques et les lieux et sont donc imbriquŽs dans des rapports de pouvoir 

diffŽrents. 

 

Ces considŽrations gŽnŽrales se retrouvent dans les musŽes dÕethnographie. Le 

lien fort ˆ lÕƒtat est prŽgnant en France, par les diffŽrentes fonctions que poss•de 

le musŽe : enseignement, recherche, conservation156. Si le musŽe entretien un lien 

Žtroit avec lÕƒtat fran•ais, ce nÕest pas uniquement dans ses rapports de gestion de 

lÕinstitution musŽale, mais aussi dans ses rapports avec dÕautres institutions de 

lÕƒtat : la recherche et lÕŽducation acadŽmique, mais aussi le dŽveloppement 

Žconomique et politique des colonies et donc de la France. Pour Maureen Murphy 

(2009), la diffŽrence entre le mod•le amŽricain et le mod•le fran•ais est aussi 

visible dans les musŽes dÕethnographie sur dÕautres points que celui des 

financements privŽs ou que celui du lien ˆ lÕƒtat ; les objets ethnographiques 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
156 Comme vu supra. 
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entrent au MoMA, le musŽe dÕart de New York, vingt ans avant dÕentrer dans un 

musŽe dÕart fran•ais ; apr•s la Seconde Guerre mondiale, le MusŽe de lÕHomme 

nÕest jamais rŽnovŽ et entre dans une phase de stagnation qui voit son dŽlabrement 

augmenter petit ˆ petit, alors que les musŽes amŽricains continuent de se 

dŽvelopper : le Museum of Primitive Art ouvre en 1956 avec la collection Nelson 

Rockfeller, en 1978 le musŽe est fermŽ et ses collections sont dŽplacŽes au 

Metropolitan Museum, dans une aile spŽcialement consacrŽe, lÕaile Michael 

Rockfeller ; en 1984, lÕexposition Primitivism in 20th Century of Art : affinitiy of 

the tribal and the modern du MoMA vient consacrer lÕentrŽe des arts africains et 

ocŽaniens dans les musŽes dÕart amŽricains. Deux mod•les distincts 

dÕapprŽhension de lÕobjet ethnographique se dŽveloppent entre la France et les 

ƒtats-Unis jusque dans les annŽes quatre-vingt, notamment ˆ cause des 

paradigmes musŽaux fort diffŽrents. Ces deux apprŽhensions diffŽrentes de lÕobjet 

sont liŽes aux modalitŽs dÕinstitutionnalisation de lÕethnologie, diffŽrentes entre la 

France et les ƒtats-Unis. Comme nous lÕavons vu supra, lÕethnologie qui se 

dŽveloppe en France dans les annŽes trente  poss•de des caractŽristiques Ð 

mŽthodologiques, ŽpistŽmologiques, etc. Ð qui ont, de facto, participŽ ˆ la crŽation 

dÕun paradigme des musŽes dÕethnographie fran•ais. 

 

Ces caractŽristiques ne se sont cependant pas limitŽes ˆ la France et il est 

intŽressant de considŽrer dans quelle mesure ce paradigme a eu des influences sur 

les pays limitrophes, comme la Suisse et la Belgique, ou sÕest dŽveloppŽ de fa•on 

identique dans ces pays. La conception de lÕobjet ethnographique comme tŽmoin 

dÕune culture matŽrielle, caractŽristique qui influence durablement la conception 

du musŽe dÕethnographie se retrouve au MusŽe du Congo belge, chez Olbrechts, 

ou aux MusŽes dÕethnographie de Gen•ve et de Neuch‰tel. 

Si la Suisse ne peut prŽtendre entretenir les m•mes relations ˆ lÕƒtat concernant la 

place du musŽe dÕethnographie dans le dŽveloppement des colonies, leurs rapports 

sont cependant soutenus, voire parfois conflictuels. Ainsi, ˆ Neuch‰tel, 

lÕenseignement de lÕethnologie rel•ve du Canton, alors que le musŽe 

dÕethnographie est gŽrŽ par la Ville ; au moment de remplacer Charles Knapp, 

conservateur du musŽe et professeur ˆ lÕUniversitŽ, le Canton et la Ville entrent 
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alors en tractations qui se soldent par un Žchec et la suspension de la chaire 

dÕethnologie. En outre, si la Suisse ne se repose pas sur ses colonies pour acquŽrir 

des objets et structurer le dŽveloppement de la discipline, les musŽes 

dÕethnographie suisses sÕinscrivent dans le contexte colonial de mani•re 

alternative : ainsi, ils profitent des rŽseaux coloniaux mis en place par leurs 

voisins (Reubi, 2011: 47) et les utilisent en nŽgatif pour justifier dÕun nouveau 

discours identitaire (Doyen, 2012: 15). LÕexploitation de ces rŽseaux coloniaux se 

fait par lÕengagement de colons ou de missionnaires par les directeurs de musŽes 

suisses157, mais aussi par leur insertion dans les rŽseaux de ventes des galeries, qui 

utilisent largement les voies coloniales fran•aises et belges. En outre, le musŽe 

dÕethnographie tel quÕil se dŽveloppe en France influence les pratiques suisses, 

comme le rel•ve Serge Reubi : dans son historique des musŽes dÕethnographie 

suisses, ce dernier conclut quÕon ne peut parler dÕune Ç Žcole suisse È vu 

lÕhŽtŽrogŽnŽitŽ du paysage musŽal suisse (Reubi, 2011: 58) et que Ç deux modes 

de constitution des musŽes ethnographiques suisses se dessinent È (Reubi, 2011: 

193). Le premier se dŽveloppe du c™tŽ germanophone et le second du c™tŽ 

neuch‰telois et genevois ; les premiers sont influencŽs par la structure patricienne 

protestante b‰loise et les recherches allemandes, notamment humboldtiennes, 

alors que les seconds sont influencŽs par le MusŽe du TrocadŽro (Eug•ne Pittard 

du MEG y sera formŽ, par exemple) et les savants fran•ais, les fronti•res 

linguistiques nÕŽtant pas Žtrang•res ˆ cette division (Reubi, 2011: 375). 

Les ƒtats-Unis occupent une place importante dans la pŽriode qui suit la Seconde 

Guerre mondiale en proposant des alternatives tant aux musŽes quÕaux marchŽs : 

le mouvement vers New York quÕamorcent les marchands permet le 

dŽveloppement des marchŽs dÕart africain et ocŽanien aux ƒtats-Unis et fera 

progressivement perdre ˆ Londres sa place de centre de lÕart africain et ocŽanien. 

Le dŽveloppement des marchŽs et donc des collectionneurs impacte fortement les 

musŽes dÕethnographie qui, gr‰ce ˆ un syst•me amŽricain permettant davantage 

dÕimplications des sph•res privŽes dans les institutions, voient le dŽveloppement 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
157 Ainsi la correspondance dÕEug•ne Pittard au MusŽe dÕethnographie de Gen•ve montre 
les nombreuses demandes du directeur du musŽe ˆ des colons, missionnaires ou m•mes 
institutions coloniales Žtrang•res (par exemple, Eug•ne Pittard au minist•re des Colonies 
du Royaume de Belgique, le 2 novembre 1918. AVG 350.A.1.1.1.4/12). 
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dÕailes ou de dŽpartement consacrŽs ˆ ces objets. Les fonctionnements lŽgaux, 

institutionnels et administratifs sont cependant diffŽrents entre les ƒtats-Unis et 

lÕEurope, de m•me que le dŽveloppement et lÕinstitutionnalisation de lÕethnologie 

dans un pays concernŽ ni par les m•mes enjeux (la colonisation) ni par les m•mes 

objets (amŽrindiens plut™t quÕafricains). Ainsi, les dŽveloppements des musŽes 

dÕethnographie sÕeffectuent sur des modalitŽs de conservations et de prŽsentations 

des objets diffŽrentes des pratiques en cours en Europe et fournissent des mod•les 

alternatifs qui am•nent ˆ questionner les institutions europŽennes. 

2.3.2 Reconfiguration du paysage juridique et institutionnel 

Les musŽes dÕethnographie  
Nous avons vu que, dans les annŽes trente, les musŽes dÕethnographie plŽbiscitent 

une scŽnographie plut™t fonctionnaliste, avec un objectif didactique158. M•me si 

lÕesthŽtique de la prŽsentation des objets est prise en compte, leur contexte de 

production et leur statut dÕobjet tŽmoin restent lÕŽlŽment majeur mis en avant. 

Dans la seconde moitiŽ du 20e si•cle, la discipline elle-m•me Žvolue de fa•on 

importante : la dŽcolonisation, la protestation des intellectuels africains sur la 

rŽification de lÕAfrique par le monde colonial, am•nent les ethnologues ˆ 

sÕinterroger de fa•on de plus en plus intense sur leurs pratiques et sur le r™le et les 

objectifs de la discipline. Dans les annŽes cinquante, Michel Leiris est un des 

premiers ethnologues fran•ais ˆ mettre en doute les dŽclarations sur le concept 

dÕauthenticitŽ et la recherche de cette authenticitŽ par les ethnologues ; 

lÕethnologie commence ˆ remettre en cause la recherche de lÕessence des 

sociŽtŽs159 et la dŽsigne de plus en plus comme une construction ; ainsi, le 

paradigme du Ç one tribe, one style È160 (Kasfir Littlefield, 1984) est remis en 

question. Un Ç malaise ethnographique postcolonial È sÕinstalle, qui am•ne la 

discipline ˆ de fortes remises en causes dans lÕapr•s-guerre et qui donne 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
158 Voir supra, point Des musŽes face aux choix scientifiques, pŽdagogiques et artistiques, 
p. 113. 
159 JÕentends ici par essence, essentia dans son acception platonicienne, reprise par 
SŽn•que (Ep. 58, 6) : la nature et lÕensemble des caract•res constitutifs dÕun objet, qui fait 
de celui-ci lÕarchŽtype et le mod•le des autres. 
160 Qui consid•re les sociŽtŽs comme circonscrites dans le temps et lÕespace et possŽdant 
chacune un style dŽfini rŽvŽlant lÕessence de la sociŽtŽ. 
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naissance, d•s les annŽes quatre-vingt, aux Žcrits post-modernes et rŽflexifs sur 

lÕanthropologie. 

 

Paradoxalement, lÕinstitution musŽale ne suit pas les m•mes Žvolutions que sa 

discipline acadŽmique ; alors que lÕethnologie et le musŽe dÕethnographie sont, 

dans les annŽes trente, des entitŽs fusionnelles, elles divorcent peu ˆ peu apr•s la 

Seconde Guerre mondiale. Le fossŽ se creuse de plus en plus entre le musŽe, qui 

reste attachŽ ˆ lÕŽtude des productions matŽrielles, et la discipline qui se tourne 

davantage vers lÕŽtude des pratiques et des reprŽsentations, fondamentalement 

immatŽrielles. Le fossŽ se creuse aussi entre les professionnels : pour les 

ethnologues investis dans la recherche thŽorique et acadŽmique, lÕŽtude des objets 

ne fait pas progresser lÕethnologie de fa•on significative. Ce schisme Žtait dŽjˆ 

embryonnaire dans les remarques faites par Arnold van Gennep ˆ ses coll•gues du 

MusŽe dÕethnographie de Neuch‰tel dans les annŽes vingt : pour ce dernier, 

classer et dŽcrire des objets entrŽs dans un musŽe nÕa aucun sens, ces derniers 

ayant perdu leur valeur dÕusage au moment de leur entrŽe au musŽe. Cette 

rŽflexion sur la perte de la valeur initiale de lÕobjet au moment de son arrivŽe dans 

des collections musŽales sÕintensifie dans le contexte apr•s-guerre et de 

nombreuses voix sÕŽl•vent pour affirmer que les objets ethnographiques ne 

peuvent avoir quÕune valeur esthŽtique une fois retirŽs de leur contexte 

dÕutilisation. Ces affirmations sÕinscrivent dans des rŽflexions plus larges autour 

de la place de lÕinstitution musŽale : la volontŽ du musŽe de recrŽer le rŽel est 

remise en cause et les recherches mettent en Žvidence la rŽŽcriture et la 

reconstruction que lÕinstitution musŽale op•re sur le rŽel, plut™t que le mimŽtisme 

envisagŽ et voulu. Ainsi, les prŽsentations ne peuvent •tre quÕesthŽtiques. 

Comment les musŽes dÕethnographie de France, de Suisse et de Belgique 

rŽagissent-ils ˆ ces changements contextuels et acadŽmiques ? 

 

Le MusŽe de lÕHomme reste rattachŽ au Museum dÕhistoire naturelle et continue 

dÕenvisager lÕ•tre humain de fa•on compl•te en associant ethnologie, archŽologie 

et biologie, selon la pense de Paul Rivet : Ç LÕhumanitŽ est un tout indivisible, 

non seulement dans lÕespace, mais aussi dans le temps È (Rivet, 1948: 112). 
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Georges Henri Rivi•re de son c™tŽ a fondŽ le MusŽe national des Arts et 

Traditions populaires (MNATP) en 1937, quÕil dirige jusquÕen 1967, avant dÕ•tre 

remplacŽ par Jean Cuisenier. ConsacrŽe uniquement ˆ la sociŽtŽ fran•aise 

traditionnelle et rurale, la fondation du MNATP entŽrine la sŽparation entre une 

ethnologie du proche, consacrŽe ˆ la France et au folklore, et une ethnologie du 

lointain, consacrŽe aux peuples non europŽens. Faisant perdurer le concept de 

Ç musŽe-laboratoire È, Georges Henri Rivi•re rattache le centre dÕethnologie 

fran•aise au musŽe. Ainsi recherche acadŽmique et institution musŽale restent 

liŽes, le directeur du musŽe assumant aussi la direction du centre dÕethnologie du 

CNRS.  

Le dŽbat sur lÕimportance formelle des objets ne sÕŽteint pas : Cuisenier, 

continuant la rŽflexion de Rivi•re, consid•re la plasticitŽ de lÕobjet comme le lieu 

o• sÕexprime la subjectivitŽ de lÕauteur. La musŽographie doit, selon lui, 

coordonner ˆ la fois lÕintention de lÕauteur Ð et sa dimension subjective Ð avec la 

matŽrialitŽ objective de lÕobjet. La reconnaissance des objets ethnographiques en 

tant quÕart est entŽrinŽe par le changement de nom du MusŽe de la Porte-DorŽe : 

le MusŽe des Colonies, fondŽ en 1931 et rattachŽ au minist•re des Colonies, est 

devenu successivement le MusŽe de la France dÕOutre-Mer rattachŽ au minist•re 

de la France dÕOutre-Mer, puis en 1960, sous AndrŽ Malraux, le MusŽe des Arts 

africains et ocŽaniens, rattachŽ au minist•re de la Culture. AndrŽ Malraux avait 

lui-m•me dŽveloppŽ la rŽflexion sur le r™le du musŽe dans Le MusŽe imaginaire, 

o• il tente de dŽmontrer comment le musŽe transforme tout objet en Ïuvre dÕart. 

Il commande en outre avec Georges Salle un ouvrage sur lÕart africain : Afrique 

noire : la crŽation plastique sort en 1967 et est rŽdigŽ par Michel Leiris et 

Jacqueline Delange pour la collection de Gallimard Histoire de lÕart mondial. 

 

Du c™tŽ belge, lÕindŽpendance du Congo belge est proclamŽe le 30 juin 1960 et le 

MusŽe du Congo belge devient le MusŽe royal de lÕAfrique centrale161. Il continue 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
161 Notons que le nom du musŽe a ŽtŽ plusieurs fois remis en question, suivant les 
mouvements des collections : en effet, puisque le musŽe abrite des objets ocŽaniens, 
plusieurs propositions ont ŽtŽ faites pour renommer le musŽe de fa•on plus large, 
cependant, aucun consensus nÕa ŽtŽ trouvŽ, rappelant par lˆ le probl•me de dŽfinition des 
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dÕentretenir des liens forts avec lÕancienne colonie belge : en 1970 sont fondŽs les 

musŽes nationaux du Congo et la Belgique fait ˆ cette occasion une donation de 

centaines de pi•ces aux musŽes congolais (Corbey, 1999, Mumbembele, 2014-

2015). Comme le rappelle Placide Mumbembele dans sa th•se (2014-2015: 199), 

Ç lÕhistoire des collections des musŽes des deux pays est liŽe ˆ leur histoire 

politique È et les collections sont un vŽritable enjeu politique ˆ elles seules : en 

janvier 1960, une table ronde rŽunit des dŽlŽguŽs congolais et bruxellois ˆ 

Bruxelles. Si les Congolais demandent lÕindŽpendance, dÕautres revendications 

Žmergent. DiffŽrents probl•mes entre la colonie et la Belgique ainsi que le 

rapatriement de lÕor ˆ Bruxelles font na”tre un sentiment de spoliation chez les 

Congolais qui demandent lÕinventaire des biens. Les objets des collections du 

MusŽe du Congo belge font partie de ces biens : 

 

Ç LÕinventaire du MusŽe Colonial de Tervuren, suivi du partage des biens 

qui le composent qui sont la propriŽtŽ du Congo. Nous suggŽrons que le 

Gouvernement belge crŽe au Congo un immeuble similaire ˆ Žriger au 

moyen de ses propres fonds È (Mumbembele, 2014-2015: 201). 

 

Ces revendications sont prises tr•s au sŽrieux en Belgique. LÕinquiŽtude est m•me 

telle que le Ministre des Colonies demande ˆ lÕAdministrateur gŽnŽral, AndrŽ 

Durieux, de vŽrifier lŽgalement ˆ qui appartiennent les collections du musŽe. 

AndrŽ Durieux livre son rapport qui stipule que les collections sont divisŽes en 

plusieurs catŽgories et quÕune partie du patrimoine appartient ˆ la Colonie, une 

autre ˆ la Belgique mŽtropolitaine. Le statut du musŽe nÕest pas certain : il devrait 

•tre considŽrŽ comme une institution coloniale, mais il est aussi un service 

extŽrieur du minist•re du Congo belge. Cet Žtat des lieux ne convient pas au 

directeur du musŽe, Lucien Cahen, pour qui il faut aussi prendre en considŽration 

des ŽlŽments extra juridiques : le mode dÕacquisition des collections (rŽquisitions, 

achats aux Africains, achats en Europe, dons, legs ou Žchanges), les largesses du 

Congo vis-ˆ-vis des musŽes Žtrangers (le musŽe de Tervuren ne monopolise donc 

pas les collections congolaises et il existe une dŽmarche dÕinternationalisation de 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
collections et donc de nom des musŽes dÕethnographie quÕa aussi connu le MusŽe du quai 
Branly-Jacques Chirac au moment de sa crŽation. 
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la question de la propriŽtŽ des objets musŽaux162), lÕexistence au Congo de 

collections (il nÕest pas vidŽ de son patrimoine). Ces rŽflexions sont intŽressantes 

en ce qui nous concerne, car sur ce dernier point, Cahen Žtablit une diffŽrence 

entre des objets ethnographiques et des objets artistiques et il pose la question de 

la valeur marchande de ces objets : il est Žvident que la valeur Žconomique des 

pi•ces sera un argument central du dŽbat. Le refus de rendre la totalitŽ des 

collections au Congo sÕarticule aussi sur plusieurs points : les conditions de 

conservation en Afrique sont jugŽes mauvaises et, dans le cas o• les objets 

seraient rapatriŽs, le patrimoine serait morcelŽ et donc non Žtudiable dans son 

ensemble. 

Refusant de restituer les objets, la Belgique propose alors en compensation la 

construction de musŽes au Congo, avec lÕassistance scientifique et culturelle du 

personnel du MusŽe de Tervuren. Cette dŽcision nÕest cependant jamais ratifiŽe et, 

en 1966, Joseph-DŽsirŽ Mobutu, ˆ la t•te de la deuxi•me RŽpublique 

dŽmocratique du Congo rebaptisŽe Za•re, remet cet argument sur le tapis. Il notifie 

le Ministre des Affaires Žtrang•res de Belgique de sa dŽcision de construire un 

musŽe ˆ Kinshasa. Il demande la collaboration du MusŽe de Tervuren ainsi que 

son directeur, toujours Cahen, assure la direction du projet. Du c™tŽ du MRAC, 

cette solution est avantageuse, car elle permet lÕarr•t des pressions sur la 

restitution des collections. Cahen propose m•me que le MRAC c•de deux cents 

objets aux musŽes du Congo ; il sÕagit majoritairement de doubles de la 

collection, mais estimŽs par Cahen ˆ une valeur marchande de 16 356 000 francs 

belges (Mumbembele, 2014-2015: 225). LÕestimation financi•re du don de 

Tervuren au Congo soul•ve plusieurs questions : pourquoi Žvaluer la valeur de ces 

objets ? Afin de chiffrer la compensation et la participation belge et de Ç rŽgler È 

une partie de la dette ?  

MalgrŽ ces bonnes intentions, trois ans apr•s, les pi•ces nÕont toujours pas 

regagnŽ le Congo et Mobutu sÕempare de lÕaffaire pour soulever la question des 

restitutions des biens aux anciennes colonies, lors du 3e Congr•s extraordinaire de 

lÕAssociation internationale des critiques dÕart et, surtout, lors de la 28e 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
162 Il est intŽressant de noter que cet argument est le m•me que celui des grands musŽes 
europŽens dŽfendant lÕexistence dÕun Ç patrimoine universel È et donc des Ç musŽes 
universels È, voir supra Chapitre 1, LÕart est-il universel ?, p. 40. 
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AssemblŽe gŽnŽrale des Nations unies ˆ New York en 1973. Il met en avant le 

pillage quÕont subi les pays dÕAfrique. La rŽsolution 3187, concernant la 

restitution des Ïuvres dÕart, est proposŽe par le Za•re lors de cette AssemblŽe 

gŽnŽrale et adoptŽe par 113 voix contre 0, avec 17 abstentions. 

Les deux cents pi•ces promises sont alors envoyŽes au Za•re, entre 1976 et 

1982163. Parall•lement, au dŽbut des annŽes soixante-dix, lÕInstitut des MusŽes 

nationaux du Congo rassemble environ 50 000 objets. Cependant, la quasi-totalitŽ 

des collections du musŽe disparait lors de la chute de Mobutu et un grand nombre 

dÕobjets ont ensuite ŽtŽ retrouvŽs sur les marchŽs dÕEurope. Raymond Corbey 

(1999: 13) mentionne lÕexemple cette statue hemba, vraisemblablement ancienne 

pi•ce du MusŽe de Tervuren offerte au Congo, retrouvŽe ˆ la vente de ChristieÕs 

du 29 juin 1994, lot numŽro 25, et estimŽe entre 80 000 et 135 000 dollars. 

La protection des biens culturels 
Ce dŽveloppement du marchŽ dans lÕapr•s Seconde Guerre mondiale a pour 

consŽquence une augmentation des trafics illicites. En outre, lÕintervention de 

Mobutu aux Nations Unies nous montre que le dŽbat sur la propriŽtŽ des biens 

culturels sÕintensifie et que la question de la restitution ou non de ces objets ˆ leur 

pays dÕorigine est de plus en plus mise sur la table. LÕUnesco nouvellement crŽe 

intervient alors pour protŽger les objets, et dÕautres organismes ˆ vocation de 

rŽgulation du marchŽ, de promotion dÕoutils Žthiques et pragmatiques ainsi que de 

fŽdŽration des acteurs concernŽs voient le jour164.  

LA CONVENTION DE LÕUNESCO ET UNIDROIT 
Les deux principales lŽgislations ˆ avoir eu un impact sur le marchŽ de lÕart sont 

la convention de lÕUnesco ŽlaborŽe en 1970 et la Convention Unidroit, ŽlaborŽe 

bien plus tard, en 1995. 

La Convention concernant les mesures ˆ prendre pour interdire et emp•cher 

lÕimportation, lÕexportation et le transfert de propriŽtŽ illicite des biens cultures Ð 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
163 Voir aussi les recherches faites par Boris Wastiau et prŽsentŽes dans le catalogue 
Congo-Tervuren aller-retour : le transfert des pi•ces ethnographiques du MusŽe royal de 
lÕAfrique centrale ˆ lÕInstitut des MusŽes nationaux du Za•re, 1976-1982 (2000). 
164 Notons que cet essor dans les annŽes soixante ne signifie pas quÕil nÕexistait aucune 
rŽglementation auparavant ; Serge Reubi rappelle que les scientifiques avaient besoin 
dÕune accrŽditation coloniale avant leur dŽpart, ce qui diffŽrenciait les scientifiques des 
marchands et permettait de rŽguler le trafic des objets (Reubi, 2010: 88). 
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1970 demande aux ƒtats la ratifiant dÕagir pour protŽger prŽventivement 

lÕexportation illicite de biens culturels, de coopŽrer internationalement pour lutter 

contre ce trafic et de prendre des mesures pour restituer : 

 

Ç tout bien culturel ainsi volŽ et importŽ apr•s lÕentrŽe en vigueur de la 

Convention ˆ lÕŽgard des deux ƒtats concernŽs, ˆ condition que lÕƒtat 

requŽrant verse une indemnitŽ Žquitable ˆ la personne qui est acquŽreur de 

bonne foi ou qui dŽtient lŽgalement la propriŽtŽ de ce bien È165.  

 

La Convention nÕŽtant pas self-executing, chaque ƒtat sÕengage ˆ la ratifier dans 

son pays apr•s lÕavoir signŽe. La Convention entre en vigueur trois mois apr•s 

que les instruments de ratification ont ŽtŽ dŽposŽs. ç ce jour, cent trente-deux 

ƒtats lÕont ratifiŽe. Les premiers ƒtats signataires sont lÕƒquateur et la Bulgarie en 

1971. Il faut attendre 1997 pour que la France ratifie la Convention, 2003 pour la 

Suisse et 2009 pour la Belgique. 

 

Un grand nombre de pays ont signŽ la Convention apr•s 1995, date ˆ laquelle un 

autre instrument de lutte contre le trafic illicite se dŽveloppe : la Convention 

Unidroit (Institut international pour lÕunification du droit privŽ). Cette derni•re est 

sollicitŽe par lÕUnesco pour complŽter la Convention de 1970. Elle est considŽrŽe 

comme plus sŽv•re et surtout comme plus contraignante sur plusieurs points : elle 

sÕŽtend ˆ tous les biens culturels et non pas seulement ˆ ceux inventoriŽs ou 

dŽclarŽs166. Les objets rituels et considŽrŽs comme sacrŽs entrent dans cette 

catŽgorie ; la restitution des objets devient obligatoire, m•me si une compensation 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
165 Disponible en ligne : http://www.unesco.org/new/fr/culture/themes/illicit-trafficking-
of-cultural-property/1970-convention/ [consultŽ pour la derni•re fois le 18 avril 2018]. 
166 Article 2, Convention Unidroit, 1995 : Ç Par biens culturels, au sens de la prŽsente 
Convention, on entend les biens qui, ˆ titre religieux ou profane, rev•tent une importance 
pour lÕarchŽologie, la prŽhistoire, lÕhistoire, la littŽrature, lÕart ou la science et qui 
appartiennent ˆ lÕune des catŽgories ŽnumŽrŽes dans lÕannexe ˆ la prŽsente Convention È. 
Ces catŽgories sont au nombre de onze et certaines nous intŽressent particuli•rement : 
Ç b. les biens concernant lÕhistoire ; c. les produits de fouilles archŽologiques ; d. les 
ŽlŽments provenant du dŽmembrement de monuments artistiques ou historiques et des 
sites archŽologiques ; e. objets dÕantiquitŽ ayant plus de cent ans dÕ‰ge ; f. le matŽriel 
ethnographique ; g. les biens dÕintŽr•ts artistiques È (Annexe de la Convention Unidroit, 
1995). 
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financi•re est prŽvue pour le possesseur sÕil peut prouver quÕil ne savait pas que 

lÕobjet Žtait volŽ ; les dŽlais de prescription sont rallongŽs ; la contribution 

majeure est sžrement lÕintroduction dÕun Ç principe de diligence È, que tout 

acquŽreur doit mobiliser au moment dÕun achat et quÕil doit pouvoir prouver 

lorsquÕun vol est soup•onnŽ. LÕexercice de diligence concerne la consultation des 

listes des objets volŽs, lÕutilisation des outils fournis par lÕUnesco et lÕICOM, etc. 

La prŽsomption de bonne foi, centrale ˆ la Convention de 1970, est fortement 

attŽnuŽe dans la Convention Unidroit. En outre, Unidroit vise particuli•rement les 

acteurs des Žchanges dÕobjets, puisquÕil est prŽvu que la compensation financi•re 

mentionnŽe soit payŽe par la personne qui a transfŽrŽ lÕobjet au possesseur. 

Finalement, Unidroit couvre le droit privŽ et est self-executing, alors que la 

Convention de lÕUnesco ne couvre que le droit public, est non self-executing et 

doit •tre ratifiŽe par chaque ƒtat membre. 

Suite ˆ son entrŽe en vigueur en 1998, de nombreux pays ont finalement prŽfŽrŽ 

signer la Convention de lÕUnesco plut™t que celle dÕUnidroit, jugŽe trop 

contraignante. Seuls quarante et un ƒtats ont ratifiŽ Unidroit. La France lÕa signŽe 

en 1995 et la Suisse en 1996, mais aucun de ces deux pays ne lÕa ratifiŽe. La 

Belgique ne lÕa pas signŽe du tout167. 

LA SUISSE : PLAQUE TOURNANTE DU MARCHƒ DE LÕART 
La Suisse occupe une place bien particuli•re dans le paysage du trafic dÕobjets 

dÕart. De fa•on gŽnŽrale, elle est souvent qualifiŽe de Ç plaque tournante È du 

marchŽ. En 2002, Andrea Rach•r, juriste de lÕOffice fŽdŽral de la Culture dŽclare 

quÕÇ aujourdÕhui, en Suisse, il est plus facile dÕimporter des statues grecques que 

des tomates È168. 

JusquÕˆ la ratification en 2003 de la Convention de lÕUnesco sous le terme de 

LTBC (Loi sur le transfert des biens culturels), la rŽglementation en mati•re 

dÕŽchange et de transport dÕobjets dÕart Žtait presque inexistante. Pourquoi le 

gouvernement suisse a-t-il ŽtŽ autant rŽticent ˆ mettre en place une rŽglementation 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
167 Tous ces chiffres sont disponibles sur le site de lÕUnesco : 
http://www.unidroit.org/fr/etat-signatures-ratifications-cp [consultŽ pour la derni•re fois 
le 28 avril 2018]. 
168 Bernard LŽchot, 29 aožt 2002. Ç Le pillage culturel en cause È, swissinfo.ch. Article 
disponible sur http://www.swissinfo.ch/fre/le-pillage-culturel-en-cause/2902014 [consultŽ 
pour la derni•re fois le 28 avril 2018]. 
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ˆ ce sujet et quelle influence cela a-t-il eu sur le marchŽ, plus particuli•rement 

celui des objets ethnographiques ? 

Le marchŽ de lÕart suisse a acquis au fil des ans un poids Žnorme : cinq pays 

sÕaccaparent en effet 80 ˆ 90% des Žchanges dÕobjets dÕart depuis les annŽes 

soixante (Guex, 2002) : les ƒtats-Unis, la Grande-Bretagne, la Suisse, 

lÕAllemagne et la France, dans leur ordre dÕimportance. Gr‰ce aux statistiques 

douani•res suisses, SŽbastien Guex (2002) a suivi lÕŽvolution des importations et 

des exportations des objets et discerne deux phases dans lÕŽvolution du marchŽ en 

Suisse : une premi•re phase, de la fin du 19e au lendemain de la Seconde Guerre 

mondiale, dans laquelle les chiffres du commerce de lÕart sont parall•les ˆ ceux du 

commerce extŽrieur suisse : lÕessor est lent mais certain. Une deuxi•me phase, d•s 

la fin de la Seconde Guerre mondiale, montre une hausse rapide du commerce des 

biens culturels. En effet, les chiffres centuplent, alors que jusque-lˆ  ils ne faisaient 

Ç simplement È que dŽcupler (fig. 1 et 2). 
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On peut penser que quelque chose sÕest passŽ en 1945 ; en rŽalitŽ, cÕest avant que 

tout se joue. Certaines mutations arrivŽes avant-guerre dŽvoilent leurs atouts au 

lendemain de la Seconde Guerre mondiale : la Suisse constitue, par des 

collections publiques ou privŽes, un stock dÕobjets important avant les deux 

guerres mondiales. Avec la crise Žconomique mondiale provoquŽe par la premi•re 

guerre et son syst•me bancaire dont une des forces et tr•s certainement le secret 

bancaire, la Suisse devient un pays refuge o• il est possible de stocker pendant un 

long laps de temps des valeurs importantes, et ce sans taxations. Les importations 

sont m•me telles quÕen 1921 le Gouvernement suisse prend des dispositions pour 

protŽger les artistes suisses et limiter les importations dÕÏuvres dÕart169. ç  cela 

sÕajoute lÕarrivŽe au pouvoir des nazis, et leurs mesures contre lÕart dŽgŽnŽrŽ, qui 

ont poussŽ ˆ la migration en Suisse des collectionneurs, marchands et artistes, 

ainsi que de leurs objets. Le marchŽ sÕappuie sur ces facteurs pour amorcer son 

dŽcollage en 1945, puis plusieurs autres ŽlŽments confortent la place de la Suisse 

comme exportateur important dÕÏuvres dÕart. La neutralitŽ a permis de conserver 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
169 Arr•tŽ du Conseil fŽdŽral du 15 juillet 1921, Feuille fŽdŽrale, 1921, n¡4, p. 28. 
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sur le long terme les circuits commerciaux et lÕabsence de la Suisse dans la 

plupart des organisations internationales lui a permis dÕŽchapper ˆ une lŽgislation 

de plus en plus contraignante ; les ports-francs de Gen•ve sont ˆ ce titre un 

excellent exemple dÕune pratique lŽgale floue et permissive. Fran•ois Curiel, 

prŽsident de ChristieÕs Europe dŽclarait en 2006 : 

 

Ç Les ports-francs ne sont pas Žtrangers au fait que Gen•ve est une des plus 

importantes places des ventes aux ench•res dÕobjets de luxe au monde. Si on 

les supprimait, cette activitŽ ne pourrait pas •tre maintenue dans le 

Canton È170. 

 

Les ports-francs sont en effet une spŽcificitŽ suisse : dŽp™ts louables par 

nÕimporte quel particulier ou entreprise, ils sont en Suisse une zone de non-droit 

douanier o• ne sÕapplique presque aucun contr™le. Les personnes qui achetaient 

ou vendaient nÕŽtaient pas obligŽes de tenir une comptabilitŽ et lÕanonymat Žtait 

garanti aux utilisateurs des espaces des ports-francs de Gen•ve, rŽguli•rement 

qualifiŽs de Ç plus grand magasin dÕantiquitŽ du monde È. En outre, de nombreux 

services Žtaient proposŽs au sein des ports-francs : expertises dÕobjets, location de 

show-rooms, organisation de ventes privŽes, etc. Les maisons de ventes aux 

ench•res ou les marchands pouvaient donc y effectuer leurs ventes de grŽ ˆ grŽ171. 

 

La stabilitŽ politique (quatre-vingts annŽes sans gr•ve ni coalition au 

gouvernement) a aussi fait de la Suisse un pays per•u comme sžr ; les pratiques 

lŽgales et fiscales tr•s permissives (le marchŽ de lÕart bŽnŽficie dÕun taux de TVA 

extr•mement bas, les pouvoirs publics nÕexercent presque aucun contr™le sur le 

commerce de lÕart et le secret bancaire bŽnŽficie dÕune protection accrue) ont 

favorisŽ le marchŽ. LÕancien directeur de la Foire dÕAntiquitŽ de B‰le confirmait 

dÕailleurs en 2000 : Ç le fait que la Suisse ne fasse pas partie de lÕUnion 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
170 Gilles Labarthe, 6 juillet 2006 Ç Les ports-francs : base off-shore au cÏur de 
lÕEurope È, Le Courrier. 
171 Notons que ce service encore proposŽ en 2014 (voir annexe 2.4) a disparu de lÕactuelle 
brochure des ports-francs que lÕon trouve aujourdÕhui sur leur site internet ˆ lÕadresse : 
http://geneva-freeports.ch/files/8114/9379/6845/flyer_complet_site.pdf [consultŽ pour la 
derni•re fois le 28 avril 2018]. 
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europŽenne est un atout majeur. Les contr™les fiscaux notamment sont moins 

stricts È172. Puis finalement, la situation de son voisin fran•ais en mati•re de 

lŽgislation sur les ventes aux ench•res173 a permis en Suisse lÕinstallation de deux 

grandes maisons de ventes qui ont considŽrablement dynamisŽ le marchŽ. 

 

La premi•re rŽflexion sur la rŽglementation du transfert des biens culturels arrive 

avec la tenue dÕUnidroit ˆ Rome en 1995 : la Suisse participe en effet aux 

nŽgociations qui m•nent ˆ la conclusion de la Convention Unidroit. Une 

interpellation est alors dŽposŽe au Conseil National suisse174 en dŽcembre 1995 

pour que la situation de lÕadhŽsion de la Suisse ˆ Unidroit soit clarifiŽe. 

LÕinterpellation 95.3588 est lancŽe par Ulrich Fischer et mentionne une sŽrie 

dÕarguments contre lÕadhŽsion de la Suisse ˆ Unidroit175 : 

 

Ç Si cette convention sÕappliquait en Suisse, elle aurait de graves 

consŽquences pour les possesseurs d'Ïuvr es d'art, publics ou privŽs, et des 

rŽpercussions considŽrables sur l'organisation des expositions dans les 

musŽes, les Žchanges culturels internationaux, le commerce de l'art et les 

salons artistiques È. 

 

Elle contient selon lui plusieurs principes contraires au droit suisse. Ulrich Fischer 

demande lÕavis des grands musŽes suisses ainsi que, spŽcifiquement, celui de 

lÕAntikenmuseum de B‰le. Le Conseil fŽdŽral rŽpond le 14 fŽvrier 1996, rŽfutant 

les arguments et insistant sur lÕimportance de lŽgifŽrer le transfert des biens 

culturels. Il spŽcifie quÕil : 

 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
172 Ç Avec Cultural, B‰le pourrait devenir lÕun des centres mondiaux du marchŽ de lÕart È, 
Le Temps, 13 octobre 2000. Article disponible sur : 
https://www.letemps.ch/culture/2000/10/13/cultura-bale-pourrait-devenir-un-centres-
mondiaux-marche-art [consultŽ pour la derni•re fois le 28 avril 2018]. 
173 Voir supra, point Les mouvements entre ƒtats-Unis et France, p. 138. 
174 Le Conseil national est une des deux chambres de lÕassemblŽe suisse, organe lŽgislatif 
du pays. Il reprŽsente le peuple suisse, alors que son double, le Conseil des ƒtats, 
reprŽsente les Cantons. 
175 LÕinterpellation dÕUlrich Fischer ainsi que la rŽponse du Conseil FŽdŽral sont 
disponibles sur le site du Parlement suisse ˆ lÕadresse : 
https://www.parlament.ch/en/ratsbetrieb/suche-curia-vista/geschaeft?AffairId=19953588 
[consultŽ pour la derni•re fois le 28 avril 2018]. 
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Ç ne partage absolument pas les craintes exprimŽes dans l'intervention quant 

aux rŽpercussions nŽgatives que la convention d'Unidroit pourrait avoir pour 

les possesseurs d'Ïuvres  d'art Ð publics ou privŽs Ð, sur l'activitŽ des musŽes, 

sur les Žchanges culturels internationaux, le commerce d'art et les salons 

artistiques. Tout au contraire, la Convention donne au propriŽtaire lŽgal d'un 

objet Ð qu'il s'agisse d'un ƒtat, d'un musŽe ou d'un collectionneur privŽ Ð la 

possibilitŽ de saisir une juridiction ordinaire pour exiger la restitution d'un 

bien culturel volŽ ou illicitement exportŽ. Par ailleurs, le patrimoine culturel 

suisse pourra bŽnŽficier de la protection offerte par les dispositions 

d'Unidroit. Dans des pays o• le marchŽ de l'art est tr•s prŽsent, en 

Allemagne ou au Royaume-Uni par exemple, les directives de ME, dont la 

teneur s'apparente aux dispositions du chapitre 3 de la convention d'Unidroit, 

n'ont eu aucune retombŽe nŽgative, comme en tŽmoigne la vitalitŽ du 

commerce de l'art en Grande-Bretagne. Les craintes exprimŽes par les 

marchands d'art avant l'introduction de ces dispositions ont donc ŽtŽ 

dŽmenties par les faits. L'avis des musŽes sur la convention d'Unidroit sera 

connu au terme de la procŽdure de consultation È. 

 

CÕest lˆ un positionnement fort et important de la part de la Suisse, en faveur 

dÕune rŽglementation. Les Cantons sont consultŽs et rŽpondent majoritairement en 

faveur dÕune lŽgislation, mais un lobby de marchands, menŽs par Peter Blome, 

directeur de lÕAntikenmuseum de B‰le, se constitue et arrive ˆ faire pression pour 

que la Suisse ne ratifie pas Unidroit. 

DŽbut 2003, le dŽbat reprend puisque plusieurs politiques militent pour que la 

Suisse sÕengage au moins sur la Convention de lÕUnesco, afin de redorer son 

image ˆ lÕinternational176. Le lobby qui sÕŽtait opposŽ ˆ la signature dÕUnidroit se 

reconstitue et arrive ˆ faire pression pour quÕune forme tr•s attŽnuŽe du projet soit 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
176 Notamment ˆ cause des affaires MŽdici et Becchina, tr•s mŽdiatisŽes ˆ la fin des 
annŽes 90. Giacomo MŽdici est jugŽ coupable en 2004, mais son trafic dÕobjets dÕart est 
bien antŽrieur. Depuis 1995, la police italienne surveille Žtroitement sa sociŽtŽ dont le 
si•ge est aux ports-francs de Gen•ve. Lorsque les policiers pŽn•trent dans son entrep™t 
des ports-francs, ils y trouvent des objets, mais aussi la correspondance de MŽdici avec 
les diffŽrents revendeurs et acheteurs, les photos des objets sur les sites de fouilles puis 
des m•mes objets dans les vitrines de musŽes. Son arrestation permet lÕarrestation dÕun 
autre marchand, Rober Hecht, ancien conservateur du MusŽe Getty, voir Emmanuel de 
Roux et Roland-Pierre Parringaux (1999) ; Peter Walson et Cecilia Tedeschini (2006). 
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acceptŽe au Conseil National. Cependant, en avril 2003, lors du renversement du 

rŽgime de Saddam par les ƒtats-Unis, une image domine : celle des pillages, 

notamment du MusŽe national de Bagdad. LÕOffice fŽdŽral de la Culture sonne 

lÕalarme : la Suisse est rŽguli•rement pointŽe du doigt, son image est ternie, il est 

exclu que des objets volŽs arrivent sur son territoire. DŽbut juin, le Conseil fŽdŽral 

interdit le commerce des biens iraquiens ; mi-juin, le Conseil des ƒtats annule 

toutes les coupes effectuŽes prŽcŽdemment dans le projet de loi et le texte de 

lÕUnesco est ratifiŽ dans la foulŽe, presque dans son exhaustivitŽ. La Suisse veut 

faire figure de bon Žl•ve. La Convention de lÕUnesco ratifiŽe en 2003 entre en 

vigueur en 2005. La dŽfinition du bien culturel est prŽcisŽe par rapport au texte 

initial de lÕUnesco (une diffŽrence est introduite en bien mobilier et immobilier, 

les fresques ou mosa•ques appartenant par exemple ˆ la deuxi•me catŽgorie). 

LÕinnovation majeure se situe sans doute dans la modification du statut des ports-

francs : lÕentreposage en ports-francs est dŽsormais considŽrŽ comme une 

importation en Suisse, et non plus comme une importation sur territoire douanier 

Žtranger. Les musŽes sont aussi nommŽs en tant quÕorgane de veille et le devoir 

de diligence nÕincombe plus seulement ˆ lÕacheteur, mais aussi au vendeur177. 

 

A partir de lˆ, quelques changements sÕop•rent dans le paysage du commerce de 

lÕart en Suisse : les dŽpartements de gestion dÕart des banques suisses ferment, 

comme lÕArt Banking dÕUBS (Union des banques suisses) en 2009, ChristieÕs et 

SothebyÕs rapatrient une grande majoritŽ de leurs activitŽs ˆ Paris, Londres et 

New York, le principal gŽrant des ports-francs de Gen•ve ouvre une succursale ˆ 

Singapour et y dŽplace la majoritŽ des services prŽcŽdemment proposŽs, les 

saisies dans les ports-francs de Gen•ve deviennent rŽguli•res178, la Fondation du 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
177 Art. 15-16 et 17, LTBC, 2003. 
178 Et une communication sur la transparence des ports-francs sÕinstalle, voir pour 
exemple lÕarticle de Jean-Michel Verne, Ç Le Port Franc de Gen•ve nÕest pas une zone de 
non-droit È, Tribune de Gen•ve, 8 juin 2016, bien que la communautŽ internationale reste 
sceptique sur le sujet, voir lÕarticle de la Tribune de Gen•ve du 12 octobre 2016 Ç Les 
ports-francs dans le viseur de Paris È, disponible sur : https://www.tdg.ch/geneve/Les-
Ports-Francs-dans-le-viseur-de-Paris/story/21205959 [consultŽ pour la derni•re fois le 28 
avril 2018]. 
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Droit de lÕart ˆ Gen•ve prend de lÕampleur et organise rŽguli•rement confŽrences, 

sŽminaires ou colloques179.  

 

Il est difficile de noter quelle a ŽtŽ et quelle est actuellement la situation exacte 

concernant les objets ethnographiques dans ce paysage dÕexportations et 

dÕimportations lŽgales et illŽgales, en Suisse et dans les autres pays. En effet, les 

statistiques prŽsupposent dÕopŽrer une catŽgorisation des objets en circulation et 

les objets ethnographiques ne poss•dent pas leur propre catŽgorie au sein des 

douanes : ils sont considŽrŽs soit comme des objets archŽologiques, soit comme 

des objets dÕart, soit comme des objets sacrŽs ou rituels. En outre, lÕappartenance 

ˆ lÕune ou lÕautre catŽgorie peut changer selon les douanes ou les Žpoques. 

Finalement, si certains signes nous montrent que le trafic dÕobjets 

ethnographiques est tr•s certainement important Ð pi•ces non datŽes, de 

provenance inconnue ou avec tr•s peu dÕinformations, arrivant de rŽgions en 

conflit ou en dŽveloppement ˆ des moments o• la demande sur le marchŽ est 

forte, pendant les foires, par exemple Ð il est tr•s difficile de dŽgager des preuves 

tangibles. 

 

En outre, la politique en mati•re de lutte contre le trafic dÕobjets culturels de la 

France, de la Suisse et de la Belgique se concentre en premier lieu sur leur propre 

patrimoine, comme en tŽmoigne la rŽponse du Conseil FŽdŽral en faveur dÕune 

ratification dÕUnidroit. En deuxi•me lieu, le trafic international reste 

majoritairement un trafic de pi•ces archŽologiques Ð italiennes et grecques 

notamment Ð et les organes internationaux de lutte se concentrent bien souvent en 

prioritŽ sur celui-ci. Une majoritŽ des acteurs du marchŽ de lÕart soutient en outre 

que presque aucune pi•ce de qualitŽ nÕest encore prŽsente dans les pays 

concernŽs, tous les objets se situant maintenant majoritairement en Europe ou aux 

ƒtats-Unis, et que les objets sont davantage en sŽcuritŽ dans les collections 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
179 La Fondation pour le droit de lÕart est crŽŽe en 1991 et devient en 2009 un centre de 
droit autonome et en 2012-2013 la chaire de lÕUnesco en droit international de la 
protection des biens cultures y Žtablit ses quartiers, sous lÕŽgide de Marc-AndrŽ Renold. 
La fondation compte dans son conseil de direction en 2014 le directeur du MusŽe dÕart de 
Gen•ve, la directrice de SothebyÕs Gen•ve, la directrice du MusŽe dÕart et dÕhistoire de 
Fribourg, la vice-prŽsidente de ChristieÕs et la directrice de ChristieÕs Gen•ve. 
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europŽennes que dans leurs pays dÕorigine o• les conditions de conservation sont 

jugŽes mauvaises180. 

Finalement, les trafiquants ont au fil des ans dŽveloppŽ certaines stratŽgies pour 

requalifier et redocumenter les pi•ces une fois exportŽes : la Convention de 

lÕUnesco nÕŽtant pas rŽtroactive, la majoritŽ des pi•ces issues du trafic illicite sont 

attribuŽes ˆ des collections antŽrieures ˆ 1970, par exemple. 

LÕUnesco nÕest pas la seule organisation ˆ mettre en place des outils de lutte 

contre le trafic de lÕart, d•s les annŽes 45. LÕICOM na”t en effet au lendemain de 

la Deuxi•me Guerre mondiale et fera petit ˆ petit de la lutte contre le trafic illicite 

des biens culturels lÕune de ses prioritŽs. Des listes rouges sont mises en place, en 

collaboration avec Interpol181 ; d•s 1986, un code de dŽontologie est dŽveloppŽ, 

recadrant le r™le des musŽes dans le trafic illicite182 ; depuis 2005, une 

rŽglementation en collaboration avec lÕOMPI (Organisation mondiale pour la 

propriŽtŽ intellectuelle) permet de donner un cadre ˆ la restitution des biens 

culturels par les musŽes183. Les rŽflexions au sein des musŽes questionnent de plus 

en plus les pratiques des professionnels, non seulement en interrogeant leur 

dŽontologie, mais tentent aussi de positionner lÕinstitution musŽale comme la 

garante du droit et de la rŽgulation, comme en tŽmoignent les nombreuses 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
180 On trouve trace de ces propos ˆ de nombreuses reprises et lÕon pourrait multiplier les 
exemples : lors dÕun CafŽ Tribal organisŽ par Tribal art Magazine durant la foire 
Parcours des Mondes 2015 qui rŽunissait la restauratrice Anne-Catherine Kenis, Olivier 
Langevin directeur du laboratoire QED (laboratoire dÕanalyses scientifiques) et Marc 
Ghysels radiologiste et spŽcialiste des scanners de sculptures, de nombreux 
collectionneurs prŽsents dans la salle ont soulevŽ cet argument : les pi•ces doivent •tre 
sorties de leur pays afin de bŽnŽficier des restaurations et Žtudes thermoluminescentes de 
datation, souvent financŽes par les collectionneurs eux-m•mes. 
181 La base de donnŽes des red list est disponible sur le site de lÕICOM (et relayŽe sur le 
site dÕInterpol) ˆ lÕadresse http://icom.museum/resources/red-lists-database. [consultŽ le 
11 avril 2018]. 
182 SpŽcifiant notamment quÕÇ aucun objet ou spŽcimen ne doit •tre acquis par achat, don, 
pr•t, legs ou Žchange, si le musŽe acquŽreur nÕest pas certain de lÕexistence dÕun titre de 
propriŽtŽ en r•gle È (point 2.2), que les musŽes doivent sÕassurer que les objets nÕont pas 
ŽtŽ illŽgalement acquis (point 2.3 devoir de diligence) ou quÕils ne doivent pas participer 
au trafic illicite (point 8.5). Le code de dŽontologie est disponible ˆ lÕadresse : 
http://icom.museum/fileadmin/user_upload/pdf/Codes/code_ethics2013_fr.pdf. [consultŽ 
le 11 avril 2018]. 
183Voir http://www.wipo.int/amc/fr/center/specific-sectors/art/icom/rules [consultŽ le 11 
avril 2018]. 
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publications de lÕICOM ˆ ce sujet depuis les annŽes quatre-vingt (Desmarais, 

2015, Murphy, 2016). 

2.3.3 Bilan : les relations entre les marchŽs et les musŽes apr•s la 
Seconde Guerre mondiale 

La pŽriode de lÕapr•s Seconde Guerre mondiale se caractŽrise donc par le 

dŽveloppement dÕune rŽflexion sur la propriŽtŽ des biens culturels, ainsi que, par 

Žcho, un dŽveloppement des rŽglementations ˆ leur sujet. 

LÕessor du marchŽ au lendemain de la Deuxi•me Guerre mondiale favorise le 

trafic illicite et un r™le de plus en plus grand est attribuŽ aux musŽes dans la veille 

et la lutte contre ce trafic. Ce contexte a pour consŽquence de tendre les relations 

entre les marchands, considŽrŽs comme les principaux acteurs du dŽveloppement 

du trafic, et les musŽes, considŽrŽs comme les principaux acteurs de la lutte contre 

ledit trafic. Le contexte favorise moins les relations entre marchands et musŽes, 

par opposition aux annŽes vingt, o• nous avons vu que le mŽcŽnat de marchands 

Žtait rŽgulier et le syst•me plus hybride. 

Finalement, un repositionnement gŽographique sÕop•re dans la rŽpartition des 

ventes. Paris et New York gagnent les places de leader du marchŽ au dŽtriment de 

Londres, un mouvement qui sÕamorce d•s la fin des annŽes quatre-vingt pour •tre 

entŽrinŽ d•s 2001. Les deux capitales deviennent les places fortes du marchŽ et les 

acteurs naviguent frŽquemment entre les deux sites comme Helena Rubinstein, 

par exemple, qui vivait entre les deux villes. Cette cartographie est restŽe 

inchangŽe depuis et a conditionnŽ le choix des lieux et des acteurs pour cette 

recherche comme nous le verrons infra184. 

2.4 DE QUELQUES POINTS SAILLANTS  
LÕhistorique que nous venons de passer en revue devait permettre, comme nous le 

soulignions dans lÕintroduction, de mettre en Žvidence, en parall•le, les Žtapes 

essentielles qui ont structurŽ le contexte actuel dans lequel Žvoluent aujourdÕhui 

les musŽes dÕethnographie et les marchŽs, mais aussi, les points saillants retenus 

et mis en valeur par les acteurs du champ. Parfois, ces deux axes se sont 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
184 Voir Chapitre 3, 3.1.4 Bilan : les relations entre les musŽes et les marchŽs entre 1980 
et 2006, p. 181. 
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recoupŽs ; parfois, jÕai soulignŽ lÕabsence de certains points ou la vision 

particuli•re des acteurs concernŽs. Trois ŽlŽments me semblent finalement 

Žmerger : la fa•on dont lÕhistorique a ŽtŽ peu ˆ peu mythologisŽ, les 

rapprochements frŽquents avec dÕautres formes artistiques et, finalement, le dŽbut 

dÕune fracture entre le musŽe et la discipline dont il est censŽ •tre lÕŽmanation. 

2.4.1 La construction dÕun rŽcit mythique 

Nous avons vu quÕil y avait, pour les acteurs du champ, une transmission 

particuli•re dÕune histoire particuli•re. QuÕil sÕagisse des marchands, des 

conservateurs de musŽes, des commissaires-priseurs ou des diffŽrents experts, il 

existe tant dans les discours informels que dans les formations officielles, une 

histoire canonique transmise dÕune fa•on prŽcise : parler de lÕhistoire de ces 

objets ne signifie en effet presque jamais parler de leur histoire, mais bien 

davantage parler de la rencontre de ces objets avec lÕhistoire europŽenne de lÕart. 

Ainsi, pour exemple, le cours proposŽ ˆ lÕƒcole du Louvre par Manuel Valentin 

en 2015-2016, chercheur au MusŽe de lÕHomme, et intitulŽ Ç Histoire de lÕart 

africain È, se structure autour de lÕidentification de cinq paliers de la rencontre de 

ces objets avec lÕEurope185. Le cours similaire proposŽ pour les arts ocŽaniens par 

le conservateur du DŽpartement des arts ocŽaniens du MusŽe du quai Branly-

Jacques Chirac , Philippe Peltier, se construit sur le m•me mod•le, identifiant les 

Žtapes de la rencontre des productions ocŽaniennes avec les EuropŽens186. 

Pourtant, autant Manuel Valentin quÕAurŽlien Gaborit, aussi chargŽ dÕun cours ˆ 

lÕƒcole du Louvre sur les arts dÕAfrique, soulignent le polymorphisme de 

lÕhistoire de lÕart et le fait quÕil existe une vision europŽenne stŽrŽotypŽe qui, dans 

le cas des arts dÕAfrique par exemple, met lÕemphase sur des points prŽcis : le fait 

que ces objets ont souvent ŽtŽ regardŽs avec des Ïill•res et donc non pris en 

compte pour leurs qualitŽs intrins•ques et formelles, cette prise en compte ne 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
185 La dŽcouverte maritime des Portugais au 16e si•cle, les avant-gardes fran•aises, 
lÕapport de lÕethnologie, la prise en compte de lÕaspect archŽologique, puis finalement de 
lÕart contemporain au 20e si•cle. 
186 La premi•re phase est celle de de la dŽcouverte de ces objets et de leur arrivŽe dans les 
musŽes ; la deuxi•me phase est celle de la confrontation de ces objets avec les avant-
gardes fran•aises, puis avec les artistes contemporains (cours Histoire de lÕart ocŽanien, 
donnŽ par Philippe Peltier durant lÕannŽe acadŽmique 2015-2016 ˆ lÕƒcole du Louvre, 
Paris). 
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sÕopŽrant quÕau moment des annŽes trente. Ils mettent en Žvidence le fait que ce 

point de vue est stŽrŽotypŽ, mais continuent cependant de le transmettre en toute 

conscience, comme lÕindiquait AurŽlien Gaborit dans son cours dÕintroduction en 

2015 : 

 

Ç On sait que les objets circulent et lÕimportance de lÕethnologie et de 

lÕhistoire, mais dans les faits, cela nÕappara”t pas, car on continue ˆ maintenir 

une forme de syst•me È187. 

 

LÕhistoire de ces objets consiste donc en une approche de leur arrivŽe en Europe 

et des raisons de leur conservation. Cette histoire schŽmatisŽe, avec ses principaux 

acteurs et ses ŽvŽnements, rel•ve presque aujourdÕhui dÕune mythologie qui, si on 

la sait relever du rŽcit mythique, continue dÕ•tre transmise et se structure autour 

de plusieurs points tr•s importants que nous avons vus appara”tre en filigrane tout 

au long de ce chapitre. Les points saillants de ce rŽcit se comptent selon moi au 

nombre de trois : lÕun des plus importants est tr•s certainement lÕidentification de 

personnalitŽs, figures de proue le plus souvent issus du monde des marchŽs de 

lÕart, qui ont ÏuvrŽ ˆ la reconnaissance des objets ethnographiques en tant que 

catŽgorie artistique de lÕhistoire de lÕart europŽenne. Le deuxi•me est la caricature 

faite, en opposition ˆ ces figures de proue, des musŽes comme lieux dÕŽrudition 

dŽtachŽs de tout intŽr•t pour les formes des objets. Finalement, le dernier point est 

la nŽgation de liens entre ceux deux partis. 

 

Des expositions universelles ˆ la crŽation des derniers musŽes, le statut de lÕobjet 

ethnographique Ð Ïuvre dÕart ou objet-tŽmoin ? Ð ne cesse dÕ•tre dŽbattu et 

questionnŽ. Nous avons vu que, du c™tŽ du mythe de lÕhistoire des objets, une 

dichotomie entre des ethnologues attachŽs au statut de tŽmoignage de lÕobjet et 

entre des marchands ou esth•tes attachŽs ˆ lÕobjet comme Ïuvre dÕart ne cesse 

dÕ•tre rappelŽe et transmise. Cependant, nous avons aussi vu que, dans les faits, 

les ethnologues prennent aussi tr•s t™t en considŽration les qualitŽs formelles des 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
187 Histoire des arts dÕAfrique 2015-2016, sŽance introductive donnŽe par AurŽlien 
Gaborit, conservateur du DŽpartement des collections africaines et du Pavillon des 
Sessions du Louvre, ƒcole du Louvre, Paris. 
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objets : dans la collecte, mais aussi dans les expositions ou les publications. Cela 

dŽpend aussi fortement des personnalitŽs des individus, les politiques pouvant 

changer dÕun conservateur ˆ lÕautre par exemple188. Cette dichotomie ne se vŽrifie 

donc pas historiquement dans les faits, mais continue dÕ•tre mobilisŽe, comme 

nous le verrons avec le contexte de crŽation du MusŽe du quai Branly-Jacques 

Chirac ˆ Paris. 

 

Cette opposition entre ethnologues et esth•tes se double, comme nous lÕavons vu, 

dÕune opposition continuellement remobilisŽe par les acteurs entre marchands et 

musŽes. Si une cristallisation sÕobserve effectivement dans lÕapr•s Seconde 

Guerre mondiale entre ceux deux sph•res professionnelles, dans les faits, elle 

nÕest pas relevante, et m•me quasi inexistante avant les annŽes cinquante, et la 

fronti•re entre marchands et conservateurs ou ethnologues nÕest pas toujours bien 

dŽfinie. La diffŽrence entre ces deux sph•res se situe sur dÕautres points que celui 

de la sŽparation art-ethnologie, comme le rappelle Maureen Murphy (2009) : les 

dŽmarches privŽes (ventes, marchands, etc.) et les mises en sc•ne publiques 

(actions coloniales, etc.) nÕont pas les m•mes finalitŽs. 

2.4.2 Les liens avec les autres formes artistiques 

Le deuxi•me point qui me semble Žmerger de lÕexposŽ de cet historique est la 

prŽsence, ˆ chaque Žtape, dÕune autre catŽgorie artistique dans la structuration et 

la reconnaissance des objets ethnographiques. Le mythe dÕorigine du champ, tel 

que je lÕai prŽsentŽ, met en exergue lÕimportance de lÕart moderne et des artistes 

de lÕavant-garde artistique parisienne dans la reconnaissance de ces objets. Estelle 

Fossey (Fossey, 2011) a montrŽ dans sa th•se combien ce mythe Žtait 

incontournable. LÕart moderne est ainsi continuellement mobilisŽ comme syst•me 

de comprŽhension des objets ethnographiques, comme le confirment la plupart 

des acteurs du champ : 

 

Ç LÕart africain, cÕest ce qui a donnŽ naissance pour moi ˆ lÕart moderne et 

cÕest ce qui a inspirŽ une tr•s grande partie des artistes modernes. 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
188 Comme nous lÕavons vu supra avec lÕexemple belge, notamment. Voir point Le 
paradigme esthŽtique et le plaisir, p. 120. 
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Compl•tement. On est en plein dedans. En plus, tous ces artistes Žtaient 

collectionneurs, mais ils ne le disaient pas. AujourdÕhui, cÕest par des photos 

dÕarchives, des tŽmoignagesÉ m•me des gens comme le Corbusier, 

Vlaminck, Picasso, tous ont Žcrit quelque chose sur lÕart africain et on le 

retrouve aujourdÕhui. Ils dŽvoilaient leur fascination pour cet art È189. 

 

Si lÕart moderne poss•de une importance considŽrable dans la reconnaissance et la 

comprŽhension des objets africains et ocŽaniens Ð un parall•le largement portŽ par 

les marchŽs comme nous lÕavons vu190, nous avons aussi vu dÕautres catŽgories 

artistiques Žmerger au fil de cet historique. Le marchŽ sÕest ainsi structurŽ ˆ la fin 

du 19e si•cle sur les marchŽs dŽjˆ existants pour lÕart oriental et lÕarchŽologie, de 

nombreux galeristes et marchands ayant ŽtudiŽ ou Žtant passŽs par ce marchŽ 

avant de vendre des objets ethnographiques ; lors du dŽbat sur le statut de lÕobjet, 

les arts appliquŽs et les musŽes de sciences ou des techniques ont aussi souvent 

ŽtŽ mobilisŽs comme catŽgorie comparative ; finalement, tr•s derni•rement, lÕart 

contemporain, pour la bulle spŽculative quÕil a engendrŽe, est devenu un mod•le 

de marchŽ pour les objets ethnographiques. Comme nous le verrons plus en dŽtail 

infra191, la mobilisation dÕautres champs artistiques, notamment par les marchŽs, 

est fondamentale pour comprendre la dŽfinition du champ qui sÕop•re et se 

modifie au fil des Žpoques. Il est donc important dÕapprŽhender le champ de 

lÕobjet ethnographique par rapport aux autres champs artistiques et comme 

catŽgorie ou partie dÕun monde des arts plus large dans lequel ce champ 

relativement rŽcent cherche nŽgocie sa place. 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
189 Entretien menŽ avec Didier Claes, le 9 dŽcembre 2014 ˆ Bruxelles. Notons aussi que 
cette idŽe rŽapparait frŽquemment dans les entretiens menŽs par Estelle Fossey et publiŽs 
en annexe de sa th•se, comme lÕentretien n¡2, Galerie Entwistle (annexe I, recueil 
dÕentretiens, p. 24) : Ç les collectionneurs aujourdÕhui aiment bien habiller de lÕart tribal 
avec les tableaux modernes, cÕest notre fa•on de voir les choses et nous avons des 
difficultŽs ˆ apprŽcier les objets pour ce quÕils reprŽsentent dans lÕesthŽtique africaine È. 
190 Notons que nous voyons ici comment les marchŽs ont portŽ dans le courant du 20e 
si•cle le parall•le entre objet ethnographique et art moderne. Nous verrons infra comment 
les marchŽs ont fait perdurer ces liens aujourdÕhui, Chapitre 5, point LÕart moderne : 
lŽgitimer les qualitŽs intrins•ques des objets, p. 393. 
191 Voir Chapitre 5, point 5.3.1 Un exemple de stratŽgie : se calquer sur dÕautres marchŽs, 
p. 389. 
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2.4.3 Le dŽbut dÕune fracture entre les musŽes et les universitŽs 

La situation des annŽes trente jusquÕˆ la Seconde Guerre mondiale semble 

illustrer une profonde convergence entre la recherche acadŽmique en ethnologie et 

les musŽes dÕethnographie : musŽes-laboratoire, ethnologues-musŽologues, etc. 

Cette Žpoque est lÕŽpoque de lÕethnologie focalisŽe sur lÕobjet, comme nous 

lÕavons vu et tant en France quÕen Suisse et en Belgique, les conservateurs de 

musŽes recherchent perpŽtuellement ˆ tisser des liens avec la recherche. La 

volontŽ de reconnaissance du travail musŽal ne se dirige pas uniquement vers le 

public, mais aussi vers les pairs de lÕUniversitŽ ; lÕethnologie jusque-lˆ  logŽe dans 

les institutions musŽales prend en effet son essor universitaire durant cette 

pŽriode. Les conservateurs multiplient alors les initiatives pour se rapprocher des 

acadŽmies et faire valoir les recherches en musŽes comme des recherches 

crŽdibles dans les milieux universitaires. Une fracture sÕamorce entre universitŽs 

et musŽs qui trouve son accomplissement avec le dŽveloppement de 

lÕanthropologie structurale : non plus focalisŽe sur lÕobjet, mais sur les relations 

sociales, la recherche en ethnologie pratiquŽe et enseignŽe dans les universitŽs 

sÕaffranchit des supports matŽriels et donc de lÕinstitution qui les conserve. Ce 

mouvement sÕillustre aussi par la disparition progressive mais totale des 

collections dÕuniversitŽs. Cette fracture sera ˆ lÕorigine des remises en question du 

musŽe dÕethnographie d•s les annŽes quatre-vingt : que doit-il conserver, Žtudier 

et pourquoi ? 
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CHAPITRE 3 : SITUATION ACTUELLE, ƒCHANTILLON DE 
RECHERCHE ET ENQUæTE 

 

 Ç En fait, le sociologue et son ÒobjetÓ 

forment un couple dont chacun est ˆ 

interprŽter par lÕautre, et dont le rapport doit 

•tre lui-m•me dŽchiffrŽ comme un moment 

de lÕHistoire È.  

Jean-Paul Sartre (1986: 69) 

 

Nous avons vu avec lÕhistorique effectuŽ jusquÕici, de la fin du 19e si•cle 

jusquÕaux annŽes quatre-vingt, comment sÕest petit ˆ petit construit et structurŽ un 

paysage musŽal et un marchŽ autour des objets ethnographiques, avec une 

pluralitŽ dÕacteurs, de relations et de problŽmatiques, transversales ou propres ˆ 

certaines Žpoques. Il convient maintenant de brosser un bref panorama de la 

situation actuelle du champ pour comprendre comment se sont ŽlaborŽs 

lÕŽchantillon dÕenqu•te et la mŽthodologie de ce travail de recherche. 

Je commencerai par souligner les ŽvŽnements et les enjeux principaux des musŽes 

dÕethnographie et des marchŽs de lÕart ces derni•res annŽes Ð avec la crŽation du 

quai Branly-Jacques Chirac ˆ Paris, la refonte gŽnŽrale des musŽes en Europe et 

lÕinflation du marchŽ depuis les annŽes quatre-vingt, puis jÕexposerai les acteurs 

choisis pour lÕŽchantillon de cette recherche et les crit•res qui ont prŽsidŽ ˆ ces 

choix, en regard de lÕhistorique et de la situation actuelle brossŽs ˆ priori. 

Finalement, je terminerai sur quelques considŽrations mŽthodologiques 

importantes ainsi que sur les biais qui ont pu •tre identifiŽs dans cette enqu•te et 

les moyens que jÕai dŽployŽs pour les surmonter ou les intŽgrer ˆ ce travail. 

3.1 LES MUSƒES DÕETHNOGRAPHIE ET LES MARCHƒS DÕART 
AFRICAIN ET OCƒANIEN, DES ANNƒES 80 Ë AUJOURDÕHUI 
Dans la Seconde moitiŽ du 20e si•cle, nous avons vu que les musŽes et la 

musŽologie en gŽnŽral Žvoluent : crŽation de lÕICOM, poursuite des rŽflexions sur 

le statut des objets et le r™le des musŽes, etc. En France, ces rŽflexions se 
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cristallisent largement autour dÕun mouvement, dŽfini bien apr•s, dans les annŽes 

80 : la nouvelle musŽologie. Ce mouvement rassemble les remises en question du 

r™le, des fonctions et du fonctionnement du musŽe : son caract•re Žlitiste et son 

langage, lÕimportance de la mŽdiation et lÕabolition de Ç la distance entre le public 

et le contenu du musŽe È (DesvallŽes; De Bary et Wasserman, 1992-1994: 19)  en 

sont certainement les points centraux et sÕinscrivent dans la continuitŽ des  

rŽflexions menŽes par Rivi•re et Rivet d•s les annŽes trente. Ces rŽflexions Ç se 

gonflent, sÕamplifient puis dŽferlent È ainsi que le note lÕavant-propos de 

lÕouvrage Vagues : une anthologie de la nouvelle musŽologie (1992-1994) et 

connaissent un fort retentissement en France. Dominique Poulot Žvoque dÕailleurs 

Ç une approche fran•aise de la musŽologie È (Poulot, 2005: 11).  

MalgrŽ Ð ou gr‰ce ˆ Ð ces rŽflexions gŽnŽrales stimulantes sur le musŽe et la 

musŽologie, du c™tŽ du musŽe dÕethnographie plus spŽcifiquement, la crise 

sÕintensifie : le Ç mal des musŽes È conna”t un point culminant avec lÕarticle de 

Jean Jamin Ç Faut-il bržler les musŽes dÕethnographie È, publiŽ en 1998. Pour 

ƒlise Dubuc, le rapport que le public entretient avec les objets se modifie (2002: 

32). Les marchŽs de lÕart, en gŽnŽral mais aussi africain et ocŽanien en particulier, 

eux, connaissent une hausse sans prŽcŽdent. 

3.1.1 La crise du musŽe dÕethnographie : destructions, rŽnovations, 
fondations 

Dans les annŽes quatre-vingt et quatre-vingt-dix, la crise du musŽe dÕethnographie 

prend de lÕimportance. Le dŽbat sur le statut de lÕobjet ethnographique Ð est-il de 

lÕart ou non ? Ð et sur la meilleure fa•on de le prŽsenter au public est toujours 

prŽgnant. Jean Jamin dŽveloppe encore davantage la notion dÕobjet-tŽmoin en 

lÕinscrivant dans une perspective Ç contre-esthŽtique È : il  milite pour une 

prŽsentation des objets qui va au-delˆ de leur valeur esthŽtique, qui soit plus 

thŽorique, sans cependant nier compl•tement les qualitŽs formelles dÕun objet 

(Jamin, 1998). 

 

Au MusŽe de lÕHomme, Jean Guiart, qui a repris la direction du laboratoire 

dÕethnologie en 1973, dŽveloppe une nouvelle politique dÕexpositions. En mati•re 

dÕacquisitions, en tant que spŽcialiste de lÕOcŽanie et plus particuli•rement de la 
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MŽlanŽsie, il continue les achats sur le terrain. Avec lÕappui de Malraux et de 

Rivi•re, il proc•de aussi ˆ des sŽlections lorsque des objets sont arr•tŽs par les 

douanes dans le cadre de trafics illicites. Son positionnement quant au r™le du 

musŽe dÕethnographie et quant ˆ la place de lÕart en son sein est clair : Ç Le MusŽe 

de lÕHomme nÕest pas un musŽe dÕart. CÕest un musŽe o• lÕart a sa place parmi 

toutes les activitŽs humaines È (Guiart, 1976). Si certaines pi•ces sont 

apparemment achetŽes chez des marchands, plusieurs collaborateurs du MusŽe ont 

rapportŽ que le mot dÕordre qui circulait Žtait Ç pas de contacts directs avec les 

marchands È. Un conservateur, se remŽmorant les annŽes quatre-vingt confie : 

 

Ç 50-60 •a marchait bien en fait, cÕest vraiment dans les annŽes 80 que •a 

sÕest vraiment dŽgradŽ. Parce quÕauparavant il y avait de tr•s bonnes 

relations È192. 

 

Sans forcŽment parler dÕune quelconque responsabilitŽ du directeur de lÕŽpoque, 

le contexte de dŽcolonisation et de rŽflexion de lÕanthropologie est souvent mis en 

exergue : les gens Žvoquent une Ç coupure nette dans les annŽes 80 È, mais 

Ç cÕŽtait dans lÕair È, car il flottait Ç un sentiment de culpabilitŽ È et une prise de 

conscience : Ç Òtout le mal quÕon a pu faireÓ, cÕest un sentiment tr•s fort d•s les 

annŽes 60, puis 80 È193. 

 

La rŽpartition des objets entre collections des musŽes dÕart ou collections des 

musŽes de sociŽtŽs, dÕethnographie ou dÕhistoire prend de lÕampleur. De plus en 

plus de croisements sont faits entre les catŽgories dÕobjets et les fronti•res entre 

ces catŽgories deviennent floues ou sont remises en question, comme dans 

lÕexposition proposŽe par Jean Hubert Martin en 1989. Les Magiciens de la Terre 

prŽsentŽe au Centre Georges Pompidou marque durablement les esprits en 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
192 Entretien avec un chercheur anonyme du MusŽe de lÕHomme menŽ le 10 septembre 
2014. 
193 Toutes ces citations sont extraites dÕentretiens menŽs avec des anciens ou actuels 
collaborateurs et chercheurs du MusŽe de lÕHomme entre septembre 2014 et septembre 
2015. Notons que ce positionnement est alors gŽnŽral aux musŽes qui re•oivent la 
majoritŽ de leurs deniers des pouvoirs publics et qui nÕont pas de rŽels besoins de trouver 
des financements extŽrieurs, donc de se tourner vers le marchŽ en gŽnŽral. 
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associant objets ethnographiques et art moderne et contemporain et en nÕopŽrant 

pas une distinction gŽographique entre les diffŽrentes formes artistiques, mais une 

distinction chronologique. Jean Hubert Martin est ensuite nommŽ ˆ la direction du 

MusŽe des arts dÕAfrique et dÕOcŽanie de la Porte DorŽe, en 1994. Les rŽflexions 

sur ce que le musŽe fait ˆ lÕobjet ethnographique se multiplient : dans lÕexposition 

Le MusŽe cannibale, prŽsentŽe en 2002 au MusŽe dÕethnographie de Neuch‰tel, 

les concepteurs de lÕexposition Jacques Hainard et Marc-Olivier Gonseth 

soulignent le processus dÕingestion-digestion de lÕaltŽritŽ que le musŽe 

dÕethnographie op•re. 

 

Le concept du musŽe-laboratoire tel que lÕavaient proposŽ Rivet au MusŽe de 

lÕHomme semble subir un dŽsŽquilibre : de plus en plus de critiques sont faites au 

musŽe, accusŽ de ne plus renouveler ses expositions et de dŽlaisser son public ; le 

Ç musŽe È semble avoir perdu du poids face au Ç laboratoire È et de nombreux 

dŽtracteurs accusent les chercheurs de sÕenfermer dans leur univers, sans penser ˆ 

la prŽsentation des objets et ˆ lÕattractivitŽ du musŽe. Le MusŽe de lÕHomme ne 

survivra pas ˆ cette crise : d•s les annŽes 90, on parle de le fermer, dÕouvrir un 

autre musŽe. Le projet de Jacques Chirac est sur les rails. 

3.1.2 Le MusŽe du quai Branly-Jacques Chirac et le Pavillon des 
Sessions du Louvre 

En 1990, 150 politiciens, Žcrivains, artistes et scientifiques publient, ˆ lÕinitiative 

du marchand Jacques Kerchache, le manifeste Ç pour que les chefs-dÕÏuvres du 

monde entier naissent libres et Žgaux È194, dans lequel ils appuient lÕentrŽe de ces 

objets au Louvre. En 1995, une statue du Vanuatu clame sur les murs de Paris Ç Je 

suis au Louvre È. En 1996 est annoncŽ le projet du fusionner le MAAO et le 

MusŽe de lÕHomme, et en 1997 Germain Viatte est nommŽ directeur du projet 

musŽologique du Ç MusŽe des arts premiers È. 

Le DŽpartement des arts dÕAfrique, dÕOcŽanie, dÕAsie et dÕAmŽrique du Louvre 

ouvre le 13 avril 2000 et prŽsente 117 pi•ces. ConsidŽrŽ comme une antenne du 

futur musŽe des arts premiers, le dŽpartement nÕest pas envisagŽ comme un 

dŽpartement du Louvre ˆ part enti•re, lÕinstitution sÕŽtant opposŽe ˆ lÕentrŽe de 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
194 LibŽration, 15 mars 1990. 



! PQP!

ces objets en son sein ; le conservateur du dŽpartement est dÕailleurs un 

conservateur du MusŽe du quai Branly-Jacques Chirac et non du Louvre, et les 

objets prŽsentŽs appartiennent au quai Branly-Jacques Chirac et non au Louvre. 

Le MusŽe de lÕHomme est fermŽ pour rŽnovation en 2003. Le MNATP ferme 

dans la foulŽe, en 2005, et le laboratoire qui lui est associŽ est fermŽ par le CNRS 

en 2006, suite au projet dÕouverture du MUCEM ˆ Marseille195. Pour de 

nombreuses personnes, la fermeture de ces dŽpartements et de ces musŽes est le 

signe dÕun changement profond dans la fa•on dÕenvisager le paysage musŽal 

fran•ais, plus particuli•rement la prŽsentation et la conservation des objets 

ethnographiques : 

 

Ç La disparition du MusŽe de lÕHomme et du MNATP, deux musŽes au sein 

desquels sÕest structurŽe la discipline, concrŽtise la fin dÕun paradigme 

musŽal qui a marquŽ lÕanthropologie en France plus quÕailleurs. Ce 

paradigme se caractŽrise dÕabord par lÕintŽr•t qui est portŽ aux objets. Mais 

il dŽfinit aussi une fa•on de pratiquer la discipline, ses objectifs et ses 

mŽthodes, qui peut se rŽsumer par le projet Ð hŽritŽ des sciences naturelles Ð 

dÕun inventaire encyclopŽdique du monde rŽalisŽ au moyen dÕune collection 

systŽmatique È (Boursiquot, 2014). 

 

En 2005, le projet de rŽnovation du MusŽe de lÕHomme est acceptŽ et lancŽ sous 

les auspices de lÕagence Brochet-Lajus-Pueyo pour lÕarchitecture et de lÕagence 

Zen+dCO pour la musŽographie-scŽnographie. Le 26 juillet 2005, le PrŽsident de 

la RŽpublique Jacques Chirac annonce la crŽation dÕun neuvi•me dŽpartement au 

Louvre : le dŽpartement des Arts de lÕIslam, qui selon lui :  

 

Ç confortera, dans le m•me esprit que celui qui a prŽsidŽ ˆ la prŽsentation de 

chefs-dÕÏuvre des arts dÕAfrique, dÕAsie, dÕOcŽanie et des AmŽriques dans 

le Pavillon des Sessions, la vocation universelle du Louvre et son 

rayonnement mondial, au cÏur de la diversitŽ et du dialogue des cultures È. 

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
195 Pour un dŽveloppement plus consŽquent du projet du MUCEM de Marseille, voir 
Colardelle (2002). 
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En 2007 est inaugurŽe le MusŽe national de lÕHistoire de lÕImmigration, ˆ la Porte 

DorŽe, ˆ la place du MAAO. Une annŽe auparavant, le MusŽe du quai Branly-

Jacques Chirac avait ouvert ses portes, non sans un dŽbat passionnŽ et houleux qui 

a secouŽ le monde de lÕethnologie, de lÕethnographie, des marchŽs et des musŽes 

en France, mais aussi ˆ lÕinternational196. Le MQB rŽunit en effet les 30Õ000 objets 

ethnographiques de la collection du MusŽe de lÕHomme ainsi quÕenviron 170Õ000 

objets de lÕancien MAAO. Le projet est lancŽ par Jacques Chirac, avec la 

collaboration active du marchand Jacques Kerchache. LÕarchitecte choisi est Jean 

Nouvel, qui dessinera 9 000 m•tres carrŽs dÕespaces dÕexpositions et 8 000 m•tres 

carrŽs dÕespaces de stockage. Maurice Godelier, anthropologue du CNRS et 

directeur dÕŽtude ˆ lÕEHESS, est dŽsignŽ pour diriger le Ç projet pour 

lÕenseignement et la recherche È du futur musŽe ainsi que la Ç mission de 

prŽfiguration È du MusŽe. Il dŽmissionne relativement rapidement, suite ˆ des 

dŽsaccords importants. Ces derniers portaient sur un sujet majeur du dŽbat soulevŽ 

lors du projet du MQB : le statut des objets et leur prŽsentation. Ce dŽbat a 

souvent ŽtŽ dichotomisŽ en deux partis opposŽs, composŽ dÕun c™tŽ des 

ethnologues dŽfendant le statut dÕobjet-tŽmoin des objets ethnographiques, dans la 

suite de la politique du MusŽe de lÕHomme depuis les annŽes trente197, et des 

historiens de lÕart ou marchands, de lÕautre c™tŽ, dŽfendant le statut de lÕÏuvre 

dÕart de ces objets et donc une prŽsentation esthŽtique dŽpourvue du contexte 

dÕutilisation ou de renseignements sur les objets. Ainsi, certaines rŽalisations, tant 

du Pavillon des Sessions du Louvre que du MusŽe du quai Branly-Jacques Chirac, 

apparaissent comme des compromis entre ces deux partis : la salle dÕinterprŽtation 

du Louvre, qui rel•gue en un endroit circonscrit toutes les informations sur les 

objets et laisse ˆ lÕespace dÕexposition une sobriŽtŽ totale ; ou la Ç rivi•re È du 

quai Branly-Jacques Chirac, regroupant certaines informations sur les objets au 

centre du MusŽe.  

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
196 Pour exemple, les articles du New York Times paru ˆ lÕouverture du musŽe : Alan 
Riding, Ç Imperialist ? Moi ? Not the MusŽe du Quai Branly È, New York Times, 22 juin 
2006 ; Nicolai Ouroussoff, Ç Quai Branly : a perverse, magical space È, New York Times, 
27 juin 2006 ; Michael Kimmelman, Ç A heart of Darkness in the City of Light È, New 
York Times, 2 juillet 2006. 
197 Voir supra, Chapitre 2, point Des musŽes face aux choix scientifiques, pŽdagogiques 
et artistiques, p. 113. 
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LÕhistoire de ce projet et de sa controverse a ŽtŽ longuement documentŽe et 

analysŽe, et je ne reviendrai pas ici sur lÕentier des sujets de dŽbat (lÕarchitecture, 

la dŽnomination du musŽe, son r™le, etc.) dans le dŽtail198, mais je me concentrerai 

sur cette opposition, qui a durablement marquŽ le champ, entre les marchands 

dÕart et les ethnologues. Ces derniers critiquent lÕimplication dÕun marchand dÕart, 

Jacques Kerchache, dans le projet du MusŽe, alors que lÕinstitution historique 

exposant ces objets, le MusŽe de lÕHomme, Žtait effacŽe. La collaboration de 

Jacques Kerchache est pointŽe du doigt pour deux raisons : son statut de 

marchand et les potentiels enjeux quÕil aurait eus ˆ dŽvelopper le MusŽe du quai 

Branly-Jacques Chirac et donc ˆ favoriser le marchŽ de lÕart ; les soup•ons de vols 

et de pillages dÕobjets qui planaient sur lui. Ces reproches ont contribuŽ ˆ nourrir 

lÕopposition et la dichotomie entre ethnologues et marchands. Ce Ç Grand 

Partage È est tr•s fortement formulŽ par les diffŽrents acteurs de ce champ qui se 

rŽduisent souvent, lÕun lÕautre, ˆ leur approche de la valeur de lÕobjet 

ethnographique : dÕun c™tŽ, une valorisation par son rŽgime de singularitŽ, mettant 

en exergue diffŽrents registres, tels que lÕunicitŽ, lÕŽtrangetŽ, la raretŽ199. Ce 

rŽgime, habituellement attribuŽ au marchŽ de lÕart, tendrait ˆ privilŽgier le sujet, le 

particulier, lÕindividuel, le Ç hors-norme È. De lÕautre c™tŽ, et frŽquemment 

opposŽ, se trouverait un rŽgime de communautŽ, basŽ sur une Žthique de la 

conformitŽ et tendant ˆ privilŽgier le social, le collectif, le quotidien, le Ç dans la 

norme È (Heinich, 1998: 11). Ce syst•me de valorisation serait lÕapanage des 

institutions musŽales. Ë cette opposition sÕajoute un rapport ˆ lÕargent, qui serait 

diffŽrent entre les deux partis : caricaturalement, les marchands servent un but 

lucratif et les acteurs des musŽes un but non lucratif ; les marchands se 

positionnent du c™tŽ vŽnal, les institutions du c™tŽ non vŽnal. 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
198 Nous renvoyons pour cela le lecteur intŽressŽ aux ouvrages de Raymond Corbey 
(2000), Sally Price (1995, 2007, 2009), AndrŽ DesvallŽes (2007), au numŽro de la revue 
DŽbat Ç Le moment du quai Branly-Jacques Chirac È (2007) et ˆ la publication du 
colloque Ç Cannibalisme disciplinaire È qui sÕest tenu au quai Branly-Jacques Chirac en 
2007 (Bernand, 2007, Choay, 2007, Clifford, 2007, 2007, Dufr•ne et Taylor, 2007, 
Dupaigne, 2006, Estoile, 2007a, Guilhem, 2000). 
199 Pour une analyse de la diffŽrenciation entre rŽgime de valeurs et registre de valeurs, 
voir Nathalie Heinich et notamment son ouvrage La fabrique du patrimoine (2009). 
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Nous voyons donc que le dŽbat soulevŽ par le projet de crŽation du MusŽe du quai 

Branly-Jacques Chirac, accusŽ de soutenir le rŽgime de singularitŽ alors que 

lÕinstitution musŽale se devrait de suivre un rŽgime de communautŽ, a mobilisŽ 

des arguments relevant de registres diffŽrents. Cependant, certains de ces registres 

ont ŽtŽ parfois regroupŽs et dÕautres opposŽs, avec pour consŽquence un 

amalgame frŽquent entre les tenants dÕune position esthŽtisante et une tendance 

lucrative dÕun c™tŽ, et les tenants dÕune position contextualisante et une tendance 

non lucrative de lÕautre. 

 

Le mŽpris affichŽ pour lÕancien MusŽe de lÕHomme est tr•s mal vŽcu par une 

grande partie du monde scientifique et une forme de rŽsistance sÕorganise au sein 

du musŽe : de nombreuses voix sÕŽl•vent pour argumenter de fa•on structurŽe 

contre le projet du MusŽe du quai Branly-Jacques Chirac, comme Louis Dumont 

qui rŽpond ˆ la tribune de Claude LŽvi-Strauss200. Rien nÕy fait, en 2003, les 

collections dŽmŽnagent et sont, littŽralement, requalifiŽes, puisquÕelles sont 

intŽgralement recotŽes. Finalement, si le projet dÕun Ç musŽe des arts premiers È 

nÕest fondamentalement pas reniŽ, le dŽmant•lement du MusŽe de lÕHomme, le 

transfert de ses collections et la construction dÕun nouvel Ždifice sont vŽcus par 

une grande partie des collaborateurs du MusŽe et de leurs soutiens comme une 

forme de trahison de la part de lÕƒtat : en effet, dans la mesure o• lÕon 

consid•rerait les critiques sur le fonctionnement ou la vŽtustŽ du MusŽe de 

lÕHomme comme pertinentes, pourquoi ne pas consacrer le budget de la crŽation 

du quai Branly-Jacques Chirac ˆ la rŽnovation du MusŽe de lÕHomme ? 

 

CÕest que la construction du quai Branly-Jacques Chirac va plus loin que la seule 

mise ˆ niveau dÕun musŽe existant : il sÕagit dÕun changement complet de 

paradigme et la volontŽ dÕeffacer un passŽ qui dŽrange, comme le confirme le 

discours dÕinauguration du quai Branly-Jacques Chirac prononcŽ par Jacques 

Chirac : le nouveau b‰timent est une fa•on de tourner la page et permet une 

nouvelle relation au passŽ, dans laquelle celui-ci est ŽrigŽ en forme de mythe, 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
200 Claude LŽvi-Strauss sÕŽtait positionnŽ en faveur du futur musŽe et avait signŽ un texte 
laudatif sur le projet, que Louis Dumont contre dans une tribune de LibŽration le 18 juin 
1997. 
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diabolisŽ ou louŽ. Nous avons vu dans le chapitre prŽcŽdent que lÕaspect politique 

Žtait dŽjˆ inhŽrent aux expositions universelles, premiers lieux de monstration de 

ces objets, et les politiques coloniales ont favorisŽ la collecte et la fondation des 

musŽes dÕethnographie. Cependant, cette implication du politique ne se retrouve 

pas uniquement dans la recherche et la sph•re culturelle. Le champ des objets 

ethnographiques se caractŽrise aussi par un amalgame souvent opŽrŽ entre les 

objets et les sociŽtŽs productrices de ces objets : ces derniers sont alors souvent 

associŽs aux Ð si ce nÕest instrumentalisŽs pour Ð les discours politiques 

mobilisant des considŽrations diplomatiques. 

La relation compliquŽe du musŽe dÕethnographie ˆ son passŽ fait partie de la 

stratŽgie globale de construction de lÕinstitution et de son processus de 

lŽgitimation : dans le cas du quai Branly-Jacques Chirac, cette nouvelle 

reconfiguration du passŽ permet de crŽer parall•lement du mŽpris, dÕun c™tŽ, Ð 

pour ce qui a ŽtŽ fait prŽcŽdemment Ð et de lÕadmiration, de lÕautre c™tŽ, Ð pour 

lÕinstitution en devenir. Ce qui a ŽtŽ fait prŽcŽdemment, cÕest le MusŽe de 

lÕHomme, et la file dÕŽvŽnements que nous avons vus supra201 : expŽditions, 

expositions, mais aussi vols et accumulations obsessionnelles, contexte de 

colonisation et dÕassujettissement des indig•nes, agissements attribuŽs aux 

ethnologues et largement pointŽs du doigt. Au contraire, le MusŽe du quai Branly-

Jacques Chirac, neuf et rutilant, et lÕouverture dÕune aile consacrŽe aux objets 

ethnographiques au Louvre, musŽe reconnu comme temple des arts, sont vus 

comme une reconnaissance faite aux peuples jadis opprimŽs et volŽs :  

 

Ç Le musŽe du quai Branly se voit donc attribuer par son principal initiateur 

lÕobjectif, ˆ la fois politique et culturel, de rŽparer lÕinjustice historique de la 

mŽconnaissance. Ouvrir le Louvre aux Òarts premiersÓ et leur consacrer un 

nouveau musŽe, cÕest les reconna”tre pleinement, et ˆ travers eux les 

civilisations non occidentales dont ils constituent lÕexpression par 

excellence È (Estoile, 2007b: 10-11). 

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
201 Voir Chapitre 2, point LÕaccroissement des collections par les expŽditions et collectes, 
p. 105. 
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La crise des musŽes dÕethnographie et la prise de conscience dÕun rapport aux 

autres, asymŽtrique et dominateur, am•nent ˆ la recherche de solutions musŽales 

alternatives ; la requalification de lÕobjet ethnographique en Ïuvre dÕart est lÕune 

de ces voies202. Dans un contexte politique postcolonial culpabilisateur, le 

Ç dialogue entre les cultures È est le ma”tre mot afin de Ç b‰tir un monde plus 

tolŽrant È comme le souhaitait Jacques Chirac203. LÕintŽgration des objets 

ethnographiques ˆ des catŽgories artistiques est alors une des solutions ˆ cette 

volontŽ politique de pardon. Celui-ci prend corps dans la reconnaissance que ces 

objets Ð et donc les sociŽtŽs qui les ont produits Ð appartiennent ˆ lÕart tel que 

lÕenvisage lÕhistoire europŽenne de lÕart. 

 

Cette requalification de lÕobjet ethnographique en objet dÕart sÕillustre dans une 

foule de dŽtails au MusŽe du quai Branly-Jacques Chirac. Contrairement ˆ 

lÕancien MusŽe de lÕHomme, les ethnologues de formation y sont minoritaires, les 

conservateurs sont issus majoritairement de lÕƒcole du Louvre et de lÕhistoire de 

lÕart, apr•s •tre passŽs par lÕInstitut national du patrimoine pour le concours de 

conservateur du patrimoine204, les mŽc•nes et donateurs viennent du marchŽ de 

lÕart ou de lÕindustrie, et la recherche est faite par une multitude de profils. Il 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
202 Notons quÕil y en a dÕautres, comme lÕimplication des sociŽtŽs productrices des objets 
dans les projets, le dialogue avec les communautŽs, les musŽes participatis ou davantage 
ancrŽ dans leur territoire, comme les ŽcomusŽes (Brown, 2018), etc. Voir Jean Jamin, 
Ç Faut-il bržler les musŽes dÕethnographie È (1998) ou Jacques Hainard, Marc-Olivier 
Gonseth et Roland Kaehr dans le catalogue de lÕexposition Le MusŽe cannibale (2002).  
203 Ç B‰tir un monde plus tolŽrant È, Chefs-dÕÏuvre du musŽe du quai Branly-Jacques 
Chirac au Louvre, Connaissance des Arts, H.S, n¡450, trimestre 2010. 
204 Notons dÕailleurs que le concours de conservateur poss•de une option Ç ethnologie È 
pour lÕŽpreuve de dissertation, mais pas pour lÕŽpreuve dÕanalyse de documents, 
essentiellement centrŽe sur une mŽthodologie et un dŽcoupage disciplinaire relevant de 
lÕhistoire de lÕart : ainsi, pour lÕhistoire de lÕart europŽen, le dŽcoupage est chronologique 
(MŽdiŽval, Renaissance, etc.), mais pour lÕextra-europŽen, le dŽcoupage nÕest que 
gŽographique : on trouve aussi la possibilitŽ de sÕinscrire en Ç histoire de lÕart et des 
civilisations de lÕƒgypte antique È, Ç du Proche-Orient antique È, Ç du monde islamique 
des origines ˆ nos jours È, Ç de lÕInde et du monde indianisŽ des origines ˆ nos jours È, 
Ç de lÕExtr•me-Orient des origines ˆ nos jours È, Ç de lÕAfrique des origines ˆ nos jours È, 
Ç de lÕOcŽanie des origines ˆ nos jours È, Ç des AmŽriques amŽrindiennes des origines ˆ 
nos jours È, mais jamais en ethnologie, anthropologie ou sciences sociales. R•glement du 
concours et des Žpreuves disponible sur le site de lÕINP : www.inp.fr [consultŽ pour la 
derni•re fois le 18 avril 2018]. 
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existe bien un dŽpartement de recherche et dÕenseignement en ethnologie, 

cependant celui-ci est relativement coupŽ de lÕinstitution musŽale205 . 

En outre, la collaboration avec les milieux artistiques va •tre poussŽe ˆ son 

extr•me dans le cadre du MQB : Jacques Kerchache, comme nous lÕavons vu, est 

marchand dÕart, mais Germain Viatte, directeur du projet puis conseiller, et 

StŽphane Martin, prŽsident-directeur gŽnŽral du MusŽe du quai Branly-Jacques 

Chirac, sont tous deux issus du MusŽe dÕart moderne de Paris ; juridiquement, le 

MusŽe du quai Branly-Jacques Chirac est rattachŽ aux MusŽes des Beaux-Arts ; le 

lien avec les marchands dÕart est poussŽ, et comme dans le cadre de nombreux 

musŽes dÕart, le lien avec les collectionneurs ou mŽc•nes est dŽveloppŽ. HŽl•ne 

Leloup, marchande rŽputŽe de Paris, fait partie de la commission dÕacquisition du 

musŽe et est membre du Conseil dÕadministration de la SociŽtŽ des Amis du quai 

Branly-Jacques Chirac ; dans le Conseil dÕadministration du musŽe figurent aussi 

Anne Kerchache, veuve du marchand, Louis Schweitzer, ancien prŽsident de 

Renault, ou le prŽsident dÕAXAA.  

 

LÕenrichissement des collections se poursuit et les achats sont une part 

relativement importante des acquisitions, qui se font soit dans des ventes aux 

ench•res, soit aupr•s de marchands ou de galeristes206. Comme le rappelle 

StŽphane Martin, ces voies sont privilŽgiŽes : Ç Nous nÕavons jamais achetŽ en 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
205 Un rapport a ŽtŽ effectuŽ ˆ la demande du Haut conseil ˆ lÕŽvaluation de la recherche 
et de lÕenseignement supŽrieur sur le DŽpartement de la Recherche et de lÕEnseignement 
du MusŽe du quai Branly-Jacques Chirac dans sa campagne dÕŽvaluation 2014-2015. 
Mettant en avant le fait que le musŽe a Ç renoncŽ au mod•le du musŽe laboratoire È (p. 5), 
il souligne que le dŽpartement de recherche, malgrŽ un nombre important de ressources, 
nÕa une production scientifique propre que tr•s marginale et que son activitŽ rel•ve 
davantage de Ç lÕanimation scientifique È (p. 5). Il souligne aussi que la sŽparation entre 
lÕinstitution musŽale et le dŽpartement de recherche est prŽgnante puisque Ç Le 
DŽpartement de la Recherche et de lÕEnseignement ne regroupe au demeurant pas toute la 
recherche menŽe au sein du MQB, car il nÕenglobe pas celles menŽes par les 
conservateurs, ni celles liŽes aux expositions, ˆ lÕenrichissement des collections, au p™le 
conservation-restauration, recherches qui rel•vent des activitŽs du dŽpartement du 
patrimoine et des collections, dont le cloisonnement avec le DRE gŽn•re frustration et 
gaspillage dÕŽnergie et de talents È (p. 6). 
206 Comme le mentionne Estelle Fossey dans son enqu•te (2011), pour 2007 : 320 
achats/73 dons, 2008 : 384 achats/742 dons, 2009 : 101 achats/12 dons. 
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Afrique, mais toujours en Europe. Nous avons retenu la le•on des Nok È207, sous-

entendant ainsi que lÕachat en Europe et uniquement gr‰ce ˆ des intermŽdiaires 

permettrait dÕŽviter les fraudes, les faux et le trafic illicite. La politique de 

mŽcŽnat et dÕachats ne se cache pas de relations tr•s fortes avec des privŽs, 

marchands ou collectionneurs. StŽphane Martin encourage en outre une politique 

de mŽcŽnat industriel et la SociŽtŽ des Amis du quai Branly-Jacques Chirac 

compte plus de 500 membres en 2009. Selon lÕenqu•te statistique menŽe par 

Estelle Fossey (2011), 11% des membres de lÕassociation sont des marchands ou 

des commissaires-priseurs. En outre, la SociŽtŽ des Amis a aussi crŽŽ le Cercle 

Claude LŽvi-Strauss qui vise ˆ soutenir la politique dÕacquisition du musŽe et qui 

finance chaque annŽe lÕachat dÕune Ïuvre, en concertation avec les autoritŽs du 

musŽe. 

 

Les marchands et les dŽmarches privŽes sont associŽs ˆ cette requalification 

artistique et sont donc vus comment le levier de cette reconnaissance et les acteurs 

de lÕartification Ð le passage ˆ lÕart Ð des objets ethnographiques. Il ne sÕagit pas 

lˆ dÕune caractŽristique du champ, car le marchŽ est considŽrŽ comme le moteur 

de lÕautonomisation dÕun champ artistique pour beaucoup de catŽgories : lÕart 

moderne et lÕart contemporain en sont des exemples. Outre les galeristes et 

marchands, nous avons aussi vu ˆ quel point les ventes aux ench•res ont permis la 

mise en place dÕun rŽseau structurŽ, ont jalonnŽ lÕhistorique de la lŽgitimation du 

champ par des ventes phares et ont participŽ ˆ la dŽfinition de standards 

dÕappellations et dÕŽdition par leurs nombreuses publications. 

Cependant, si le rŽcit mythique met en avant les marchands et les privŽs comme 

instruments de lÕartification des objets ethnographiques comme nous lÕavons vu 

au chapitre prŽcŽdent, force est de constater que cÕest la crŽation dÕun musŽe 

dŽdiŽ qui est per•u comme le signe ultime de la reconnaissance comme le rŽv•lent 

les nombreux discours et textes autour de ces nouveaux musŽes : 

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
207 Ç Entretien avec ƒric Tariant : lÕodyssŽe du musŽe È. Beaux-Arts magazine, 264, juin 
2006, p. 65. 
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Ç Jouissant dÕun rayonnement international, il [le Pavillon des Sessions] 

manifeste quÕil nÕy a pas plus de hiŽrarchie entre les arts quÕil nÕy a de 

hiŽrarchie entre les peuples È.  

 

Et Gilles Martin-Chauffier en Žvoquant le projet du quai Branly-Jacques Chirac 

voulu par Jacques Chirac, rappelle (2010: 7) :  

 

Ç Car il [Jacques Chirac] voulait la justice. Il ne sÕagissait pas simplement de 

culture mais aussi dÕun geste politique et symbolique fort au sens exaltant du 

terme, quand les affaires dÕƒtat sÕŽloignent des circonstances quotidiennes, 

donnent un sens ˆ lÕaction et offrent une certaine vision du monde. En 

dŽcrŽtant que notre plus grand musŽe serait la terre dÕasile de tous les arts et 

refuserait dÕen Žcarter la moindre civilisation, il en finissait officiellement 

avec le regard convenu posŽ sur certains peuples. Il ne sÕagissait pas 

dÕexposer quelques trŽsors mais de prouver que tous les hommes ont droit ˆ 

lÕHistoire È. 

 

Les projets du MusŽe du quai Branly-Jacques Chirac ainsi que du DŽpartement 

des arts dÕAfrique, dÕAsie, dÕOcŽanie et des AmŽriques du Louvre inaugurent 

alors une nouvelle •re dans lÕapprŽhension des objets ethnographiques et 

reconfigureront durablement les relations entre les institutions musŽales et les 

dŽmarches privŽes des marchands et des maisons de ventes aux ench•res. 

 

La crŽation du DŽpartement des arts dÕAfrique, dÕOcŽanie, dÕAsie et dÕAmŽrique 

au Louvre et la fondation du MusŽe du quai Branly-Jacques Chirac sont les 

premi•res Žtapes dÕun renouvellement gŽnŽral des musŽes dÕethnographie en 

Europe. En France, ˆ la suite de ces deux institutions, ouvrent le MUCEM ˆ 

Marseille en 2013 et le MusŽe des Confluences ˆ Lyon en 2014. En Suisse, le 

Museum der Kulturen de B‰le a rouvert un parcours dÕexposition permanent 

compl•tement remaniŽ en 2011, le MusŽe dÕethnographie de Gen•ve inaugure ses 

nouveaux b‰timents et exposition en dŽcembre 2014, apr•s trois ans de fermeture. 

Le MusŽe dÕethnographie de Neuch‰tel suit ˆ quelques annŽes pr•s, avec une 

rŽouverture fin 2017. En Belgique, le MusŽe royal de lÕAfrique centrale ferme fin 
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2013 pour une rŽnovation importante de son b‰timent devenu vŽtuste ; lÕŽquipe en 

profite pour repenser les parcours dÕexposition dont lÕouverture est prŽvue en 

2018. 

Bien quÕelle soit la premi•re de ces refontes, la crŽation du MusŽe du quai Branly-

Jacques Chirac nÕest pas le dŽclencheur de ces transformations ; en revanche, par 

le dŽbat suscitŽ en amont du projet ainsi que par des rŽflexions parmi les 

premi•res amorcŽes dans le monde des musŽes dÕethnographie, la crŽation du quai 

Branly-Jacques Chirac restera, durant toute la fin du 20e et le dŽbut du 21e si•cle, 

le rŽfŽrent incontournable pour les acteurs du champ concernant le changement de 

paradigme du musŽe dÕethnographie. 

3.1.3 LÕinflation du marchŽ 

En parall•le de la crise de lÕethnologie et des musŽes, ainsi que de la redŽfinition 

du paysage des musŽes dÕethnographie, les annŽes quatre-vingt et quatre-vingt-dix 

voient une augmentation des prix de vente records ainsi quÕune forte 

augmentation du nombre de galeries en gŽnŽral et un dŽveloppement exponentiel 

des ventes aux ench•res sur le marchŽ de lÕart208, particuli•rement dans le secteur 

de lÕart contemporain. LÕart africain et ocŽanien nÕest pas non plus en reste : la 

Reine bangwa, de la collection Rubinstein vendue en 1966 ˆ 29 500 francs, est 

vendue ˆ New York en 1990 par SothebyÕs pour 3,4 millions de dollars. En 1996, 

les collections Van Bussels dÕAmsterdam, Jernanders de Bruxelles et Pierre 

Guerre de Marseille, comptabilisant deux cent cinquante objets au total, sont 

vendues pour 33 millions de francs. Un reliquaire du Gabon atteint le prix record 

de 5,47 millions dÕeuros en 2015 ˆ ChristieÕs209. En 2006, lors de la vente VŽritŽ ˆ 

lÕH™tel Drouot ˆ Paris, le marteau du commissaire Guy Loudmer sÕabat sur 

lÕench•re de 5,9 millions dÕeuros pour un masque ngil (fang) achetŽ par la primo-

acquŽrante en art africain Liliane Bettencourt210. Plus rŽcemment, en 2014, lors 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
208 Voir lÕanalyse de Nicholas Faith (1991) et celle de Julie Verlaine (2012). 
209 ValŽrie Sasportas, Ç Triomphe pour lÕart dÕAfrique ˆ Paris È, Le Figaro, 24 juin 2015. 
Disponible en ligne sur : http://www.lefigaro.fr/culture/encheres/2015/06/24/03016-
20150624ARTFIG00163-triomphe-historique-pour-l-art-d-afrique-a-paris.php [consultŽ 
pour la derni•re fois le 28 avril 2018]. 
210 Roxana Azimi, Ç LÕart classique africain bat des records dÕench•res ˆ Paris È, Le 
Monde, 24 juin 2015. Disponible en ligne sur :  
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dÕune vente mŽmorable orchestrŽe par SothebyÕs New York, la statue fŽminine 

sŽnoufo debel est adjugŽe ˆ 12 millions de dollars211 : 

 

Ç Effectivement, il y a des objets qui ont fait des millions dÕeuros parfois 

dans les ventes, ce qui est surprenant pour lÕart de lÕAfrique, car cÕest 

quelque chose qui nÕexistait pas il y a peut-•tre dix ans. Il y a dix ans cÕŽtait 

extr•mement rare, maintenant il y en a un tous les ans qui dŽpasse le million 

dÕeuros, les deux, les cinq, les neuf millions peut-•tre, comme •a ŽtŽ le cas 

cette annŽe je crois avec une pi•ce kota È212. 

 

Selon les professionnels213, le marchŽ a connu un fort regain de dynamisme depuis 

2001. Cette inflation, bien Žvidemment due ˆ de multiples facteurs, est aussi 

savamment ma”trisŽe par les marchŽs, comme nous le verrons infra214. Loin de 

sÕ•tre dŽveloppŽ de fa•on autonome, le marchŽ a bŽnŽficiŽ de collusions et mis en 

place un grand nombre de stratŽgies pour se dŽvelopper. Pour Estelle Fossey 

(2011), la reconfiguration du paysage musŽal ne serait pas Žtrang•re ˆ cet essor : 

lÕoffre musŽographique nouvelle ainsi que le dŽveloppement dÕun programme 

ŽvŽnementiel de plus en plus dense auraient fortement dynamisŽ le marchŽ, une 

hypoth•se que jÕexplore infra215. 

3.1.4 Bilan : les relations entre les musŽes et les marchŽs entre 1980 et 
2006 

Les annŽes quatre-vingt sont une pŽriode de tr•s grande remise en question pour 

les musŽes dÕethnographie : la fracture entre musŽes et universitŽs et consommŽe, 

lÕethnologie amorce une analyse rŽflexive et se dŽtache des objets, le r™le et la 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
http://www.lemonde.fr/afrique/article/2015/06/24/l-art-classique-africain-bat-des-records-
d-encheres-a-paris_4661083_3212.html [consultŽ pour la derni•re fois le 28 avril 2018]. 
211 Les rŽsultats de la vente de SothebyÕs sont disponibles sur leur site Internet : 
http://www.sothebys.com/fr/auctions/2014/myron-kunin-collection-african-art-
n09225.html [consultŽ pour la derni•re fois le 28 avril 2018]. 
212 Extrait dÕun entretien menŽ avec AurŽlien Gaborit ˆ Paris, le 10 septembre 2015. 
213 JÕentends par ce terme les agences de notations et dÕobservation du marchŽ telle quÕArt 
Media Agency et Artprice (agences gŽnŽrales) ou Artkhade et Tribal Index (agences 
spŽcialisŽes). 
214 Voir Chapitre 5, point 5.2.3 Co-construire la valeur, p. 360. 
215 Voir Chapitre 4, point 4.3 LÕav•nement de lÕŽvŽnementiel, p. 283 et point 4.3.4 Bilan : 
les enjeux de lÕŽvŽnementiel, p. 306. 
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place que le musŽe dÕethnographie doit jouer dans la sociŽtŽ sont incertains. Les 

relations avec les marchŽs se tendent aussi largement : ˆ son ouverture, le MusŽe 

du quai Branly-Jacques Chirac dŽveloppe un nouveau paradigme qui se dŽploie 

principalement sur deux axes : la prŽsentation des objets les associant aux objets 

dÕart, et le mod•le de gestion du musŽe en collaboration avec les privŽs et les 

marchands. Le rapprochement que le MusŽe du quai Branly-Jacques Chirac 

officialise entre ces deux p™les est vivement critiquŽ et le sujet, traversŽ de 

multiples enjeux, reste extr•mement sensible de nombreuses annŽes apr•s 

lÕouverture de lÕinstitution. 

Sa crŽation et, surtout, le processus qui a menŽ ˆ sa crŽation sont souvent per•us 

comme la validation et la consŽcration des revendications que le monde marchand 

formulait au sujet de ces objets, ˆ savoir les faire entrer dans le champ de lÕart et 

de lÕhistoire de lÕart occidental. Ainsi, pour Estelle Fossey (2011: 209) :  

 

Ç Si les spŽcialitŽs artistiques diffusŽes au sein du musŽe du quai Branly 

reprŽsentent aujourdÕhui une place de choix dans la sociŽtŽ fran•aise, cÕest 

parce que nous avons affaire ˆ un monde de lÕart qui est soutenu par la 

sph•re privŽe. Nous pouvons m•me ajouter que si les arts dÕAfrique, des 

AmŽriques, dÕAsie et dÕOcŽanie sont aujourdÕhui se (sic) quÕils sont, cÕest 

parce quÕils ont ŽtŽ traditionnellement soutenus par des acteurs privŽs, et ce 

depuis le dŽbut du XXe si•cle È. 

 

Cependant, dans le champ de lÕobjet ethnographique216, le marchand a ŽtŽ per•u 

comme une figure-clŽ par le discours alternatif quÕil proposait de dŽvelopper sur 

ces objets : autrefois marginal et formulŽ pour opposer un contre-pouvoir aux 

institutions musŽales et aux mondes de lÕart acadŽmiques, ce discours est 

aujourdÕhui devenu lŽgitime et intŽgrŽ dans les musŽes dÕethnographie. Bien que 

lÕhistorique tel que racontŽ par la majoritŽ des acteurs et par certains chercheurs 

fasse du marchand privŽ la figure clŽ du soutien et dÕun discours original portŽ sur 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
216 Je prŽcise ici quÕil sÕagit de la situation spŽcifique de ce champ et que la figure du 
marchand, comme nous lÕavons vu ˆ plusieurs reprises dans lÕhistorique, nÕest pas 
forcŽment exclue des musŽes de beaux-arts ni per•ue comme subversive. Voir par 
exemple le travail de Pamella Guerdat (2011) sur les relations entre les musŽes et les 
marchŽs dans les musŽes de beaux-arts au 19e si•cle. 
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les objets, cÕest la crŽation dÕune institution musŽale Žtatique qui est per•ue 

comme la consŽcration ultime et qui a permis de redynamiser le marchŽ. Un 

apport de lÕinstitution musŽale que les marchands soulignent : 

 

Ç Holalala, •a a ŽtŽÉ CÕest comme si on avait mis un turbo ˆ un moteur 

diesel. On doit ŽnormŽment de choses ˆ Chirac et Kerchache. CÕest Žnorme 

ce quÕon leur doit. DÕabord le Pavillon des Sessions Žtait le cheval de Troie 

dans lÕŽtablissement fran•ais. Et puis BranlyÉ cÕest un musŽe qui quelque 

part, et cÕest •a qui en fait quelque chose de prodigieux, nÕest pas 

simplement lÕŽcrin de chefs-dÕÏuvre pour des gens avertis, mais •a permet ˆ 

des gens qui ne savent pas, qui ˆ priori nÕont pas envie, de tomber sous le 

charme et dÕapprendre, car on ne peut pas ne pas •tre sensible ˆ ce quÕon 

voit. La fa•on dont cÕest montrŽ, au niveau europŽen, est tr•s certainement 

une grande rŽussite et •a a multipliŽ presque par deux le nombre de 

collectionneurs. Et on en avait grandement besoin. Et •a a fait aussi 

terriblement monter les prix È217.  

 

Ç Moi je remercie ˆ chaque fois que jÕen parle, dans chaque entretien ou 

chaque interview, je remercie Jacques Chirac pour ce quÕil a fait, parce que 

le musŽe du quai Branly, cÕest certainement un dŽclencheur dÕŽvolution tr•s 

positive du marchŽ de lÕart africain, du marchŽ de lÕart tribal È218.  

 

La collaboration que le musŽe du quai Branly-Jacques Chirac officialise entre 

marchands et institutions musŽales est per•ue, vu lÕŽtat extr•mement distendu des 

relations entre les deux dans les annŽes prŽcŽdentes directement219, comme une 

transformation majeure du paysage. Ces collaborations sont loin dÕ•tre invisibles : 

dans le processus de crŽation du musŽe, lÕimplication du marchand Jacques 

Kerchache Žtait claire et les conservateurs du quai Branly-Jacques Chirac 

confirment leurs collaborations avec des marchands et les avantages de ces 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
217 Entretien avec un galeriste bruxellois, 26 janvier 2015. 
218 Entretien avec un galeriste bruxellois, 12 juin 2015. 
219 Voir supra, Chapitre 2, point 2.3.3 Bilan : les relations entre les marchŽs et les musŽes 
apr•s la Seconde Guerre mondiale, p. 161. 
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derni•res, comme le note Estelle Fossey (2011: 141) au sujet de son entretien avec 

AurŽlien Gaborit, conservateur du DŽpartement Afrique des collections : 

 

Ç ÒJe dois dire que je suis plut™t content et en m•me temps un peu triste que 

le musŽe nÕait pas fait tout le travail quÕa fait Johan LŽvy quÕil a fait ˆ 

lÕŽpoque sur les Boli, enfin je veux dire tout le travail de recherche, 

dÕanalyse scientifique sur un certain nombre de pi•ces quÕil a prŽsentŽes 

donc dans son exposition sur les Boli. [É] Et oui, il a ŽtŽ plus vite, parce 

quÕici cÕest extr•mement long dÕorganiser tout •a, il faut un budget, un 

dossier, etc.Ó. Cette remarque dŽmontre que lÕexpertise des experts 

marchands est lŽgitime pour les professionnels de musŽe aujourdÕhui, ce 

type dÕaller-retour est spŽcifique aux spŽcialitŽs Afrique et OcŽanie È. 

 

Ainsi, la crŽation du MQB a visibilisŽ ces relations et, loin dÕ•tre un mod•le 

auquel adh•re lÕensemble des acteurs qui gravitent autour de lÕobjet 

ethnographique, le musŽe sÕapparente davantage aujourdÕhui ˆ un point de 

rŽfŽrence ˆ lÕaune duquel chacun se positionne : proche de ce mod•le, plut™t 

proche, en dŽsaccord, voire en opposition compl•te. La place de chacun dans le 

champ sÕaccompagne dans tous les cas dÕune position par rapport au paradigme 

que le musŽe a constituŽ, tant dans son projet expographique que son projet de 

financement et de gestion. 

3.2 LÕƒCHANTILLON DE RECHERCHE 
LÕhistorique du champ ainsi que la situation actuelle des institutions et du marchŽ 

des objets ethnographiques ont fondŽ la base de la dŽfinition de mon Žchantillon 

de recherche ainsi que de ses limites temporelles et gŽographiques. Si les 

prŽcŽdents chapitres ont fourni quelques indices des principaux acteurs Žvoluant 

dans le champ de lÕobjet ethnographique ainsi que des lieux importants de son 

exposition et de sa circulation, je dŽsire ici prŽsenter comment, dans un premier 

temps, jÕai circonscrit lÕespace temporel et gŽographique de ma recherche et, dans 

un deuxi•me temps, quels sont les acteurs que jÕai choisi dÕinterroger et 

dÕobserver, et sur quels crit•res. 
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3.2.1 TemporalitŽ et espace de la recherche 

Ç Paris est une plateforme importante pour lÕart premier ; chaque annŽe les 

tendances sÕen dŽgagent. Le marchŽ fran•ais qui est composŽ de 

connaisseurs est plus traditionnel et Žtabli que le marchŽ new-yorkais, qui a 

vu une explosion des collectionneurs venant du monde de lÕart moderne et 

contemporain È (Zarember 2012, p. 134). 

 

Cette recherche est axŽe sur deux lieux importants pour lÕart africain et ocŽanien : 

la France et la Belgique, et plus prŽcisŽment leur capitale, Paris et Bruxelles. Ce 

choix sÕest fait sur la base des considŽrations emic des acteurs concernŽs ainsi que 

par rapport ˆ lÕhistorique du marchŽ et du dŽveloppement des musŽes 

dÕethnographie dans ces rŽgions. Comme nous lÕavons vu dans les chapitres 

prŽcŽdents et comme le signale la citation de Maureen Zarember, le marchŽ sÕest 

rŽcemment recentrŽ autour de Paris et de New York220. En outre, lÕhistoire du 

champ de lÕart africain et ocŽanien telle que racontŽe par les acteurs concernŽs 

met souvent en exergue la place importante de Paris et de Bruxelles tant dans le 

commerce des pi•ces (les villes connaissent toute deux une concentration de 

marchands dÕart africain et ocŽanien importante et localisŽe dans des quartiers 

prŽcis), que dans le processus de reconnaissance et dÕinstitutionnalisation de cet 

art (la crŽation du MusŽe du quai Branly-Jacques Chirac en Žtant la consŽcration 

ultime). Les statistiques effectuŽes par Estelle Fossey et par Brigitte Derlon et 

Monique Jeudy-Ballini (2008: 30-31) montrent en outre que la majoritŽ des 

collectionneurs dÕart africain rŽsident ˆ Paris puis, ˆ lÕŽtranger, en Suisse et en 

Belgique. Nous avons vu comment Londres avait perdu sa place de leader du 

marchŽ au profit de New York, et comment, durant lÕapr•s Seconde Guerre 

mondiale, Paris avait gagnŽ les galons de sa lŽgitimitŽ sur le marchŽ de lÕart 

africain et ocŽanien. Bruxelles, par son histoire, est restŽe une place importante 

dÕentrŽe des objets et donc dÕŽtablissement des marchands et des collectionneurs, 

et la Suisse, comme nous lÕavons vu, a par ses spŽcificitŽs douani•res et fiscales 

ŽtŽ un lieu de rŽsidence souvent plŽbiscitŽ par les collectionneurs. En Europe, la 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
220 Voir supra, Chapitre 2, point Les mouvements entre ƒtats-Unis et France, p. 138. 
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France, la Suisse et la Belgique concentrent donc ˆ eux trois une grande partie des 

collections et des objets ethnographiques. 

 

La recherche multi-sites Ð ˆ comprendre comme un terrain impliquant diffŽrents 

lieux, et non comme le m•me terrain sur diffŽrents sites Ð est particuli•rement 

pertinente quand, comme dans mon cas, lÕintŽr•t se porte principalement sur les 

rŽseaux et les Žchanges. En effet, il appara”t que les marchands implantŽs ˆ Paris 

et Bruxelles sÕinscrivent dans les m•mes rŽseaux ; la recherche a donc aussi pour 

objectif de mettre en Žvidence la structure de ces rŽseaux, les collaborations et les 

concurrences. Elle permet ainsi de pointer les connexions entre ces lieux, les 

mouvements, la mobilisation de lÕun ou lÕautre lieu dans lÕautre, etc. ; elle permet 

de saisir les flux dÕobjets, mais aussi de connaissances et de gens. 

En outre, la recherche sur plusieurs sites a permis ˆ la fois dÕenvisager la 

problŽmatique de mani•re Žlargie et dÕopŽrer certaines comparaisons entre des 

rŽgions proches (gŽographiquement, historiquement ou intellectuellement), telles 

que Bruxelles et Paris. LÕobjectif a ŽtŽ de complŽter la recherche effectuŽe dans 

un premier temps ˆ Paris et Bruxelles par des donnŽes suisses, notamment Gen•ve 

et Neuch‰tel qui abritent tous deux un musŽe dÕethnographie, des maisons de 

ventes aux ench•res et des galeries dÕart africain et ocŽanien. Ces donnŽes issues 

dÕinstitutions suisses, par la diffŽrence des relations entretenues entre les acteurs 

(de lÕabsence de relations revendiquŽe pour Neuch‰tel ˆ des relations souvent tr•s 

dŽcriŽes pour Gen•ve), a permis de mettre en relief les ŽlŽments observŽs en 

France et en Belgique. 

 

Cependant, la recherche multi-sites implique aussi quelques dŽsavantages dont il 

faut tenir compte : lÕanthropologue ne pouvant se trouver sur deux lieux en m•me 

temps, elle ne peut observer les situations simultanŽment et doit donc prendre 

garde ˆ recadrer chaque situation par rapport ˆ une temporalitŽ prŽcise et un 

contexte prŽcis. Il est, dans ce cas, m•me intŽressant dÕenvisager le terrain comme 

un ensemble de situations ˆ positionner les unes par rapport aux autres plut™t que 

comme des sites fermŽs entrant parfois en connexion. 
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La recherche ayant ŽtŽ amorcŽe en 2013 par des sŽries dÕinvestigations 

prŽparatoires, et compte-tenu lÕampleur du travail (le nombre dÕacteurs et 

dÕinstitutions concernŽs221), le terrain sÕest dŽroulŽ durant trois annŽes, dont deux 

de fa•on intensive : lÕentrŽe sur le terrain et les premiers contacts avec les 

marchands et institutions musŽales ont ŽtŽ pris d•s novembre 2013 et ont ŽtŽ 

soutenus d•s mon arrivŽe ˆ Bruxelles et ˆ Paris en septembre 2015. Apr•s le 

constat dÕune saturation des donnŽes (rŽpŽtitions dans les entretiens et 

observations), la dŽcision a ŽtŽ prise de sortir du terrain fin 2016 ; cette sortie a ŽtŽ 

effective et totale au 31 dŽcembre 2016 et aucune observation ni entretiens de 

fonds nÕont ŽtŽ menŽs par la suite. 

3.2.2 Acteurs et Žchantillonnage222 

 

Ç Au vu de ma fen•tre [de galeriste], sans parler des institutions, il y a les 

maisons de ventes, les galeristes, les marchands sans galerie. Il y en a 

beaucoup qui font des salons. ‚a fonctionne pendant les ŽvŽnements, cÕest-

ˆ-dire les grandes ventes et les salons et le reste du temps, chacun prend ses 

vacances sÕil veut ! È223.  

 

Cette citation dÕun galeriste bruxellois illustre bien les diffŽrentes catŽgories 

dÕacteurs qui composent le paysage gŽnŽral du champ. Il attire ainsi notre 

attention sur une schŽmatisation ˆ Žviter, celle de la dichotomisation entre 

institutions musŽales et marchands. En effet, si nous avons vu que cette sŽparation 

Žtait frŽquemment mobilisŽe dans lÕhistoire du champ, le chercheur serait 

malavisŽ de la rŽemployer ainsi ; la situation ne peut se rŽsumer ˆ cette opposition 

et diffŽrents acteurs structurent chaque catŽgorie.  

 

JÕai ainsi, sur la base de la situation actuelle exposŽe supra et dÕentretiens 

prŽparatoires, identifiŽ quatre acteurs majeurs dans la relation entre les musŽes et 

les marchŽs de lÕart : les institutions musŽales, les galeries, les maisons de ventes 

aux ench•res et les marchands sans espace fixe de monstration Ð une galerie par 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
221 Voir lÕannexe 3.1 : les acteurs de lÕŽchantillon de recherche. 
222 Idem. 
223 Entretien avec un galeriste menŽ ˆ Bruxelles en 2014. 
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exemple, communŽment appelŽs Ç ˆ la sauvette È. Une pluralitŽ des acteurs aussi 

pointŽe par Raymond Corbey (Corbey, 2000: 83) dans son terrain sur les Žchanges 

dÕobjets au Cameroun : 

 

Ç Apart from the usual passers-by, each gallery has a more or less fixed 

clientele, which shifts to some degree over the years. [É] Most business, 

however, is conducted between dealers, locally and internationally, directly 

or througt auctions, on all levels of quality. Auctions also provide suitable 

occasions for business contacts before and after the event, also with private 

collectors and museum staffers È224. 

 

Chacun de ces acteurs revendique et nŽgocie une place dans le champ, et toute 

modification de stratŽgie de lÕun peut entra”ner des changements ou 

repositionnements des autres. Ma recherche se base donc sur un Žchantillon de 

chacun de ces groupes dÕacteurs dans chaque espace gŽographique dŽfini supra. 

Les musŽes 
En ce qui concerne les musŽes dÕethnographie, jÕentends le musŽe tel que dŽfini 

par lÕICOM225 et qui conserve des objets issus de tous les continents, exceptŽ 

lÕEurope. Il sÕagit donc dÕune institution permanente et sans but lucratif, ce qui 

exclut les fondations privŽes ou les seuls espaces dÕexposition (ces derniers 

pouvant cependant relever dÕune autre catŽgorie dÕacteurs identifiŽs, comme nous 

le verrons infra).  

En outre, ma recherche est circonscrite aux collections non europŽennes, car 

traiter des objets occidentaux considŽrŽs comme des objets ethnographiques 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
224 Ç Outre les passants habituels, chaque galerie a une client•le plus ou moins fixe, qui 
peut Žvoluer au fil des ans. [...] Cependant, la plupart des transactions sont menŽes entre 
marchands, localement et internationalement, directement ou par le biais d'ench•res, ˆ et 
ce pour tous les niveaux de qualitŽ. Les ench•res offrent Žgalement des occasions 
appropriŽes pour nouer des contacts avant et apr•s l'ŽvŽnement, tant avec dÕautres 
marchands quÕavec des collectionneurs privŽs ou des membres du personnel des 
musŽes È. 
225 Ç Un musŽe est une institution permanente sans but lucratif, au service de la sociŽtŽ et 
de son dŽveloppement, ouverte au public, qui acquiert, conserve, Žtudie, expose et 
transmet le patrimoine matŽriel et immatŽriel de lÕhumanitŽ et de son environnement ˆ 
des fins d'Žtudes, d'Žducation et de dŽlectation. È DŽfinition mise ˆ jour par lÕICOM 
(International Council of Museums) lors de sa 21e confŽrence gŽnŽrale ˆ Vienne en 2007. 
Disponible sur http://icom.museum/la-vision/definition-du-musee/L/2/. 



! PVW!

Žlargirait la problŽmatique ˆ dÕautres questionnements (comme la diffŽrence entre 

objets ethnographiques et folkloriques, etc.) et Žtendrait trop la recherche226. 

Les galeries 
Si le nombre de musŽes dÕethnographie en France, en Suisse et en Belgique reste 

relativement limitŽ, le nombre de galeries Žtablies en tant que galerie dÕart africain 

ou ocŽanien est ŽlevŽ, quoique limitŽ en regard des autres spŽcialitŽs artistiques227. 

Pour ne pas Žtendre trop la recherche, il a alors ŽtŽ nŽcessaire de limiter le nombre 

de galeries ˆ interroger et ˆ observer. La catŽgorisation des galeries par aire 

gŽographique des objets vendus se rŽv•le de moins en moins pertinente 

aujourdÕhui : un grand nombre de galeristes sont hŽtŽroclites et gŽnŽralistes, de 

fa•on ˆ pouvoir sÕadapter rapidement aux fluctuations du marchŽ et se 

repositionner face ˆ la demande. Ainsi, il existe des galeries tr•s spŽcialisŽes, 

majoritairement dans une aire gŽographique ou une thŽmatique, et des galeries 

tr•s gŽnŽralistes. Le choix des galeries ne peut se faire sur le seul crit•re 

gŽographique ; apr•s quelques recherches et des entretiens prŽliminaires, trois 

crit•res sont apparus comme pertinents dans les collaborations entre institutions et 

galeries : la rŽputation de la galerie, sa localisation et sa visibilitŽ. La rŽputation 

de la galerie se fonde sur diffŽrents crit•res, tels que les collaborations que celle-ci 

entretient avec les autres acteurs du champ ou le bouche-ˆ-oreille. La localisation 

de la galerie participe de sa rŽputation (si elle est implantŽe dans les quartiers 

reconnus et validŽs par les pairs, tels que le quartier de Saint-Germain ˆ Paris ou 

des Sablons ˆ Bruxelles) et sa proximitŽ avec des institutions facilite les contacts. 

La visibilitŽ est un crit•re qui prend en compte lÕimplication du galeriste dans le 

dŽveloppement du milieu, sa participation aux diffŽrents salons et foires, etc. 

Comme on peut le remarquer, ces trois crit•res sont eux-m•mes extr•mement liŽs, 

lÕun pouvant participer de lÕautre. 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
226 Voir annexe 3.1 : les acteurs de lÕŽchantillon de recherche, section Ç les musŽes È pour 
la liste des musŽes concernŽs par cette dŽfinition et leurs caractŽristiques. 
227 Voir Julie Verlaine (2012) pour les statistiques sur les galeries dÕart contemporain, 
notamment. 
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Le choix des galeries sÕest donc fondŽ sur ces trois crit•res ainsi que sur les deux 

types de galeries existants (spŽcialisŽs ou gŽnŽralistes), de fa•on ˆ avoir un 

Žchantillon reprŽsentatif du milieu228. 

Les maisons de ventes aux ench•res 
LÕhistorique du champ ainsi que lÕŽtat de la situation actuelle ont montrŽ que les 

maisons de ventes occupaient une place importante dans le champ : depuis 

quelques annŽes, les grandes maisons de ventes aux ench•res se sont dotŽes de 

dŽpartements uniquement consacrŽs aux arts africains et ocŽaniens et des maisons 

de ventes aux ench•res spŽcialisŽes dans ce domaine ont vu le jour229. Certains 

commissaires-priseurs indŽpendants int•grent aussi des objets dÕart africain et 

ocŽanien ˆ leurs ventes ou en consacrent parfois m•me certaines exclusivement ˆ 

ce type dÕobjets. Comme pour les galeries, il sÕagit de diversifier lÕŽchantillon en 

tenant compte tant des gŽnŽralistes que des spŽcialistes, ceci dans le bassin 

gŽographique considŽrŽ. En ce qui concerne les maisons de ventes aux ench•res 

internationales, telles SothebyÕs ou ChristieÕs, les ventes sont rŽparties dans les 

grandes villes du monde selon les spŽcialitŽs. Dans le domaine de lÕart africain et 

ocŽanien, cÕest ˆ Paris que se font les ventes aux ench•res europŽennes. Paris 

compte en outre un lieu de ventes aux ench•res important, qui inclut depuis peu 

les maisons de ventes spŽcialisŽes en objets ethnographiques : Drouot. 

 

Le volet de la recherche consacrŽ aux maisons de ventes prend donc en compte les 

diffŽrents spŽcialistes impliquŽs dans les dŽpartements ethnographiques du 

duopole international constituŽ par SothebyÕs et ChristieÕs ˆ Paris, Bruxelles et 

Gen•ve et les diffŽrentes ventes aux ench•res consacrŽes exclusivement ˆ lÕart 

africain et ocŽanien. Ces ventes ont gŽnŽralement lieu en juin, septembre et 

dŽcembre. DÕautres maisons de ventes proposent cependant des ventes dŽdiŽes ˆ 

lÕart africain et ocŽanien et font donc partie de lÕŽchantillon de recherche : ˆ Paris, 

la maison Artcurial propose elle aussi des ventes dŽdiŽes aux objets 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
228 Notons que toutes ces galeries ont ŽtŽ contactŽes en amont afin dÕavoir leur accord sur 
une Žventuelle participation ˆ la recherche. Voir annexe 3.1 : les acteurs de lÕŽchantillon 
de recherche, section Ç les galeries È pour la liste des galeries sŽlectionnŽes ainsi que 
leurs caractŽristiques (appartenance ˆ des associations, liens avec les musŽes, etc.). 
229 Voir supra, Chapitre 2, point Les mouvements entre ƒtats-Unis et France, p. 138 et 
Chapitre 3, point 3.1.3 LÕinflation du marchŽ, p. 180. 
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ethnographiques et ˆ Drouot diffŽrents commissaires-priseurs organisent des 

ventes consacrŽes, comme Cornette de Saint-Cyr, qui poss•de aussi une antenne ˆ 

Bruxelles, Binoche et Giquello, les Žtudes Ader, Baron-Ribeyre, Audap-

Mirabeau, Castor Hara, Le Fur, Million, De Baecque et Pierre BergŽ. ç Bruxelles, 

Native et Lempertz sont les maisons qui organisent les principales ventes aux 

ench•res dans le domaine230. 

Autres acteurs 
Des acteurs qui ne se situent pas dans ces catŽgories sont ˆ prendre en compte 

dans ma recherche Žgalement. En effet, le champ nÕŽtant pas strictement structurŽ, 

il existe un certain nombre de personnes qui ne prennent part que de fa•on 

ponctuelle (expositions, ŽvŽnements, etc.) aux activitŽs ou des personnes qui ne 

sont aujourdÕhui plus en activitŽ, mais qui restent des rŽfŽrences incontournables 

du champ. Ces acteurs ont aussi ŽtŽ interrogŽs dans le cadre de ma recherche et 

ont pu exprimer un point de vue sur lÕŽvolution du champ, fournir des clŽs de 

comprŽhension alternatives, expliciter les rŽseaux existants ou les perspectives de 

dŽveloppement : il sÕagit de marchands ou de conservateurs ˆ la retraite, de 

critiques ou de journalistes, dÕindŽpendants travaillant pour les galeries ou les 

musŽes (prestataires externes, tels que socleurs, graphistes, Žditeurs, etc.), ou des 

organisateurs dÕŽvŽnements (tels que les salons comme Parcours des Mondes). 

 

En outre, il existe aussi quelques institutions qui nÕentrent pas dans la dŽfinition 

du musŽe citŽe supra, mais qui ont une place importante au sein du champ de 

lÕobjet ethnographique. Il sÕagit pour la plupart de fondations privŽes, dŽnommŽes 

aujourdÕhui musŽes, voire appartenant ˆ lÕICOM, telles que la Fondation MusŽe 

Dapper ou le MusŽe Barbier-Muller de Gen•ve. Ces fondations sont considŽrŽes 

par les acteurs du champ comme des musŽes ˆ part enti•re et ont ŽtŽ prises en 

compte dans lÕŽchantillon de recherche. 

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
230 Voir annexe 3.1 : les acteurs de lÕŽchantillon de recherche, section Ç les maisons de 
ventes È. 
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3.3 LÕENQUæTE 
 

Ç Les sciences sociales lŽgitiment le 

savoir quÕelles produisent ˆ travers 

leurs outils conceptuels et 

mŽthodologiques ; thŽories et mŽthodes 

constituant une interface dans laquelle 

les premi•res sont Ð idŽalement Ð mises 

ˆ lÕŽpreuve des secondes È. 

Christian Ghasarian (2006: 5).  

 

Comme nous lÕavons vu supra231, le cadre conceptuel dans lequel sÕinscrit cette 

analyse est pluriel et gŽn•re des possibilitŽs dÕoutils multiples. Il importe donc ici 

de prŽciser la mŽthodologie plŽbiscitŽe, par rapport aux caractŽristiques du champ 

abordŽes ci-dessus, mais aussi de voir comment deux disciplines peuvent trouver 

dans la combinaison de leur mŽthode une fin satisfaisante. Deux moments 

importants structurent cette mŽthodologie : le premier est celui de la production 

des donnŽes et le second celui de leur traitement. La relation entre ces deux 

moments a ŽtŽ apprŽhendŽe de mani•re inductive afin de comprendre les 

stratŽgies et les relations Žtablies entre les diffŽrents acteurs de ce champ : sÕil y a 

une problŽmatique de dŽpart232, je nÕai pas Žtabli dÕhypoth•ses ˆ confronter aux 

donnŽes empiriques, considŽrant sur la base de la grounded theory (Glaser et 

Strauss, 1967) que lÕanalyse Žmerge dÕune interaction constante avec les donnŽes 

empiriques, un processus aussi appelŽ itŽration par Jean-Pierre Olivier de Sardan, 

(1995: 94). LÕobjectif de cette mŽthode est dÕŽviter les prŽsupposŽs qui pourraient 

influer fortement sur lÕanalyse et les rŽsultats. 

 

CÕest la principale caractŽristique ŽpistŽmologique dÕun des cadres conceptuels 

abordŽs supra233 Ð le terrain ethnographique Ð qui a ŽtŽ choisie comme mŽthode 

de production des donnŽes. Le terrain est en effet la mŽthode qui correspond le 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
231 Voir supra, Chapitre 1, point 1.3 Cadre disciplinaire, p. 77. 
232 Voir supra, Chapitre 1, point 1.2 ProblŽmatique, p. 73. 
233 Voir supra, Chapitre 1, point 1.3.1 La socio-anthropologie de lÕart, p. 77. 
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mieux aux caractŽristiques du champ ŽvoquŽes ci-dessus : au vu de la sensibilitŽ 

du sujet, des multiples rŽfŽrences internes et des enjeux implicites, le terrain 

ethnographique a permis dÕ•tre Ç au plus pr•s des situations naturelles des sujets Ð 

vie quotidienne, conversations Ð dans une situation dÕinteraction prolongŽe È 

(Olivier De Sardan, 1995: 73), rŽvŽlant des anecdotes, des problŽmatiques et des 

sensibilitŽs quÕaucune enqu•te par questionnaire nÕaurait pu effleurer. La 

production des donnŽes gr‰ce ˆ une enqu•te de terrain a donc gŽnŽrŽ des 

connaissances qui ne peuvent •tre sŽparŽes de leur contexte de production : les 

observations de leur contexte de description, les entretiens de leur contexte 

dÕŽnonciation. 

 

La mŽthode du terrain ethnographique fait parfois lÕobjet de critiques virulentes, 

la crŽdibilitŽ de ses donnŽes pouvant •tre jugŽe peu ŽlevŽe et son aspect 

majoritairement qualitatif remis en cause. Quelle est la validitŽ scientifique de ces 

donnŽes et comment peut-elle •tre confirmŽe ? De nombreux auteurs se sont 

penchŽs sur la Ç vŽridicitŽ È (Passeron, 1991) ou la Ç plausibilitŽ È (Olivier De 

Sardan, 1995, 2004) des donnŽes issues du terrain ethnographique ; tous se 

rejoignent sur plusieurs points quÕil me para”t important de rappeler ici. 

Tout dÕabord, le caract•re qualitatif du terrain et la nature des donnŽes rŽcoltŽes, 

parfois sur la base dÕune forme de subjectivitŽ, peuvent •tre considŽrŽs comme 

recevables par la communautŽ scientifique, si leur traitement rŽpond ˆ quelques 

conditions. La premi•re de ces conditions est la rigueur adoptŽe lors de la 

production des donnŽes, celles-ci ayant dž faire lÕobjet dÕune systŽmatique et dÕun 

tri ; cette m•me rigueur doit se retrouver dans le traitement des donnŽes et leur 

analyse, au travers de lÕexplication Ð par le chercheur Ð de ses changements de 

stratŽgies, de ses choix, des exceptions faites, ainsi que du parcours de 

lÕinformation : comment celle-ci a-t-elle ŽtŽ recueillie, o•, par qui, ˆ quel 

moment234 ? Cette position refuse de considŽrer Ç une puretŽ prŽ-interprŽtative È 

des donnŽes, rŽfutant ainsi tout positivisme. 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
234 Notons que le chercheur peut dŽtailler au maximum le parcours de lÕinformation, mais 
que celle-ci reste soumise ˆ ce quÕOlivier de Sardan nomme le Ç pacte ethnographique È, 
qui Ç atteste pour le lecteur que lÕanthropologue nÕa pas inventŽ les discours dont il rend 
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En outre, si les donnŽes ne peuvent figurer enti•rement dans le travail, le 

chercheur effectuant une forme de Ç montage È avec ses rushs235, une prŽsence 

forte de ces derni•res dans le rendu final assure leur visibilitŽ et les consacre en 

tant que preuves Ð ou testum Ð pouvant •tre rŽfutŽes Ð ou contestŽes236.  

 

La mŽthode inductive itŽrative a pour particularitŽ de se construire en grande 

partie par une confrontation de la thŽorie au terrain et inversement, relevant 

davantage de lÕaction-rŽaction que de la planification totale en amont. Si cette 

mŽthode a pu •tre qualifiŽe de bricolage237, elle permet ˆ mon sens des 

ajustements fins et des combinaisons de mŽthodes variŽes selon les contextes, 

mais aussi selon les individus concernŽs, leurs r™les, leur personnalitŽ ou les 

groupes auxquels ils appartiennent. Comme le rappelle Christian Ghasarian (2006: 

8) : 

 

Ç Les idiosyncrasies de lÕanthropologue, la situation de terrain, la nature de 

la recherche, les questions de confidentialitŽ et lÕŽnorme variŽtŽ de 

personnes ŽtudiŽes font quÕun manuel de terrain avec des instructions 

dŽfinitives sur lÕenqu•te ethnographique, une mŽthode qui respecte les 

Žvidences et minimise les distorsions sans prŽtendre au rationalisme des 

sciences naturelles, ne peut voir le jour È. 

 

LÕethnologue se doit donc de faire de continuels ajustements personnels au grŽ 

des circonstances, tout en respectant un certain nombre de r•gles, notamment 

Žthiques, sur lesquelles je reviendrai infra238, lors de lÕexposition de la posture de 

recherche adoptŽe sur le terrain. 

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
compte et quÕil nÕa pas r•vŽ les descriptions quÕil propose È (Olivier De Sardan, 1995: 
107). 
235 Une mŽtaphore empruntŽe ˆ George Marcus (1990). 
236 Voir Jean-Pierre Olivier de Sardan (1995), mais aussi Roger Sanjek (1991). 
237 Voir LŽvi-Strauss qui dŽveloppe la notion de bricolage pour lÕanthropologie dans La 
PensŽe sauvage (LŽvi-Strauss, 1962). Pour une actualitŽ de cette notion et de sa critique 
en anthropologie, voir le numŽro 52 de Social compass consacrŽ ˆ la question : Ç Au-delˆ 
du syncrŽtisme : le bricolage en dŽbat È, Social Compass, 52 (3) et 52 (4), 2005. 
238 Voir infra, Chapitre 3, point 3.3.3 Posture de recherche, p. 209. 
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Cette mŽthode offre la possibilitŽ ˆ la recherche de se moduler et de sÕouvrir ˆ 

dÕautres axes dÕenqu•tes et de rŽflexion au fil du terrain, sans sÕenfermer dans les 

a priori  qui pourraient formater toute premi•re problŽmatique de recherche. Celle-

ci est en effet souvent ŽlaborŽe alors que le terrain nÕest encore en grande partie 

quÕune Žquation ˆ plusieurs inconnues. Cette mŽthode permet de combiner 

lÕanecdote et la gŽnŽralitŽ, lÕillustratif et le thŽorique, lÕentretien et lÕobservation, 

lÕanalyse du discours et du mŽtadiscours, de prendre pour acquis ou de prendre du 

recul, de croiser et trianguler les informations, de combiner questions directives et 

intŽr•ts gŽnŽraux, de gŽnŽrer Ð ou de sÕappuyer Ð sur du chiffre tout en tenant 

compte des ressentis, de tester, dÕexpliciter, dÕŽchouer, de recommencer, dÕaffiner 

et de re-tester. 

 

La partie qui suit a donc pour objectif dÕexposer comment ce canevas gŽnŽral 

dÕenqu•te ainsi que ces problŽmatiques inhŽrentes ˆ lÕenqu•te par terrain 

ethnographique ont ŽtŽ appliquŽs ˆ la situation des musŽes dÕethnographie et des 

marchŽs de lÕart telle que prŽsentŽe supra239. Dans un premier temps, il sÕagit de 

considŽrer la production des donnŽes : quelles ont ŽtŽ les mŽthodes adoptŽes pour 

produire ces donnŽes, quels sont leur provenance et leur parcours, quels ont ŽtŽ 

les ajustements opŽrŽs aux diffŽrents moments de lÕenqu•te ? Dans un deuxi•me 

temps, je mÕarr•terai sur les outils utilisŽs pour traiter ces donnŽes et sur les portes 

dÕentrŽe que jÕai choisies pour amorcer une analyse, ˆ savoir lÕanecdote, lÕanalyse 

dÕexpositions, la mise en image et la statistique. Finalement, je reviendrai sur les 

considŽrations Žthiques et dŽontologiques de ce terrain, et sur la posture dÕenqu•te 

adoptŽe au vu de ses caractŽristiques propres. 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
239 Voir supra, Chapitre 3, point 3.1 Les musŽes dÕethnographie et les marchŽs dÕart 
africain et ocŽanien, des annŽes 80 ˆ aujourdÕhui 2 : situation actuelle, p. 167. 
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3.3.1 Production des donnŽes 
 

Ç Regardez fonctionner les salles des ventes, o• lÕartiste, de son vivant, peut 

assister ˆ son authentification sans y prendre part. Prenez acte des 

contradictions inhŽrentes au lieu o• lÕart est exposŽ et vendu È (O'doherty, 

1976-1981: 149).  

 

Lorsque Brian OÕDoherty Žcrit sa postface aux essais sur le white cube en 1986, il 

revient sans ambigu•tŽ sur les Žvolutions du monde des galeries et du marchŽ : 

soulignant lÕimportance grandissante du monde Žconomique et des processus 

dÕindustrialisation dans les secteurs artistiques, il offre une plaidoirie en plusieurs 

points qui rejoint de fa•on Žtonnante les grandes lignes de cette enqu•te. Comme 

OÕDoherty le prescrivait, celle-ci place en son cÏur lÕobservation, 

particuli•rement celle des contradictions et des conflits. Outre lÕobservation, non 

seulement du fonctionnement quotidien des acteurs citŽs ci-dessus, mais aussi des 

ŽvŽnements ponctuels plus importants, lÕenqu•te qualitative menŽe entre 2013 et 

2016 se compose dÕentretiens et de la rŽcolte des sources Žcrites. Ces trois 

mŽthodes de terrain permettent dÕeffectuer une triangulation des donnŽes (Olivier 

De Sardan, 1995: 92-93) nŽcessaire ˆ une enqu•te de terrain rigoureuse : en 

recoupant les donnŽes produites, la triangulation Žvite au chercheur de sÕenfermer 

dans un point de vue ou une seule source et le force ˆ complexifier lÕanalyse en 

cherchant lÕhŽtŽrogŽnŽitŽ des donnŽes plut™t que leur homogŽnŽitŽ.  

Observation et observation participante 
Deux types de situations dÕobservation se sont dŽroulŽs sur ce terrain. Le premier 

type rel•ve dÕune observation stricte, simple ou participante, donnant lieu ˆ une 

production de descriptions selon les canevas dÕobservation rŽflŽchis en amont des 

situations identifiŽes. Ces observations concernent principalement les ŽvŽnements 

ayant lieu rŽguli•rement dans le milieu : expositions, foires, salons et rencontres. 

Le deuxi•me type concerne des observations ayant relevŽ davantage dÕune 

frŽquentation informelle du milieu que de situations prŽcisŽment localisables dans 

le temps et lÕespace. La frŽquentation des salons, des expositions, des galeries et 
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des ventes publiques, en dehors de celles de lÕŽchantillon dÕenqu•te ; les lectures 

systŽmatiques des journaux et des revues dÕart ; la proximitŽ, voire lÕamitiŽ, 

installŽe parfois avec certains acteurs du champ ; tous ces ŽlŽments ont induit une 

familiarisation progressive avec le milieu, gŽnŽrant une connaissance produite 

davantage sur une forme dÕexpŽrience sensible et participant ˆ une certaine 

comprŽhension ou interprŽtation des donnŽes (Olivier De Sardan, 1995: 75). Les 

deux types dÕobservation ne sont pas toujours strictement dissociables et se sont 

parfois combinŽs. 

 

LÕobservation sÕest aussi doublŽe dÕune participation ˆ un certain nombre 

dÕactivitŽs du milieu musŽal : ainsi mon intŽgration successive dans les Žquipes 

du MusŽe dÕethnographie de Gen•ve, de Neuch‰tel puis au MusŽe royal de 

lÕAfrique centrale a permis de participer ˆ la vie collective des institutions et ˆ 

leurs activitŽs formelles (recherche, conception dÕexpositions, acquisitions, 

Ždition, etc.) ou informelles (repas, activitŽs de groupe, etc.). Une participation 

qui a trouvŽ son pendant ˆ mon implication, du c™tŽ du marchŽ, dans 

lÕorganisation et dans la vie des Žquipes de certaines galeries et maisons de ventes 

aux ench•res. 

 

LÕobservation stricte a pris place en plusieurs endroits et ˆ diffŽrents moments de 

lÕannŽe et porte sur plusieurs aspects. Les ŽvŽnements annuels marquants ont donc 

alimentŽ une grande partie des observations. Dans le champ de lÕart africain et 

ocŽanien, plusieurs ŽvŽnements sont considŽrŽs comme importants, voire 

primordiaux. Il sÕagit principalement de foires et de salons auxquels participent 

les galeries, parfois les institutions musŽales, et que visitent la grande majoritŽ des 

acteurs du champ. Tout comme pour les galeries ou les maisons de ventes aux 

ench•res, ces ŽvŽnements peuvent •tre gŽnŽralistes ou spŽcialisŽs. Au niveau des 

ŽvŽnements spŽcialisŽs, on trouve le Parcours des Mondes, qui a lieu tous les ans 

en septembre ˆ Paris, et le BRUNEAF, qui a lieu deux fois par an (en janvier et en 

juin) ˆ Bruxelles. Du c™tŽ des ŽvŽnements non spŽcialisŽs o• sont prŽsentes des 

galeries dÕart africain et ocŽanien, les foires de BRAFA en janvier ˆ Bruxelles et 

de la Biennale de Paris en septembre ˆ Paris sont considŽrŽes comme les foires 
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les plus importantes pour le milieu par les acteurs concernŽs240. Des foires 

considŽrŽes comme mineures ont aussi lieu tous les ans, comme le Paris Tribal en 

avril ˆ Paris, le Brussel Art Square (BAS) en septembre et Thema en novembre, ˆ 

Bruxelles. 

 

Notons que pour des raisons de calendrier, lÕobservation de Bruneaf dÕŽtŽ nÕa pu 

•tre effectuŽe en 2014. En outre, les foires Paris Tribal, Brussel Art Square et 

Thema, jugŽes comme plus confidentielles, nÕont pas ŽtŽ portŽes ˆ ma 

connaissance lors de la premi•re annŽe dÕenqu•te. En effet, ces foires sont 

davantage considŽrŽes comme des ŽvŽnements entre experts que comme des 

occasions de faire conna”tre lÕart africain et ocŽanien ˆ un public Žlargi Ð comme 

cÕest par exemple le cas pour le Parcours des Mondes ; elles ne bŽnŽficient donc 

que dÕune communication rŽduite. Les observations de Bruneaf dÕŽtŽ, de Paris 

Tribal, de Brussel Art Square et de Thema manquantes pour 2014 ont donc ŽtŽ 

compensŽes par une rŽcolte de matŽriel photographique et de sources Žcrites 

(catalogues, presse, etc.). 

 

LÕobservation de ces Žv•nements a suivi un canevas en cinq points : observation 

de lÕorganisation, de la participation des professionnels, de la participation du 

public, des objets et finalement des dispositifs. 

 

En ce qui concerne lÕobservation de lÕorganisation, lÕintŽr•t sÕest portŽ sur deux 

points : quels sont les organisateurs de lÕŽvŽnement (un comitŽ, des institutions, 

des individus, des privŽs) ? Comment est organisŽ lÕŽvŽnement et avec quels 

moyens ? LÕobservation de la participation des professionnels visait ˆ savoir 

quelles Žtaient les galeries sŽlectionnŽes pour tenir un stand et, si possible, sur 

quels crit•res. LÕobservation du public a consistŽ en lÕidentification du genre, de 

lÕ‰ge et des attitudes des observateurs, des acheteurs et des amateurs prŽsents sur 

les stands des galeries sŽlectionnŽes. Dans un troisi•me temps, il a ŽtŽ question de 

la rŽception de lÕexposition : quelle a ŽtŽ sa frŽquentation ? QuÕen ont dit la presse 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
240 Une prŽsentation plus dŽtaillŽe de ces foires est faite dans la deuxi•me partie de cette 
recherche, Chapitre 4, point 4.3.1 Les galeristes et les foires, p. 284 ainsi que dans les 
annexes du chapitre 4. 
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et le public ? LÕobservation des objets sÕest quant ˆ elle structurŽe autour de 

plusieurs axes : les types dÕobjets prŽsentŽs (sculpture, peinture, mais aussi 

masque, cuiller, etc.), leur nombre, leur provenance et la crŽation dÕune Žventuelle 

cohŽrence thŽmatique entre eux. 

 

Comme nous lÕavons vu dans le cadre conceptuel supra, le dispositif est au centre 

de la problŽmatique de recherche. EnvisagŽ de fa•on large, le dispositif est 

transversal ˆ tous les acteurs de lÕŽchantillon dÕenqu•te : musŽes, mais aussi 

maisons de ventes aux ench•res, galeristes, vendeurs aux marchŽs aux puces, etc. 

Les expositions et les dispositifs dÕexposition sont un phŽnom•ne qui ne se 

circonscrit pas aux musŽes. 

Comme nous lÕavons vu dans la revue de littŽrature prŽsentŽe supra, CŽcilia 

Hurley-Griener et Fran•ois Mairesse (2012) rappellent quelques recherches ayant 

dŽveloppŽ lÕanalyse dÕexposition comme outil dÕenqu•te : lÕanalyse du dispositif 

des collections permanentes du MoMA par Duncan et Wallach (1978), mais aussi 

lÕanalyse par Nathalie Heinich et Michael Pollak (1989) de lÕexposition Vienne, 

naissance dÕun si•cle qui sÕest tenue au Centre Pompidou ˆ Paris. Ces enqu•tes 

nous montrent ˆ quel point il peut •tre pertinent de relever et dÕŽtudier lÕensemble 

des ŽlŽments qui am•nent ˆ la prŽsentation dÕune exposition de fa•on ˆ saisir le 

dispositif dans son ensemble. 

La mŽthodologie adoptŽe a donc consistŽ ˆ sÕinterroger sur deux ŽlŽments. Les 

lieux dÕexposition tout dÕabord : comme le prŽconise Pierre-Alain Mariaux 

(2007), il convient de sÕinterroger sur les cadres institutionnels dans lesquels les 

objets, les •tres et les idŽes sont prŽsentŽs, selon un ordre prŽcis et une intention 

claire. Ainsi, selon cette approche, je me suis intŽressŽe ˆ lÕinstitution et ˆ ses 

contraintes ou avantages, aux budgets, aux personnes qui ont con•u et prŽsentŽ les 

expositions et ˆ leurs liens institutionnels ou personnels, etc. 

Le deuxi•me ŽlŽment dÕobservation est celui de lÕexposition en elle-m•me et au 

relevŽ systŽmatique des points suivants :  
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- Quelles sont la taille et la disposition gŽnŽrale de lÕexposition ? Quelle est 

la rŽpartition des espaces, notamment dans les expositions de galerie, entre 

les espaces de monstration, dÕachat, etc. ? 

- Quels sont le type dÕexposition et la prŽsentation des exp™ts (narration, 

juxtaposition, etc.) ? Comment sont disposŽs les objets (en sŽrie, 

individuellement, etc.) ? 

- Quelle est la scŽnographie adoptŽe (en termes de lumi•re, de socles, de 

couleurs, de disposition, etc.) ?  

- Comment le texte est-il  traitŽ, par qui et comment a-t-il ŽtŽ Žcrit ? Y a-t-il 

prŽsence de cartels ou de lŽgendes, de textes explicatifs ? Quelle est leur 

disposition et quel est le type dÕinformation prŽsente ? 

 

Notons que les rŽponses ˆ ces questions se sont souvent ŽlaborŽes en complŽment 

des deux autres mŽthodes que nous verrons infra : les entretiens et les sources 

Žcrites.  

 

Outre les foires et les salons, deux autres types de dispositifs Žtaient observables : 

les expositions temporaires des musŽes dÕethnographie Ð et les Žventuelles 

ouvertures dÕexpositions permanentes dans le cadre de rŽouverture de musŽes Ð 

ainsi que les ventes aux ench•res dÕart africain et ocŽanien.  

 

Nous pouvons constater que la liste des expositions des musŽes concernŽs est 

relativement longue ; ainsi lÕentier des ŽvŽnements nÕa pas pu •tre observŽ et 

certains choix ont dž •tre opŽrŽs, pour des questions de calendrier et de lieux 

(certaines expositions pouvant •tre relativement courtes). La prioritŽ a donc ŽtŽ 

donnŽe aux expositions de grande envergure concernant lÕart africain et ocŽanien 

ou les dŽpartements concernŽs par les autres ŽvŽnements. Ainsi, dans le cas du 

MusŽe du quai Branly-Jacques Chirac, les expositions des unitŽs patrimoniales 

des collections Ç Mondialisation historique et contemporaine È ou des collections 

photographiques nÕont pas ŽtŽ observŽes systŽmatiquement. 

Le m•me canevas dÕobservation a ŽtŽ appliquŽ ˆ tous les ŽvŽnements, avec 

certains ajustements selon les contextes. Pour les expositions, lÕobservation de la 
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participation des professionnels ne pouvait sÕappliquer ; cependant, le canevas 

reprenait les quatre autres points, ˆ savoir lÕobservation de lÕorganisation, du 

public, des objets et des dispositifs.  

 

Finalement, lÕobservation des ventes aux ench•res sÕest faite autour de deux types 

de ventes : les ventes effectuŽes par des maisons possŽdant leur propre salle, telles 

SothebyÕs et ChristieÕs, et les ventes effectuŽes par des commissaires-priseurs 

indŽpendants ou de petites maisons de vente (Native et Cornette de Saint-Cyr ˆ 

Bruxelles ainsi que Artcurial, Binoche et Giquello et Cornette de Saint-Cyr ˆ 

Paris) et sÕeffectuant dans des h™tels de vente, tel Drouot241. 

Pour les ventes aux ench•res, les cinq points prŽcitŽs restent sensiblement les 

m•mes : lÕobservation de lÕorganisation, de la participation, du public, des objets 

et des dispositifs. Ce dernier point comporte cependant une particularitŽ, car il 

concerne autant le dispositif dÕexposition des objets avant la vente que la vente 

elle-m•me (disposition de la salle, emplacements des personnes et des objets, 

gestuelle, etc.). De m•me que pour lÕobservation des expositions, toutes les ventes 

aux ench•res nÕŽtaient pas observables, car certaines avaient lieu simultanŽment. 

En effet, les ventes aux ench•res sont gŽnŽralement regroupŽes en saison, avec 

deux temps forts : juin et septembre, les deux principales maisons qui 

maintiennent le duopole Ð ChristieÕs et SothebyÕs Ð ajoutant un temps 

supplŽmentaire en fin dÕannŽe, gŽnŽralement ˆ la mi-dŽcembre. De m•me que 

pour les expositions, la prioritŽ a donc ŽtŽ donnŽe aux ventes consacrŽes ˆ lÕart 

africain et ocŽanien et les observations manquantes pour certaines ventes ont ŽtŽ 

compensŽes par la rŽcolte de sources Žcrites et de matŽriel photographique (et 

parfois filmique, lorsque les ventes Žtaient retransmises en ligne). 

 

Un dernier ŽvŽnement a finalement ŽtŽ observŽ : les marchŽs aux puces, o• de 

plus en plus de stands sont consacrŽs ˆ des objets ethnographiques. A Paris, le 

principal marchŽ est celui des puces de Saint-Ouen, et ˆ Bruxelles celui de la 

place du Jeu de Balle. Cependant, ces deux marchŽs ne fonctionnent pas 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
241 La liste de ces ventes et des ŽlŽments collectŽs durant leur observation est reprise dans 
lÕannexe 3.2 : les observations, section Ç listes des ventes aux ench•res observŽes È. 
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exactement de la m•me fa•on : le marchŽ aux puces de Saint-Ouen est plus 

clairement structurŽ (en diffŽrents sous-marchŽs), avec des brocanteurs et 

antiquaires possŽdant leur stand couvert ˆ lÕannŽe (et pouvant donc stocker 

certaines pi•ces), ce qui les rapproche davantage des galeristes. De nombreux 

galeristes ont dÕailleurs commencŽ leur carri•re en possŽdant un stand ˆ Saint-

Ouen. Cette relative pŽrennitŽ des structures et des acteurs des diffŽrents marchŽs 

constituant le marchŽ aux puces de Saint-Ouen a permis de dŽfinir des galeries 

intŽgrant lÕŽchantillon de recherche242. Du c™tŽ belge, le marchŽ de la place du Jeu 

de Balle est un lieu ˆ ciel ouvert, certes circonscrit dans lÕespace mais ne 

possŽdant pas de structure pŽrenne : les brocanteurs et antiquaires doivent donc 

dŽployer leur propre matŽriel les jours de marchŽ, et les stands sont beaucoup plus 

changeants. 

Les entretiens 
LÕentretien est une des mŽthodes les plus importantes de cette enqu•te. La totalitŽ 

des acteurs sŽlectionnŽs a ŽtŽ interrogŽe sur plusieurs catŽgories de questions, 

dans le cadre de discussions formelles ou informelles.  

Un ou plusieurs entretiens formels ont ŽtŽ effectuŽs avec chaque acteur, un chiffre 

qui a variŽ selon leur disponibilitŽ et la prŽcision des rŽponses fournies. Les 

questionnaires se sont articulŽs autour dÕaxes thŽoriques dŽfinis, ˆ savoir une 

catŽgorie de questions gŽnŽrales introduisant la recherche et une catŽgorie de 

questions visant ˆ lÕapprofondissement du sujet, selon le r™le et la place de la 

personne dans le champ. Cinq canevas de questionnaires ont ŽtŽ ŽlaborŽs selon les 

diffŽrentes catŽgories dÕacteurs243 : galeristes et vendeurs ˆ la sauvette (15 

personnes), professionnels de musŽe (30 personnes), professionnels de maison de 

ventes aux ench•res (5 personnes), journalistes ou critiques (3 personnes), et 

finalement une catŽgorie plus large englobant des individus aux r™les divers ou 

plus satellitaires (5 personnes). Les entretiens ont ŽtŽ construits sur cinq axes244 :  

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
242 Voir lÕannexe 3.2 : les observations, section Ç liste des stands de marchŽs aux puces 
observŽs È. Les marchŽs aux puces poss•dent un statut particulier dans ce travail : si le 
terrain les a inclus dans la recherche, partant du principe quÕils faisaient partie du marchŽ 
des objets ethnographiques, les observations ont cependant mis en Žvidence leur peu de 
liens avec les musŽes. Ainsi, ils nÕapparaissent que peu dans lÕanalyse qui suit. 
243 Voir lÕannexe 3.1 : les acteurs de lÕŽchantillon de recherche. 
244 Voir lÕannexe 3.3 : canevas dÕentretiens. 
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H Parcours de la personne : formation, parcours professionnel, Žventuelle 

spŽcialisation, etc. 

H ConsidŽrations sur la catŽgorisation et les probl•mes lexicaux des objets : 

quel(s) terme(s) emploient-ils et pourquoi, quels sont les crit•res de dŽfinition 

de lÕobjet, font-ils une diffŽrence entre objet usuel et objet dÕart, etc. 

H Structure du marchŽ de lÕart africain et ocŽanien : quels sont les lieux 

importants et pour quelles raisons, quelle est la place des objets 

ethnographiques sur le marchŽ en gŽnŽral, quel est lÕavenir de ce marchŽ, etc. 

H Liens existants avec les institutions et les marchŽs : quels sont les liens quÕils 

entretiennent, quels sont les liens dont ils ont connaissance, comment 

fonctionnent-ils, ont-ils des exemples concrets, quel est leur avis sur ces 

Žchanges, etc. 

H Fonctionnement des foires et de lÕŽvŽnementiel : quels sont les grands 

ŽvŽnements du milieu, quelle est leur utilitŽ, quel est lÕŽvŽnement idŽal et 

pourquoi, vers quoi ces foires et ŽvŽnements vont-ils tendre ˆ lÕavenir, etc. 

 

Ces entretiens formels ont ŽtŽ tous ŽtŽ enregistrŽs et retranscris, et des notes de 

ressentis ont ŽtŽ prises au moment des entretiens, de fa•on ˆ pouvoir opŽrer une 

vŽritable analyse du discours et du mŽta discours245. 

Je ne reviens pas sur les avantages et dŽsavantage de cette collecte de donnŽe et 

me contenterai de mentionner le fait que, bien que consciente que lÕanalyse de 

discours ne peut en thŽorie •tre la seule mŽthode de ce terrain de recherche, elle a 

parfois ŽtŽ pour certaines catŽgories dÕacteurs, une des seules mŽthodes possibles : 

pour les galeristes par exemple, la collecte de leur chiffre dÕaffaire ou de toute 

autre donnŽe relative ˆ leur entreprise personnelle sÕest rŽvŽlŽe compliquŽe. 

LÕentretien a donc parfois ŽtŽ la seule possibilitŽ offerte dÕavoir acc•s aux 

informations, avec les biais que cela peut contenir (discours orientŽs selon les 

enjeux des intervenants, informations enjolivŽes ou dissimulŽes, consciemment ou 

non, etc.). 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
245 Voir infra, Chapitre 3, point 3.3.3 Posture de recherche, p. 209. 
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Les sources Žcrites 
Aux observations et aux entretiens sÕajoute la rŽcolte ou la consultation de 

productions Žcrites. Par productions Žcrites, jÕentends lÕensemble des Žcrits 

produits par ou sur les diffŽrents acteurs, Žv•nements et objets du champ. Ces 

productions peuvent se rŽsumer en quatre grandes catŽgories : les catalogues 

dÕexpositions, les archives des institutions et des diffŽrents acteurs (bilans, 

rapports dÕactivitŽ, projets scientifiques, budgets, etc.), les articles et la revue de 

presse et, finalement, le matŽriel Žcrit divers concernant lÕorganisation ou la 

promotion des ŽvŽnements ou de lÕactualitŽ des musŽes dÕethnographie et du 

marchŽ de lÕart. 

Les catalogues sont tout dÕabord une prŽcieuse archive des dispositifs des 

expositions, bien que souvent, lÕentier de lÕexposition nÕy soit pas prŽsentŽ Ð voire 

pas du tout pour les catalogues orientŽs davantage vers des articles scientifiques. 

Ils offrent cependant dans ce cas une image du projet de lÕexposition et rŽv•lent 

parfois les collaborations qui ont eu lieu durant le projet dÕexposition, que ce soit 

dans sa conception, sa rŽalisation ou dans la publication. 

Les archives des institutions ou des particuliers constituent une source prŽcieuse 

dÕinformations quant aux budgets allouŽs aux acquisitions par exemple, mais 

aussi quant aux intŽr•ts concernant les acquisitions ou les autres formes de 

relations : quels sont les grands axes que les institutions dŽsirent privilŽgier ? 

Quels ont ŽtŽ les projets des galeristes ? Quels ont ŽtŽ leurs intŽr•ts durant les 

ventes aux ench•res ? Etc. 

Les productions Žcrites autour des divers ŽvŽnements ont permis de rŽunir toutes 

les informations pratiques et scientifiques autour de leur organisation et ont aussi, 

dans de tr•s nombreux cas, servi de base ˆ la production des statistiques : nombre 

de stands ˆ chaque foire et salon, nombre dÕobjets exposŽs, nombre dÕexpositions 

thŽmatiques proposŽes, etc. 

La revue de presse effectuŽe durant cette recherche a eu pour objectif de rŽunir la 

majoritŽ des articles des grands quotidiens fran•ais, belges et suisses sur les 

expositions des musŽes dÕethnographie (annonces, critiques, compte-rendu, etc.), 

mais aussi sur lÕŽtat du marchŽ de lÕart africain et ocŽanien ou sur les rŽsultats de 

ventes aux ench•res. La recherche sÕest effectuŽe sur lÕensemble des articles parus 
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sur les ventes aux ench•res en gŽnŽral (tendances, analyses du marchŽ, etc.) du 1er 

janvier 2000 au 31 dŽcembre 2016, ainsi que, plus particuli•rement, sur les ventes 

dÕart africain et ocŽanien chez SothebyÕs, ChristieÕs et Artcurial du 1er janvier 

2013 au 31 dŽcembre 2016. Une deuxi•me recherche sÕest effectuŽe sur les 

articles concernant les musŽes dÕethnographie et de leurs expositions et a portŽ 

uniquement sur les musŽes et expositions sŽlectionnŽs dans lÕŽchantillon de 

recherche246. Finalement, la revue de presse a aussi englobŽ les articles traitant des 

foires et des salons sŽlectionnŽs dans lÕŽchantillon247. 

 

LÕensemble de ces sources Žcrites a permis dÕobserver dans quels cadres et sur 

quelles modalitŽs les relations entre acteurs du marchŽ et institutions ont pris 

place ou ont, au contraire, ŽtŽ inexistantes.  

3.3.2 Traitement des donnŽes 

En dehors de lÕanalyse classique des donnŽes du terrain ethnographique248, quatre 

pistes ont ŽtŽ envisagŽes comme particuli•rement pertinentes pour ce terrain de 

recherche : lÕentrŽe dans les logiques et les normes du champ par lÕanecdote, la 

transcription dÕun certain nombre de donnŽes en chiffres, la mise en exergue des 

caractŽristiques du champ par lÕutilisation dÕoutils visuels et, finalement, lÕanalyse 

des expositions et des dispositifs selon un canevas prŽcis basŽ sur des enqu•tes 

prŽcŽdemment menŽes en musŽologie ou en histoire de lÕart. 

Les histoires 
Que ce soit ˆ travers les entretiens menŽs dans le cadre prŽcis de cette th•se, ou 

dans la quantitŽ de textes produits au sein du champ Ð catalogues, mais aussi 

textes dÕexpositions, flyers promotionnels, etc.249 Ð nous avons vu jusquÕici ˆ quel 

point la narration est au cÏur de ce terrain dÕenqu•te. A cela sÕajoute un grand 

nombre de dispositifs narratifs Žcrits ou oraux produits autour des objets 

ethnographiques lors de leur exposition ou de leur vente. Le champ de lÕart 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
246 Voir annexe 3.1 : acteurs de lÕŽchantillon de recherche. 
247 Voir annexe 3.2 : les observations. 
248 Par exemple, le tri et le classement des donnŽes, la transformation des notes en 
production structurŽe, et donc dŽjˆ interprŽtative et contextualisŽe, lÕanalyse des discours 
et des textes, etc. Voir Howard Becker (2002) ou Leonard Schatzman et Anselm Strauss 
(1973). 
249 Voir supra, point Les sources Žcrites, p.204. 
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africain et ocŽanien, de m•me que celui de lÕart contemporain comme le rel•ve 

Nathalie Heinich (2014a: 9), est un milieu au sein duquel les gens discutent 

beaucoup, se racontent des histoires et les illustrent dÕanecdotes. LÕanalyse de 

texte et de discours a donc ŽtŽ un outil majeur du traitement des donnŽes produites 

dans le cadre de cette enqu•te. Cependant, de fa•on plus spŽcifique encore, cette 

particularitŽ a ŽtŽ choisie pour structurer les entretiens ainsi que leur traitement. 

Comme lÕavait dŽjˆ fait Erving Goffman (2009 [1974]), lÕentrŽe par lÕanecdote a 

semblŽ •tre une voie pertinente, tant dans la production des entretiens que dans 

leur traitement, car comme le rappelle Nathalie Heinich (2014a: 19) : 

 

Ç Toute anecdote est le rŽvŽlateur dÕun moment de saillance dans la 

continuitŽ du normal, de ce qui va de soi et nÕattire donc ni lÕattention, ni le 

rŽcit. Pour quÕil y ait mati•re ˆ anecdote, il faut quÕil y ait, m•me de fa•on 

mineure, entorse ˆ la normalitŽ du monde, accroc aux attentes, accident du 

vŽcu. A lÕopposŽ de lÕapproche par la statistique, qui fait Žmerger la norme Ð 

au double sens de ce qui est rŽcurrent et, parfois, de ce qui est prescrit Ð 

lÕapproche par lÕanecdote pointe lÕexceptionnel, qui acquiert un statut dÕoutil 

dÕanalyse non en tant quÕil serait ÒreprŽsentatifÓ mais en tant quÕil est 

ÒsymptomatiqueÓ : symptomatique dÕune dŽviation par rapport ˆ la norme et 

donc, en nŽgatif, bon indicateur de celle-ci È. 

 

LÕanecdote est donc non seulement un bon outil pour pointer les Ç saillances È du 

champ, mais est aussi facile ˆ mobiliser par les acteurs concernŽs pour montrer ˆ 

quel point un comportement donnŽ est ˆ la fois reprŽsentatif du comportement 

gŽnŽral dans le champ, et en porte-ˆ-faux avec ce qui peut sembler acceptable ou 

normal dans la sociŽtŽ en gŽnŽral. LÕanecdote contient donc en son sein toutes les 

caractŽristiques que son locuteur juge pertinentes et est, non seulement, 

particuli•rement illustrative des pratiques et des discours spŽcifiques au champ, 

mais aussi illustrative de ce que les acteurs concernŽs jugent comme important ou 

reprŽsentatif de leurs propres pratiques et de leur milieu. 

Deux utilisations de lÕanecdote ont donc ŽtŽ faites dans cette recherche : sur le 

terrain, premi•rement, o• les interlocuteurs Žtaient expressŽment invitŽs ˆ illustrer 

leur propos dÕhistoires et dÕanecdotes quÕils jugeaient pertinentes ; dans le 
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traitement et la restitution de lÕenqu•te, o• jÕai choisi dÕentrer dans certaines 

thŽmatiques et certains axes dÕenqu•te par des anecdotes en particulier250 ou 

dÕillustrer un grand nombre dÕhypoth•ses et de conclusions par des citations. 

Les chiffres 
Qualitatif et quantitatif nÕont pas ŽtŽ apprŽhendŽs dans cette recherche de fa•on 

opposŽe ou, m•me comme fortement distincts ; je les ai davantage considŽrŽs 

comme des mŽthodes complŽmentaires, estimant que toute mŽthode quantitative 

contient une part de qualitatif et inversement. La volontŽ dÕintŽgrer des donnŽes 

chiffrŽes dans cette enqu•te tient aux spŽcificitŽs de ce terrain traversŽ par les 

chiffres (prix de vente, statistiques de frŽquentation, estimations de prix, etc.), 

mais aussi ˆ une volontŽ dÕillustrer et de traiter de fa•on alternative certaines 

donnŽes, afin de ne pas fournir uniquement un compte-rendu narratif et explicatif. 

Cette volontŽ implique cependant de savoir quoi compter et comment, ainsi que de 

savoir avec quelle mŽthode rendre compte de ces chiffres (logiciels statistiques, 

diagrammes, etc.). 

Trois pans importants ont ŽtŽ pris en considŽration. Tout dÕabord, lÕanalyse des 

sources Žcrites : si celle-ci passe par une analyse de textes et de discours, elle 

sÕappuie aussi sur une analyse quantitative concernant le vocabulaire employŽ, 

puisque comme nous lÕavons vu, la lexicographie est dans ce champ un probl•me 

rŽcurrent et relativement insoluble. Ainsi, une analyse lexicale des sources Žcrites 

et des entretiens formels retranscrits a ŽtŽ effectuŽe gr‰ce ˆ Iramuteq, avec pour 

objectif de dŽgager les terminologies employŽes et les crit•res de valeur de lÕobjet 

les plus souvent citŽs. 

Une deuxi•me catŽgorie de chiffres provient des donnŽes compilŽes par les 

entreprises dÕinformation sur le marchŽ de lÕart, telle ArtPrice (qui ne sÕintŽresse 

cependant pas Ð encore Ð ˆ lÕart africain et ocŽanien), TribalIndex ou Artkhade (la 

plus rŽcente sur ce marchŽ) : ces entreprises permettent de conna”tre les tendances 

du marchŽ (rapport du marchŽ dÕArtPrice), les Žvolutions des prix de vente 

(TribalIndex et Artkhade), la situation et lÕhistorique du marchŽ de lÕart africain et 

ocŽanien (le rapport dÕArtkhade). 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
250 Comme nous le verrons dŽjˆ infra avec la posture de recherche, p. 209. 
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Finalement, la derni•re catŽgorie de chiffres est celle des comptages effectuŽs 

dans le cadre des observations citŽes supra : types des objets vendus et exposŽs et 

nombre des objets vendus et exposŽs dans les ventes et les expositions des musŽes 

dÕethnographie de lÕŽchantillon. 

Les images 
Une des caractŽristiques de cette enqu•te, comme nous lÕavons vu supra, est non 

seulement de se dŽrouler sur plusieurs sites (Bruxelles et Paris, principalement, et 

la Suisse), mais aussi, au sein m•me de ces villes, de sÕancrer dans des lieux 

prŽcis dont la gŽographie sÕest rŽvŽlŽe, au fil de cette recherche, primordiale. 

Ainsi, la majoritŽ des galeristes sont implantŽs dans des quartiers prŽcis des deux 

capitales (le Sablon ˆ Bruxelles et Saint-Germain-des-PrŽs ˆ Paris) et de 

nombreuses mentions de rues ou de quartiers sont apparus au fil de lÕenqu•te, 

rŽvŽlant lÕimportance de la territorialitŽ et de lÕorganisation gŽographique dans la 

structure du marchŽ et du champ de fa•on gŽnŽrale. 

Il a donc paru important de pouvoir situer prŽcisŽment les toponymes et les aires 

gŽographiques concernŽes, de m•me que les diffŽrents lieux o• se dŽveloppent les 

concurrences ou collaborations. Ainsi, la cartographie a ŽtŽ un outil majeur de 

visualisation non seulement des lieux tels quÕils existent, mais aussi des lieux tels 

quÕils sont per•us par les diffŽrents acteurs du champ (proximitŽ, Žloignement, 

collaborations, concurrence, importance au sein du marchŽ, etc.). CÕest pourquoi 

ce terme est aussi employŽ au chapitre 4 pour dŽsigner les caractŽristiques du 

champ, leur articulation et leur fonctionnement, bien quÕau final lÕexercice 

sÕapparente moins ˆ une cartographie des relations Ð beaucoup trops complexe vu 

la multiplication des informations Ð quÕˆ une description des acteurs et de leur(s) 

r™le(s). 

 

Ces trois mŽthodes de traitement des donnŽes permettent dÕutiliser au mieux les 

informations fournies par les acteurs du champ ou relevŽes par moi-m•me. Il est 

nŽcessaire de noter quÕelles ne sont pas Žgales pour chaque catŽgorie dÕacteurs ou 

dÕinstitutions de lÕŽchantillon dÕenqu•te : ainsi, les galeristes ont ŽtŽ beaucoup 

plus facilement approchables pour des entretiens que les responsables de 

dŽpartement des maisons de ventes aux ench•res par exemple. Lors de lÕanalyse, 
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leur parole peut sembler en consŽquence plus prŽsente que celle des autres ; il 

convient de se rappeler que cela sÕŽquilibre avec les autres types de donnŽes et 

leur traitement mentionnŽs ici, comme les statistiques ou la cartographie. 

3.3.3 Posture de recherche 

Aucune recherche ne peut sÕaffranchir dÕune forme de subjectivitŽ ; lÕexposition 

des rŽsultats ne peut donc passer celle-ci sous silence. Cependant, si cette 

subjectivitŽ ne peut •tre compl•tement annihilŽe, elle peut •tre soumise ˆ une 

forme dÕobjectivation (Bourdieu, 2003). Ce moment rŽflexif, nŽcessaire ˆ toute 

apprŽhension des rŽsultats de recherche, porte sur plusieurs points : les observŽs 

(leurs attentes, leurs r™les, etc.), lÕobservateur (son intŽr•t, son parcours, etc.), 

lÕhistoire racontŽe (le style, lÕŽcriture adoptŽe, etc.) ou la prise en compte du 

destinataire du texte de recherche (le lecteur Žtant impliquŽ dans sa propre 

reconstruction de lÕhistoire). Comme la mŽthode, pour •tre pertinente, cette partie 

rŽflexive doit •tre pensŽe par rapport aux caractŽristiques et spŽcificitŽs du terrain 

de recherche, ceci afin dÕŽviter une introspection excessive qui ne servirait en rien 

la comprŽhension des rŽsultats et de lÕanalyse effectuŽe. Il sÕagit davantage de 

saisir les situations et connexions qui ont induit tel processus de traduction plut™t 

que tel autre (Callon, 1986, Sluka et Robben, 2012) et donner au lecteur les outils 

pour apprŽhender et resituer certains biais. 

 

Nous verrons donc dans la partie qui suit, et toujours en nous rŽfŽrant ˆ la 

situation actuelle ŽvoquŽe supra251, quelles ont ŽtŽ les deux grandes 

caractŽristiques de ce terrain ayant induit une posture de recherche spŽcifique ou 

gŽnŽrŽ des enjeux importants. Partant dÕanecdotes considŽrŽes comme 

significatives252, nous verrons dans un premier temps quels probl•mes la 

proximitŽ du terrain, gŽographique mais aussi professionnelle, a pu poser. Dans 

un second temps, nous aborderons les consŽquences de la cristallisation du dŽbat 

entre esthŽtique et ethnologie ainsi que de lÕactualitŽ musŽale (fondation de 

nouveaux musŽes, rŽnovations, etc.) sur la situation dÕenqu•te. 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
251 Voir supra, point 3.1 Les musŽes dÕethnographie et les marchŽs dÕart africain et 
ocŽanien, des annŽes 80 ˆ aujourdÕhui, p. 167. 
252 Voir supra, point Les histoires, p. 205. 
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Une fois ces caractŽristiques exposŽes, nous pourrons, dans un troisi•me temps, 

aborder les stratŽgies mises en place pour surmonter ces probl•mes ainsi que nous 

interroger sur la posture adoptŽe et le rendu des rŽsultats. Plusieurs questions 

traverseront donc cette partie rŽflexive : quelle a ŽtŽ ma place en tant 

quÕethnologue dans ce champ ? Au vu des enjeux et des relations entretenues avec 

les acteurs du milieu, quels ont ŽtŽ les contrats mis en place Ð explicitement ou 

non Ð entre les observŽs et lÕobservateur ? Quelle influence ces ŽlŽments ont-ils eu 

sur lÕanalyse et sur lÕŽcriture ? Si ces questionnements et les rŽponses qui suivent 

peuvent peut-•tre para”tre communs aux chercheurs aguerris, il me semble 

cependant nŽcessaire de les Žvoquer pour juger au mieux les rŽsultats de cette 

recherche. 

Entre rapports dÕenqu•te et rapports professionnels 

Anecdote 1 : Ç Mais vous le savez bien ! È (Paris, 25 fŽvrier 2016) 

Lors dÕun entretien avec un responsable dÕexposition temporaire, nous discutons 

du dispositif dÕexposition. Mon interlocuteur conna”t mon parcours acadŽmique et 

professionnel, ainsi que les institutions dans lesquelles jÕai travaillŽ. MÕintŽressant 

aux textes, je lui pose diffŽrentes questions concernant le procŽdŽ dÕŽcriture des 

cartels et textes dÕexposition. Son Žtonnement est important et il me rŽpond sans 

dŽvelopper Ç Mais vous le savez bien, comme pour toutes les expositions ! È.  

 

Une des premi•res caractŽristiques de ce terrain dÕenqu•te rŽside dans la 

proximitŽ avec les acteurs concernŽs ; une proximitŽ gŽographique, dÕune part, 

mais aussi professionnelle et intellectuelle, dÕautre part, impliquant une proximitŽ 

linguistique. 

PROXIMITƒ GƒOGRAPHIQUE 
Les lieux dÕenqu•te ont en effet ŽtŽ identiques ˆ mes lieux de rŽsidence et de 

travail en dehors de lÕactivitŽ de recherche et je nÕai ŽtŽ confrontŽe ˆ une autre 

langue que ma langue maternelle quÕau MusŽe royal de lÕAfrique centrale et ce 

pour la consultation de certains documents seulement, en nŽerlandais. Cette 

situation a appelŽ ˆ relativiser, au fil de lÕenqu•te, la notion de terrain du 

Ç proche È, de m•me que la distance envisagŽe par certains ethnologues et sur 


























































































































































































































































































































































































































































































































































































