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AV A N T-  P R O P O S

Le déve  lop  pe  ment de stan  dards pro  fes  sion  nels consti  tue l’un des 
objec  tifs prin  ci  paux de l’ICOM, par  ti  cu  liè  re  ment pour ce qui concerne 
l’avan  ce  ment des connais  sances, leur commu  ni  ca  tion et leur par  tage 
au sein de l’ensemble de la commu  nauté muséale, mais aussi à tous 
ceux qui veulent déve  lop  per des poli  tiques en rela  tion avec le tra  vail 
de cette der  nière, aux res  pon  sables de leurs aspects légaux et sociaux 
ainsi bien sûr qu’à tous ceux qui y par  ti  cipent de près ou de loin et 
en béné  fi   cient. Lancé en 1993 sous la super  vi  sion d’André Desvallées 
et en col  la  bo  ra  tion avec François Mairesse depuis 2005, le Dic  tion -
naire de muséo  lo  gie est un tra  vail monu  men  tal, résul  tat de plu  sieurs 
années de recherche, de ques  tion  ne  ment, d’ana  lyses, de révi  sions et 
de débats au sein du Comité inter  na  tional de muséo  lo  gie de l’ICOM 
(ICOFOM), lequel se consacre par  ti  cu  liè  re  ment au déve  lop  pe  ment de 
notre compré  hen  sion de la pra  tique et de la théo  rie muséale et du tra -
vail qui est effec  tué quo  ti  dien  ne  ment au sein des musées.

Le rôle, le déve  lop  pe  ment et la ges  tion des musées ont énor  mé -
ment évo  lué au cours des deux der  nières décen  nies. L’ins  ti  tution du 
musée s’est réso  lu  ment recen  trée sur les visi  teurs et de nom  breux 
grands musées se tournent de plus en plus sou  vent vers les modèles 
managériaux d’entre  prise pour la ges  tion de leurs opé  ra  tions quo  ti -
diennes. La pro  fes  sion muséale et son envi  ron  ne  ment ont ainsi iné  luc -
ta  ble  ment évo  lué. Des pays comme la Chine ont connu une aug  men  ta -
tion sans pré  cé  dent du phé  no  mène muséal, mais ces déve  lop  pe  ments 
sont tout aussi impor  tants à des niveaux beau  coup plus loca  li  sés, par 
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exemple dans les Petits États Insu  laires en Déve  lop  pe  ment (PEID). Ces 
chan  ge  ments pas  sion  nants entraînent des diver  gences gran  dis  santes 
entre cultures, pour ce qui concerne les spé  ci  fi   ca  tions du tra  vail et des 
for  ma  tions muséales. Dans ce contexte, les outils de réfé  rence pour les 
pro  fes  sion  nels de musée et les étu  diants en muséo  lo  gie s’avèrent pour 
le moins essen  tiels. La publi  ca  tion lan  cée par l’ICOM et l’UNESCO, 
Comment gérer un musée, manuel pra  tique, consti  tuait un manuel de 
base de la pra  tique muséale ; ce Dictionnaire de muséologie devrait être 
vu comme un pen  dant du manuel, offrant une perspec  tive complé  men -
taire quant à la théo  rie des musées.

Alors que le rythme quo  ti  dien du tra  vail muséal empêche de pou -
voir s’arrê  ter et réfl é  chir sur ses fon  de  ments, un besoin gran  dis  sant 
s’affi rme, auprès des agents de tous niveaux, pour four  nir des réponses 
claires et compré  hen  sibles à ceux qui ques  tionnent l’impor  tance du 
musée pour les citoyens et son rôle au sein de la société. Le tra  vail 
essen  tiel d’ICOFOM, inté  gré au sein du Dic  tion  naire, offre ainsi une 
réfl exion per  ti  nente et struc  tu  rée por  tant sur l’ensemble des concepts 
de base qui sous- tendent notre tra  vail. Bien que pour des rai  sons de 
cohé  rence, le Dic  tion  naire valo  rise une vision fran  co  phone de la muséo -
lo  gie, la ter  mi  no  lo  gie syn  thé  ti  sée ici est comprise et uti  li  sée par les 
muséologues de nom  breuses cultures. Cette publi  ca  tion, non exhaus -
tive, syn  thé  tise des décen  nies de déve  lop  pe  ment de la connais  sance 
en une inves  ti  gation sys  té  ma  tique sur les volets tant épis  té  mo  lo  giques 
qu’éty  mo  lo  giques du musée, et offre une pré  sen  ta  tion appro  fon  die des 
concepts prin  ci  paux de la muséo  lo  gie actuelle, évo  quant en un prag -
ma  tisme élé  gant les mul  tiples redon  dances his  to  riques ainsi que les 
contro  verses actuelles, qui par  ti  cipent du déve  lop  pe  ment de la pro  fes -
sion. Le comité ICOFOM, les édi  teurs du dic  tion  naire et les auteurs 
ont abordé avec sen  si  bi  lité, rigueur, pers  pi  ca  cité et équi  libre, ce tra  vail 
de « défi   ni  tion » et d’expli  ca  tion de l’ins  ti  tution et de sa pra  tique.

En « avant-pre  mière » du dic  tion  naire ency  clo  pé  dique dans sa ver -
sion inté  grale, ce petit ouvrage a été conçu pour ren  contrer le public 
le plus large pos  sible, pré  sen  tant l’his  toire et le sens actuel, l’évo  lu  tion 
et les trans  for  ma  tions des dif  fé  rents termes qui composent notre lan -
gage muséal. En accord avec l’esprit de l’ICOM visant à pro  mou  voir 
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la diver  sité tout en assu  rant la cohé  sion, l’ICOM escompte, à l’ins  tar 
du Code de déon  to  lo  gie de l’ICOM pour les musées, que cette publi  ca -
tion sti  mu  lera un large débat autant que de nou  velles col  la  bo  ra  tions 
en v ue d e s es é di  tions u lté  rieures, p lu  tôt q ue d e s im  ple  ment g ar  nir l es 
biblio  thèques. La 22e Confé  rence géné  rale trien  nale, à Shanghai, en 
Chine, consti  tue ainsi une excel  lente oppor  tu  nité de lan  ce  ment pour 
cet ouvrage de muséo  lo  gie de réfé  rence. Le ras  sem  ble  ment de pro  fes -
sion  nels de musée de toutes natio  na  li  tés consti  tue pré  ci  sé  ment le type 
d’occa  sions qui donne nais  sance à de nou  veaux stan  dards et à des 
outils de réfé  rence comme celui- ci, tant pour les géné  ra  tions actuelles 
que futures.

Alissandra Cummins
Pré  si  dente

Conseil inter  na  tional des musées (ICOM)

AVA NT-PROPOS
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PR É  F A C E

Depuis ses ori  gines en 1977, dans le droit fi l de la pen  sée de 
l’ICOM, l’ICOFOM consi  dère que son but prin  ci  pal vise à trans  for -
mer la muséo  lo  gie en une dis  ci  pline scien  ti  fi que et aca  dé  mique, des  ti -
née au déve  lop  pe  ment des musées et de la pro  fes  sion muséale à tra  vers 
la recherche, l’étude et la dif  fu  sion des prin  ci  paux cou  rants de la pen -
sée muséologique.

C’est ainsi qu’au sein de l’ICOFOM s’est consti  tué un groupe de 
tra  vail mul  ti  dis  ci  pli  naire qui s’est concen  tré sur l’ana  lyse cri  tique de la 
ter  mi  no  lo  gie muséale, en foca  li  sant ses réfl exions sur les concepts fon -
da  men  taux de cette dis  ci  pline. Pen  dant presque vingt ans, ce « groupe 
du Thesaurus », a réa  lisé des tra  vaux scien  ti  fi ques de recherche et de 
syn  thèse remar  quables.

Avec la convic  tion de l’impor  tance d’offrir au public un registre 
de termes muséaux qui consti  tue un véri  table maté  riel de réfé  rence, 
il fut décidé – avec l’appui du Conseil inter  na  tional des musées – de 
faire connaître cette publi  ca  tion lors de la Confé  rence géné  rale de 
l’ICOM qui se tien  dra à Shanghai au mois de novembre 2010. On y 
pré  sen  tera, dans ce but, cette bro  chure de vingt-  et-un articles comme 
« avant- première » de la publi  ca  tion pro  chaine du Dic  tion  naire de 
muséo  lo  gie.

Je vou  drais sou  li  gner ici que cette publi  ca  tion, phase intro  duc  tive 
d’une œuvre beau  coup plus vaste, ne se veut pas exhaus  tive, mais doit 
per  mettre au lec  teur de dis  tin  guer les dif  fé  rents concepts que ren -
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ferme chaque terme, de décou  vrir des conno  ta  tions nou  velles et leurs 
liens au sein de l’ensemble du champ muséal.

Le Dr Vinos Sofka n’a pas tra  vaillé en vain lorsqu’il s’effor  çait, aux 
débuts de l’ICOFOM, de trans  for  mer ce Comité inter  na  tional en une 
tri  bune de réfl exion et de débats sur la théo  rie de la muséo  lo  gie capable 
de réfl é  chir sur ses propres bases. C’est ainsi que la pro  duc  tion intel -
lec  tuelle per  ma  nente des membres de l’ICOFOM, qui se pour  suit de 
nos jours, est pré  ser  vée par le biais de ses publi  ca  tions annuelles : les 
ICOFOM Study Series (ISS) qui, durant plus de trente ans, ont enri  chi 
le cor  pus théo  rique de la muséo  lo  gie. La biblio  gra  phie inter  na  tionale 
qui en résulte est assez unique, et consti  tue un refl et fi dèle de l’évo -
lu  tion de la pen  sée muséologique dans l’ensemble du monde, depuis 
plus de trente ans.

À la lec  ture des articles de la pré  sente bro  chure se dégage la néces -
sité de renou  ve  ler la réfl exion quant aux fon  de  ments théo  riques de la 
muséo  lo  gie sous un regard plu  riel et inté  gra  teur, ancré dans la richesse 
concep  tuelle de chaque mot. Les termes pré  sen  tés dans cette bro  chure 
consti  tuent un exemple clair du tra  vail continu d’un groupe de spé  cia -
listes qui a su comprendre et valo  ri  ser la struc  ture fon  da  men  tale du 
lan  gage, patri  moine cultu  rel imma  té  riel par excel  lence, et la por  tée 
concep  tuelle de la ter  mi  no  lo  gie muséologique qui per  met d’entre  voir 
jusqu’à quel point la théo  rie et la praxis muséale sont indis  so  lu  ble  ment 
liées. Dans le but de s´éloigner des che  mins bat  tus, chaque auteur 
a intro  duit ses obser  va  tions là où il devait atti  rer l’atten  tion sur une 
carac  té  ris  tique propre à un terme. Il ne s’agit pas de bâtir des ponts ni 
de les reconstruire, mais de par  tir à la ren  contre d’autres concep  tions 
plus pré  cises, à la recherche de nou  velles signi  fi   ca  tions cultu  relles qui 
per  mettent d’enri  chir les bases théo  riques d’une dis  ci  pline aussi vaste 
que la muséo  lo  gie, des  ti  née à affi r  mer le rôle du musée et de ses pro  fes -
sion  nels dans le monde entier.

C’est un hon  neur et une grande satis  faction d’avoir pu assis  ter, 
en qua  lité de pré  si  dente de l’ICOFOM, au lan  ce  ment – par le biais 
de cette bro  chure – d’une œuvre qui consti  tuera bien  tôt un point de 
repère dans la vaste biblio  gra  phie muséale pro  duite par des membres 

PRÉFACE



13

de l’ICOFOM des dif  fé  rents pays et dis  ci  plines, tous réunis autour 
d’un idéal commun.

À tous ceux qui ont apporté leur géné  reuse col  la  bo  ra  tion pour la 
réa  li  sa  tion de ces deux ouvrages fon  da  men  taux, dont nous sommes tel -
le  ment fi ers, je veux envoyer l’expres  sion de ma plus sin  cère reconnais -
sance :

–  à l’ICOM, notre orga  nisme de réfé  rence, pour avoir compris, grâce 
à la sen  si  bi  lité de son Direc  teur géné  ral, M. Julien Anfruns, l’impor -
tance d’un pro  jet ini  tié voici long  temps et qui verra sa réa  li  sa  tion 
grâce à son inter  ven  tion ;

–  à André Desvallées, auteur, ani  ma  teur et conti  nua  teur d’un pro  jet 
qui a atteint une impor  tance insoup  çon  née et bien méri  tée ;

–  à François Mairesse qui, en pleine jeu  nesse, a commencé sa tra  jec -
toire au sein de l’ICOFOM en appor  tant ses talents de cher cheur 
et de tra  vailleur, en même temps qu’il a coor  donné avec suc  cès les 
acti  vi  tés du groupe Thesaurus et qui, conjoin  te  ment avec André 
Desvallées, pré  pare aujourd’hui l’édi  tion de la bro  chure et celle du 
Dic  tion  naire de muséo  lo  gie ;

–  à tous les auteurs des dif  fé  rents articles, internationalement 
reconnus, experts en muséo  lo  gie dans leurs dis  ci  plines res  pec  tives ;

–  et e nfi n a ux t rois t ra  duct  rices d ont l e t ra  vail a  é té a ussi s cien  ti  fi que, 
pour le pas  sage depuis le fran  çais de termes spé  cia  li  sés dont l’équi -
va  lence n’était pas tou  jours évi  dente, ni en anglais, ni en espa  gnol… 
ni en chi  nois.

À tous ceux qui ont contri  bué, cha  cun à leur manière, à la concré  ti-
sation d’un rêve qui commence à deve  nir réa  lité, notre plus res  pec -
tueuse reconnais  sance.

Nelly Decarolis
Pré  si  dente
ICOFOM

PRÉFACE
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IN T R O  D U C  T I O N

Qu’est- ce qu’un musée ? Comment défi   nir une col  lec  tion ? Qu’est-
 ce qu’une ins  ti  tution ? Que recouvre le terme « patri  moine » ? Les pro -
fes  sion  nels de musée ont for  cé  ment déve  loppé, en fonc  tion de leurs 
connais  sances et de leur expé  rience, des réponses à de telles ques  tions 
cen  trales à leur acti  vité. Est- il besoin d’y reve  nir ? Nous le pen  sons. Le 
tra  vail muséal consiste en un va-  et-vient entre la pra  tique et la théo  rie, 
cette der  nière étant régu  liè  re  ment sacri  fi ée aux mille sol  li  ci  ta  tions du 
labeur quo  ti  dien. Il n’en reste pas moins que la réfl exion consti  tue un 
exer  cice sti  mu  lant mais aussi fon  da  men  tal pour le déve  lop  pe  ment per -
son  nel et celui du monde des musées.

Le but de l’ICOM, au niveau inter  na  tional, et celui des asso  cia  tions 
de musées natio  nales ou régio  nales, vise jus  te  ment, par le biais de ren -
contres entre pro  fes  sion  nels, à déve  lop  per les stan  dards, à amé  lio  rer 
la qua  lité de la réfl exion et des ser  vices que le monde muséal rend à la 
société. Plus d’une tren  taine de comi  tés inter  na  tionaux s’emploient ainsi, 
cha  cun dans leur sec  teur, à cette réfl exion col  lec  tive dont témoignent 
de remar  quables publi  ca  tions. Mais comment s’arti  cule cet ensemble 
si riche de réfl exions sur la conser  va  tion, les nou  velles tech  no  lo  gies, 
l’édu  ca  tion, les demeures his  to  riques, la ges  tion, les pro  fes  sions, etc. ? 
Comment s’orga  nise le sec  teur des musées ou, de manière plus géné -
rale, comment s’orga  nise ce que l’on peut appe  ler le champ muséal ? 
C’est à ce type de ques  tions que s’attelle, depuis sa créa  tion en 1977, le 
Comité de muséo  lo  gie de l’ICOM (ICOFOM), notam  ment par le biais 
de ses publi  ca  tions (ICOFOM Study Series) qui tentent de recen  ser et 
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de syn  thé  ti  ser la diver  sité des opi  nions en matière de muséo  lo  gie. C’est 
dans ce contexte que le pro  jet d’éta  blir un recueil des Concepts clés de 
muséo  lo  gie, placé sous la coor  di  na  tion d’André Desvallées, a été lancé 
en 1993 par Martin R. Schärer, Pré  sident de l’ICOFOM. Celui- ci a été 
rejoint huit ans plus tard par Norma Rusconi (qui devait mal  heu  reu -
se  ment décé  der en 2007) et par François Mairesse. Au fi l des années, 
un consen  sus s’est dégagé pour tenter de pré  sen  ter, en une ving  taine 
de termes, un pano  rama du pay  sage si varié qu’offre le champ muséal. 
Ce tra  vail de réfl exion a connu une cer  taine accé  lé  ra  tion ces der  nières 
années. Plu  sieurs ver  sions pré  li  mi  naires des articles ont été rédi  gées 
(dans les ISS et dans la revue Publics et musées, deve  nue Culture et 
musées). C’est un résumé de cha  cun de ces termes qui est ici pro  posé, 
pré  sen  tant de manière conden  sée dif  fé  rents aspects de cha  cun de ces 
concepts. Ceux- ci seront en effet abor  dés, de manière net  te  ment plus 
déve  lop  pée, dans des articles d’une dizaine à une tren  taine de pages 
cha  cun, ainsi que d’un dic  tion  naire d’envi  ron 400 termes, au sein du 
Dic  tion  naire de muséo  lo  gie dont la publi  ca  tion est en cours.

Ce tra  vail repose sur une vision inter  na  tionale du musée, nour  rie 
à par  tir de nom  breux échanges au sein d’ICOFOM. Pour des rai  sons 
de cohé  rence lin  guis  tique, les auteurs pro  viennent tous de pays fran  co -
phones : Belgique, Canada, France, Suisse. Il s’agit d’Yves Bergeron, 
Serge Chaumier, Jean Davallon, Bernard Deloche, André Desvallées, 
Noémie Drouguet, François Mairesse, Raymond Montpetit et Martin 
R. Schärer. Une pre  mière ver  sion de ce tra  vail a été pré  sen  tée et lon -
gue  ment débat  tue lors du trente- deuxième sym  po  sium annuel de 
l’ICOFOM, à Liège et Mariemont en 2009. Deux points méritent 
d’être rapi  de  ment dis  cu  tés ici : la compo  si  tion du comité de rédac  tion, 
et le choix des vingt-et-un termes.

La fran  co  pho  nie muséale 
dans le concert de l’ICOM

Pour  quoi avoir choisi un comité composé quasi- exclusivement de 
fran  co  phones ? Beau  coup de rai  sons, qui ne sont pas seule  ment pra -
tiques, expliquent un tel choix. On sait l’uto  pie que repré  sente l’idée 
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d’un tra  vail col  lec  tif, inter  na  tional et par  fai  te  ment har  mo  nieux, dès 
lors qu’une langue commune (scien  ti  fi que ou non) n’est pas par  ta  gée 
par cha  cun. Les comi  tés inter  na  tionaux de l’ICOM connaissent bien 
cette situa  tion qui, au risque d’un Babel, conduit régu  liè  re  ment à pri -
vi  lé  gier une langue – l’anglais, lingua franca mon  diale. For  cé  ment, 
ce choix du plus petit déno  mi  na  teur commun s’opère au pro  fi t de 
quelques- uns qui la maî  trisent par  fai  te  ment, sou  vent au détriment de 
nom  breux autres moins connais  seurs de la langue de Shakespeare, for -
cés de ne pré  sen  ter qu’une ver  sion carica  tu  rale de leur pen  sée. L’usage 
de l’une des trois langues de l’ICOM s’avé  rait évident, mais dès lors, 
laquelle choi  sir ? L’ori  gine des pre  miers inter  ve  nants, ras  sem  blés 
autour d’André Desvallées (qui a lon  gue  ment tra  vaillé avec Georges 
Henri Rivière, pre  mier direc  teur de l’ICOM), a rapi  de  ment conduit à 
la sélec  tion du fran  çais, mais d’autres argu  ments plai  daient éga  le  ment 
en faveur de ce choix. S’ils sont loin d’être exempts de toute cri  tique, 
la plu  part des rédac  teurs lisent, sinon les trois, du moins au moins 
deux des langues de l’ICOM. On sait la richesse des contri  bu  tions 
anglo- américaines pour le champ muséal ; on se doit de sou  li  gner que 
la plu  part de leurs auteurs – à quelques excep  tions notoires, comme les 
fi gures emblé  ma  tiques d’un Patrick Boylan ou d’un Peter Davis – ne 
lisent ni l’espa  gnol, ni le fran  çais. Le choix du fran  çais lié, nous l’espé -
rons, à une assez bonne connais  sance de la lit  té  ra  ture étran  gère, per -
met tou  te  fois d’embras  ser, sinon la tota  lité des contri  bu  tions dans le 
sec  teur des musées, du moins quelques- uns de ses pans géné  ra  le  ment 
peu explo  rés et pour  tant très impor  tants au sein de l’ICOM. Nous 
sommes cepen  dant bien conscients des limites de nos recherches et 
espé  rons que ce tra  vail don  nera l’idée à d’autres équipes de pré  sen  ter, 
à tra  vers leur propre langue (l’alle  mand ou l’ita  lien, par exemple), un 
regard dif  fé  rent sur le champ muséal.

D’autre part, un cer  tain nombre de consé  quences liées à la struc  tu -
ra  tion de la pen  sée résultent du choix d’une langue – comme l’illustre 
une compa  rai  son des défi   ni  tions du musée par l’ICOM de 1974 et de 
2007, la pre  mière ori  gi  nel  le  ment pen  sée en fran  çais, la seconde en 
anglais. Nous sommes conscients que cet ouvrage n’aurait pas été le 
même s’il avait été d’abord écrit en espa  gnol, en anglais ou en alle -
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mand, tant au niveau de sa struc  ture que du choix des termes, mais 
aussi d’un cer  tain parti pris théo  rique ! Il n’est guère éton  nant de voir 
que le plus grand nombre de guides pra  tiques sur les musées sont écrits 
en anglais (comme en témoigne l’excellent manuel dirigé par Patrick 
Boylan, Comment gérer un musée : manuel pra  tique1) alors qu’ils sont 
bien plus rares en France ou dans les anciens pays de l’Est, où l’on pri -
vi  lé  gie l’essai et la réfl exion.

Il serait cepen  dant par trop carica  tu  ral de dis  tin  guer, au niveau de 
la lit  té  ra  ture muséale, un volet pra  tique, stric  te  ment anglo- américain, 
et un volet théo  rique, plus proche de la pen  sée latine : le nombre 
d’essais rédi  gés par des pen  seurs anglo- saxons, dans le champ muséal, 
dément tota  le  ment une telle vision des choses. Il n’en reste pas moins 
qu’un cer  tain nombre de dif  fé  rences existe, et que la dif  fé  rence est tou -
jours enri  chis  sante à connaître et à appré  cier. Nous avons essayé d’en 
rendre compte.

Il importe enfi n de saluer, à tra  vers le choix du fran  çais, la mémoire 
du tra  vail fon  da  men  tal de théo  ri  sa  tion qui fut porté pen  dant long  temps 
par les deux pre  miers direc  teurs fran  çais de l’ICOM, Georges Henri 
Rivière et Hugues de Varine, sans le  quel une grande par  tie du tra  vail 
muséal, tant en Europe conti  nen  tale qu’en Amérique ou en Afrique, 
ne peut être comprise. Une réfl exion de fond sur le monde muséal ne 
peut faire l’impasse sur son his  toire, comme elle se doit de gar  der en 
mémoire ses ori  gines ancrées dans le siècle des Lumières et sa trans  for -
ma  tion (son ins  ti  tution  na  li  sation) à la Révo  lu  tion fran  çaise, mais aussi 
le tra  vail théo  rique fon  da  men  tal qui fut éla  boré de l’autre côté du mur 
de Berlin, à par  tir des années 1960, alors que le monde était encore 
coupé en blocs anta  go  nistes. Si la donne géo  po  li  tique a fon  da  men  ta -
lement été bou  le  ver  sée depuis un quart de siècle, il importe que le 
sec  teur muséal n’oublie pas son his  toire – ce qui serait un comble pour 
un outil de trans  mis  sion de la culture ! Pour  tant, le risque existe d’une 
mémoire courte, qui ne gar  de  rait de l’his  toire de l’ins  ti  tution muséale 
que la manière de la gérer et de faire venir des visi  teurs…

1.  Boylan P. (coord.), Comment gérer un musée : manuel pratique, Paris, ICOM/Unesco, 2006. 
http://unesdoc.unesco.org/images/0014/001478/147854f.pdf (consultation : avril 2010).
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Une structure en constante évolution

D’emblée, l’objec  tif des auteurs n’a pas été de réa  li  ser un traité 
« défi   ni  tif » sur le monde du musée, un sys  tème théo  rique idéal mais 
coupé de la réa  lité. La for  mule rela  ti  ve  ment modeste d’une liste de 
vingt-  et-un termes a été choi  sie pour tenter de bali  ser d’autant de jalons 
une réfl exion conti  nue sur le champ muséal. Le lec  teur ne sera pas 
sur  pris de trou  ver ici cer  tains termes d’usage commun : musée, col  lec -
tion, patri  moine, public, etc., dont nous espé  rons qu’il décou  vrira un 
cer  tain nombre de sens ou de réfl exions qui lui sont moins fami  liers. Il 
sera peut- être étonné de ne pas en voir fi gu  rer d’autres, par exemple le 
mot « conser  va  tion » qui est repris dans l’article « pré  ser  va  tion ». Sous 
ce terme par contre, nous n’avons pas repris tous les déve  lop  pe  ments 
qui auraient pu être faits par les membres du Comité de conser  va  tion 
(ICOM- CC), dont les tra  vaux s’étendent bien au- delà de nos pré  ten -
tions dans ce domaine. Cer  tains autres termes, plus théo  riques, appa -
raî  tront a priori plus exo  tiques au pra  ti  cien : muséal, muséalisation, 
muséo  lo  gie, etc. Notre objec  tif visait à pré  sen  ter, d’une cer  taine 
manière, la vision la plus ouverte pos  sible de ce qui peut être observé 
dans le monde des musées, en ce compris nombre d’expé  riences plus 
ou moins inha  bi  tuelles, sus  cep  tibles d’infl u  en  cer consi  dé  ra  ble  ment, à 
terme, le deve  nir des musées – c’est notam  ment le cas du concept de 
musée vir  tuel et des cybermusées.

Commen  çons par indi  quer les limites de ce tra  vail : il s’agit de pro -
po  ser une réfl exion théo  rique et cri  tique sur le monde des musées dans 
un sens large – qui dépasse les musées clas  siques. On peut bien sûr 
par  tir du musée, pour tenter de le défi   nir. Il est dit, dans la défi   ni  tion 
de l’ICOM, qu’il s’agit d’une ins  ti  tution au ser  vice de la société et de 
son déve  lop  pe  ment. Que signi  fi ent ces deux termes fon  da  men  taux ? 
Mais sur  tout les défi   ni  tions n’apportent pas de réponse immé  diate à 
cette ques  tion : pour  quoi y a-  t-il des musées ? On sait que le monde des 
musées est lié à la notion de patri  moine, mais il est aussi bien plus vaste 
que cela. Comment évo  quer ce contexte plus large ? Par le concept 
de muséal (ou de champ muséal), qui est le champ théo  rique trai  tant 
de ce ques  tion  ne  ment, au même titre que le poli  tique est le champ 
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de la réfl exion poli  tique. Le ques  tion  ne  ment cri  tique et théo  rique lié 
à ce champ muséal est la muséo  lo  gie, tan  dis que son aspect pra  tique 
est dési  gné par la muséo  gra  phie. Pour cha  cun de ces termes, il n’existe 
sou  vent pas une, mais plu  sieurs défi   ni  tions qui ont fl uc  tué au cours du 
temps. Ce sont les dif  fé  rents aspects de cha  cun de ces termes qui sont 
évo  qués ici.

Le monde des musées a lar  ge  ment évo  lué dans le temps, tant au 
point de vue de ses fonc  tions qu’au tra  vers de sa maté  ria  lité et de 
celle des prin  ci  paux élé  ments sur lequel s’appuie son tra  vail. Concrè -
te  ment, le musée tra  vaille avec des objets qui forment des col  lec  tions. 
Le fac  teur humain est évi  dem  ment fon  da  men  tal pour comprendre le 
fonc  tion  ne  ment muséal, tant pour ce qui concerne le per  son  nel tra -
vaillant au sein du musée – ses pro  fes  sions, et son rap  port à l’éthique 
– que le public ou les publics aux  quels le musée est des  tiné. Quelles 
sont les fonc  tions du musée ? Celui- ci opère une acti  vité que l’on peut 
décrire comme un pro  ces  sus de muséalisation et de visua  li  sa  tion. Plus 
géné  ra  le  ment, on parle de fonc  tions muséales, qui ont été décrites de 
plu  sieurs manières dif  fé  rentes au cours du temps. Nous nous sommes 
fon  dés sur l’un des modèles les plus connus, éla  boré à la fi n des 
années 1980 par la Reinwardt Academie d’Amsterdam, qui dis  tingue 
trois fonc  tions :  la pré  ser  va  tion (qui comprend l’acqui  si  tion, la conser -
va  tion et la ges  tion des col  lec  tions), la recherche et la commu  ni  ca  tion. 
La commu  ni  ca  tion elle- même comprend l’édu  ca  tion et l’expo  si  tion, les 
deux fonc  tions sans doute les plus visibles du musée. À cet égard, il 
nous est apparu que la fonc  tion édu  ca  tive, elle- même, s’était suf  fi   sam -
ment déve  lop  pée, au cours de ces der  nières décen  nies, pour que le 
terme de média  tion lui soit adjoint. L’une des dif  fé  rences majeures qui 
nous est appa  rue ces der  nières années réside dans le poids de plus en 
plus impor  tant atta  ché aux notions de ges  tion, aussi pensons- nous, de 
par ses spé  ci  fi ci  tés, qu’il convient de la trai  ter comme une fonc  tion 
muséale, de même, pro  ba  ble  ment, que l’archi  tec  ture du musée, dont 
l’impor  tance va en crois  sant et bou  le  verse par  fois l’équi  libre entre les 
autres f onc  tions.

Comment défi   nir le musée ? Par le mode concep  tuel (musée, patri -
moine, ins  ti  tution, société, éthique, muséal), par la réfl exion théo  rique 
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et pra  tique (muséo  lo  gie, muséo  gra  phie), par son mode de fonc  tion  ne -
ment (objet, col  lec  tion, muséalisation), par le biais de ses acteurs (pro -
fes  sion, public) ou par les fonc  tions qui en découlent (pré  ser  va  tion, 
recherche, commu  ni  ca  tion, édu  ca  tion, expo  si  tion, média  tion, ges  tion, 
archi  tec  ture) ? Autant de points de vue pos  sibles, qu’il convient de croi -
ser pour tenter de mieux comprendre un phé  no  mène en plein déve  lop -
pe  ment, dont les récentes évo  lu  tions ne laissent pas indif  fé  rents !

Au début des années 1980, le monde des musées connais  sait une 
vague de chan  ge  ments sans pré  cé  dent : long  temps consi  déré comme 
un lieu éli  tiste et dis  cret, voici qu’il pro  po  sait une sorte de coming out, 
affi   chant son goût pour les archi  tec  tures spec  ta  cu  laires, les grandes 
expo  si  tions clin  quantes et popu  laires, et un cer  tain mode de consom -
ma  tion dans lequel il enten  dait bien prendre place. La popu  la  rité du 
musée ne s’est pas démen  tie, leur nombre a au moins dou  blé en l’espace 
d’un peu plus d’une géné  ra  tion, et les nou  veaux pro  jets de construc -
tion – de Shanghai à Abou Dhabi, à l’aube des chan  ge  ments géo  po  li -
tiques que nous pro  met l’ave  nir, s’avèrent tou  jours plus éton  nants. Une 
géné  ra  tion plus tard, en effet, le champ muséal est tou  jours en train de 
se trans  for  mer : si l’homo touristicus semble par  fois avoir rem  placé le 
visi  teur dans les « cœurs de cibles » du mar  ché muséal, il n’est cepen -
dant pas inter  dit de s’inter  ro  ger sur les perspec  tives de ce der  nier. Le 
monde des musées, tel que nous le connais  sons, a-  t-il encore un ave -
nir ? La civi  li  sa  tion maté  rielle, cris  tal  li  sée par le musée, n’est- elle pas 
en train de connaître des chan  ge  ments radi  caux ? Nous ne pré  ten  dons 
pas ici répondre à de pareilles ques  tions, mais nous espé  rons que celui 
qui s’inté  resse à l’ave  nir des musées ou, de manière plus pra  tique, au 
futur de son propre éta  blis  se  ment, trou  vera dans ces quelques pages 
quelques élé  ments sus  cep  tibles d’enri  chir sa réfl exion.

François Mairesse et André Desvallées
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A
ARCHITECTURE

n. f. – Équi val. angl. : archi  tec  ture ; esp. : arqui-
tectura ; all. : Architektur ; it. : architettura ; 
port. : arquitectura (br. : arquitetura).

L’archi  tec  ture (muséale) se défi   nit 
comme l’art de conce  voir et d’amé -
na  ger ou de construire un espace des -
tiné à abri  ter les fonc  tions spé  ci  fi ques 
d’un musée et, plus par  ti  cu  liè  re  ment, 
celles d’expo  si  tion, de conser  va  tion 
pré  ven  tive et active, d’étude, de ges -
tion et d’accueil.

Depuis l’inven  tion du musée 
moderne, à par  tir de la fi n du XVIIIe 
et du début du XIXe siècle, et paral -
lè  le  ment à la reconver  sion d’anciens 
bâti  ments patri  mo  niaux, une archi -
tec  ture spé  ci  fi que s’est déve  lop  pée, 
liée aux condi  tions de pré  ser  va  tion, 
de recherche et de commu  ni  ca  tion 
des col  lec  tions, notam  ment à tra  vers 
leur expo  si  tion tem  po  raire ou per  ma -
nente, dont témoignent autant les pre -
mières construc  tions que les œuvres 
les plus contem  po  raines. Le voca  bu -
laire archi  tec  tu  ral a lui- même condi -
tionné le déve  lop  pe  ment de la notion 
de musée. Ainsi, la forme du temple 
à cou  pole avec façade à por  tique et 
colon  nade s’est impo  sée en même 
temps que celle de la gale  rie, conçue 
comme l’un des prin  ci  paux modèles 
pour les musées de beaux- arts, et a 

donné lieu, par exten  sion, à l’appel -
la  tion galleria, Gale  rie et gallery, en 
Italie, en Allemagne ou dans les pays 
anglo- américains.

Si la forme des construc  tions 
muséales a sou  vent été axée sur la 
conser  va  tion des col  lec  tions, elle 
a évo  lué à mesure que se déve  lop -
paient de nou  velles fonc  tions. C’est 
ainsi que, après avoir cher ché des 
solu  tions pour un meilleur éclai -
rage des expôts (Souffl ot, Brébion, 
1778 ; J.-B. Le Brun, 1787), pour 
leur don  ner une meilleure répar -
tition dans l’ensemble du bâti  ment 
(Mechel, 1778-84) et pour mieux 
struc  tu  rer l’espace d’expo  si  tion 
(Leo von Klenze, 1816-30), on prit 
conscience, au début du XXe siècle, 
de la néces  sité d’allé  ger les expo  si -
tions per  ma  nentes. Pour cela, on 
créa des réserves, soit en sacri  fi ant 
des salles d’expo  si  tion, soit en amé -
na  geant des espaces en sous- sol, 
soit en construi  sant de nou  veaux 
bâti  ments. D’autre part, on tenta le 
plus pos  sible de neu  tra  li  ser l’envi -
ron  ne  ment des expôts – quitte à 
sacri  fi er une par  tie ou la tota  lité des 
décors his  to  riques exis  tants. Ces 
amé  lio  ra  tions ont été faci  li  tées par 
l’arri  vée de l’élec  tri  cité qui a per  mis 
de reconsi  dérer complè  te  ment les 
modes d’éclai  rage.
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De nou  velles fonc  tions sont appa -
rues pen  dant la seconde moi  tié du 
XXe siècle qui ont notam  ment conduit 
à des modi  fi   ca  tions archi  tec  tu  rales 
majeures : mul  ti  pli  cation des expo  si -
tions tem  po  raires pou  vant per  mettre 
une répar  tition dif  fé  rente des col  lec -
tions entre les espaces d’expo  si  tion 
per  ma  nente et ceux des réserves ; 
déve  lop  pe  ment des struc  tures 
d’accueil, de créa  tion (ate  liers péda -
go  giques) et de repos, notam  ment 
par la concep  tion de grands espaces 
ad hoc ; déve  lop  pe  ment de librai  ries, 
res  tau  rants et créa  tion de bou  tiques 
pour la vente de pro  duits déri  vés. 
Mais, paral  lè  le  ment, la décen  tra  li -
sa  tion par regrou  pe  ment et la sous-
 traitance de cer  taines fonc  tions a 
exigé la construc  tion ou l’amé  na  ge -
ment de cer  tains bâti  ments spé  cia  li -
sés auto  nomes : d’abord des ate  liers 
de res  tau  ra  tion et labo  ra  toires qui 
peuvent se spé  cia  li  ser tout en se met -
tant au ser  vice de plu  sieurs musées, 
puis des réserves implan  tées en 
dehors des espaces d’expo  si  tion.

L’archi  tecte est celui qui conçoit et 
trace le plan d’un édi  fi ce et en dirige 
l’exé  cu  tion ; plus lar  ge  ment, celui 
qui amé  nage l’enve  loppe autour 
des col  lec  tions, du per  son  nel et du 
public. L’archi  tec  ture, dans cette 
perspec  tive, touche à l’ensemble des 
élé  ments liés à l’espace et la lumière 
au sein du musée, aspects en appa -
rence secondaires dont les enjeux se 
sont révé  lés déter  mi  nants quant à la 
signi  fi   ca  tion enga  gée (mise en ordre 
chro  no  lo  gique, visi  bi  lité pour tous, 
neu  tra  lité du fond, etc.). Les bâti -

ments des musées sont donc conçus et 
construits selon un pro  gramme archi -
tec  tu  ral éta  bli par les res  pon  sables 
scien  ti  fi ques et admi  nis  tra  tifs de 
l’éta  blis  se  ment. Il arrive cepen  dant 
que la déci  sion concer  nant la défi  -
ni  tion du pro  gramme et les limites 
d’inter  ven  tion de l’archi  tecte ne 
soient pas répar  ties de cette manière. 
En tant qu’art ou que tech  nique de 
construc  tion et d’amé  na  ge  ment d’un 
musée, l’archi  tec  ture peut se pré  sen -
ter comme œuvre totale, inté  grant 
l’ensemble du dis  po  si  tif muséal. 
Cette der  nière perspec  tive, par  fois 
reven  di  quée par cer  tains archi  tectes, 
ne peut être envi  sa  gée que dans la 
mesure où l’archi  tec  ture compren -
drait la réfl exion muséographique 
elle- même, ce qui est loin d’être tou -
jours le cas.

Il arrive ainsi que les pro  grammes 
remis aux archi  tectes incluent les 
amé  na  ge  ments inté  rieurs, lais  sant à 
ces der  niers – si aucune dis  tinction 
n’est faite entre les amé  na  ge  ments 
géné  raux et la muséo  gra  phie – la pos -
si  bi  lité de don  ner libre cours à leur 
« créa  ti  vité », par  fois au détriment du 
musée. Cer  tains archi  tectes se sont 
spé  cia  li  sés dans la réa  li  sa  tion d’expo -
si  tions et sont deve  nus scénographes 
ou « expographes ». Rares sont ceux 
qui peuvent reven  di  quer le titre 
de muséographe, à moins que leur 
agence n’inclue ce type de compé -
tence spé  ci  fi que.

Les enjeux actuels de l’archi  tec -
ture muséale reposent sur le confl it 
exis  tant logi  que  ment entre, d’une 
part, les inté  rêts de l’archi  tecte (qui 
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se trouve lui- même mis en valeur 
aujourd’hui par la visi  bi  lité inter  na -
tionale de ce type de construc  tions), 
d’autre part ceux qui sont liés à la 
pré  ser  va  tion et la mise en valeur de la 
col  lec  tion ; enfi n la prise en compte 
du confort des dif  fé  rents publics. 
Une telle ques  tion était déjà mise 
en exergue par l’archi  tecte Auguste 
Perret : « Un vais  seau pour fl ot  ter ne 
doit- il pas être conçu tout autre  ment 
qu’une loco  mo  tive ? La spé  ci  fi cité 
de l’édifi ce- musée incombe à l’archi -
tecte, qui créera l’organe en s’ins  pi -

rant de la fonc  tion. » (Perret, 1931). 
Un regard sur les créa  tions archi  tec -
tu  rales actuelles per  met de s’aper  ce -
voir que, si la plu  part des archi  tectes 
prennent bien en compte les exi -
gences du pro  gramme, beau  coup 
conti  nuent à pri  vi  lé  gier le bel objet 
qui se voit plu  tôt que le bon outil.

 DÉRI  VÉS : ARCHI  TECTE D’INTÉ  RIEUR, PRO  GRAMME 
ARCHI  TEC  TU  RAL.

 CORRÉLATS : DÉCOR, ÉCLAI  RAGE, EXPOGRAPHIE, 
MUSÉO  GRA  PHIE, SCÉ  NO  GRA  PHIE, PRO  GRAMME MUSÉO-
GRAPHIQUE.
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C
COL  LEC  TION

n. f. – Équi val. angl. : col  lec  tion ; esp. : colección ; 
all. : Sammlung, Kollektion ; it. : collezione ; rac-
colta, port. : colecçāo (br. : coleçāo).

De manière géné  rale, une col  lec  tion 
peut être défi   nie comme un ensemble 
d’objets maté  riels ou imma  té  riels 
(œuvres, arte  facts, mentefacts, spé  ci -
mens, docu  ments d’archives, témoi -
gnages, etc.) qu’un indi  vidu ou un 
éta  blis  se  ment a pris soin de ras  sem -
bler, de clas  ser, de sélec  tion  ner, de 
conser  ver dans un contexte sécu  risé 
et le plus sou  vent de commu  ni  quer à 
un public plus ou moins large, selon 
qu’elle est publique ou pri  vée.

Pour consti  tuer une véri  table col -
lec  tion, il faut par ailleurs que ces 
regrou  pe  ments d’objets forment un 
ensemble (rela  ti  ve  ment) cohé  rent et 
signi  fi ant. Il est impor  tant de ne pas 
confondre col  lec  tion et fonds, qui 
désigne un ensemble de docu  ments 
de toutes natures « r éunis auto  ma  ti -
que  ment, créés et/ou accu  mu  lés et 
uti  li  sés par une per  sonne phy  sique 
ou par une famille dans l’exer  cice 
de ses acti  vi  tés ou de ses fonc  tions. »  
(Bureau cana  dien des archi  vistes, 
1990). Dans le cas d’un fonds, contrai -
re  ment à une col  lec  tion, il n’y a pas 
de sélec  tion et rare  ment l’inten  tion 
de c onsti  tuer u n e nsemble cohé  rent.

Qu’elle soit maté  rielle ou imma -
té  rielle, la col  lec  tion fi gure au cœur 
des acti  vi  tés du musée. « La mis  sion 
d’un musée est d’acqué  rir, de pré -
ser  ver et de valo  ri  ser ses col  lec  tions 
afi n de contri  buer à la sau  ve  garde 
du patri  moine natu  rel, cultu  rel et 
scien  ti  fi que » (Code de déon  to  lo  gie 
de l’ICOM, 2006). Sans pour autant 
la dési  gner expli  ci  te  ment, la défi   ni -
tion du musée par l’ICOM demeure 
essen  tiel  le  ment liée à un tel prin  cipe, 
confi r  mant l’opi  nion déjà ancienne de 
Louis Ré au : « On a compris que les 
musées sont faits pour les col  lec  tions 
et qu’il faut les construire pour ainsi 
dire du dedans au dehors, en mode -
lant le conte  nant sur le contenu » 
(Ré au, 1908). Cette concep  tion ne 
cor  res  pond plus tou  jours à cer  tains 
modèles de musées qui ne pos  sèdent 
pas de col  lec  tion ou dont la col  lec -
tion ne se situe pas au cœur du pro  jet 
scien  ti  fi que. Le concept de col  lec  tion 
fi gure éga  le  ment parmi ceux qui sont 
les plus aisé  ment répan  dus dans le 
monde des musées, même si on a pri -
vi  lé  gié, comme on le verra plus bas, 
la notion d’« objet de musée ». On 
dénom  brera cepen  dant trois accep -
tions pos  sibles du concept, celui- ci 
variant essen  tiel  le  ment en fonc  tion 
de deux fac  teurs : le carac  tère ins  ti -
tution  nel de la col  lec  tion d’une part, 
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la maté  ria  lité ou la non- matérialité 
des sup  ports d’autre part.

1. Le terme « col  lec  tion » étant 
d’un usage commun, on a régu  liè -
re  ment tenté de dis  tin  guer la col  lec -
tion de musée des autres types de 
col  lec  tions. De manière géné  rale 
(car ce n’est pas le cas pour tous les 
éta  blis  se  ments), la col  lec  tion – ou les 
col  lec  tions – du musée se pré  sente 
comme la source autant que la fi na -
lité des acti  vi  tés du musée perçu 
comme ins  ti  tution. Les col  lec  tions 
peuvent ainsi être défi   nies comme 
« les objets col  lec  tés du musée, 
acquis et pré  ser  vés en rai  son de leur 
valeur exemplative, de réfé  rence ou 
comme objets d’impor  tance esthé -
tique ou édu  ca  tive » (Burcaw, 1997). 
C’est ainsi qu’on a pu évo  quer le phé -
no  mène muséal comme l’ins  ti  tution -
na  li  sation de la col  lec  tion pri  vée. Il 
convient par ailleurs de remar  quer 
que si le conser  va  teur ou le per  son -
nel du musée ne se pré  sentent pas 
comme des col  lec  tion  neurs, on doit 
cepen  dant reconnaître que ces der -
niers entre  tiennent depuis tou  jours 
des liens étroits avec les conser  va -
teurs. Le musée doit nor  ma  le  ment 
mener une poli  tique d’acqui  si  tion – 
ce que sou  ligne l’ICOM, qui parle 
éga  le  ment de poli  tique de col  lecte. Il 
sélec  tionne, achète, col  lecte, reçoit. 
Le verbe « col  lec  tion  ner » est peu 
uti  lisé, car trop direc  te  ment lié au 
geste du col  lec  tion  neur privé ainsi 
qu’à ses dérives (Baudrillard, 1968) – 
c’est-  à-dire le collectionnisme et 
l’accu  mu  la  tion, appe  lés péjo  ra  ti  ve -
ment « collectionnite ». Dans cette 

perspec  tive, la col  lec  tion est conçue 
à la fois comme le résul  tat et comme 
la source d’un pro  gramme scien  ti -
fi que visant à l’acqui  si  tion et à la 
recherche, à par  tir de témoins maté -
riels et imma  té  riels de l’homme et 
de son envi  ron  ne  ment. Ce der  nier 
cri  tère ne per  met cepen  dant pas de 
dis  tin  guer le musée de la col  lec  tion 
pri  vée, dans la mesure où celle- ci 
peut être réunie avec un objec  tif par -
fai  te  ment scien  ti  fi que, de même qu’il 
arrive par  fois au musée d’acqué  rir 
des c ol  lec  tions p ri  vées, p ar  fois dé ve -
lop  pées dans une inten  tion bien peu 
scien  ti  fi que. C’est alors le carac  tère 
ins  ti  tution  nel du musée qui pré  vaut 
pour cir  conscrire le terme. Selon 
Jean Davallon, dans le musée, « les 
objets sont tou  jours élé  ments de sys -
tèmes ou de caté  go  ries » (1992). Or, 
parmi les sys  tèmes affé  rents à une 
col  lec  tion, outre l’inven  taire écrit 
qui est la pre  mière exi  gence d’une 
col  lec  tion muséale, une autre obli -
ga  tion qui n’est pas des moindres 
est l’adop  tion d’un sys  tème de clas -
se  ment per  met  tant de décrire, mais 
aussi de retrou  ver rapi  de  ment, tout 
item parmi des milliers ou des mil -
lions d’objets (la taxi  no  mie, par 
exemple, est la science du clas  se  ment 
des orga  nismes vivants). Les usages 
modernes en matière de clas  se  ment 
ont lar  ge  ment été infl u  en  cés par 
l’infor  ma  tique, mais la docu  men  ta -
tion des col  lec  tions demeure une acti -
vité requé  rant un savoir spé  ci  fi que 
rigou  reux, fondé sur la consti  tution 
d’un thé  sau  rus décri  vant les liens 
entre les diverses caté  go  ries d’objets.
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2. La défi   ni  tion de la col  lec  tion 
peut éga  le  ment être envi  sa  gée dans 
une perspec  tive plus géné  rale ras -
sem  blant col  lec  tion  neurs pri  vés 
et musées, mais en par  tant de sa 
sup  po  sée maté  ria  lité. Celle- ci, dès 
lors qu’elle est consti  tuée d’objets 
maté  riels – comme ce fut le cas, 
encore très récem  ment, pour la défi  -
ni  tion du musée par l’ICOM – se cir -
conscrit par le lieu qui l’abrite. Ainsi, 
Krzysztof Pomian défi   nit la col  lec -
tion comme « tout ensemble d’objets 
natu  rels ou arti  fi   ciels, main  te  nus tem -
po  rai  re  ment ou défi   ni  ti  ve  ment hors 
du cir  cuit d’acti  vi  tés éco  no  miques, 
sou  mis à une pro  tec  tion spé  ciale 
dans un lieu clos amé  nagé à cet 
effet, et exposé au regard » (Pomian, 
1987). Pomian défi   nit dès lors la 
col  lec  tion par sa valeur essen  tiel  le -
ment sym  bo  lique, dans la mesure où 
l’objet perd son uti  lité ou sa valeur 
d’échange pour deve  nir por  teur de 
sens (« sémiophore » ou por  teur de 
signi  fi   ca  tion) (voir Objet).

3. L’évo  lu  tion récente du musée 
– et notam  ment la prise en compte 
du patri  moine imma  té  riel – a mis 
en valeur le carac  tère plus géné  ral 
de la col  lec  tion, tout en fai  sant appa -
raître de nou  veaux défi s. Les col  lec -
tions plus imma  té  rielles (savoir- faire, 
rituels ou contes en eth  no  lo  gie, mais 
aussi per  for  mances, gestes et ins  tal -
la  tions éphé  mères en art contem -
po  rain) incitent à la mise au point 
de nou  veaux dis  po  si  tifs d’acqui  si -
tion. La seule maté  ria  lité des objets 
devient ainsi par  fois secondaire et 
la docu  men  ta  tion du pro  ces  sus de 
col  lecte – que l’on retrouve depuis 

long  temps, tant en eth  no  lo  gie qu’en 
archéo  lo  gie – change de nature pour 
se pré  sen  ter comme infor  ma  tion 
déter  mi  nante, laquelle accom  pa -
gnera non seule  ment la recherche, 
mais aussi les dis  po  si  tifs de commu -
ni  ca  tion au public. La col  lec  tion du 
musée n’appa  raît depuis tou  jours 
comme per  ti  nente que lorsqu’elle se 
défi   nit par rap  port à la docu  men  ta -
tion qui lui est adjointe, mais aussi 
par les tra  vaux qui ont pu en résul  ter. 
Cette évo  lu  tion amène la concep  tion 
d’une accep  tion plus large de la col -
lec  tion, comme une réunion d’objets 
conser  vant leur indi  vi  dua  lité et ras -
sem  blés de manière inten  tion  nelle, 
selon une logique spé  ci  fi que. Cette 
der  nière accep  tion, la plus ouverte, 
englobe aussi bien les col  lec  tions de 
cure- dents que les col  lec  tions clas -
siques des musées, mais éga  le  ment 
un ras  sem  ble  ment de témoi  gnages, 
de sou  ve  nirs ou d’expé  riences scien -
ti  fi ques.

 DÉRI  VÉS : COL  LECTE, COL  LEC  TION  NER, COL  LEC  TION -
NEUR, COLLECTIONNISME, COLLECTIONNEMENT.

 CORRÉLATS : ACQUI  SI  TION, ÉTUDE, PRÉ  SER  VA -
TION, CATALOGAGE, DOCU  MEN  TA  TION, RECHERCHE, 
CONSER  VA  TION, RES  TAU  RA  TION, EXPO  SI  TION, GES  TION 
DES COL  LEC  TIONS, VALO  RI  SA  TION DES COL  LEC  TIONS, 
ALIÉ  NA  TION (DEACCESSION), RES  TI  TUTION.

COMMU  NI  CA  TION

n. f. – Équi val. angl. : commu  ni  ca  tion ; esp. : 
comunicación ; all. : Kommunikation ; it. : com-
municazione ; port. : communicaçāo.

La commu  ni  ca  tion (C) consiste à 
véhi  cu  ler une infor  ma  tion entre un 
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ou plu  sieurs émet  teurs (E) et un ou 
plu  sieurs récep  teurs (R) par l’inter -
mé  diaire d’un canal (modèle ECR de 
Lasswell, 1948). Son concept est tel -
le  ment géné  ral qu’elle ne se res treint 
pas aux pro  ces  sus humains por  teurs 
d’infor  ma  tions à carac  tère séman -
tique, mais se ren  contre aussi bien 
dans les machines que dans le monde 
ani  mal ou la vie sociale (Wiener, 
1948). Le terme a deux accep  tions 
usuelles, que l’on retrouve à dif  fé -
rents degrés dans les musées, selon 
que le phé  no  mène soit réci  proque 
(E↔C↔R) ou non (E→C→R). Dans 
le pre  mier cas, la commu  ni  ca  tion 
est dite inter  ac  tive, dans le second 
elle est uni  la  té  rale et dila  tée dans le 
temps. Lorsqu’elle est uni  la  té  rale et 
qu’elle s’opère dans le temps, et non 
seule  ment dans l’espace, la commu  ni -
ca  tion s’appelle trans  mis  sion (Debray, 
2000).

Dans le contexte muséal, la 
commu  ni  ca  tion appa  raît à la fois 
comme la pré  sen  ta  tion des résul -
tats de la recherche effec  tuée sur 
les col  lec  tions (cata  logues, articles, 
confé  rences, expo  si  tions) et comme 
la mise à dis  po  si  tion des objets 
compo  sant ces col  lec  tions (expo  si -
tions per  ma  nentes et infor  ma  tions 
liées à celles- ci). Ce parti- pris pré -
sente l’expo  si  tion comme par  tie inté -
grante du pro  ces  sus de recherche, 
mais éga  le  ment comme l’élé  ment 
d’un sys  tème de commu  ni  ca  tion plus 
géné  ral compre  nant par exemple 
les publi  ca  tions scien  ti  fi ques. C’est 
cette logique qui a pré  valu avec le sys -
tème PRC (Préservation-  Recherche-

Communication) pro  posé par la 
Reinwardt Academie d’Amsterdam, 
incluant dans le pro  ces  sus de commu -
ni  ca  tion les fonc  tions d’expo  si  tion, 
de publi  ca  tion et d’édu  ca  tion rem -
plies par le musée.

1. L’appli  ca  tion de ce terme au 
musée n’a rien d’évident, en dépit 
de l’usage qu’en a fait jusqu’en 2007 
l’ICOM dans sa défi   ni  tion du musée, 
défi   ni  tion qui pré  cise que le musée 
« fait des recherches concer  nant les 
témoins maté  riels de l’homme et de 
son envi  ron  ne  ment, acquiert ceux-
 là, les conserve, les commu  nique et 
notam  ment les expose ». Jusque dans 
la seconde moi  tié du XXe siècle, la prin -
ci  pale fonc  tion du musée a consisté 
à pré  ser  ver les richesses cultu  relles 
ou natu  relles engran  gées, éven  tuel  le -
ment à les expo  ser, sans que soit for -
mu  lée expli  ci  te  ment une inten  tion 
de commu  ni  quer, c’est-  à-dire de faire 
cir  cu  ler un mes  sage ou une infor  ma -
tion auprès d’un public récep  teur. Et 
lorsque, dans les années 1990, on se 
deman  dait si le musée est vrai  ment 
un média (Davallon, 1992 ; Rasse, 
1999), c’est bien parce que la fonc -
tion de commu  ni  ca  tion du musée 
n’appa  rais  sait pas à tous comme une 
évi  dence. D’une part, l’idée d’un mes -
sage muséal n’est appa  rue qu’assez 
tard, notam  ment avec les expo  si  tions 
thé  ma  tiques dans les  quelles a long -
temps pré  valu l’inten  tion didac  tique ; 
d’autre part, le récep  teur est demeuré 
long  temps une inconnue et ce n’est 
qu’assez récem  ment que se sont déve -
lop  pées les études de fré  quen  ta  tion 
et les enquêtes de public. Dans la 
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perspec  tive mise en exergue par la 
défi   ni  tion de l’ICOM, la commu  ni  ca -
tion muséale appa  raît comme le par -
tage, avec les dif  fé  rents publics, des 
objets fai  sant par  tie de la col  lec  tion 
et des infor  ma  tions résul  tant de la 
recherche effec  tuée sur ces objets.

2. On relè  vera la spé  ci  fi cité de la 
commu  ni  ca  tion qui s’exerce par le 
musée : (1) elle est le plus sou  vent uni -
la  té  rale, c’est-  à-dire sans pos  si  bi  lité 
de réponse de la part du public récep -
teur, dont on a fort jus  te  ment sou  li -
gné la pas  si  vité exces  sive (McLuhan 
et Parker, 1969), ce qui n’empêche 
pas le visi  teur de devoir s’inves  tir 
lui- même, de manière inter  ac  tive ou 
non, dans ce mode de commu  ni  ca -
tion (Hooper- Greenhil, 1995) ; (2) 
elle n’est pas essen  tiel  le  ment ver  bale 
et ne peut pas vrai  ment s’appa  ren  ter 
à la lec  ture d’un texte (Davallon, 
1992), mais elle opère par la pré  sen  ta -
tion sen  sible des objets expo  sés : « En 
tant que sys  tème de commu  ni  ca  tion, 
le musée dépend alors du lan  gage 
non ver  bal des objets et des phé  no -
mènes obser  vables. C’est d’abord et 
avant tout un lan  gage visuel qui peut 
deve  nir un lan  gage audible ou tac -
tile. Son pou  voir de commu  ni  ca  tion 
est si intense qu’au plan de l’éthique, 
son uti  li  sation doit être une prio  rité 
pour les pro  fes  sion  nels des musées » 
(Cameron, 1968).

3. De manière plus géné  rale, la 
commu  ni  ca  tion s’est pro  gres  si  ve -
ment impo  sée, à la fi n du XXe siècle, 
comme prin  cipe moteur du fonc -
tion  ne  ment du musée. En ce sens, 
le musée commu  nique de manière 

spé  ci  fi que par le biais d’une méthode 
qui lui est propre, mais aussi en uti -
li  sant toutes les autres tech  niques 
de commu  ni  ca  tion au risque, peut-
 être, de réduire son inves  tis  se  ment 
dans ce qu’il a de plus spé  ci  fi que. De 
nom  breux musées – les plus impor -
tants – dis  posent d’une direc  tion des 
publics ou d’une direc  tion des pro -
grammes publics qui déve  loppe les 
acti  vi  tés des  ti  nées à commu  ni  quer 
et à tou  cher divers publics plus ou 
moins bien ciblés, au tra  vers d’acti -
vi  tés clas  siques ou nova  trices (évé -
ne  ments, ren  contres, publi  ca  tions, 
ani  ma  tions « hors les murs », etc.). 
Dans un tel contexte, les inves  tis  se -
ments très impor  tants réa  li  sés par 
de nom  breux musées sur inter  net 
complètent de manière signi  fi   ca -
tive la logique communicationnelle 
du musée. En résultent nombre 
d’expo  si  tions numé  riques ou cyber-
expositions (domaine dans lequel le 
musée peut pré  sen  ter une exper  tise 
réelle), de cata  logues mis en ligne, de 
forums de dis  cus  sion plus ou moins 
sophis  ti  qués, et d’incur  sions nom -
breuses au sein des réseaux sociaux 
(YouTube, Twitter, Facebook, etc.).

4. Le débat rela  tif à la moda  lité 
de la commu  ni  ca  tion opé  rée par le 
musée pose la ques  tion de la trans  mis -
sion. Le manque d’inter activité chro -
nique de la commu  ni  ca  tion au musée 
a conduit à se demander comment 
on pour  rait rendre le visi  teur plus 
actif en sol  li  ci  tant sa par  ti  cipation 
(McLuhan et Parker, 2008 [1969]). 
On peut, certes, sup  pri  mer les car  tels 
et même la trame nar  ra  tive (ou story 
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line) afi n que le public construise 
lui- même la logique propre de son 
par  cours, mais cela ne rend pas 
pour autant la commu  ni  ca  tion inter -
ac  tive. Les seuls lieux où s’est déve -
lop  pée une cer  taine inter activité (le 
Palais de la décou  verte ou la Cité 
des sciences et de l’indus  trie, à Paris, 
l’Exploratorium de San Francisco 
par exemple) tendent à s’appa  ren  ter 
aux parcs de loi  sirs, qui mul  ti  plient 
les attrac  tions à carac  tère ludique. 

Il semble cepen  dant que la véri  table 
tâche du musée s’appa  rente plu  tôt à 
la trans  mis  sion comprise comme une 
commu  ni  ca  tion uni  la  té  rale dans le 
temps en vue de per  mettre à cha  cun 
de s’appro  prier le bagage cultu  rel qui 
assure son homi  ni  sa  tion et sa socia  li -
sa  tion.

 CORRÉLATS : ACTION CULTU  RELLE, EXPO  SI  TION, 
ÉDU  CA  TION, DIF  FU  SION, MÉDIA  TION, MÉDIA, MISE EN 
PUBLIC, TRANS  MIS  SION.
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ÉDU  CA  TION

n. f. (du latin educatio, educere, gui  der, 
conduire hors de) – Équi val. angl. : education ; 
esp. : educación ; all. : Erziehung, Museums-
pädagogik ; it : istruzione ; port. : educaçāo.

D’une manière géné  rale, l’édu  ca  tion 
signi  fi e la mise en œuvre des moyens 
propres à assu  rer la for  ma  tion et le 
déve  lop  pe  ment d’un être humain et 
de ses facultés. L’édu  ca  tion muséale 
peut être défi   nie comme un ensemble 
de valeurs, de concepts, de savoirs et 
de pra  tiques dont le but est le déve  lop -
pe  ment du visi  teur ; tra  vail d’accultu -
ra  tion, elle s’appuie notam  ment sur 
la péda  go  gie, le déve  lop  pe  ment et 
l’épa  nouis  se  ment, ainsi que l’appren -
tis  sage de nou  veaux savoirs.

1. Le concept d’édu  ca  tion doit se 
défi   nir en fonc  tion d’autres termes, 
en pre  mier lieu celui d’ins  truc  tion 
qui « est rela  tif à l’esprit et s’entend 
des connais  sances que l’on acquiert 
et par les  quels on devient habile et 
savant » (Toraille, 1985). L’édu  ca -
tion est rela  tive à la fois au cœur et à 
l’esprit, et s’entend des connais  sances 
que l’on entend actua  li  ser dans une 
rela  tion qui met en mou  ve  ment des 
savoirs pour déve  lop  per une appro -
pria  tion et un ré inves  tis  se  ment 
per  son  na  lisé. C’est l’action de déve -
lop  per un ensemble de connais  sances 

et de valeurs morales, phy  siques, 
intel  lec  tuelles, scien  ti  fi ques, etc. Le 
savoir, le savoir- faire, l’être et le 
savoir- être forment quatre grandes 
compo  santes du domaine édu  ca  tif. 
Le terme édu  ca  tion vient du latin 
« educere », conduire hors de [s.-e. 
hors de l’enfance], ce qui sup  pose une 
dimen  sion active d’accom  pa  gne  ment 
dans les pro  ces  sus de trans  mis  sion. 
Elle a lien avec la notion d’éveil qui 
vise à sus  ci  ter la curio  sité, à conduire 
à s’inter  ro  ger et à déve  lop  per la 
réfl exion. L’édu  ca  tion, notam  ment 
infor  melle, vise donc à déve  lop  per 
les sens et la prise de conscience. 
Elle est un déve  lop  pe  ment, qui sup -
pose davan  tage muta  tion et trans -
for  ma  tion, que condi  tion  ne  ment ou 
inculca  tion, notions aux  quelles elle 
tend à s’oppo  ser. La for  ma  tion de 
l’esprit passe donc par une ins  truc -
tion qui trans  met des savoirs utiles 
et une édu  ca  tion qui les rend trans -
for  mables et sus  cep  tibles d’être réin -
ves  tis par l’indi  vidu au pro  fi t de son 
homi  ni  sa  tion.

2. L’édu  ca  tion, dans un contexte 
plus spé  ci  fi   que  ment muséal, est liée 
à la mobi  li  sa  tion de savoirs, issus du 
musée, visant au déve  lop  pe  ment et 
à l’épa  nouis  se  ment des indi  vi  dus, 
notam  ment par l’inté  gra  tion de ces 

E
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savoirs, le déve  lop  pe  ment de nou -
velles sen  si  bi  li  tés et la réa  li  sa  tion de 
nou  velles expé  riences. « La péda  go -
gie muséale est un cadre théo  rique 
et métho  do  lo  gique au ser  vice de 
l’éla  bo  ra  tion, de la mise en œuvre et 
de l’éva  lua  tion d’acti  vi  tés édu  ca  tives 
en milieu muséal, acti  vi  tés dont le 
but prin  ci  pal est l’appren  tis  sage des 
savoirs (connais  sances, habi  le  tés et 
atti  tudes) chez le visi  teur » (Allard et 
Bou  cher, 1998). L’appren  tis  sage se défi  -
nit comme « un acte de per  cep  tion, 
d’inter  ac  tion et d’inté  gra  tion d’un 
objet par un sujet », ce qui conduit 
à une « acqui  si  tion de connais  sances 
ou déve  lop  pe  ment d’habi  le  tés ou 
d’atti  tudes » (Allard et Bou  cher, 
1998). La rela  tion d’appren  tis  sage 
concerne la manière propre au visi -
teur d’inté  grer l’objet d’appren  tis -
sage. Science de l’édu  ca  tion ou de la 
for  ma  tion intel  lec  tuelle, si la péda  go -
gie se réfère davan  tage à l’enfance, la 
notion de didac  tique se pense comme 
théo  rie de la dif  fu  sion des connais -
sances, manière de pré  sen  ter un 
savoir à un indi  vidu quel que soit son 
âge. L’édu  ca  tion est plus large et vise 
à l’auto  no  mie de la per  sonne.

D’autres notions conjointes 
peuvent être invo  quées qui viennent 
nuan  cer et enri  chir ces approches. 
Les notions d’ani  ma  tion et d’action 
cultu  relle, comme celle de média  tion, 
sont cou  ram  ment invo  quées pour 
carac  té  ri  ser le tra  vail conduit avec 
les publics dans l’effort de trans  mis -
sion du musée. « Je t’apprends », dit 
l’ensei  gnant, « Je te fais savoir », dit 
le média  teur (Caillet et Lehalle, 1995) 

(voir Média  tion). Cette dis  tinction 
entend refl é  ter la dif  fé  rence entre un 
acte de for  ma  tion et une démarche de 
sen  si  bi  li  sa  tion sol  li  ci  tant un indi  vidu 
qui fi nira le tra  vail selon l’appro  pria -
tion qu’il fera des conte  nus pro  po  sés. 
L’un sous- entend une contrainte et 
une obli  ga  tion alors que le contexte 
muséal sup  pose la liberté (Schouten, 
1987). En Allemagne, on parle plu  tôt 
de péda  go  gie, qui se dit Pädagogik, 
et lorsque l’on parle de péda  go  gie 
au sein des musées, on parle de 
Museumspädagogik. Ceci concerne 
toutes les acti  vi  tés qui peuvent être 
pro  po  sées au sein d’un musée, indis -
tinc  te  ment de l’âge, de la for  ma  tion, 
de la pro  ve  nance sociale du public 
concerné.

 DÉRI  VÉS : ÉDU  CA  TION MUSÉALE, ÉDU  CA  TION PER -
MA  NENTE, ÉDU  CA  TION INFOR  MELLE OU NON- FORMELLE, 
ÉDU  CA  TION CONTI  NUE, ÉDU  CA  TION POPU  LAIRE, SCIENCES 
DE L’ÉDU  CA  TION, SER  VICE ÉDU  CA  TIF.

 CORRÉLATS : APPREN  TIS  SAGE, ÉLE  VER, ENSEI  GNE -
MENT, ÉVEIL, FOR  MA  TION, INS  TRUC  TION, PÉDA  GO  GIE, 
ANDRAGOGIE, TRANS  MIS  SION, DIDAC  TIQUE, ACTION 
CULTU  RELLE, ANI  MA  TION, MÉDIA  TION, DÉVE  LOP  PE  MENT.

ÉTHIQUE

n. f. (du grec èthos : habi  tude, carac  tère) – Équi-
val. angl. : ethics ; esp. : etica ; all. : Ethik ; it. : 
etica ; port. : ética.

De manière géné  rale, l’éthique est 
une dis  ci  pline phi  lo  sophique trai  tant 
de la déter  mi  na  tion des valeurs qui 
vont gui  der la conduite humaine tant 
publique que pri  vée. Loin d’en être 
un simple syno  nyme, comme on le 
croit actuel  le  ment, l’éthique s’oppose 
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à la morale, dans la mesure où le 
choix des valeurs n’est plus imposé 
par un ordre quel  conque, mais libre -
ment choisi par le sujet agis  sant. La 
dis  tinction est essen  tielle quant à ses 
consé  quences pour le musée, dans la 
mesure où il est une ins  ti  tution, c’est-
  à-dire un phé  no  mène conven  tion  nel 
et révi  sable.

L’éthique, au sein du musée, peut 
être défi   nie comme le pro  ces  sus de 
dis  cus  sion qui vise à déter  mi  ner les 
valeurs et les prin  cipes de base sur 
les  quels s’appuie le tra  vail muséal. 
C’est l’éthique qui engendre la rédac -
tion des prin  cipes pré  sen  tés dans les 
codes de déon  to  lo  gie des musées, 
dont celui de l’ICOM.

1. L’éthique vise à gui  der la 
conduite du musée. Dans la vision 
morale du monde, la réa  lité est sou -
mise à un ordre qui décide de la 
place occu  pée par cha  cun. Cet ordre 
consti  tue une per  fec  tion à laquelle 
chaque être doit s’effor  cer de tendre 
en rem  plis  sant bien sa fonc  tion, ce 
qu’on nomme vertu (Platon, Cicéron, 
etc.). A contrario, la vision éthique 
du monde s’appuie sur la réfé  rence 
à un monde chao  tique et désor -
donné, livré au hasard et sans repères 
stables. Face à cette désor  ga  ni  sa  tion 
uni  ver  selle, cha  cun est seul juge 
de ce qui lui convient (Nietzsche, 
Deleuze), c’est lui qui décide pour 
lui seul de ce qui est bon ou mau  vais. 
Entre ces deux posi  tions radi  cales 
que sont l’ordre moral et le désordre 
éthique, une voie inter  mé  diaire est 
conce  vable dans la mesure où il est 
pos  sible que des hommes se mettent 

d’accord libre  ment pour reconnaître 
ensemble des valeurs communes 
(comme le prin  cipe du respect de 
la per  sonne humaine), il s’agit bien 
encore d’un point de vue éthique 
et c’est lui qui, glo  ba  le  ment, régit la 
déter  mi  na  tion des valeurs dans les 
démo  cra  ties modernes. Cette dis -
tinction fon  da  men  tale condi  tionne 
encore aujourd’hui le cli  vage entre 
deux types de musées ou deux 
modes de fonc  tion  ne  ment. Cer  tains, 
très tra  di  tion  nels, comme le sont cer -
tains musées de Beaux- arts, semblent 
s’ins  crire dans un ordre pré  éta  bli : 
les col  lec  tions appa  raissent comme 
sacrées et défi   nissent une conduite 
modèle de la part des dif  fé  rents 
acteurs (conser  va  teurs et visi  teurs) 
et un esprit de croi  sade dans l’exé  cu -
tion des tâches. En revanche, cer  tains 
autres musées, peut- être plus atten  tifs 
à la vie concrète des hommes, ne se 
consi  dèrent pas comme sou  mis à des 
valeurs abso  lues et les réexa  minent 
sans cesse. Il peut s’agir de musées 
plus en prise sur la vie concrète, 
comme les musées d’anthro  po  lo  gie, 
qui s’efforcent d’appré  hen  der une 
réa  lité eth  nique sou  vent fl ot  tante, ou 
des musées dits « de société », pour 
qui les inter  ro  ga  tions et les choix 
concrets (poli  tiques ou sociétaux) 
passent avant le culte des col  lec  tions.

2. Si la dis  tinction éthique/morale 
est par  ti  cu  liè  re  ment claire en fran  çais 
et en espa  gnol, le terme, en anglais, 
prête sans doute plus à la confu  sion 
(ethic se tra  duit par éthique, mais 
aussi par morale). Ainsi, le code 
de déon  to  lo  gie de l’ICOM (2006) 
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(Código de deontología en espa  gnol) 
est tra  duit par Code of ethics en 
anglais. C’est cepen  dant clai  re  ment 
une vision prescriptive et nor  ma  tive 
qui est expri  mée par le code (que l’on 
retrouve, de manière iden  tique, dans 
les codes de la Museums Asso  cia  tion 
(UK) ou de l’American Asso  cia  tion of 
Museums). Sa lec  ture, struc  tu  rée en 
huit cha  pitres, pré  sente les mesures 
de base per  met  tant un déve  lop  pe -
ment (sup  posé) har  mo  nieux de l’ins  ti -
tution du musée au sein de la société : 
(1) Les musées assurent la pro  tec  tion, 
la docu  men  ta  tion et la pro  mo  tion du 
patri  moine natu  rel et cultu  rel de 
l’huma  nité (res  sources ins  ti  tution -
nelles, phy  siques et fi nan  cières néces -
saires pour ouvrir un musée). (2) Les 
musées qui détiennent les col  lec  tions 
les conservent dans l’inté  rêt de la 
société et de son déve  lop  pe  ment 
(ques  tion des acqui  si  tions et ces -
sion de col  lec  tions). (3) Les musées 
détiennent des témoi  gnages de pre -
mier ordre pour consti  tuer et appro -
fon  dir les connais  sances (déon  to  lo  gie 
de la recherche ou de la col  lecte de 
témoi  gnages). (4) Les musées contri -
buent à la connais  sance, à la compré -
hen  sion et à la ges  tion du patri  moine 
natu  rel et cultu  rel (déon  to  lo  gie de 
l’expo  si  tion). (5) Les res  sources 
des musées offrent des pos  si  bi  li  tés 
d’autres ser  vices et avan  tages publics 
(ques  tion de l’exper  tise). (6) Les 
musées tra  vaillent en étroite coopé  ra -
tion avec les commu  nau  tés d’où pro -
viennent les col  lec  tions, ainsi qu’avec 
les commu  nau  tés qu’ils servent 
(res  ti  tution des biens cultu  rels). (7) 

Les musées opèrent dans la léga  lité 
(respect du cadre juri  dique). (8) Les 
musées opèrent de manière pro  fes -
sion  nelle (conduite adé  quate du per -
son  nel et confl its d’inté  rêt).

3. Le troi  sième impact du concept 
d’éthique sur le musée réside dans 
sa contri  bu  tion à la défi   ni  tion de 
la muséo  lo  gie comme éthique du 
muséal. Dans cette perspec  tive, la 
muséo  lo  gie n’est pas conçue comme 
une science en cours de construc  tion 
(Stránský), car l’étude de la nais  sance 
et de l’évo  lu  tion du musée échappe 
tant aux méthodes des sciences de 
l’homme qu’à celles des sciences 
de la nature, dans la mesure où le 
musée est une ins  ti  tution mal  léable 
et réfor  mable. Il s’avère cepen  dant 
qu’en tant qu’outil de la vie sociale, 
le musée réclame que l’on opère sans 
cesse des choix pour déter  mi  ner à 
quoi on va le faire ser  vir. Et pré  ci  sé -
ment, le choix des fi ns aux  quelles on 
va sou  mettre ce fais  ceau de moyens 
n’est rien d’autre qu’une éthique. 
En ce sens la muséo  lo  gie peut être 
défi   nie comme l’éthique muséale, 
car c’est elle qui décide ce que doit 
être un musée et les fi ns aux  quelles il 
doit être sou  mis. C’est dans ce cadre 
éthique qu’il a été pos  sible à l’ICOM 
d’éla  bo  rer un code de déon  to  lo  gie 
de la ges  tion des musées, la déon  to  lo -
gie consti  tuant l’éthique commune à 
une caté  go  rie socio  pro  fes  sion  nelle et 
lui ser  vant de cadre para- juridique.

 CORRÉLATS : MORALE, VALEURS, FINS, DÉON -
TO  LO  GIE.
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EXPO  SI  TION

n. f. (du latin expositio : exposé, expli  ca  tion) 
– Équi val. angl. : exhi  bi  tion ; esp. : exposición ; 
all. : Austellung ; it : esposizione, mostra ; port. : 
exposição, exhibição.

Le terme « expo  si  tion » signi  fi e aussi 
bien le résul  tat de l’action d’expo  ser 
que l’ensemble de ce qui est exposé et 
le lieu où l’on expose. « Par  tons d’une 
défi   ni  tion de l’expo  si  tion emprun -
tée à l’exté  rieur et non pas éla  bo  rée 
par nos soins. Ce terme – comme sa 
forme abré  gée “l’expo” – désigne à la 
fois l’acte de pré  sen  ta  tion au public 
de choses, les objets expo  sés (les 
expôts) et le lieu dans lequel se passe 
cette pré  sen  ta  tion. » (Davallon, 
1986). Emprunté au latin expositio, le 
terme (en vieux fran  çais exposicïun, 
au début du xiie siècle) avait d’abord à 
la fois au fi guré le sens d’expli  ca  tion, 
d’exposé, au propre le sens d’expo  si -
tion (d’un enfant aban  donné, accep -
tion tou  jours pré  sente en espa  gnol 
du terme expósito) et le sens géné  ral 
de pré  sen  ta  tion. De là, au xvie siècle, 
le sens de pré  sen  ta  tion (de mar  chan -
dises), puis, au xviie siècle, à la fois 
le sens d’aban  don, de pré  sen  ta  tion 
ini  tiale (pour expli  quer une œuvre) 
et de situa  tion (d’un bâti  ment). Et de 
là le sens contem  po  rain s’appli  quant 
à la fois à la mise en espace pour le 
public d’expôts (choses expo  sées) de 
natures variées et sous des formes 
variées, à ces expôts eux- mêmes et au 
lieu dans lequel se passe cette mani -
fes  ta  tion. Dans cette perspec  tive, 
cha  cune de ces accep  tions défi   nit des 
ensembles quelque peu dif  fé  rents.

1. L’expo  si  tion, enten  due comme 
conte  nant ou comme le lieu où l’on 
expose (au même titre que le musée 
appa  raît comme la fonc  tion mais 
aussi comme le bâti  ment), ne se 
carac  té  rise pas par l’archi  tec  ture de 
cet espace mais par le lieu lui- même, 
envi  sagé de manière géné  rale. L’expo -
si  tion, si elle appa  raît comme l’une 
des carac  té  ris  tiques du musée, consti -
tue donc un champ net  te  ment plus 
vaste puisqu’elle peut être mon  tée 
par une orga  ni  sa  tion lucra  tive (mar -
ché, maga  sin, gale  rie d’art) ou non. 
Elle peut être orga  ni  sée dans un lieu 
clos, mais aussi en plein air (un parc 
ou une rue) ou in situ, c’est-  à-dire 
sans dépla  cer les objets (dans le cas 
des sites natu  rels, archéo  lo  giques ou 
his  to  riques). L’espace d’expo  si  tion, 
dans cette perspec  tive, se défi   nit alors 
non seule  ment par son conte  nant et 
son contenu, mais aussi par ses uti -
li  sa  teurs – visi  teurs ou membres du 
per  son  nel –, soit les per  sonnes qui 
entrent dans cet espace spé  ci  fi que et 
par  ti  cipent à l’expé  rience glo  bale des 
autres visi  teurs de l’expo  si  tion. Le 
lieu de l’expo  si  tion se pré  sente alors 
comme un lieu spé  ci  fi que d’inter -
ac  tions sociales, dont l’action est 
sus  cep  tible d’être éva  luée. C’est ce 
dont témoigne le déve  lop  pe  ment des 
enquêtes de visi  teurs ou enquêtes de 
public, ainsi que la consti  tution d’un 
champ de recherche spé  ci  fi que lié à 
la dimen  sion communicationnelle 
du lieu, mais éga  le  ment à l’ensemble 
des inter  ac  tions spé  ci  fi ques au sein 
du lieu, ou à l’ensemble des repré  sen -
ta  tions que celui- ci peut évo  quer.
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2. En tant que résul  tat de l’action 
d’expo  ser, l’expo  si  tion se pré  sente 
de nos jours comme l’une des fonc -
tions prin  ci  pales du musée qui, selon 
la der  nière défi   ni  tion de l’ICOM, 
« acquiert, conserve, étu  die, expose 
et trans  met le patri  moine maté  riel et 
imma  té  riel de l’huma  nité ». L’expo -
si  tion par  ti  cipe, au sein du modèle 
PRC (Reinwardt Academie), à la 
fonc  tion plus géné  rale de commu  ni -
ca  tion du musée, qui comprend éga -
le  ment les poli  tiques d’édu  ca  tion et 
de publi  ca  tion. De ce point de vue, 
l’expo  si  tion appa  raît comme une 
carac  té  ris  tique fon  da  men  tale du 
musée, dans la mesure où celui- ci se 
montre comme le lieu par excel  lence 
de l’appré  hen  sion sen  sible, notam -
ment par la mise en pré  sence, prin  ci -
pa  le  ment à la vue (visua  li  sa  tion, mise 
en montre, monstration, ostension), 
d’élé  ments concrets per  met  tant de 
pré  sen  ter ces der  niers, soit pour 
eux- mêmes (un tableau, une relique), 
soit afi n d’évo  quer des concepts ou 
construc  tions men  tales (la trans  sub -
stan  tiation, l’exo  tisme). Si le musée 
a pu être défi ni comme un lieu de 
muséalisation et de visua  li  sa  tion, 
l’expo  si  tion appa  raît alors comme 
la « visua  li  sa  tion expli  ca  tive de faits 
absents au moyen d’objets, ainsi que 
de moyens de mise en scène, uti  li -
sés comme signes » (Schärer, 2003). 
Les arti  fi ces que sont la vitrine ou la 
cimaise, qui servent de sépa  ra  teurs 
entre le monde réel et le monde ima -
gi  naire du musée, ne sont que des 
mar  queurs d’objec  ti  vité, qui servent 
à garan  tir la dis  tance (à créer une dis -

tan  cia  tion, comme le disait Berthold 
Brecht à pro  pos du théâtre) et à nous 
signa  ler que nous sommes dans un 
autre monde, un monde de l’arti  fi ce, 
de l’ima  gi  naire.

3. L’expo  si  tion, lorsqu’elle est 
enten  due comme l’ensemble des 
choses expo  sées, comprend ainsi 
aussi bien les musealia, objets de 
musée ou « vraies choses », que les 
sub  sti  tuts (mou  lages, copies, photos, 
etc.), le maté  riel expographique acces -
soire (les outils de pré  sen  ta  tion, 
comme les vitrines ou les cloi  sons de 
sépa  ra  tion de l’espace), et les outils 
d’infor  ma  tion (les textes, les fi lms 
ou les mul  ti  mé  dias), ainsi que la 
signa  li  sa  tion uti  li  taire. L’expo  si  tion, 
dans cette perspec  tive, fonc  tionne 
comme un sys  tème de commu  ni  ca -
tion par  ti  cu  lier (McLuhan et Parker, 
1969 ; Cameron, 1968) fondé sur 
des « vraies choses » et accom  pa -
gné d’autres arte  facts per  met  tant de 
mieux cer  ner la signi  fi   ca  tion de ces 
der  nières. Dans ce contexte, cha  cun 
des élé  ments pré  sents au sein de 
l’expo  si  tion (objets de musée, sub -
sti  tuts, textes, etc.) peut être défi ni 
comme un expôt. Il ne sau  rait être 
ques  tion, dans un tel contexte, de 
reconsti  tuer la réa  lité, qui ne peut 
être trans  fé  rée dans un musée (une 
« vraie chose », dans un musée, 
est déjà un sub  sti  tut de la réa  lité et 
une expo  si  tion ne peut qu’offrir des 
images ana  lo  giques de cette réa  lité), 
mais de la commu  ni  quer à tra  vers 
ce dis  po  si  tif. Les expôts au sein de 
l’expo  si  tion fonc  tionnent comme des 
signes (sémio  lo  gie), et l’expo  si  tion 
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se pré  sente comme un pro  ces  sus de 
commu  ni  ca  tion, la plu  part du temps 
uni  la  té  ral, incom  plet et interprétable 
de manières sou  vent très diver  gentes. 
En ce sens, le terme d’expo  si  tion se 
dis  tingue de celui de pré  sen  ta  tion, 
dans la mesure où le pre  mier terme 
cor  res  pond sinon à un dis  cours, plas -
tique ou didac  tique, du moins à une 
plus grande complexité de mise en 
vue, tan  dis que le second se limite 
à un éta  lage (par exemple dans un 
mar  ché ou dans un grand maga  sin) 
que l’on pour  rait qua  li  fi er de pas  sif, 
même si, dans un sens comme dans 
l’autre, la pré  sence d’un spé  cia  liste 
(éta  la  giste, scénographe, expographe) 
s’avère néces  saire dès lors qu’un cer -
tain niveau de qua  lité est sou  haité. 
Ces deux niveaux – la pré  sen  ta  tion 
et l’expo  si  tion – per  mettent de pré  ci -
ser les dif  fé  rences entre scé  no  gra  phie 
et expographie. Dans la pre  mière le 
concep  teur part de l’espace et tend à 
uti  li  ser les expôts pour meu  bler cet 
espace, tan  dis que dans la seconde 
il part des expôts et recherche le 
meilleur mode d’expres  sion, le 
meilleur lan  gage pour faire par  ler 
ces expôts. Ces dif  fé  rences d’expres -
sion ont pu varier au tra  vers des dif -
fé  rentes époques, selon les goûts et 
les modes, et selon l’impor  tance res -
pec  tive que prennent les met  teurs 
en espace (déco  ra  teurs, designers, 
scénographes, expographes), mais 
elles varient aussi selon les dis  ci -
plines et le but recher ché. Le champ 
très vaste que consti  tuent ainsi les 
réponses for  mu  lées à la ques  tion du 
« mon  trer » et du « commu  ni  quer » 

per  met l’esquisse d’une his  toire et 
d’une typo  lo  gie des expo  si  tions, 
que l’on peut conce  voir à par  tir des 
médias uti  li  sés (objets, textes, images 
mou  vantes, envi  ron  ne  ments, outils 
numé  riques ; expo  si  tions « mono-
média  tiques » et « multi média -
tiques »), à par  tir du carac  tère lucra  tif 
ou non de l’expo  si  tion (expo  si  tion de 
recherche, blockbuster, expo  si  tion 
spec  tacle, expo  si  tion commer  ciale), 
à par  tir de la concep  tion géné  rale 
du muséographe (expographie de 
l’objet, de l’idée ou de point de vue), 
etc. Et, dans toute cette gamme des 
pos  sibles, on ren  contre une impli -
ca  tion de plus en plus grande du 
visiteur- regardeur.

4. Le terme d’expo  si  tion se dis -
tingue par  tiel  le  ment du terme d’ex hi -
bi  tion dans la mesure où, en fran  çais, 
ce der  nier a pris un sens péjo  ra  tif. 
Vers 1760, le même mot (exhi  bi  tion) 
pou  vait être uti  lisé en fran  çais et en 
anglais pour dési  gner une expo  si  tion 
de pein  ture, mais le sens de ce mot 
s’est en quelque sorte dégradé, en 
fran  çais, pour dési  gner des acti  vi  tés 
témoi  gnant d’un carac  tère net  te  ment 
osten  ta  toire (les « exhi  bi  tions spor -
tives »), voire impu  dique, aux yeux 
de la société dans laquelle se déroule 
l’expo  si  tion. C’est sou  vent dans 
cette perspec  tive que la cri  tique des 
expo  si  tions se fait la plus viru  lente, 
lorsqu’elle rejette ce qui, d’après elle, 
ne relève pas d’une expo  si  tion – et 
par méto  ny  mie, de l’acti  vité d’un 
musée – mais d’un spec  tacle raco -
leur, au carac  tère commer  cial trop 
affi rmé.
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5. Le déve  lop  pe  ment des nou  velles 
tech  no  lo  gies et celui de la créa  tion 
assis  tée par ordi  na  teur ont popu  la -
risé la créa  tion des musées sur Inter -
net et la réa  li  sa  tion d’expo  si  tions ne 
pou  vant se visi  ter que sur la toile ou 
via des sup  ports numé  riques. Plu  tôt 
que d’uti  li  ser le terme d’expo  si  tion 
vir  tuelle (dont la signi  fi   ca  tion exacte 
désigne plu  tôt une expo  si  tion en puis -
sance, c’est-  à-dire une réponse poten -
tielle à la ques  tion du « mon  trer »), 
on pré  fé  rera les termes d’expo  si  tion 
numé  rique ou de cyber- exposition 
pour évo  quer ces expo  si  tions par  ti  cu -
lières qui se déploient sur Inter  net. 
Celles- ci offrent des pos  si  bi  li  tés que 
ne per  mettent pas tou  jours les expo -
si  tions clas  siques d’objets maté  riels 
(ras  sem  ble  ments d’objets, nou  veaux 
modes de pré  sen  ta  tion, d’ana  lyse, 
etc.). Si, pour l’ins  tant, elles sont à 
peine concur  rentes de l’expo  si  tion 
avec de vraies choses dans les musées 

clas  siques, il n’est pas impos  sible que 
leur déve  lop  pe  ment condi  tionne, en 
revanche, les méthodes actuel  le  ment 
employées au sein de ces musées.

 DÉRI  VÉS : EXPO  SER, EXPOGRAPHE, EXPOGRAPHIE, 
EXPOLOGIE, EXPÔT, DESIGN D’EXPO  SI  TION, CYBER-
 EXPOSITION.

 CORRÉLATS : ACCRO  CHAGE, AFFI  CHER, 
COMMIS  SAIRE D’EXPO  SI  TION, CHARGÉ DE PRO  JET, 
CATA  LOGUE D’EXPO  SI  TION, COMMU  NI  CA  TION, CONCEPT 
D’EXPO  SI  TION, DÉCO  RA  TEUR, DIO  RAMA, ESPACE, ESPACE 
SOCIAL, ÉTA  LER, EXPO  SANT, EXPO  SI  TION EN PLEIN AIR, 
EXPO  SI  TION IN SITU, EXPO  SI  TION INTER  NA  TIONALE, 
EXPO  SI  TION ITI  NÉ  RANTE, EXPO  SI  TION AGRI  COLE, 
EXPO  SI  TION COMMER  CIALE, EXPO  SI  TION NATIO  NALE, 
EXPO  SI  TION PER  MA  NENTE (EXPO  SI  TION DE LONGUE 
DURÉE ET EXPO  SI  TION DE COURTE DURÉE), EXPO  SI  TION 
TEM  PO  RAIRE, EXPO  SI  TION UNI  VER  SELLE, FOIRE, GALE  RIE, 
INS  TAL  LA  TION, MÉDIA, MES  SAGE, MÉTA  PHORE, MISE EN 
ESPACE, MISE EN SCÈNE, MON  TRER, MOYEN DE MISE 
EN SCÈNE, OBJET DIDAC  TIQUE, OUTIL DE PRÉ  SEN  TA  TION, 
PRÉ  SEN  TER, RÉA  LITÉ FIC  TIVE, RECONSTI  TUTION, SALLE 
D’EXPO  SI  TION, SALON, SCÉNOGRAPHE, SCÉ  NO  GRA  PHIE, 
VER  NIS  SAGE, VISI  TEUR, VISUA  LI  SA  TION, RÉA  LITÉ, VITRINE, 
DIS  PO  SI  TIF, CIMAISE, MONSTRATION, DÉMONS  TRA  TION, 
PRÉ  SEN  TA  TION, REPRÉ  SEN  TA  TION.



40

GES  TION

n. f. (du latin gerere, se char  ger de, admi  nis -
trer) – Équi val. angl. : mana  ge  ment ; esp. : 
gestión ; all. : Verwaltung, Admi  nis  tra  tion ; it. : 
gestione ; port. : gestāo.

La ges  tion muséale est défi   nie, actuel -
le  ment, comme l’action d’assu  rer la 
direc  tion des affaires admi  nis  tra  tives 
du musée ou, plus géné  ra  le  ment, 
l’ensemble des acti  vi  tés qui ne sont 
pas direc  te  ment liées aux spé  ci  fi ci  tés 
du musée (pré  ser  va  tion, recherche 
et commu  ni  ca  tion). En ce sens, la 
ges  tion muséale comprend essen  tiel -
le  ment les tâches liées aux aspects 
fi nan  ciers (comp  ta  bi  lité, contrôle de 
ges  tion, fi nances) et juri  diques du 
musée, aux tra  vaux de sécu  rité et de 
main  te  nance, à l’orga  ni  sa  tion du per -
son  nel, au mar  ke  ting, mais aussi aux 
pro  ces  sus stra  té  giques et de pla  ni  fi   ca -
tion géné  raux des acti  vi  tés du musée. 
Le terme mana  ge  ment, d’ori  gine 
anglo- saxonne mais uti  lisé cou  ram -
ment en fran  çais, lui est simi  laire. 
Les lignes direc  trices ou le « style » 
de ges  tion tra  duisent une cer  taine 
concep  tion du musée – et notam -
ment sa rela  tion au ser  vice public.

Tra  di  tion  nel  le  ment, c’est le terme 
admi  nis  tra  tion (du latin administratio, 
ser  vice, aide, manie  ment) qui a été 

uti  lisé pour défi   nir ce type d’acti  vi -
tés du musée, mais aussi, de manière 
plus glo  bale, l’ensemble des acti  vi  tés 
per  met  tant le fonc  tion  ne  ment du 
musée. Le traité de muséo  lo  gie de 
George Brown Goode (1896) inti -
tulé Museum Admi  nis  tra  tion passe 
ainsi en revue autant les aspects liés 
à l’étude et à la pré  sen  ta  tion des col -
lec  tions que la ges  tion quo  ti  dienne, 
mais aussi la vision géné  rale du musée 
et son inser  tion au sein de la société. 
Légi  ti  me  ment déri  vée de la logique 
de la fonc  tion publique, l’action 
d’admi  nis  trer signi  fi e, lorsque l’objet 
désigne un ser  vice public ou privé, le 
fait d’en assu  rer le fonc  tion  ne  ment, 
tout en assu  mant l’impul  sion et le 
contrôle de l’ensemble de ses acti -
vi  tés. La notion de ser  vice (public) 
voire, avec une nuance reli  gieuse, 
celle de sacer  doce, lui est étroi  te  ment 
asso  ciée.

On sait la conno  ta  tion bureau  cra -
tique du terme « admi  nis  tra  tion », 
dès lors qu’il est rap  pro  ché des 
modes de (dys-)fonc  tion  ne  ment des 
pou  voirs publics. Il n’est dès lors pas 
éton  nant que l’évo  lu  tion géné  rale 
des théo  ries éco  no  miques du der  nier 
quart de siècle, pri  vi  lé  giant l’éco  no -
mie de mar  ché, ait entraîné le recours 
de plus en plus fré  quent au concept 
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de ges  tion, depuis long  temps uti  lisé 
au sein des orga  ni  sa  tions à but lucra -
tif. Les notions de mise en mar  ché et 
de mar  ke  ting muséal, de même que 
le déve  lop  pe  ment d’outils pour les 
musées issus d’orga  ni  sa  tions commer -
ciales (au niveau de la défi   ni  tion des 
stra  té  gies, de la prise en compte des 
publics/consom  ma  teurs, du déve  lop -
pe  ment de res  sources, etc.) ont consi -
dé  ra  ble  ment trans  formé le musée en 
soi. Ainsi, cer  tains des points les plus 
confl ic  tuels en matière d’orga  ni  sa -
tion de poli  tique muséale sont direc -
te  ment condi  tion  nés par l’oppo  si  tion, 
au sein du musée, entre une cer  taine 
logique de mar  ché et une logique 
plus tra  di  tion  nel  le  ment régie par 
les pou  voirs publics. En découlent 
notam  ment le déve  lop  pe  ment de 
nou  velles formes de fi nan  ce  ments 
(diver  si  té des bou  tiques, loca  tion 
de salles, par  te  na  riats fi nan  ciers) et 
notam  ment les ques  tions liées à l’ins -
tau  ra  tion d’un droit d’entrée, au déve -
lop  pe  ment d’expo  si  tions tem  po  raires 
popu  laires (blockbusters) ou à la 
vente de col  lec  tions. De plus en plus 
régu  liè  re  ment, ces tâches au départ 
auxi  liaires ont une inci  dence réelle 

sur la conduite des autres tâches du 
musée, au point de se déve  lop  per, 
par  fois, au détriment de ses acti  vi  tés 
liées à la pré  ser  va  tion, à la recherche 
voire à la commu  ni  ca  tion.

La spé  ci  fi cité de la ges  tion muséale, 
si elle s’arti  cule entre les logiques 
par  fois anti  no  miques ou hybrides 
liées d’une part au mar  ché, d’autre 
part aux pou  voirs publics, tient par 
ailleurs au fait qu’elle s’arti  cule éga  le -
ment sur la logique du don (Mauss, 
1923) tel qu’il cir  cule au tra  vers du 
don d’objets, d’argent ou de l’action 
béné  vole ou de celle d’une société 
d’amis de musée. Cette der  nière 
carac  té  ris  tique, régu  liè  re  ment prise 
en compte de manière impli  cite, 
béné  fi   cie cepen  dant d’une moindre 
réfl exion sur ses impli  ca  tions en 
matière de ges  tion de l’ins  ti  tution à 
moyen et long termes.

 DÉRI  VÉS : GES  TION  NAIRE, GES  TION DE COL  LEC  TIONS.

 CORRÉLATS : MANA  GE  MENT, ADMI  NIS  TRA  TION, 
BLOCKBUSTERS, MIS  SION STATEMENT, PRO  JET, 
ÉVA  LUA  TION, STRA  TÉ  GIE, PLA  NI  FI  CA  TION, INDI  CA  TEURS DE 
PER  FOR  MANCE, DROIT D’ENTRÉE, LEVÉE DE FONDS, AMIS, 
BÉNÉ  VO  LAT, MAR  KE  TING MUSÉAL, MUSÉE PUBLIC/PRIVÉ, 
TRUSTEES, RES  SOURCES HUMAINES, ORGA  NI  SA  TION À 
BUT NON- LUCRATIF, CONSEIL D’ADMI  NIS  TRA  TION.
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INS  TI  TUTION

n. f. (du latin institutio, conven  tion, mise en 
place, éta  blis  se  ment, dis  po  si  tion, arran  ge -
ment) – Équi val. angl. : ins  ti  tution ; esp. : ins-
titución ; all. : Ins  ti  tution ; it : istituzione ; port. : 
instituiçāo.

De manière géné  rale, l’ins  ti  tution 
désigne une conven  tion éta  blie 
par un accord mutuel entre des 
hommes, donc arbi  traire mais aussi 
his  to  ri  que  ment daté. Les ins  ti  tutions 
consti  tuent le fais  ceau diver  si  fi é des 
solu  tions appor  tées par l’Homme aux 
pro  blèmes posés par les besoins natu -
rels vécus en société (Malinowski, 
1944). De manière plus spé  ci  fi que, 
l’ins  ti  tution désigne notam  ment 
l’orga  nisme public ou privé éta  bli 
par la société pour répondre à un 
besoin déter  miné. Le musée est une 
ins  ti  tution, en ce sens qu’il est un 
orga  nisme régi par un sys  tème juri -
dique déter  miné, de droit public ou 
de droit privé (voir les termes Ges  tion 
et Public). Qu’il repose en effet sur la 
notion de domaine public (à par  tir 
de la Révo  lu  tion fran  çaise) ou celle 
de public trust (dans le droit anglo-
 saxon) montre, par- delà les diver -
gences de conven  tions, un accord 
mutuel et conven  tion  nel entre les 
hommes d’une société, soit une ins  ti -
tution.

Ce terme, lorsqu’il est asso  cié au 
qua  li  fi   ca  tif géné  ral de « muséale » 
(dans le sens commun de « rela  tive 
au musée »), est fré  quem  ment uti  lisé 
comme syno  nyme de « musée », le 
plus sou  vent pour évi  ter de trop fré -
quentes répé  titions. Le concept d’ins -
ti  tution est cepen  dant cen  tral en ce 
qui touche à la pro  blé  ma  tique du 
musée, dans laquelle il connaît trois 
accep  tions pré  cises.

1. Il existe deux niveaux d’ins  ti -
tutions, selon la nature du besoin 
qu’elles viennent satis  faire. Ce besoin 
peut être soit bio  lo  gique et pre  mier 
(besoin de man  ger, de se repro  duire, 
de dor  mir, etc.) soit second et résul -
tant des exi  gences de la vie en société 
(besoin d’orga  ni  sa  tion, de défense, 
de santé, etc.). À ces deux niveaux 
répondent deux types d’ins  ti  tutions 
inéga  le  ment contrai  gnantes : le repas, 
le mariage, l’héber  ge  ment, d’une 
part, l’État, l’armée, l’école, l’hôpi  tal, 
d’autre part. En tant que réponse à 
un besoin social (celui de la rela  tion 
sen  sible avec des objets), le musée 
appar  tient à la seconde caté  go  rie.

2. L’ICOM défi   nit le musée comme 
une ins  ti  tution per  ma  nente, au ser -
vice de la société et de son déve  lop -
pe  ment. En ce sens, l’ins  ti  tution 
consti  tue un ensemble de struc  tures 
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créées par l’Homme dans le champ du 
muséal (voir ce terme), et orga  ni  sées 
afi n d’entrer en rela  tion sen  sible avec 
des objets. L’ins  ti  tution du musée, 
créée et entre  te  nue par la société, 
repose sur un ensemble de normes 
et de règles (mesures de conser  va -
tion pré  ven  tive, inter  dic  tion de tou -
cher aux objets ou d’expo  ser des 
sub  sti  tuts en les pré  sen  tant comme 
des ori  gi  naux), elles- mêmes fon  dées 
sur un sys  tème de valeurs : la pré  ser -
va  tion du patri  moine, l’expo  si  tion 
des chefs- d’œuvre et des spé  ci  mens 
uniques, la dif  fu  sion des connais -
sances scien  ti  fi ques modernes, etc. 
Sou  li  gner le carac  tère ins  ti  tution  nel 
du musée, c’est donc aussi réaf  fi r  mer 
son rôle nor  ma  tif et l’auto  rité qu’il 
exerce sur la science ou les beaux-
 arts, par exemple, ou l’idée qu’il 
demeure « au ser  vice de la société et 
de son déve  lop  pe  ment ».

3. Contrai  re  ment à l’anglais qui ne 
fait pas de dis  tinction pré  cise (et, de 
manière géné  rale, à l’usage qui leur 
est donné en Belgique ou au Canada) 
les termes d’ins  ti  tution et d’éta  blis -
se  ment ne sont pas syno  nymes. Le 
musée, comme ins  ti  tution, se dis -
tingue du musée conçu comme éta -
blis  se  ment, lieu par  ti  cu  lier, concret : 
« L’éta  blis  se  ment muséal est une 
forme concrète de l’ins  ti  tution 
muséale » (Maroević, 2007). On 
notera que la contes  ta  tion de l’ins -
ti  tution, voire sa néga  tion pure et 
simple (comme dans le cas du musée 
ima  gi  naire de Malraux ou du musée 
fi c  tif de l’artiste Marcel Broodthaers), 
n’entraîne pas du même coup la sor -

tie du champ muséal, dans la mesure 
où celui- ci peut se conce  voir hors du 
cadre ins  ti  tution  nel (dans son accep -
tion stricte, l’expres  sion de « musée 
vir  tuel », musée en puis  sance, rend 
compte de ces expé  riences muséales 
en marge de la réa  lité ins  ti  tution -
nelle).

C’est pour cette rai  son que plu -
sieurs pays, notam  ment le Canada 
et la Belgique, ont recours à l’expres -
sion « ins  ti  tution muséale » pour 
dis  tin  guer un éta  blis  se  ment qui ne 
pré  sente pas l’ensemble des carac  té -
ris  tiques d’un musée clas  sique. « Par 
ins  ti  tutions muséales, on entend les 
éta  blis  se  ments à but non lucra  tif, 
musées, centres d’expo  si  tion et lieux 
d’inter  pré  ta  tion, qui, outre les fonc -
tions d’acqui  si  tion, de conser  va  tion, 
de recherche et de ges  tion de col  lec -
tions assu  mées par cer  tains, ont en 
commun d’être des lieux d’édu  ca -
tion et de dif  fu  sion consa  crés à l’art, 
à l’his  toire et aux sciences » (Obser -
va  toire de la culture et des commu  ni -
ca  tions du Québec, 2004).

4. Enfi n, le terme « ins  ti  tution 
muséale » peut se défi   nir, au même 
titre que « ins  ti  tution fi nan  cière » 
(le FMI ou la Banque mon  diale), 
comme l’ensemble (lorsqu’il est au 
plu  riel) des orga  nismes natio  naux ou 
inter  na  tionaux régis  sant le fonc  tion -
ne  ment des musées, tels que l’ICOM 
ou l’ancienne Direc  tion des musées 
de France.

 DÉRI  VÉS : INS  TI  TUTION  NEL, INS  TI  TUTION MUSÉALE.

 CORRÉLATS : ÉTA  BLIS  SE  MENT, DOMAINE PUBLIC, 
PUBLIC TRUST, MUSÉE VIR  TUEL.
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MÉDIA  TION

n. f. ( Ve siècle, du latin mediatio : média  tion, 
entre  mise) – Équi val. angl. : mediation, inter-
pretation ; esp. : mediación ; all. : Vermittlung ; 
it : mediazione ; port. : mediaçāo.

La média  tion désigne l’action visant 
à réconci  lier ou mettre d’accord 
deux ou plu  sieurs par  ties et, dans le 
cadre du musée, le public du musée 
avec ce qui lui est donné à voir ; syno -
nyme pos  sible : inter  ces  sion. Éty  mo -
lo  gi  que  ment, nous retrou  vons dans 
« média  tion » la racine med signi -
fi ant « milieu », racine qui se lit dans 
plu  sieurs langues (l’anglais middle, 
l’espa  gnol medio, l’alle  mand mitte), 
et rap  pelle que la média  tion est liée 
à l’idée d’une posi  tion médiane, 
à celle d’un tiers qui se place entre 
deux pôles dis  tants et agit comme un 
inter  mé  diaire. Si cette pos  ture carac -
té  rise bien les aspects juri  diques de 
la média  tion, où quelqu’un négo  cie 
afi n de réconci  lier des adver  saires et 
de déga  ger un modus vivendi, cette 
dimen  sion marque aussi le sens que 
prend cette notion dans le domaine 
cultu  rel et scien  ti  fi que de la muséo -
lo  gie. Ici aussi, la média  tion se place 
dans un entre- deux, dans un espace 
qu’elle cher  chera à réduire, en pro  vo -
quant un rap  pro  che  ment, voire une 
rela  tion d’appro  pria  tion.

1. La notion de média  tion joue 
sur plu  sieurs plans ; sur le plan phi -
lo  sophique, elle a servi, pour Hegel 
et ses dis  ciples, à décrire le mou  ve -
ment même de l’his  toire. En effet, 
la dia  lec  tique, moteur de l’his  toire, 
avance par média  tions suc  ces  sives : 
une situa  tion pre  mière (la thèse) 
doit pas  ser par la média  tion de son 
contraire (l’anti  thèse) pour pro  gres -
ser vers un nou  vel état (la syn  thèse) 
qui retient en lui quelque chose de 
ces deux moments fran  chis qui l’ont 
pré  cé  dée.

Le concept géné  ral de média  tion 
sert aussi à pen  ser l’ins  ti  tution même 
de la culture, en tant que trans  mis -
sion de ce fonds commun qui réunit 
les par  ti  cipants d’une col  lec  ti  vité 
et dans lequel ils se reconnaissent. 
En ce sens, c’est par la média  tion 
de sa culture qu’un indi  vidu per  çoit 
et comprend le monde et sa propre 
iden  tité : plu  sieurs parlent alors de 
média  tion sym  bo  lique. Tou  jours 
dans le champ cultu  rel, la média  tion 
inter  vient pour ana  ly  ser la « mise en 
public » des idées et des pro  duits 
cultu  rels – leur prise en charge 
média  tique – et décrire leur cir  cu  la -
tion dans l’espace social glo  bal. La 
sphère cultu  relle est vue comme une 
nébu  leuse dyna  mique où les pro  duits 
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composent les uns avec les autres et 
se relaient. Ici, la média  tion réci -
proque des œuvres conduit à l’idée 
d’intermédialité, de rap  ports entre 
médias et de tra  duc  tion par laquelle 
un média – la télé  vi  sion ou le cinéma 
par exemple – reprend les formes et 
les pro  duc  tions d’un autre média (un 
roman adapté au cinéma). Les créa -
tions atteignent les des  ti  na  taires par 
l’un ou l’autre de ces sup  ports variés 
consti  tuant leur média  ti  sation. Dans 
cette perspec  tive, l’ana  lyse démontre 
les nom  breuses média  tions mises en 
action par des chaînes complexes 
d’agents dif  fé  rents pour assu  rer la 
pré  sence d’un contenu dans la sphère 
cultu  relle et sa dif  fu  sion à de nom -
breux publics.

2. En muséo  lo  gie, le terme de 
média  tion est, depuis plus d’une 
décen  nie, fré  quem  ment uti  lisé en 
France et dans la fran  co  pho  nie euro -
péenne, où l’on parle de « média -
tion cultu  relle », de « média  tion 
scien  ti  fi que » et de « média  teur ». 
Il désigne essen  tiel  le  ment toute une 
gamme d’inter  ven  tions menées en 
contexte muséal afi n d’éta  blir des 
ponts entre ce qui est exposé (le voir) 
et les signi  fi   ca  tions que ces objets et 
sites peuvent revê  tir (le savoir). La 
média  tion cherche quelque  fois aussi 
à favo  ri  ser le par  tage des expé  riences 
vécues entre visi  teurs dans la socia -
bi  lité de la visite, et l’émer  gence de 
réfé  rences communes. Il s’agit donc 
d’une stra  té  gie de commu  ni  ca  tion 
à carac  tère édu  ca  tif qui mobi  lise 
autour des col  lec  tions expo  sées des 
tech  no  lo  gies diverses, pour mettre à 

la por  tée des visi  teurs des moyens de 
mieux comprendre cer  taines dimen -
sions des col  lec  tions et de par  ta  ger 
des appro  pria  tions.

Le terme touche donc à des 
notions muséologiques voi  sines, 
celles de commu  ni  ca  tion et d’ani -
ma  tion, et sur  tout celle d’inter  pré -
ta  tion, très pré  sente dans le monde 
anglo  phone des musées et sites 
nord- américains, et qui recouvre en 
bonne par  tie la notion de média  tion. 
Comme la média  tion, l’inter  pré  ta -
tion sup  pose un écart, une dis  tance 
à sur  mon  ter entre ce qui est immé -
dia  te  ment perçu et les signi  fi   ca  tions 
sous- jacentes des phé  no  mènes natu -
rels, cultu  rels et his  to  riques ; comme 
les moyens de média  tion, l’inter  pré -
ta  tion se maté  ria  lise dans des inter -
ven  tions humaines (l’inter  per  son  nel) 
et dans des sup  ports qui s’ajoutent à 
la simple monstration (display) des 
objets expo  sés pour en sug  gé  rer les 
signi  fi   ca  tions et l’impor  tance. Née 
dans le contexte des parcs natu  rels 
amé  ri  cains, la notion d’inter  pré  ta -
tion s’est ensuite éten  due pour dési -
gner le carac  tère her  mé  neu  tique des 
expé  riences de visite dans les musées 
et sites ; aussi se défi nit- elle comme 
une révé  la  tion et un dévoi  le  ment qui 
mènent les visi  teurs vers la compré -
hen  sion, puis vers l’appré  cia  tion et 
enfi n vers la pro  tec  tion des patri -
moines qu’elle prend comme objet.

À terme, la média  tion consti  tue 
une notion cen  trale dans la perspec -
tive d’une phi  lo  sophie her  mé  neu -
tique et réfl exive (Paul Ricœur) : 
elle joue un rôle fon  da  men  tal dans 
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le pro  jet de compré  hen  sion de soi de 
chaque visi  teur, compré  hen  sion que 
le musée faci  lite. C’est en effet en 
pas  sant par la média  tion qu’a lieu la 
ren  contre avec des œuvres pro  duites 
par les autres humains qu’une sub -
jec  ti  vité en arrive à déve  lop  per une 
conscience de soi et à comprendre sa 
propre aven  ture. Une telle approche 
fait du musée, détenteur de témoins 
et signes d’huma  nité, un des lieux 
par excel  lence de cette média  tion 
incontour  nable qui, en offrant un 
contact avec le monde des œuvres 
de la culture, conduit cha  cun sur le 
che  min d’une plus grande compré -
hen  sion de soi et de la réa  lité tout 
entière.

 DÉRI  VÉS : MÉDIA  TEUR, MÉDIA  TI  SER, MÉDIA  TI  SATION.

 CORRÉLATS : VUL  GA  RI  SA  TION, INTER  PRÉ  TA  TION, 
ÉDU  CA  TION, ANI  MA  TION, PUBLICS, EXPÉ  RIENCE DE VISITE.

MUSÉAL

n. m. et adj. (néo  lo  gisme construit par conver -
sion en subs  tan  tif d’un adjec  tif lui- même 
récent) – Équi val. angl. : museal ; esp. : museal ; 
all. : Musealität (n. f.), museal (adj.) ; it : 
museale ; port. : museal.

Le mot a deux accep  tions selon 
qu’on le consi  dère comme adjec  tif 
ou comme subs  tan  tif. (1) L’adjec  tif 
« muséal » sert à qua  li  fi er tout ce 
qui est rela  tif au musée pour le dis -
tin  guer d’autres domaines (ex. : « le 
monde muséal » pour dési  gner le 
monde des musées). (2) Comme subs -
tan  tif, le muséal désigne le champ de 
réfé  rence dans lequel se déroulent 

non seule  ment la créa  tion, le déve -
lop  pe  ment et le fonc  tion  ne  ment de 
l’ins  ti  tution musée, mais aussi la 
réfl exion sur ses fon  de  ments et ses 
enjeux. Ce champ de réfé  rence se 
carac  té  rise par la spé  ci  fi cité de son 
approche et déter  mine un point de 
vue sur la réa  lité (consi  dé  rer une 
chose sous l’angle muséal, c’est par 
exemple se demander s’il est pos  sible 
de la conser  ver pour l’expo  ser à un 
public). La muséo  lo  gie peut ainsi être 
défi   nie comme l’ensemble des ten  ta -
tives de théo  ri  sa  tion ou de réfl exion 
cri  tique por  tant sur le champ muséal, 
ou encore comme l’éthique ou la phi -
lo  sophie du muséal.

1. On sou  li  gnera d’abord l’impor -
tance du genre mas  cu  lin, car la 
déno  mi  na  tion des dif  fé  rents champs 
(aux  quels appar  tient le champ 
muséal) se dis  tingue, au moins en 
fran  çais, par l’article défi ni mas  cu -
lin pré  cé  dant un adjec  tif substantifi é 
(ex. le poli  tique, le reli  gieux, le 
social, sous- entendu le domaine poli -
tique, le domaine reli  gieux, etc.), par 
oppo  si  tion aux pra  tiques empi  riques 
qui se réfèrent le plus sou  vent à un 
subs  tan  tif (on dira la reli  gion, la vie 
sociale, l’éco  no  mie, etc.) mais qui 
ont sou  vent recours au même terme, 
pré  cédé cette fois de l’article défi ni 
fémi  nin (comme la poli  tique). En 
l’occur  rence, le champ d’exer  cice 
du musée, en tant qu’il est compris 
comme une rela  tion spé  ci  fi que de 
l’homme avec la réa  lité, sera dési  gné 
en fran  çais comme le muséal.

2. Le muséal désigne une « rela -
tion spé  ci  fi que avec la réa  lité » 
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(Stránský, 1987 ; Gregorová, 1980). 
Il prend place notam  ment aux côtés 
du poli  tique et au même titre que lui, 
comme le social, le reli  gieux, le sco -
laire, le médi  cal, le démo  gra  phique, 
l’éco  no  mique, le bio  lo  gique, etc. Il 
s’agit chaque fois d’un plan ou d’un 
champ ori  gi  nal sur ou dans lequel 
vont se poser des pro  blèmes aux  quels 
répon  dront des concepts. Ainsi un 
même phé  no  mène pourra se trou  ver 
au point de recou  pe  ment de plu  sieurs 
plans ou, pour par  ler en termes d’ana -
lyse sta  tistique mul  ti  di  men  sion  nelle, 
il se pro  jet  tera sur divers plans hété  ro -
gènes. Par exemple, les OGM (orga -
nismes géné  ti  que  ment modi  fi és) 
seront simul  ta  né  ment un pro  blème 
tech  nique (les bio  tech  no  lo  gies), un 
pro  blème sani  taire (risques tou  chant 
à la bio  sphère), un pro  blème poli -
tique (enjeux éco  lo  giques), etc., mais 
aussi un pro  blème muséal : cer  tains 
musées de société ont en effet décidé 
d’expo  ser les risques et les enjeux des 
OGM.

3. Cette posi  tion du muséal comme 
champ théo  rique de réfé  rence ouvre 
des perspec  tives consi  dé  rables 
d’élar  gis  se  ment de la réfl exion, car 
le musée ins  ti  tution  nel appa  raît 
désor  mais seule  ment comme une 
illus  tra  tion ou une exem  pli  fi   ca  tion 
du champ (Stránský). Ce qui a deux 
consé  quences : (1) ce n’est pas le 
musée qui a sus  cité l’appa  ri  tion de 
la muséo  lo  gie, mais la muséo  lo  gie 
qui a fondé pro  pre  ment le musée 
(révo  lu  tion coper  ni  cienne) ; (2) cela 
per  met de comprendre comme rele -
vant de la même pro  blé  ma  tique des 

expé  riences qui échappent aux carac -
tères habi  tuel  le  ment prê  tés au musée 
(col  lec  tions, bâti  ment, ins  ti  tution) 
et de faire une place aux musées de 
sub  sti  tuts, aux musées sans col  lec -
tions, aux musées « hors les murs », 
aux villes- musées (Quatremère de 
Quincy, 1796), aux éco  mu  sées ou 
encore aux cybermusées.

4. La spé  ci  fi cité du muséal, c’est-  à-
dire ce qui fait son irré  duc  ti  bi  lité par 
rap  port aux champs voi  sins, consiste 
en deux aspects. (1) La pré  sen  ta  tion 
sen  sible, pour dis  tin  guer le muséal 
du tex  tuel géré par la biblio  thèque, 
qui offre une docu  men  ta  tion relayée 
par le sup  port de l’écrit (prin  ci  pa  le -
ment l’imprimé, le livre) et requiert 
non seule  ment la connais  sance d’une 
langue mais éga  le  ment la maî  trise 
de la lec  ture, ce qui pro  cure une 
expé  rience à la fois plus abs  traite 
et plus théo  rique. En revanche, le 
musée ne réclame aucune de ces apti -
tudes, car la docu  men  ta  tion qu’il 
pro  pose est prin  ci  pa  le  ment sen  sible, 
c’est-  à-dire per  cep  tible par la vue 
et par  fois par l’ouïe, plus rare  ment 
pas les trois autres sens que sont le 
tou  cher, le goût et l’odo  rat. Ce qui 
fait qu’un anal  pha  bète ou même 
un jeune enfant pour  ront tou  jours 
tirer quelque chose d’une visite de 
musée, alors qu’ils seront inca  pables 
d’exploi  ter les res  sources d’une 
biblio  thèque. Cela explique éga  le -
ment les expé  riences de visites adap -
tées aux aveugles ou aux mal  voyants, 
que l’on exerce à l’uti  li  sation de leurs 
autres sens (ouïe et sur  tout tou  cher) 
pour décou  vrir les aspects sen  sibles 



48

des expôts. Un tableau ou une sculp -
ture sont d’abord faits pour être vus, 
et la réfé  rence au texte (la lec  ture du 
car  tel s’il y en a) ne vient qu’ensuite 
et n’est même pas tout à fait indis  pen -
sable. On par  lera donc à pro  pos du 
musée de « fonc  tion docu  men  taire 
sen  sible » (Deloche, 2007). (2) La 
mise en marge de la réa  lité, car « le 
musée se spé  ci  fi e en se sépa  rant » 
(Lebensztejn, 1981). À la dif  fé  rence 
du champ poli  tique qui per  met de 
théo  ri  ser la ges  tion de la vie concrète 
des hommes en société par la média -
tion d’ins  ti  tutions telles que l’État, le 
muséal sert au contraire à théo  ri  ser 
la manière dont une ins  ti  tution crée, 
par le biais de la sépa  ra  tion et de la 
dé-contextualisation, bref par la mise 
en image, un espace de pré  sen  ta  tion 
sen  sible « en marge de la réa  lité tout 
entière » (Sartre), ce qui est le propre 
d’une uto  pie, c’est-  à-dire d’un espace 
tota  le  ment ima  gi  naire, certes sym  bo -
lique mais non néces  sai  re  ment imma -
té  riel. Ce deuxième point carac  té  rise 
ce qu’on pour  rait appe  ler la fonc  tion 
uto  pique du musée, car, pour pou  voir 
trans  for  mer le monde, il faut d’abord 
être capable de l’ima  gi  ner autre  ment, 
donc de prendre une dis  tance par rap -
port à lui, voilà pour  quoi la fi c  tion de 
l’uto  pie n’est pas néces  sai  re  ment un 
manque ou une défi   cience.

 DÉRI  VÉS : MUSÉALISATION, MUSÉALITÉ, MUSEALIA.

 CORRÉLATS : CHAMP, RELA  TION SPÉ  CI  FIQUE, RÉA -
LITÉ, PRÉ  SEN  TA  TION SEN  SIBLE, APPRÉ  HEN  SION SEN  SIBLE, 
MUSÉO  LO  GIE, MUSÉE.

MUSÉALISATION

n. f. – Équi val. angl. : musealisation ; esp. : 
musealisación ; all. : Musealisierung ; it. : 
musealizazione ; port. : musealisaçāo.

Selon le sens commun, la muséa-
lisation désigne la mise au musée ou, 
de manière plus géné  rale, la trans -
for  ma  tion en une sorte de musée 
d’un foyer de vie : centre d’acti  vi  tés 
humaines ou site natu  rel. Le terme 
de patrimonialisation décrit sans 
doute mieux ce prin  cipe qui repose 
essen  tiel  le  ment sur l’idée de pré -
ser  va  tion d’un objet ou d’un lieu, 
mais ne porte pas sur l’ensemble du 
pro  ces  sus muséal. Le néo  lo  gisme 
« muséifi cation » tra  duit, quant à 
lui, l’idée péjo  ra  tive de la « pétri  fi  -
ca  tion » (ou de momi  fi   ca  tion) d’un 
lieu vivant, qui peut résul  ter d’un 
tel pro  ces  sus et que l’on retrouve 
dans de nom  breuses cri  tiques liées 
à la « muséalisation du monde ». 
D’un point de vue plus stric  te  ment 
muséologique, la muséalisation est 
l’opé  ra  tion ten  dant à extraire, phy -
si  que  ment et conceptuellement, 
une chose de son milieu natu  rel ou 
cultu  rel d’ori  gine et à lui don  ner un 
sta  tut muséal, à la trans  for  mer en 
musealium ou muséalie, « objet de 
musée », soit à la faire entrer dans le 
champ du muséal.

Le pro  ces  sus de muséalisation 
ne consiste pas à prendre un objet 
pour le pla  cer au sein de l’enceinte 
muséale et de même, comme le 
résume Zbyněk Stránský, un objet de 
musée n’est pas seule  ment un objet 
dans un musée. À tra  vers le chan  ge -
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ment de contexte et le pro  ces  sus de 
sélec  tion, de thé  sau  risa  tion et de pré -
sen  ta  tion, s’opère un chan  ge  ment du 
sta  tut de l’objet. Celui- ci, d’objet de 
culte, d’objet uti  li  taire ou de délec -
ta  tion, d’ani  mal ou de végé  tal, voire 
de chose insuf  fi   sam  ment déter  mi  née 
pour pou  voir être concep  tua  li  sée 
comme objet, devient, à l’inté  rieur 
du musée, témoin maté  riel et imma  té -
riel de l’homme et de son envi  ron  ne -
ment, source d’étude et d’expo  si  tion, 
acqué  rant ainsi une réa  lité cultu  relle 
spé  ci  fi que.

C’est le constat de ce chan  ge  ment 
de nature qui conduit Stránský, en 
1970, à pro  po  ser le terme de musealia 
pour dési  gner les choses ayant subi 
l’opé  ra  tion de muséalisation et pou -
vant ainsi pré  tendre au sta  tut d’objets 
de musée. Le terme a été tra  duit en 
fran  çais par muséalie (voir Objet).

La muséalisation commence par 
une étape de sépa  ra  tion (Malraux, 
1951) ou de sus  pen  sion (Déotte, 
1986) : des objets ou des choses 
(vraies choses) sont sépa  rés de leur 
contexte d’ori  gine pour être étu  diés 
comme docu  ments repré  sen  ta  tifs 
de la réa  lité qu’ils consti  tuaient. Un 
objet de musée n’est plus un objet 
des  tiné à être uti  lisé ou échangé 
mais est amené à livrer un témoi -
gnage authen  tique sur la réa  lité. Cet 
arra  che  ment (Desvallées, 1998) à la 
réa  lité consti  tue déjà une pre  mière 
forme de sub  sti  tution. Une chose 
sépa  rée du contexte dans lequel elle 
a été pré  le  vée ne consti  tue déjà plus 
qu’un sub  sti  tut de cette réa  lité dont 
elle est cen  sée témoi  gner. Ce trans -

fert, par la sépa  ra  tion qu’il opère 
avec le milieu d’ori  gine, amène for -
cé  ment une perte d’infor  ma  tions, 
qui se véri  fi e peut- être de la manière 
la plus expli  cite lors de fouilles clan -
des  tines, lorsque le contexte dans 
lequel les objets ont été exhu  més est 
tota  le  ment éva  cué. C’est pour cette 
rai  son que la muséalisation, comme 
pro  ces  sus scien  ti  fi que, comprend 
néces  sai  re  ment l’ensemble des acti -
vi  tés du musée : un tra  vail de pré -
ser  va  tion (sélec  tion, acqui  si  tion, 
ges  tion, conser  va  tion), de recherche 
(dont le catalogage) et de commu  ni -
ca  tion (par le biais de l’expo  si  tion, 
de publi  ca  tions, etc.) ou, selon un 
autre point de vue, des acti  vi  tés liés 
à la sélec  tion, la thé  sau  risa  tion, et la 
pré  sen  ta  tion de ce qui est devenu des 
musealia. Le tra  vail de muséalisation 
ne conduit, tout au plus, qu’à don  ner 
une image qui n’est qu’un sub  sti  tut 
de la réa  lité à par  tir de laquelle les 
objets ont été sélec  tion  nés. Ce sub -
sti  tut complexe, ou modèle de la 
réa  lité construit au sein du musée, 
consti  tue la muséalité, soit une valeur 
spé  ci  fi que se déga  geant des choses 
muséalisées. La muséalisation pro -
duit de la muséalité, valeur docu  men -
tant la réa  lité, mais qui ne consti  tue 
en aucun cas la réa  lité elle- même.

La muséalisation dépasse la seule 
logique de la col  lec  tion pour s’ins -
crire dans une tra  di  tion repo  sant 
essen  tiel  le  ment sur une démarche 
ration  nelle liée à l’inven  tion des 
sciences modernes. L’objet por  teur 
d’infor  ma  tion ou l’objet- document, 
muséalisé, s’ins  crit au cœur de 
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l’acti  vité scien  ti  fi que du musée telle 
qu’elle s’est déve  lop  pée à par  tir de 
la Renais  sance, acti  vité qui vise à 
explo  rer la réa  lité au moyen de la 
per  cep  tion sen  sible, par l’expé  rience 
et l’étude de ses frag  ments. Cette 
perspec  tive scien  ti  fi que condi  tionne 
l’étude objec  tive et répé  tée de la 
chose, concep  tua  li  sée en objet, par-
 delà l’aura qui en voile la signi  fi   ca -
tion. Non pas contem  pler mais voir : 
le musée scien  ti  fi que ne pré  sente 
pas seule  ment de beaux objets mais 
invite à en comprendre le sens. L’acte 
de muséalisation détourne le musée 
de la perspec  tive du temple pour 
l’ins  crire dans un pro  ces  sus qui le 
rap  proche du labo  ra  toire.

 CORRÉLATS : MUSÉALITÉ, MUSEALIA, OBJET DE 
MUSÉE, OBJET- DOCUMENT, PRÉ  SEN  TA  TION, PRÉ  SER  VA -
TION, RECHERCHE, RELIQUE, COMMU  NI  CA  TION, SÉLEC -
TION, SUS  PEN  SION, SÉPA  RA  TION, THÉ  SAU  RISA  TION.

MUSÉE

n. m. (du grec mouseion, temple des muses). 
– Équi val. angl. : museum ; esp. : museo ; all. : 
Museum ; it. : museo ; port. : museu.

Le terme « musée » peut dési  gner 
aussi bien l’ins  ti  tution que l’éta  blis  se -
ment ou le lieu géné  ra  le  ment conçu 
pour pro  cé  der à la sélec  tion, l’étude 
et la pré  sen  ta  tion de témoins maté -
riels et imma  té  riels de l’Homme et 
de son envi  ron  ne  ment. La forme et 
les fonc  tions du musée ont sen  si  ble -
ment varié au cours des siècles. Leur 
contenu s’est diver  si  fi é, de même que 
leur mis  sion, leur mode de fonc  tion -
ne  ment ou leur admi  nis  tra  tion.

1. La plu  part des pays ont éta  bli, 
au tra  vers de textes légis  la  tifs ou par 
le biais de leurs orga  ni  sa  tions natio -
nales, des défi   ni  tions du musée. La 
défi   ni  tion pro  fes  sion  nelle du musée 
la plus répan  due reste à ce jour celle 
qui est don  née depuis 2007 dans 
les sta  tuts du Conseil inter  na  tional 
des musées (ICOM) : « le musée est 
une ins  ti  tution per  ma  nente sans but 
lucra  tif, au ser  vice de la société et 
de son déve  lop  pe  ment, ouverte au 
public, qui acquiert, conserve, étu -
die, expose et trans  met le patri  moine 
maté  riel et imma  té  riel de l’huma  nité 
et de son envi  ron  ne  ment à des fi ns 
d’études, d’édu  ca  tion et de délec -
ta  tion ». Cette défi   ni  tion rem  place 
donc celle qui a servi de réfé  rence au 
même conseil durant plus de trente 
ans : « le musée est une ins  ti  tution 
per  ma  nente, sans but lucra  tif, au 
ser  vice de la société et de son déve -
lop  pe  ment, ouverte au public et qui 
fait des recherches concer  nant les 
témoins maté  riels de l’homme et de 
son envi  ron  ne  ment, acquiert ceux-
 là, les conserve, les commu  nique 
et notam  ment les expose à des fi ns 
d’études, d’édu  ca  tion et de délec  ta -
tion » (Sta  tuts de 1974).

Les dif  fé  rences entre les deux défi  -
ni  tions, a priori peu signi  fi   ca  tives – 
une réfé  rence ajou  tée au patri  moine 
imma  té  riel et quelques chan  ge  ments 
de struc  ture –, témoignent pour  tant 
d’une part de la pré  pon  dé  rance de la 
logique anglo- américaine au sein de 
l’ICOM, d’autre part d’un rôle moins 
impor  tant accordé à la recherche au 
sein de l’ins  ti  tution. La défi   ni  tion 
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de 1974 a fait, dès l’ori  gine, l’objet 
d’une tra  duc  tion assez libre, en 
anglais, refl é  tant mieux la logique 
anglo- américaine des fonc  tions du 
musée – dont celle de trans  mis  sion 
du patri  moine. La langue de tra  vail 
la plus répan  due de l’ICOM dans ses 
conseils, comme celle de la plu  part 
des orga  ni  sa  tions inter  na  tionales, 
est deve  nue l’anglais, et il semble 
que ce soit sur base de cette tra  duc -
tion anglaise que les tra  vaux visant 
la concep  tion d’une nou  velle défi   ni -
tion se sont dérou  lés. La struc  ture 
par  ti  cu  lière de la défi   ni  tion fran  çaise 
de 1974 met  tait en valeur la fonc  tion 
de recherche, pré  sen  tée en quelque 
sorte comme le prin  cipe moteur de 
l’ins  ti  tution. Ce prin  cipe (modi  fi é 
par le verbe « étu  dier ») a été relé -
gué, en 2007, parmi les fonc  tions 
géné  rales du musée.

2. Pour de nom  breux muséologues, 
et notam  ment un cer  tain nombre 
se récla  mant de la muséo  lo  gie ensei -
gnée dans les années 1960-1990 par 
l’école tchèque (Brno et l’Inter  na -
tional summer school of Museology), 
le musée ne consti  tue qu’un moyen 
parmi d’autres témoi  gnant d’un 
« rap  port spé  ci  fi que de l’Homme 
à la réa  lité », ce rap  port étant déter -
miné par « la col  lec  tion et la conser -
va  tion, consciente et sys  té  ma  tique, 
et […] l’uti  li  sation scien  ti  fi que, 
cultu  relle et édu  ca  tive d’objets inani -
més, maté  riels, mobiles (sur  tout tri -
di  men  sion  nels) qui docu  mentent le 
déve  lop  pe  ment de la nature et de la 
société » (Gregorová, 1980). Avant 
que le musée ne soit défi ni comme 

tel, au XVIIIe siècle, selon un concept 
emprunté à l’Anti  quité grecque et à 
sa résur  gence durant la Renais  sance 
occi  den  tale, il exis  tait dans toute civi -
li  sa  tion un cer  tain nombre de lieux, 
d’ins  ti  tutions et d’éta  blis  se  ments 
se rap  pro  chant plus ou moins direc -
te  ment de ce que nous englo  bons 
actuel  le  ment sous ce vocable. La 
défi   ni  tion de l’ICOM est ana  ly  sée, 
dans ce sens, comme for  cé  ment mar -
quée par son époque et son contexte 
occi  den  tal, mais aussi comme étant 
trop nor  ma  tive, puisque son but est 
essen  tiel  le  ment cor  po  ra  tiste. Une 
défi   ni  tion « scien  ti  fi que » du musée 
doit, en ce sens, se déga  ger d’un cer -
tain nombre d’élé  ments appor  tés par 
l’ICOM, tels que par exemple le carac -
tère non- lucratif du musée : un musée 
lucra  tif (comme le musée Grévin 
à Paris) demeure un musée, même 
s’il n’est pas reconnu par l’ICOM. 
On peut ainsi défi   nir, de manière 
plus large et plus objec  tive, le musée 
comme « une ins  ti  tution muséale per -
ma  nente qui pré  serve des col  lec  tions 
de “docu  ments cor  po  rels” et pro  duit 
de la connais  sance à par  tir de ceux-
 ci » (van Mensch, 1992). Schärer défi  -
nit quant à lui le musée comme « un 
lieu où des choses et les valeurs qui 
s’y attachent sont sau  ve  gar  dées et étu -
diées, ainsi que commu  ni  quées en 
tant que signes pour inter  préter des 
faits absents » (Schärer, 2007) ou, de 
manière à pre  mière vue tautologique, 
le lieu où se réa  lise la muséalisation. 
De manière plus large encore, le 
musée peut être appré  hendé comme 
un « lieu de mémoire » (Nora, 1984 ; 
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Pinna, 2003), un « phé  no  mène » 
(Scheiner, 2007), englo  bant des ins -
ti  tutions, des lieux divers ou des ter -
ri  toires, des expé  riences, voire des 
espaces imma  té  riels.

3. Dans cette même perspec  tive 
dépas  sant le carac  tère limité du 
musée tra  di  tion  nel, le musée est 
défi ni comme un outil ou une fonc -
tion conçue par l’Homme dans une 
perspec  tive d’archi  vage, de compré -
hen  sion et de trans  mis  sion. On peut 
ainsi, à la suite de Judith Spielbauer 
(1987), conce  voir le musée comme 
un ins  tru  ment des  tiné à favo  ri  ser 
« la per  cep  tion de l’inter  dé  pen  dance 
de l’Homme avec les mondes natu -
rel, social et esthé  tique, en offrant 
infor  ma  tion et expé  rience, et en 
faci  li  tant la compré  hen  sion de soi 
grâce à ce plus large contexte ». 
Le musée peut aussi se pré  sen  ter 
comme « une fonc  tion spé  ci  fi que, 
qui peut prendre ou non la fi gure 
d’une ins  ti  tution, dont l’objec  tif est 
d’assu  rer, par l’expé  rience sen  sible, 
l’archi  vage et la trans  mis  sion de la 
culture enten  due comme l’ensemble 
des acqui  si  tions qui font d’un être 
géné  ti  que  ment humain un homme » 
(Deloche, 2007). Ces der  nières défi  -
ni  tions englobent aussi bien ces 
musées que l’on appelle improp  re -
ment vir  tuels (et notam  ment ceux 
qui se pré  sentent sur sup  port papier, 
sur cédéroms ou sur Inter  net) que 
les musées ins  ti  tution  nels plus clas -
siques, incluant même les musées 
antiques, qui étaient plus des écoles 
phi  lo  sophiques que des col  lec  tions 
au sens habi  tuel du terme.

4. Cette der  nière accep  tion ren -
voie, notam  ment, aux prin  cipes de 
l’éco  mu  sée dans sa concep  tion ini -
tiale, soit une ins  ti  tution muséale 
qui asso  cie, au déve  lop  pe  ment d’une 
commu  nauté, la conser  va  tion, la pré -
sen  ta  tion et l’expli  ca  tion d’un patri -
moine natu  rel et cultu  rel détenu par 
cette même commu  nauté, repré  sen -
ta  tif d’un milieu de vie et de tra  vail, 
sur un ter  ri  toire donné, ainsi que la 
recherche qui y est atta  chée. « L’éco -
mu  sée, […] sur un ter  ri  toire donné, 
exprime les rela  tions entre l’homme 
et la nature à tra  vers le temps et 
à tra  vers l’espace de ce ter  ri  toire ; 
il se compose de biens, d’inté  rêts 
scien  ti  fi que et cultu  rel reconnus, 
repré  sen  ta  tifs du patri  moine de la 
commu  nauté qu’il sert : biens immo -
bi  liers non bâtis, espaces natu  rels sau -
vages, espaces natu  rels huma  ni  sés ; 
biens immo  bi  liers bâtis ; biens mobi -
liers ; biens fon  gibles. Il comprend 
un chef- lieu, siège de ses struc  tures 
majeures : accueil, recherche, conser -
va  tion, pré  sen  ta  tion, action cultu -
relle, admi  nis  tra  tion, notam  ment : 
un ou des labo  ra  toires de ter  rain, des 
organes de conser  va  tion, des salles 
de réunion, un ate  lier socio  cultu  rel, 
un héber  ge  ment, etc. des par  cours et 
des sta  tions, pour l’obser  va  tion du ter -
ri  toire concerné ; dif  fé  rents élé  ments 
archi  tec  tu  raux, archéo  lo  giques, géo -
lo  giques, etc. signa  lés et expli  qués » 
(Rivière, 1978).

5. Avec le déve  lop  pe  ment de l’ordi -
na  teur et des mondes numé  riques 
s’est aussi pro  gres  si  ve  ment impo  sée 
la notion de cybermusée, sou  vent 
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appe  lés improp  re  ment « vir  tuels », 
notion défi   nie de manière géné  rale 
comme « une col  lec  tion d’objets 
numé  ri  sés arti  cu  lée logi  que  ment et 
compo  sée de divers sup  ports qui, 
par sa connectivité et son carac  tère 
multi- accès, per  met de trans  cen  der 
les modes tra  di  tion  nels de commu -
ni  ca  tion et d’inter  ac  tion avec le visi -
teur […] ; il ne dis  pose pas de lieu 
ni d’espace réel, ses objets, ainsi que 
les infor  ma  tions connexes, pou  vant 
être dif  fu  sés aux quatre coins du 
monde » (Schweibenz, 1998). Cette 
défi   ni  tion, pro  ba  ble  ment déri  vée 
de la notion rela  ti  ve  ment récente de 
mémoire vir  tuelle des ordi  na  teurs, 
appa  raît d’une cer  taine manière 
comme un contre  sens. Il convient de 
rap  pe  ler que « vir  tuel » ne s’oppose 
pas à « réel », comme on a trop rapi -
de  ment ten  dance à le croire mais 
à « actuel ». Un œuf est un pou  let 
vir  tuel ; il est pro  grammé pour être 
pou  let et devrait l’être si rien ne 
s’oppose à son déve  lop  pe  ment. En ce 
sens, le musée vir  tuel peut être conçu 
comme l’ensemble des musées conce -
vables, ou l’ensemble des solu  tions 
conce  vables appli  quées aux pro  blé -
ma  tiques aux  quelles répond, notam -
ment, le musée clas  sique. Ainsi, 
le musée vir  tuel peut être défi ni 
comme un « concept dési  gnant glo -
ba  le  ment le champ pro  blé  ma  tique 
du muséal, c’est-  à-dire les effets du 
pro  ces  sus de décontextualisation/
recontextualisation ; une col  lec  tion 
de sub  sti  tuts relève du musée vir  tuel 
tout autant qu’une base de don  nées 
infor  ma  ti  sée ; c’est le musée dans ses 

théâtres d’opé  ra  tions exté  rieures » 
(Deloche, 2001). Le musée vir  tuel 
consti  tuant le fais  ceau des solu  tions 
sus  cep  tibles d’être appor  tées au pro -
blème du musée, il inclut tout natu -
rel  le  ment le cybermusée, mais ne s’y 
réduit pas.

 DÉRI  VÉS : MUSÉE VIR  TUEL.

 CORRÉLATS : CYBERMUSÉE, MUSÉAL, 
MUSÉALISER, MUSÉALITÉ, MUSEALIA, MUSÉALISATION, 
MUSÉIFICATION, RÉA  LITÉ, EXPO  SI  TION, INS  TI  TUTION, 
COL  LEC  TIONS PRI  VÉES, MUSÉO  LO  GIE, NOU  VELLE MUSÉO -
LO  GIE, MUSÉO  GRA  PHIE, MUSÉOLOGUE, MUSÉOLOGIQUE.

MUSÉO  GRA  PHIE
n. f. (du latin museographia) – Équi val. angl. 
museography, museum practice ; esp. : museo-
grafía ; all. : Museographie ; it. : museografi a ; 
port. : museografi a.

Le terme de muséo  gra  phie, qui a 
fait son appa  ri  tion dès le xviiie siècle 
(Neickel, 1727), est plus ancien que 
celui de muséo  lo  gie. Il connaît trois 
accep  tions spé  ci  fi ques.

1. Actuel  le  ment, la muséo  gra  phie 
est essen  tiel  le  ment défi   nie comme 
la fi gure pra  tique ou appli  quée de la 
muséo  lo  gie, c’est-  à-dire l’ensemble 
des tech  niques déve  lop  pées pour 
rem  plir les fonc  tions muséales et par -
ti  cu  liè  re  ment ce qui concerne l’amé -
na  ge  ment du musée, la conser  va  tion, 
la res  tau  ra  tion, la sécu  rité et l’expo  si -
tion. Le mot lui- même a long  temps 
été uti  lisé en concur  rence avec celui 
de muséo  lo  gie, pour dési  gner les acti -
vi  tés, intel  lec  tuelles ou pra  tiques, 
qui tou  chaient au musée. Le terme 
est régu  liè  re  ment employé dans le 
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monde fran  co  phone, mais rare  ment 
dans les pays anglo- américains où 
l’expres  sion museum practice lui est 
pré  férée. De nom  breux muséologues 
de l’Est ont uti  lisé, quant à eux, le 
concept de muséo  lo  gie appli  quée, 
soit l’appli  ca  tion pra  tique des résul -
tats obte  nus par la muséo  lo  gie, 
science en for  ma  tion.

2. L’usage du mot muséo  gra  phie a 
eu ten  dance, en fran  çais, à dési  gner 
l’art (ou les tech  niques) de l’expo -
si  tion. Depuis quelques années, le 
terme d’expographie a été pro  posé 
pour dési  gner les tech  niques liées 
aux expo  si  tions, qu’elles se situent 
dans un musée ou dans un espace 
non muséal. De manière plus géné -
rale, ce qu’on inti  tule le « pro  gramme 
muséographique », recouvre la défi   ni -
tion des conte  nus de l’expo  si  tion et 
ses impé  ra  tifs, ainsi que l’ensemble 
des liens fonc  tion  nels entre les 
espaces d’expo  si  tion et les autres 
espaces du musée. Cet usage ne laisse 
pas entendre que la muséo  gra  phie 
ne se défi   nit que par ce seul aspect 
visible du musée. Le muséographe, 
comme pro  fes  sion  nel de musée, tient 
compte des exi  gences du pro  gramme 
scien  ti  fi que et de ges  tion des col  lec -
tions, et vise à une pré  sen  ta  tion adé -
quate des objets sélec  tion  nés par le 
conser  va  teur. Il connaît les méthodes 
de conser  va  tion ou d’inven  taire des 
objets de musée. Il scénarise les 
conte  nus en pro  po  sant une mise en 
dis  cours incluant des média  tions 
complé  men  taires sus  cep  tibles d’aider 
à la compré  hen  sion, et se sou  cie des 
exi  gences des publics en mobi  li  sant 

des tech  niques de commu  ni  ca  tion 
adap  tées à la bonne récep  tion des 
mes  sages. Son rôle vise sur  tout à 
coor  don  ner, sou  vent comme chef 
ou chargé de pro  jet, l’ensemble des 
compé  tences (scien  ti  fi ques et tech -
niques) œuvrant au sein du musée, à 
les orga  ni  ser, par  fois les confron  ter 
et les arbi  trer. D’autres métiers spé -
ci  fi ques ont été créés pour accom  plir 
ces tâches : la ges  tion des œuvres ou 
des objets appar  tient aux régis  seurs 
(registraire au Canada), le res  pon -
sable de la sécu  rité s’attache à la ges -
tion de la sur  veillance et aux tâches 
rele  vant de son sec  teur, le res  pon -
sable de la conser  va  tion est un spé  cia -
liste de la conser  va  tion pré  ven  tive et 
des méthodes de conser  va  tion cura -
tive, voire de res  tau  ra  tion, et c’est 
dans ce cadre et en inter  re  la  tion que 
le muséographe s’inté  resse par  ti  cu  liè -
re  ment aux tâches d’expo  si  tion. La 
muséo  gra  phie, en tout état de cause, 
se démarque de la scé  no  gra  phie, 
enten  due comme l’ensemble des tech -
niques d’amé  na  ge  ment de l’espace, 
tout comme elle se démarque de 
l’archi  tec  ture d’inté  rieur. Il y a certes 
de la scé  no  gra  phie et de l’archi  tec -
ture dans la muséo  gra  phie, ce qui rap -
proche le musée d’autres méthodes 
de visua  li  sa  tion, mais d’autres élé -
ments liés à la prise en compte du 
public, à l’appré  hen  sion intel  lec -
tuelle et à la pré  ser  va  tion du patri -
moine entrent éga  le  ment en ligne de 
compte, qui font du muséographe 
(ou de l’expographe) l’inter  mé  diaire 
entre le conser  va  teur, l’archi  tecte 
et les publics. Sa place est tou  te  fois 
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variable selon que l’éta  blis  se  ment dis -
pose ou non d’un conser  va  teur pour 
pro  duire le pro  jet. Le déve  lop  pe  ment 
du rôle de cer  tains acteurs au sein du 
musée (archi  tectes, artistes, commis -
saires, etc.) conduit cepen  dant vers 
un rééqui  li  brage per  manent de son 
rôle d’inter  mé  diaire.

3. Ancien  ne  ment et par son éty  mo -
lo  gie, la muséo  gra  phie dési  gnait la 
des  crip  tion du contenu d’un musée. 
Au même titre que la biblio  gra  phie 
consti  tue tou  jours l’une des étapes 
fon  da  men  tales de la recherche scien -
ti  fi que, la muséo  gra  phie a été conçue 
pour faci  li  ter la recherche des sources 
docu  men  taires d’objets afi n d’en 
déve  lop  per l’étude sys  té  ma  tique. 
Cette accep  tion qui a per  duré tout 
au long du XIXe siècle per  siste encore 
dans cer  taines langues, notam  ment 
le russe.

 DÉRI  VÉS : MUSÉOGRAPHE, MUSÉOGRAPHIQUE.

 CORRÉLATS : ARCHI  TEC  TURE D’INTÉ  RIEUR, 
DESIGN D’EXPO  SI  TION, EXPOGRAPHIE, SCÉ  NO  GRA  PHIE, 
FONC  TIONS MUSÉALES, MISE EN ESPACE.

MUSÉO  LO  GIE

n. f. – Équi val. angl. : museology, museum 
studies ; esp. : museología ; all. : Museologie, 
Museumswissenschaft, Museumskunde ; it. : 
museologia ; port. : museologia.

Éty  mo  lo  gi  que  ment par  lant la muséo -
lo  gie est « l’étude du musée » et non 
pas sa pra  tique, qui est ren  voyée à la 
muséo  gra  phie. Mais le terme, confi rmé 
dans ce sens large au cours des années 
1950, et son dérivé muséologique 
– sur  tout dans leur tra  duc3  tion lit  té -

rale anglaise (museology et son dérivé 
museological) – ont trouvé cinq accep -
tions bien dis  tinctes.

1. La pre  mière accep  tion et la plus 
répan  due selon le sens commun, vise 
à appli  quer, très lar  ge  ment, le terme 
« muséo  lo  gie » à tout ce qui touche 
au musée et qui est géné  ra  le  ment 
repris, dans ce dic  tion  naire, sous le 
terme « muséal ». On peut ainsi par -
ler des dépar  te  ments muséologiques 
d’une biblio  thèque (la réserve pré -
cieuse ou le cabi  net de numis  ma -
tique), de ques  tions muséologiques 
(rela  tives au musée), etc. C’est sou -
vent cette accep  tion qui est rete  nue 
dans les pays anglo  phones et de 
même, par conta  mi  na  tion, dans les 
pays latino- américains. C’est ainsi 
que, là où n’existe pas de pro  fes  sion 
spé  ci  fi que reconnue, comme en 
France les conser  va  teurs, les termes de 
« muséologue » s’appliquent à toute 
la pro  fes  sion muséale (par exemple 
au Québec), et en par  ti  cu  lier aux 
consul  tants qui ont pour tâche d’éta -
blir un pro  jet de musée ou de réa  li  ser 
une expo  si  tion. Cette accep  tion n’est 
pas pri  vi  lé  giée ici.

2. La deuxième accep  tion du 
terme est géné  ra  le  ment uti  li  sée dans 
une grande par  tie des réseaux uni  ver -
si  taires occi  den  taux et se rap  proche 
du sens éty  mo  lo  gique du terme 
d’« étude du musée ». Les défi   ni  tions 
les plus cou  ram  ment uti  li  sées se rap -
prochent toutes de celle qui fut pro -
po  sée par Georges Henri Rivière : 
« La muséo  lo  gie : une science appli -
quée, la science du musée. Elle en 
étu  die l’his  toire et le rôle dans la 
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société, les formes spé  ci  fi ques de 
recherche et de conser  va  tion phy -
sique, de pré  sen  ta  tion, d’ani  ma  tion 
et de dif  fu  sion, d’orga  ni  sa  tion et 
de fonc  tion  ne  ment, d’archi  tec  ture 
neuve ou muséalisée, les sites reçus 
ou choi  sis, la typo  lo  gie, la déon  to  lo -
gie » (Rivière, 1981). La muséo  lo  gie 
s’oppose, en quelque sorte, à la muséo -
gra  phie, qui désigne l’ensemble des 
pra  tiques liées à la muséo  lo  gie. Les 
milieux anglo- américains, géné  ra  le -
ment réti  cents face à l’inven  tion de 
nou  velles « sciences », ont géné  ra  le -
ment pri  vi  lé  gié l’expres  sion museum 
studies, par  ti  cu  liè  re  ment en Grande-
 Bretagne, où le terme museology est 
encore assez peu employé à ce jour. 
Il est indis  pen  sable de remar  quer 
que, de façon géné  rale, si le terme a 
été de plus en plus employé de par 
le monde à par  tir des années 1950, 
à mesure que crois  sait l’inté  rêt pour 
le musée, il conti  nue à l’être très peu 
par ceux qui vivent le musée « au 
quo  ti  dien » et que l’usage du terme 
reste can  tonné à ceux qui observent 
le musée de l’exté  rieur. Cette accep -
tion, très lar  ge  ment par  ta  gée par les 
pro  fes  sion  nels, s’est pro  gres  si  ve  ment 
impo  sée à par  tir des années 1960 
dans les pays latins, sup  plan  tant le 
terme muséo  gra  phie.

3. À par  tir des années 1960, dans 
les pays de l’Est, la muséo  lo  gie a pro -
gres  si  ve  ment été consi  dé  rée comme 
un véri  table domaine scien  ti  fi que 
d’inves  ti  gation du réel (une science 
en for  ma  tion) et comme une dis  ci -
pline à part entière. Cette perspec  tive, 
qui a lar  ge  ment infl u  encé l’ICOFOM 

dans les années 1980-1990, pré  sente 
la muséo  lo  gie comme l’étude d’une 
rela  tion spé  ci  fi que entre l’homme et 
la réa  lité, étude dont le musée, phé -
no  mène déter  miné dans le temps, 
ne consti  tue que l’une des maté  ria -
li  sa  tions pos  sibles. « La muséo  lo  gie 
est une dis  ci  pline scien  ti  fi que indé -
pen  dante, spé  ci  fi que, dont l’objet 
d’étude est une atti  tude spé  ci  fi que 
de l’Homme à la réa  lité, expres  sion 
des sys  tèmes mné  mo  niques, qui s’est 
concré  ti  sée sous dif  fé  rentes formes 
muséales tout au long de l’his  toire. 
La muséo  lo  gie a la nature d’une 
science sociale, res  sor  tant des dis  ci -
plines scien  ti  fi ques docu  men  taires 
et mné  mo  niques, et contri  bue à la 
compré  hen  sion de l’homme au sein 
de la société » (Stránský, 1980). Cette 
approche par  ti  cu  lière, volon  tiers cri  ti -
quée (la volonté d’impo  ser la muséo -
lo  gie comme science et de cou  vrir 
tout le champ du patri  moine appa  raît 
par  fois comme pré  ten  tieuse à plus 
d’un), n’en reste pas moins féconde 
quant aux ques  tion  ne  ments qu’elle 
sup  pose. Ainsi en va-  t-il de l’objet 
d’étude de la muséo  lo  gie, qui ne peut 
être le musée, puisque celui- ci n’est 
qu’une créa  tion rela  ti  ve  ment récente 
en regard de l’his  toire de l’huma  nité. 
C’est à par  tir de ce constat qu’a pro -
gres  si  ve  ment été défi ni le concept 
de « rela  tion spé  ci  fi que de l’homme 
à la réa  lité », par  fois dési  gné comme 
muséalité (Waidacher, 1996). Ainsi, 
on a pu défi   nir, dans le sillage de 
l’école de Brno, pré  pon  dé  rante à cet 
égard, la muséo  lo  gie comme « une 
science qui exa  mine le rap  port spé -
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ci  fi que de l’homme avec la réa  lité 
et consiste dans la col  lec  tion et la 
conser  va  tion, consciente et sys  té  ma -
tique, et dans l’uti  li  sation scien  ti -
fi que, cultu  relle et édu  ca  tive d’objets 
inani  més, maté  riels, mobiles (sur  tout 
tri  di  men  sion  nels) qui docu  mentent 
le déve  lop  pe  ment de la nature et de 
la société » (Gregorová, 1980). Tou  te -
fois, l’assi  mi  la  tion de la muséo  lo  gie à 
une science – même en cours de for -
ma  tion – a été pro  gres  si  ve  ment aban -
don  née, dans la mesure où, ni son 
objet, ni ses méthodes ne répondent 
vrai  ment aux cri  tères épis  té  mo  lo -
giques d’une approche scien  ti  fi que 
spé  ci  fi que.

4. La nou  velle muséo  lo  gie, qui a lar -
ge  ment infl u  encé la muséo  lo  gie dans 
les années 1980, regroupe un cer -
tain nombre de théo  ri  ciens fran  çais 
depuis le début des années 1980, puis 
inter  na  tionaux à par  tir de 1984. Se 
réfé  rant à un cer  tain nombre de pré -
cur  seurs ayant publié, depuis 1970, 
des textes nova  teurs, ce mou  ve  ment 
de pen  sée met l’accent sur la voca  tion 
sociale du musée et sur son carac  tère 
inter  dis  ci  pli  naire, en même temps 
que sur ses modes d’expres  sion et de 
commu  ni  ca  tion renou  ve  lés. Son inté -
rêt va sur  tout vers les nou  veaux types 
de musées conçus en oppo  si  tion au 
modèle clas  sique et à la posi  tion cen -
trale qu’occupent les col  lec  tions dans 
ces der  niers : il s’agit des éco  mu  sées, 
des musées de société, des centres de 
culture scien  ti  fi que et tech  nique et, 
de manière géné  rale, de la plu  part 
des nou  velles pro  po  si  tions visant à 
l’uti  li  sation du patri  moine en faveur 

du déve  lop  pe  ment local. Le terme 
anglais New Museology, apparu à la 
fi n des années 1980 (Vergo, 1989), et 
qui se pré  sente comme un dis  cours 
cri  tique sur le rôle social et poli  tique 
du musée, a apporté une cer  taine 
confu  sion à la dif  fu  sion du vocable 
fran  çais (peu connu du public anglo-
 saxon).

5. Enfi n, la muséo  lo  gie, selon une 
cin  quième accep  tion qui est ici pri  vi  lé -
giée car elle englobe toutes les autres, 
recouvre un champ très vaste compre -
nant l’ensemble des ten  ta  tives de théo -
ri  sa  tion ou de réfl exion cri  tique liées 
au champ muséal. Le commun déno -
mi  na  teur de ce champ pour  rait, en 
d’autres termes, être dési  gné par une 
rela  tion spé  ci  fi que entre l’homme et 
la réa  lité carac  té  ri  sée comme la docu -
men  ta  tion du réel par l’appré  hen  sion 
sen  sible directe. Une telle défi   ni  tion 
ne rejette, a priori, aucune forme 
de musées, en ce compris les plus 
anciennes (Quiccheberg) comme 
les plus récentes (cybermusées), 
puisqu’elle tend à s’inté  res  ser à un 
domaine volon  tai  re  ment ouvert à 
toute expé  rience sur le champ du 
muséal. Elle ne se res treint, en outre, 
aucu  ne  ment à ceux qui reven  diquent 
le titre de muséologue. Il convient 
en effet de remar  quer que si cer  tains 
pro  ta  go  nistes ont fait de ce champ 
leur domaine de pré  di  lec  tion au 
point de se pré  sen  ter eux- mêmes 
comme muséologues, d’autres, liés 
à leur dis  ci  pline de réfé  rence et 
n’abor  dant que ponc  tuel  le  ment le 
domaine du muséal, pré  fèrent gar -
der une cer  taine dis  tance avec les 
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« muséologues », tout en exer  çant 
ou ayant exercé une infl u  ence fon  da -
men  tale au sein du déve  lop  pe  ment 
de ce champ d’études (Bourdieu, 
Baudrillard, Dagognet, Debray, 
Foucault, Haskell, McLuhan, Nora 
ou Pomian). Les lignes direc  trices 
d’une carte du champ muséal peuvent 
ainsi être tra  cées dans deux direc -
tions dif  fé  rentes, soit par réfé  rence 
aux prin  ci  pales fonc  tions inhé  rentes 
au champ (docu  men  ta  tion, thé  sau -
risa  tion, pré  sen  ta  tion ou encore 
pré  ser  va  tion, recherche, commu  ni -
ca  tion), soit en consi  dé  rant les dif  fé -
rentes dis  ci  plines qui l’explorent plus 
ou moins ponc  tuel  le  ment.

C’est dans cette der  nière perspec -
tive que Bernard Deloche a sug  géré 
de défi   nir la muséo  lo  gie comme la 
phi  lo  sophie du muséal. « La muséo -
lo  gie est une phi  lo  sophie du muséal 
inves  tie de deux tâches : (1) Elle sert 
de méta théorie à la science docu -
men  taire intui  tive concrète ; (2) Elle 
est aussi une éthique régu  la  trice de 
toute ins  ti  tution char  gée de gérer 
la fonc  tion docu  men  taire intui  tive 
concrète » (Deloche, 2001).

 DÉRI  VÉS : MUSÉOLOGIQUE ; MUSÉOLOGUE.

 CORRÉLATS : MUSÉE, MUSÉO  GRA  PHIE, NOU  VELLE 
MUSÉO  LO  GIE, MUSÉAL (MUSEAL), MUSÉALISER, 
MUSÉIFIER (PÉJOR.), MUSÉALITÉ, MUSÉALISATION, 
MUSEALIA, MUSÉALIE, OBJET DE MUSÉE, RÉA  LITÉ.
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OBJET [DE MUSÉE] 
OU MUSÉALIE

n. m. (du latin objectum, jeté en face) – Équi-
val. angl. : object ; esp. : objeto ; all. : Objekt, 
Gegenstand ; ital. : oggetto ; port. : objecto, 
(br. : objeto).

Ce terme est par  fois rem  placé par 
le néo  lo  gisme muséalie (peu uti -
lisé) construit sur un modèle latin : 
musealia consti  tuant alors un plu -
riel neutre, des musealia. – Équi val. 
angl. : musealia, museum object ; 
esp. : musealia ; all. : Musealie, 
Museumsobjekt ; it. : musealia ; port. : 
musealia.

Dans son sens phi  lo  sophique le 
plus élé  men  taire, l’objet n’est pas 
une réa  lité en lui- même, mais un 
pro  duit, un résul  tat ou un corrélat. 
En d’autres termes, il désigne ce qui 
est posé ou jeté en face (ob- jectum, 
Gegen- stand) par un sujet, qui le 
traite comme dif  fé  rent de lui, même 
lorsqu’il se prend lui- même comme 
objet. Cette dis  tinction du sujet et 
de l’objet est rela  ti  ve  ment tar  dive et 
propre à l’Occi  dent. À ce titre, l’objet 
dif  fère de la chose, qui entre  tient au 
contraire avec le sujet un rap  port de 
conti  guïté ou d’ustensilité (ex. l’outil, 
comme pro  lon  ge  ment de la main, est 
une chose et non un objet).

Un objet de musée est une chose 
muséalisée, une chose pou  vant être 
défi   nie comme toute espèce de réa -
lité en géné  ral. L’expres  sion « objet 
de musée » pour  rait presque pas  ser 
pour un pléo  nasme dans la mesure 
où le musée est non seule  ment un 
lieu des  tiné à abri  ter des objets mais 
aussi un lieu dont la prin  ci  pale mis -
sion est de trans  for  mer les choses en 
objets.

1. L’objet n’est en aucun cas une 
réa  lité brute ou un simple donné 
qu’il suf  fi   rait de recueillir, par 
exemple pour consti  tuer les col  lec -
tions d’un musée, comme on ramasse 
des coquillages sur une plage. Il est 
un sta  tut onto  lo  gique que va revê  tir, 
dans cer  taines cir  constances, telle 
ou telle chose, étant entendu que 
la même chose, dans d’autres cir -
constances, ne sera pas assi  mi  lable à 
un objet. La dif  fé  rence entre la chose 
et l’objet consiste, dans les faits, en ce 
que la chose est prise dans le concret 
de la vie et que le rap  port que nous 
entre  te  nons avec elle est un rap  port 
de sym  pa  thie ou de sym  biose. C’est 
ce que révèle notam  ment l’ani  misme 
des socié  tés sou  vent répu  tées pri  mi -
tives, soit un rap  port d’ustensilité, 
comme c’est le cas de l’outil adapté 
à la forme de la main. Au contraire, 

O
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l’objet est tou  jours ce que le sujet 
pose en face de lui comme dis  tinct de 
lui, il est donc ce qui est « en face » 
et dif  fé  rent. En ce sens, l’objet est 
abs  trait et mort, comme fermé sur 
lui- même, ce dont témoigne notam -
ment cette série d’objets qu’est la col -
lec  tion (Baudrillard, 1968). Ce sta  tut 
de l’objet est consi  déré aujourd’hui 
comme un pur pro  duit occi  den -
tal (Choay, 1968 ; Van Lier, 1969 ; 
Adotevi, 1971), dans la mesure où 
c’est l’Occi  dent qui, en rom  pant avec 
le mode de vie tri  bal, a pensé pour la 
pre  mière fois le cli  vage du sujet et de 
l’objet (Descartes, Kant et, plus tard, 
McLuhan, 1969).

2. À tra  vers son tra  vail d’acqui  si -
tion, de recherche, de pré  ser  va  tion 
et de commu  ni  ca  tion, il est donc 
per  mis de pré  sen  ter le musée comme 
l’une des grandes ins  tances de « pro -
duc  tion » des objets, c’est-  à-dire 
de conver  sion des choses qui nous 
entourent en objets. Dans ces condi -
tions, l’objet de musée – musealia 
ou muséalie – n’a donc pas de réa  lité 
intrin  sèque, même si le musée n’est 
pas le seul ins  tru  ment à « pro  duire » 
des objets. En effet, d’autres points 
de vue sont « objectivants », c’est le 
cas par  ti  cu  liè  re  ment de la démarche 
scien  ti  fi que qui éta  blit des normes 
de réfé  rences (ex. : les échelles de 
mesure) tota  le  ment indé  pen  dantes 
du sujet et qui, du même coup, a de 
la peine à trai  ter le vivant en tant 
que tel (Bergson) car elle tend à le 
trans  for  mer en objet, ce qui fait la 
dif  fi   culté de la phy  sio  lo  gie par rap -
port à l’ana  to  mie. Sim  ple  ment, le 

point de vue muséal, même s’il est 
par  fois mis au ser  vice de la démarche 
scien  ti  fi que, en dif  fère par son souci 
pre  mier d’expo  ser les objets, c’est-
  à-dire de les mon  trer concrè  te  ment 
à un public de visi  teurs. L’objet de 
musée est fait pour être mon  tré, avec 
tout le fais  ceau de conno  ta  tions qui 
s’y trouvent impli  ci  te  ment asso  ciées, 
car on peut mon  trer pour émou  voir, 
pour dis  traire ou pour ins  truire. 
Cette opé  ra  tion de « monstration », 
pour uti  li  ser un terme plus géné -
rique que celui d’expo  si  tion, est tel -
le  ment essen  tielle que c’est elle qui, 
en créant la dis  tance, fait de la chose 
un objet, alors que dans la démarche 
scien  ti  fi que prime au contraire l’exi -
gence de rendre compte des choses 
dans un contexte uni  ver  sel  le  ment 
intel  li  gible.

3. Les natu  ra  listes et les eth  no -
logues, ainsi que les muséologues, 
sélec  tionnent géné  ra  le  ment ce qu’ils 
inti  tulent déjà comme des objets en 
fonc  tion de leur poten  tiel de témoi -
gnage, soit de la quan  tité d’infor  ma -
tions (des mar  queurs) qu’ils peuvent 
por  ter pour refl é  ter les éco  sys  tèmes 
ou les cultures dont ils sou  haitent 
conser  ver la trace. « Les musealia 
(objets de musée) sont des objets 
authen  tiques mobiles qui, comme 
témoins irré  fu  tables, montrent les 
déve  lop  pe  ments de la nature ou de 
la société » (Schreiner, 1985). C’est 
la richesse d’infor  ma  tions qu’ils 
portent alors qui a conduit des eth -
no  logues comme Jean Gabus (1965) 
ou Georges Henri Rivière (1989) 
à leur attri  buer la qua  li  fi   ca  tion 
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d’objets- témoins, qu’ils conservent 
lorsqu’ils sont expo  sés. Georges 
Henri Rivière a même uti  lisé l’expres -
sion d’objet- symbole pour dési  gner 
cer  tains objets- témoins, lourds de 
contenu, qui pou  vaient pré  tendre 
résu  mer toute une culture ou toute 
une époque. La consé  quence de cette 
objec  ti  vation sys  té  ma  tique des choses 
per  met de les étu  dier beau  coup 
mieux que lorsqu’ils res  tent dans 
leur contexte d’ori  gine (ter  rain eth  no -
gra  phique, col  lec  tion pri  vée ou gale -
rie), mais elle peut aussi mani  fes  ter 
une ten  dance féti  chiste : un masque 
rituel, un vête  ment céré  mo  niel, un 
outil ara  toire, etc., changent brus  que -
ment de sta  tut en entrant au musée. 
Les arti  fi ces que sont la vitrine ou la 
cimaise, ser  vant de sépa  ra  teurs entre 
le monde réel et le monde ima  gi  naire 
du musée, ne sont que des garants 
d’objec  ti  vité qui servent à garan  tir la 
dis  tance et à nous signa  ler que ce qui 
nous est pré  senté n’appar  tient plus à 
la vie mais au monde clos des objets. 
Par exemple, on n’a pas le droit de 
s’asseoir sur une chaise dans un musée 
d’arts déco  ra  tifs, ce qui pré  sup  pose 
la dis  tinction conven  tion  nelle entre 
la chaise fonc  tion  nelle et la chaise-
 objet. Ils sont dé- fonctionnalisés et 
« dé- contextualisés », ce qui signi  fi e 
que, désor  mais, ils ne servent plus 
à ce à quoi ils étaient des  ti  nés mais 
entrent dans un ordre sym  bo  lique 
qui leur confère une nou  velle signi -
fi   ca  tion (ce qui a conduit Krzysztof 
Pomian à appe  ler ces « por  teurs de 
signi  fi   ca  tion » des sémiophores) et 
à leur attri  buer une nou  velle valeur 

– qui est d’abord pure  ment muséale, 
mais qui peut deve  nir éco  no  mique. 
Ils deviennent ainsi des témoins 
(con-)sacrés de la culture.

4. Le monde de l’expo  si  tion refl ète 
de tels choix. Pour les sémiologues, 
comme Jean Davallon, « Les musealia 
sont moins à consi  dé  rer comme des 
choses (du point de vue de leur réa -
lité phy  sique) que comme des êtres 
de lan  gage (ils sont défi   nis, reconnus 
comme dignes d’être conser  vés et 
pré  sen  tés) et des sup  ports de pra -
tiques sociales (ils sont col  lec  tés, cata -
lo  gués, expo  sés, etc.) » (Davallon, 
1992). Les objets peuvent donc être 
uti  li  sés comme des signes, au même 
titre que des mots dans un dis  cours, 
lorsqu’ils sont uti  li  sés dans une expo -
si  tion. Mais les objets ne sont pas non 
plus que des signes, puisque par leur 
seule pré  sence, ils peuvent être direc -
te  ment per  çus par les sens. C’est 
pour cette rai  son qu’est sou  vent uti -
lisé, pour dési  gner l’objet de musée 
pré  senté à par  tir de son pou  voir de 
« pré  sence authen  tique », le terme 
anglo- saxon de real thing, tra  duit par 
vraie chose, c’est-  à-dire « des choses 
que nous pré  sen  tons telles qu’elles 
sont et non comme des modèles, des 
images ou des repré  sen  ta  tions de 
quelque chose d’autre » (Cameron, 
1968), qui sup  pose, pour des rai  sons 
variées (sen  ti  men  tale, esthé  tique, 
etc.), une rela  tion intui  tive avec ce qui 
est exposé. Le terme d’expôt désigne 
les vraies choses expo  sées, mais aussi 
tout élé  ment exposable (un docu -
ment sonore, photo  graphique ou 
ciné  ma  to  gra  phique, un holo  gramme, 
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une repro  duc  tion, une maquette, une 
ins  tal  la  tion ou un modèle concep -
tuel) (voir Expo  si  tion).

5. Une cer  taine ten  sion oppose 
la vraie chose et son sub  sti  tut. Il 
convient de remar  quer, à cet égard, 
que pour d’aucuns l’objet sémiophore 
n’appa  raît comme por  teur de signi -
fi   ca  tion que lorsqu’il se pré  sente 
pour lui- même, et non par le biais 
d’un sub  sti  tut. Pour rela  ti  ve  ment 
large qu’elle puisse paraître, cette 
concep  tion, pure  ment réiste, ne tient 
compte ni des ori  gines du musée 
lors de la Renais  sance (voir Musée), 
ni de l’évo  lu  tion et de la diver  sité à 
laquelle est par  ve  nue la muséo  lo  gie 
au XIXe siècle. Elle ne per  met pas non 
plus de prendre en compte le tra  vail 
d’un cer  tain nombre de musées dont 
les acti  vi  tés sont essen  tiel  le  ment ras -
sem  blées, par exemple sur Inter  net 
ou sur des sup  ports dupli  qués et, plus 
géné  ra  le  ment, tous les musées faits de 
sub  sti  tuts comme les gypsothèques, 
les col  lec  tions de maquettes, les 
cérathèques (musées conser  vant des 
repro  duc  tions en cire) ou les centres 
de sciences (expo  sant sur  tout des 
modèles). En effet, dès lors que les 
objets ont été consi  dé  rés comme élé -
ments de lan  gage, ils per  mettent de 
construire des expositions- discours, 
mais ils ne peuvent tou  jours suf  fi re à 
étayer ce dis  cours. Il faut donc ima  gi -
ner d’autres élé  ments de lan  gage de 
sub  sti  tution. Aussi, lorsque la fonc -
tion et la nature de l’expôt visent à 
rem  pla  cer une vraie chose ou objet 
authen  tique, on attri  bue à celui- ci 
la qua  lité de sub  sti  tut. Ce peut être 

une photo  graphie, un des  sin ou un 
modèle de la vraie chose. Le sub -
sti  tut serait ainsi censé s’oppo  ser à 
l’objet « authen  tique », bien qu’il ne 
se confonde pas tota  le  ment avec la 
copie d’ori  gi  nal (comme les mou  lages 
de sculp  tures ou les copies de pein -
tures), dans la mesure où il peut être 
créé direc  te  ment, à par  tir d’idées 
ou de pro  ces  sus et pas seule  ment 
par copie conforme. Selon la forme 
de l’ori  gi  nal et selon l’usage qui doit 
en être fait, il peut être exé  cuté à 
deux ou à trois dimen  sions. Cette 
notion d’authen  ti  cité, par  ti  cu  liè  re -
ment impor  tante dans les musées de 
Beaux- arts (chefs d’œuvres, copies et 
faux), condi  tionne une grande part 
des ques  tions liées au sta  tut et à la 
valeur des objets de musée. On notera 
cepen  dant qu’il existe des musées 
dont les col  lec  tions ne sont compo -
sées que de sub  sti  tuts et que, d’une 
manière géné  rale, la poli  tique des 
sub  sti  tuts (copies, plâtres ou cires, 
maquettes ou sup  ports numé  riques) 
ouvre très lar  ge  ment le champ d’exer -
cice du musée et contri  bue à ques -
tion  ner, du point de vue de l’éthique 
muséale, sur l’ensemble des valeurs 
actuelles du musée. D’ailleurs, dans 
une perspec  tive plus large, évo  quée 
plus haut, tout objet exposé dans un 
musée doit être consi  déré comme un 
sub  sti  tut de la réa  lité qu’il repré  sente, 
puisque, comme chose muséalisée, 
l’objet de musée est un sub  sti  tut de 
cette chose (Deloche, 2001).

6. Dans le contexte muséologique, 
sur  tout dans les dis  ci  plines archéo -
lo  giques et eth  no  gra  phiques, les 
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spé  cia  listes se sont habi  tués à revê -
tir l’objet du sens qu’ils ima  gi  naient 
à par  tir de leurs propres enquêtes. 
Mais plu  sieurs pro  blèmes se posent. 
Tout d’abord, les objets changent 
de sens dans leur milieu d’ori  gine 
au gré des géné  ra  tions. Ensuite, 
chaque visi  teur reste libre d’inter -
préter ce qu’il regarde en fonc  tion 
de sa propre culture. Il en est résulté 
un rela  ti  visme que Jacques Hainard 

a résumé, en 1984, dans une phrase 
deve  nue célèbre : « l’objet n’est la 
vérité de rien du tout. Poly fonction -
nel d’abord, poly  sé  mique ensuite, il 
ne prend de sens que mis dans un 
contexte » (Hainard, 1984).

 CORRÉLATS : ARTE  FACT, AUTHEN  TI  CITÉ, CHOSE, 
VRAIE CHOSE, EXPÔT, ŒUVRE D’ART, SPÉ  CI  MEN, OBJET 
TRAN  SI  TION  NEL, OBJET FÉTICHE, OBJET TÉMOIN, COL  LEC -
TION, REPRO  DUC  TION, SUB  STI  TUT, COPIE, RELIQUE.
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PATRI  MOINE

n. m. (du latin : patrimonium) – Équi val. angl. : 
heritage ; esp. : patrimonio ; all. : Natur- und 
Kulturerbe ; ital. : patrimonio ; port. patrimônio.

La notion de patri  moine dési  gnait, 
dans le droit romain, l’ensemble 
des biens recueillis par suc  ces  sion : 
biens qui des  cendent, sui  vant les 
lois, des pères et mères aux enfants 
ou biens de famille par oppo  si  tion 
aux acquêts. Par ana  lo  gie, deux 
usages méta  pho  riques sont nés plus 
tar  di  ve  ment : (1) Assez récem  ment 
l’expres  sion de « patri  moine géné -
tique », pour dési  gner les carac  tères 
héré  di  taires d’un être vivant. (2) Plus 
ancien  ne  ment, la notion de « patri -
moine cultu  rel », qui semble appa -
raître au xviie siècle (Leibniz, 1690) 
avant d’être reprise par la Révo  lu  tion 
fran  çaise (Puthod de Maisonrouge, 
1790 ; Boissy d’An glas, 1794). Le 
terme connaît cepen  dant des usages 
plus ou moins larges. Du fait de son 
éty  mo  lo  gie, le terme, et la notion 
qu’il induit, a connu une expan  sion 
plus grande dans le monde latin, à 
par  tir de 1930 (Desvallées, 1995), 
que dans le monde anglo- saxon, 
qui lui a long  temps pré  féré le terme 
property (bien) avant d’adop  ter, dans 
les années 1950, celui d’heritage, en 

le dis  tin  guant de legacy (héri  tage). 
De même l’admi  nis  tra  tion ita  lienne, 
bien qu’elle ait été une des pre  mières 
à connaître le terme patrimonio, a 
long  temps conti  nué à uti  li  ser l’expres -
sion beni culturali (biens cultu  rels). 
L’idée de patri  moine est irré  mé  dia -
ble  ment liée à celle de perte ou de 
dis  pa  ri  tion poten  tielle – ce fut le cas 
à par  tir de la Révo  lu  tion fran  çaise 
– et, par là même, à la volonté de 
pré  ser  va  tion de ces biens. « Le patri -
moine se reconnaît au fait que sa 
perte consti  tue un sacri  fi ce et que sa 
conser  va  tion sup  pose des sacri  fi ces » 
(Babelon et Chastel, 1980).

1. À par  tir de la Révo  lu  tion fran -
çaise et durant tout le XIXe siècle, le 
patri  moine désigne essen  tiel  le  ment 
l’ensemble des biens immo  bi  liers 
et se confond géné  ra  le  ment avec la 
notion de monu  ments his  to  riques. Le 
monu  ment, dans son sens ori  gi  nel, 
est une construc  tion vouée à per  pé -
tuer le sou  ve  nir de quelqu’un ou de 
quelque chose. Aloÿs Riegl dis  tingue 
trois caté  go  ries de monu  ments : ceux 
qui étaient des monu  ments conçus 
déli  bé  ré  ment pour « commé  mo  rer 
un moment pré  cis ou un évé  ne  ment 
complexe du passé » [monu  ments 
inten  tion  nels], « ceux dont le choix 
est déter  miné par nos pré  fé  rences 

P
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sub  jec  tives » [monu  ments his  to -
riques], enfi n « toutes les créa  tions 
de l’homme, indé  pen  dam  ment de 
leur signi  fi   ca  tion ou de leur des  ti -
nation ori  gi  nelles » [monu  ments 
anciens] (Riegl, 1903). Les deux 
der  nières caté  go  ries se décli  ne  ront, 
essen  tiel  le  ment, selon les prin  cipes 
de l’his  toire, de l’his  toire de l’art et 
de l’archéo  lo  gie, sur le mode du patri -
moine immo  bi  lier. Jusqu’à une date 
très récente, la Direc  tion du patri -
moine, en France, dont l’objet essen -
tiel por  tait sur la pré  ser  va  tion des 
monu  ments his  to  riques, était dis  so -
ciée de celle des musées de France. Il 
n’est pas rare de ren  contrer encore de 
nos jours des par  ti  sans de cette défi   ni -
tion pour le moins stricte. Même élar -
gie au niveau mon  dial, sous l’égide 
de l’UNESCO, c’est d’abord une 
vision essen  tiel  le  ment fon  dée sur le 
monu  ment, les ensembles monu  men -
taux et les sites qui est mise en valeur, 
notam  ment au sein de l’ICOMOS, 
pen  dant de l’ICOM pour les monu -
ments his  to  riques. Ainsi, la Conven -
tion sur la pro  tec  tion du patri  moine 
mon  dial cultu  rel et natu  rel sti  pule 
encore que : « Aux fi ns de la pré  sente 
Conven  tion sont consi  dé  rés comme 
“patri  moine cultu  rel” : – les monu -
ments : œuvres archi  tec  tu  rales, de 
sculp  ture ou de pein  ture monu  men -
tales, […] – les ensembles : groupes 
de construc  tions iso  lées ou réunies, 
[…] en rai  son de leur archi  tec  ture, 
[…] – les sites : œuvres de l’homme ou 
œuvres conju  guées de l’homme et de 
la nature […]. Aux fi ns de la pré  sente 
Conven  tion sont consi  dé  rés comme 

« patri  moine natu  rel » : – les monu -
ments natu  rels […] – les for  ma  tions 
géo  lo  giques et physiographiques […] 
– les sites natu  rels ou les zones natu -
relles […] » (UNESCO, 1972).

2. Depuis le milieu des années 1950, 
la notion de patri  moine s’est consi  dé -
ra  ble  ment élar  gie, de manière à inté -
grer, pro  gres  si  ve  ment, l’ensemble 
des témoins maté  riels de l’homme 
et de son envi  ron  ne  ment. Ainsi, le 
patri  moine folk  lo  rique, le patri  moine 
scien  ti  fi que, puis le patri  moine indus -
triel, ont pro  gres  si  ve  ment été inté  grés 
à la notion de patri  moine. La défi   ni  tion 
du patri  moine qué  bé  cois témoigne 
de cette ten  dance géné  rale : « Peut 
être consi  déré comme patri  moine 
tout objet ou ensemble, maté  riel ou 
imma  té  riel, reconnu et appro  prié col -
lec  ti  ve  ment pour sa valeur de témoi -
gnage et de mémoire his  to  rique et 
méri  tant d’être pro  tégé, conservé et 
mis en valeur » (Arpin, 2000). Cette 
notion ren  voie à l’ensemble de tous 
les biens ou valeurs, natu  rels ou 
créés par l’Homme, maté  riels ou 
imma  té  riels, sans limite de temps ni 
de lieu, qu’ils soient sim  ple  ment héri -
tés des ascen  dants et ancêtres des 
géné  ra  tions anté  rieures ou réunis et 
conser  vés pour être trans  mis aux des -
cen  dants des géné  ra  tions futures. Le 
patri  moine est un bien public dont la 
pré  ser  va  tion doit être assu  rée par les 
col  lec  ti  vi  tés lorsque les par  ti  cu  liers 
font défaut. L’addi  tion des spé  ci  fi ci -
tés natu  relles et cultu  relles de carac -
tère local contri  bue à la concep  tion 
et à la consti  tution d’un patri  moine 
de carac  tère uni  ver  sel. Le concept 
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de patri  moine se dis  tingue de celui 
d’héri  tage dans la mesure où l’un et 
l’autre termes reposent sur des tem -
po  ra  li  tés sen  si  ble  ment dif  fé  rentes : 
alors que l’héri  tage se défi   nit juste 
après un décès ou au moment de la 
trans  mis  sion intergénérationnelle, 
le patri  moine désigne l’ensemble 
des biens héri  tés des ascen  dants ou 
réunis et conser  vés pour être trans -
mis aux des  cen  dants. D’une cer  taine 
manière, le patri  moine se défi   nit par 
une lignée d’héri  tages.

3. Depuis quelques années, la 
notion de patri  moine, essen  tiel  le -
ment défi   nie sur les bases d’une 
concep  tion occi  den  tale de la trans -
mis  sion, a été lar  ge  ment affec  tée par 
la mon  dia  li  sa  tion des idées, ce dont 
témoigne le prin  cipe rela  ti  ve  ment 
récent de patri  moine imma  té  riel. 
Cette notion, ori  gi  naire des pays asia -
tiques (et notam  ment du Japon et de 
la Co rée), se fonde sur l’idée que la 
trans  mis  sion, pour être effec  tive, 
repose essen  tiel  le  ment sur l’inter -
ven  tion humaine, d’où l’idée de tré -
sor humain vivant, « une per  sonne 
pas  sée maître dans la pra  tique de 
musiques, de danses, de jeux, de mani -
fes  ta  tions théâ  trales et de rites ayant 
une valeur artistique et his  to  rique 
excep  tion  nelle dans leur pays, tels 
que défi   nis dans la recom  man  da  tion 
sur la sau  ve  garde de la culture tra  di -
tion  nelle et popu  laire » (UNESCO, 
1993). Ce prin  cipe a trouvé récem -
ment un cer  tain abou  tis  se  ment au 
niveau mon  dial. « On entend par 
patri  moine cultu  rel imma  té  riel les 
pra  tiques, repré  sen  ta  tions, expres -

sions, connais  sances et savoir- faire 
– ainsi que les ins  tru  ments, objets, 
arte  facts et espaces cultu  rels qui leur 
sont asso  ciés – que les commu  nau  tés, 
les groupes et, le cas échéant, les indi -
vi  dus reconnaissent comme fai  sant 
par  tie de leur patri  moine cultu  rel. 
Ce patri  moine cultu  rel imma  té  riel, 
trans  mis de géné  ra  tion en géné  ra -
tion, est recréé en per  ma  nence par les 
commu  nau  tés et groupes en fonc  tion 
de leur milieu, de leur inter  ac  tion 
avec la nature et de leur his  toire, et 
leur pro  cure un sen  ti  ment d’iden  tité 
et de conti  nuité, contri  buant ainsi à 
pro  mou  voir le respect de la diver  sité 
cultu  relle et la créa  ti  vité humaine. 
Aux fi ns de la pré  sente Conven -
tion, seul sera pris en consi  dé  ra  tion 
le patri  moine cultu  rel imma  té  riel 
conforme aux ins  tru  ments inter  na -
tionaux exis  tants rela  tifs aux droits 
de l’homme, ainsi qu’à l’exi  gence du 
respect mutuel entre commu  nau  tés, 
groupes et indi  vi  dus, et d’un déve  lop -
pe  ment durable » (UNESCO, 2003).

4. Le champ de plus en plus 
com  plexe que consti  tue ainsi la 
pro  blé  ma  tique de la trans  mis  sion 
– le patri  mo  nial – a induit, ces der -
nières années, une réfl exion plus 
pré  cise sur les méca  nismes de 
consti  tution et d’exten  sion du patri -
moine : la patrimonialisation. Au-
 delà de l’approche empi  rique, de 
nom  breuses recherches actuelles 
tentent d’ana  ly  ser l’ins  ti  tution, la 
fabrique du patri  moine, comme la 
résul  tante d’inter  ven  tions et de stra -
té  gies concer  tées de mar  quage et de 
signa  li  sa  tion (cadrage). Aussi l’idée 
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de patrimonialisation s’impose-
  t-elle pour comprendre le sta  tut 
social de ce qui est patri  moine, un 
peu comme d’autres avancent l’idée 
« d’artifi cation » (Shapiro, 2004) 
pour ce qui est des œuvres d’art. « Le 
patri  moine est le pro  ces  sus cultu  rel, 
ou le résul  tat de celui- ci, qui se rap -
porte aux modes de pro  duc  tion et 
de négo  cia  tion liés à l’iden  tité cultu -
relle, à la mémoire col  lec  tive et indi -
vi  duelle, et aux valeurs sociales et 
cultu  relles » (Smith, 2006). Ce qui 
signi  fi e que si nous accep  tons que 
le patri  moine repré  sente le résul  tat 
d’un pro  ces  sus fondé sur un cer  tain 
nombre de valeurs, cela implique que 
ce sont bien ces valeurs qui fondent 
le patri  moine. De telles valeurs 
méritent d’être ana  ly  sées, mais 
aussi – par  fois – contes  tées.

5. L’ins  ti  tution du patri  moine 
connaît éga  le  ment des détrac  teurs, 
ceux- ci s’inter  ro  geant sur ses ori -
gines et sur la valo  ri  sa  tion abu  sive 
et « fétichisante » des sup  ports de la 
culture qu’il sous- tend, au nom des 
valeurs de l’huma  nisme occi  den  tal. 
Au sens strict, c’est-  à-dire au sens 
anthro  po  lo  gique, notre héri  tage 
cultu  rel n’est fait que de pra  tiques 
et de savoir- faire très modestes, et 
réside davan  tage dans l’apti  tude à 
fabri  quer des outils et à les uti  li  ser 
que dans ces outils mêmes, sur  tout 
lorsque ces der  niers sont fi gés en 
objets der  rière une vitrine de musée. 
On oublie d’ailleurs trop sou  vent 
que l’outil le plus éla  boré et le plus 
puis  sant que l’homme ait inventé 
est le concept, cet ins  tru  ment du 

déve  lop  pe  ment de la pen  sée, au 
demeu  rant assez dif  fi   cile à ran  ger 
dans une vitrine. Le patri  moine 
cultu  rel compris comme la somme 
des témoins communs à l’huma  nité 
a donc fait l’objet d’une cri  tique fort 
sévère lui repro  chant d’être un nou -
veau dogme dans une société qui 
avait perdu ses réfé  rences reli  gieuses 
(Choay, 1992). Il est d’ailleurs pos  sible 
d’énu  mé  rer les étapes suc  ces  sives de 
la for  ma  tion de ce pro  duit récent : 
ré appro  pria  tion patri  mo  niale (Vicq 
d’Azyr, 1794), conno  ta  tion spi  ri  tuelle 
(Hegel, 1807), conno  ta  tion mys  tique 
et désin  té  res  sée (Renan, 1882) et, 
enfi n, huma  nisme (Malraux, 1947). 
La notion de patri  moine cultu  rel col -
lec  tif, qui ne fait que trans  po  ser dans 
le champ moral le lexique juridico-
 économique, appa  raît ainsi pour le 
moins sus  pecte et peut être ana  ly  sée 
comme s’apparentant à ce que Marx 
et En gels qua  li  fi aient d’idéo  lo  gie, à 
savoir un sous- produit du contexte 
socio- économique des  tiné à ser  vir 
des inté  rêts par  ti  cu  liers. « L’inter -
na  tiona  li  sation du concept de patri -
moine de l’huma  nité n’est […] pas 
seule  ment fac  tice, mais dan  ge  reuse 
dans la mesure où l’on sur- imprime 
un ensemble de connais  sances et de 
pré  ju  gés dont tous les cri  tères sont 
les expres  sions de valeurs éla  bo  rées 
à par  tir de don  nées esthé  tiques, 
morales, cultu  relles, bref de l’idéo  lo -
gie d’une caste dans une société dont 
les struc  tures sont irré  duc  tibles à 
celles du Tiers Monde en géné  ral et 
de l’Afrique en par  ti  cu  lier » (Adotevi, 
1971). Il est d’autant plus sus  pect 
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qu’il coexiste avec le carac  tère privé 
de la pro  priété éco  no  mique et semble 
bien ser  vir de lot de conso  la  tion pour 
les déshé  ri  tés.

 DÉRI  VÉS : PATRIMONOLOGIE, PATRIMONIALISATION.

 CORRÉLATS : BIEN CULTU  REL, CHOSE, COMMU -
NAUTÉ, CULTURE MATÉ  RIELLE, EXPÔT, HÉRI  TAGE, 
HÉRITOLOGIE, IDEN  TITÉ, IMAGE, MÉMOIRE, MES  SAGE, 
MONU  MENT, OBJET, RÉA  LITÉ, RELIQUE CULTU  RELLE, 
SÉMIOPHORE, SUJET, TÉMOIN, TER  RI  TOIRE, TRÉ  SOR NATIO -
NAL, TRÉ  SOR HUMAIN VIVANT, VALEUR.

PRÉ  SER  VA  TION

n. f., Équi val. angl. : preservation ; esp. : pre-
servación ; all. : Bewahrung, Erhaltung ; ital. : 
preservazione ; port. : preservaçāo.

Pré  ser  ver signi  fi e pro  té  ger une chose 
ou un ensemble de choses de dif -
fé  rents dan  gers tels que la des  truc -
tion, la dégra  da  tion, la dis  so  cia  tion 
ou même le vol ; cette pro  tec  tion est 
assu  rée notam  ment par le ras  sem  ble -
ment, l’inven  taire, la mise à l’abri, la 
sécu  ri  sa  tion et la remise en état.

En muséo  lo  gie, la pré  ser  va  tion ras -
semble l’ensemble des fonc  tions liées 
à l’entrée d’un objet au musée, soit les 
opé  ra  tions d’acqui  si  tion, d’ins  crip -
tion dans l’inven  taire, de catalogage, 
de mise en réserve, de conser  va  tion, 
par  fois de res  tau  ra  tion. La pré  ser -
va  tion du patri  moine, de manière 
géné  rale, induit une poli  tique qui 
débute par l’éta  blis  se  ment d’une pro -
cé  dure et de cri  tères d’acqui  si  tion du 
patri  moine maté  riel et imma  té  riel de 
l’huma  nité et son envi  ron  ne  ment, 
pour se pour  suivre avec la ges  tion de 
ces choses deve  nues objets de musée, 

puis leur conser  va  tion. En ce sens, le 
concept de pré  ser  va  tion repré  sente 
l’enjeu fon  da  men  tal des musées, car 
le déve  lop  pe  ment des col  lec  tions 
struc  ture la mis  sion du musée et son 
déve  lop  pe  ment. Il consti  tue un axe 
de l’action muséale avec l’autre axe 
qui est celui de la dif  fu  sion vers les 
publics.

1. La poli  tique d’acqui  si  tion 
consti  tue un élé  ment fon  da  men  tal 
du mode de fonc  tion  ne  ment de la 
plu  part des musées. L’acqui  si  tion 
conjugue l’ensemble des moyens par 
les  quels un musée prend pos  ses  sion 
du patri  moine maté  riel et imma  té -
riel de l’huma  nité : col  lecte, fouille 
archéo  lo  gique, dons et legs, échange, 
achat, par  fois selon des modes qui 
ne sont pas sans rap  pe  ler le rapt ou 
le pillage (combat  tus par l’ICOM 
et l’UNESCO – Recom  man  da  tion 
de 1956 et Conven  tion de 1970). La 
ges  tion des col  lec  tions et la régie des 
col  lec  tions consti  tuent l’ensemble des 
opé  ra  tions liées au trai  te  ment admi -
nis  tra  tif des objets de musée, à savoir 
leur ins  crip  tion dans le cata  logue ou 
le registre d’inven  taire du musée, de 
manière à cer  ti  fi er leur sta  tut muséal 
– ce qui, notam  ment dans cer  tains 
pays, leur octroie un sta  tut juri  dique 
par  ti  cu  lier, du fait que les biens entrés 
dans l’inven  taire sont inaliénables et 
impres  crip  tibles. Dans quelques pays 
comme les États- Unis ou la Grande-
 Bretagne, les musées peuvent excep -
tion  nel  le  ment alié  ner des objets en 
dis  po  sant de ceux- ci par le trans  fert 
à une autre ins  ti  tution muséale, la 
des  truc  tion ou la vente. La mise en 
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réserve et leur clas  se  ment font éga  le -
ment par  tie des acti  vi  tés propres à 
la ges  tion des col  lec  tions, de même 
que la super  vi  sion de l’ensemble 
des dépla  ce  ments des objets au sein 
du musée ou en dehors de celui- ci. 
Enfi n, les acti  vi  tés de conser  va  tion 
ont pour objec  tif la mise en œuvre 
des moyens néces  saires pour garan -
tir l’état d’un objet contre toute 
forme d’alté  ra  tion, afi n de le léguer 
le plus intact pos  sible aux géné  ra -
tions futures. Ces acti  vi  tés, au sens 
large, condensent les opé  ra  tions de 
sécu  rité géné  rale (pro  tec  tion contre 
le vol et le van  da  lisme, l’incen  die ou 
les inon  da  tions, les trem  ble  ments de 
terres ou émeutes), les dis  po  si  tions 
dites de conser  va  tion pré  ven  tive, 
soit « l’ensemble des mesures et 
actions ayant pour objec  tif d’évi  ter 
et de minimi  ser les dété  rio  ra  tions 
ou pertes à venir. Elles s’ins  crivent 
dans le contexte ou l’envi  ron  ne  ment 
d’un bien cultu  rel, mais plus sou  vent 
dans ceux d’un ensemble de biens, 
quels que soient leur ancien  neté et 
leur état. Ces mesures et actions 
sont indi  rectes – elles n’inter  fèrent 
pas avec les maté  riaux et struc  tures 
des biens. Elles ne modi  fi ent pas 
leur appa  rence » (ICOM- CC, 2008). 
Par ailleurs, la conser  va  tion cura  tive 
est « l’ensemble des actions direc  te -
ment entre  prises sur un bien cultu  rel 
ou un groupe de biens ayant pour 
objec  tif d’arrê  ter un pro  ces  sus actif 
de dété  rio  ra  tion ou de les ren  for  cer 
structurellement. Ces actions ne sont 
mises en œuvre que lorsque l’exis -
tence même des biens est mena  cée, 

à rela  ti  ve  ment court terme, par leur 
extrême fra  gi  lité ou la vitesse de 
leur dété  rio  ra  tion. Ces actions modi -
fi ent par  fois l’appa  rence des biens » 
(ICOM- CC, 2008). La res  tau  ra  tion 
est « l’ensemble des actions direc  te -
ment entre  prises sur un bien cultu -
rel, sin  gu  lier et en état stable, ayant 
pour objec  tif d’en amé  lio  rer l’appré -
cia  tion, la compré  hen  sion et l’usage. 
Ces actions ne sont mises en œuvre 
que lorsque le bien a perdu une part 
de sa signi  fi   ca  tion ou de sa fonc  tion 
du fait de dété  rio  ra  tions ou de rema -
nie  ments pas  sés. Elles se fondent sur 
le respect des maté  riaux ori  gi  naux. 
Le plus sou  vent, de telles actions 
modi  fi ent l’appa  rence du bien » 
(ICOM- CC, 2008). Pour conser  ver 
autant que pos  sible l’inté  grité des 
objets, les res  tau  ra  teurs optent pour 
des inter  ven  tions réver  sibles et faci  le -
ment iden  ti  fi ables.

2. Le concept de « conser  va  tion » 
est sou  vent pré  féré à celui de pré  ser -
va  tion dans la pra  tique. Pour de nom -
breux pro  fes  sion  nels de musée, la 
conser  va  tion, qui concerne à la fois 
l’action et l’inten  tion de pro  té  ger un 
bien cultu  rel, qu’il soit maté  riel ou 
imma  té  riel, consti  tue le cœur de l’acti -
vité du musée, ce dont témoigne le 
vocable le plus ancien pour défi   nir en 
France ou en Belgique la pro  fes  sion 
muséale, soit le corps des conser  va -
teurs, apparu dès la Révo  lu  tion fran -
çaise. C’est donc long  temps – tout 
au long du XIXe siècle, au moins – ce 
vocable qui semble avoir le mieux 
carac  té  risé la fonc  tion du musée. 
D’ailleurs, la défi   ni  tion actuelle du 
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musée par l’ICOM (2007) n’a pas 
recours au terme de pré  ser  va  tion pour 
mettre en exergue les notions d’acqui -
si  tion et de conser  va  tion. Sans doute, 
dans cette perspec  tive, la notion de 
conser  va  tion doit- elle être envi  sa  gée 
de manière plus vaste, compre  nant 
les ques  tions d’inven  taire ou de 
réserve. Il n’en reste pas moins que 
cette der  nière concep  tion se heurte à 
une réa  lité dif  fé  rente, à savoir que la 
conser  va  tion (par exemple au sein du 
comité ICOM- CC) est bien plus clai -
re  ment liée aux acti  vi  tés de conser  va -
tion et de res  tau  ra  tion, telles qu’elles 
ont été décrites plus haut, qu’à celles 
de ges  tion ou de régie des col  lec  tions. 
C’est dans ce contexte que s’est pro -
gres  si  ve  ment déve  loppé un champ 
pro  fes  sion  nel dis  tinct, celui des archi -
vistes et régis  seurs (ou registraires) 
de col  lec  tion. Le concept de pré  ser -
va  tion sert à rendre compte de cet 
ensemble d’acti  vi  tés.

3. Le concept de pré  ser  va  tion, en 
outre, tend à objec  ti  ver les ten  sions 
inévi  tables qui existent entre cha  cune 
de ces fonc  tions (sans comp  ter celles 
qui concernent la pré  ser  va  tion avec 
la commu  ni  ca  tion ou la recherche), 
les  quelles ont sou  vent fait la cible de 
nom  breuses cri  tiques : « L’idée de 
conser  va  tion du patri  moine ren  voie 
aux pul  sions anales de toute société 
capi  ta  liste » (Baudrillard, 1968 ; 
Deloche, 1985-1989). Dans cette 
optique plus géné  rale, un cer  tain 
nombre de poli  tiques d’acqui  si  tion, 
par exemple, intègrent de manière 
paral  lèle les poli  tiques d’alié  na  tion 
du patri  moine (Neves, 2005). La 

ques  tion des choix du res  tau  ra  teur 
et, de manière géné  rale, des choix à 
effec  tuer au niveau des opé  ra  tions de 
conser  va  tion (que conser  ver et donc 
que reje  ter ?) consti  tue, avec l’alié -
na  tion, cer  taines des ques  tions les 
plus polé  miques concer  nant l’orga  ni -
sa  tion du musée. Enfi n, les musées 
acquièrent et conservent de plus en 
plus régu  liè  re  ment des objets patri -
mo  niaux imma  té  riels, ce qui pose de 
nou  veaux pro  blèmes et force à trou -
ver des tech  niques de conser  va  tion 
qui s’adaptent à ces nou  veaux patri -
moines.

 CORRÉLATS : ACQUI  SI  TION, BIEN(S), CHOSE, 
COMMU  NAUTÉ, CONSER  VA  TEUR, CONSER  VA  TION 
PRÉ  VEN  TIVE OU CURA  TIVE, INVEN  TAIRE, GES  TION DES 
COL  LEC  TIONS, RÉGIE DES COL  LEC  TIONS, RÉGIS  SEUR DES 
COL  LEC  TIONS, MATÉ  RIEL, IMMA  TÉ  RIEL, MONU  MENT, 
ŒUVRE, DOCU  MENT, OBJET, PATRI  MOINE, RÉA  LITÉ, 
RELIQUE, RES  TAU  RA  TION, RES  TAU  RA  TEUR, SÉMIOPHORE, 
ALIÉ  NA  TION (DEACCESSION), RES  TI  TUTION, CES  SION, 
SAU  VE  GARDE, ENVI  RON  NE  MENT (CONTRÔLE DE L’ENVI -
RON  NE  MENT).

PRO  FES  SION

n. f. – Équi val. angl. : pro  fes  sion ; esp. : 
profesión ; all. : Beruf ; ital. : professione ; 
port. profi ssāo.

La pro  fes  sion se défi   nit d’abord 
dans un cadre socia  le  ment défi ni, 
et non par défaut. En ce sens, elle 
n’est pas consti  tutive du champ théo -
rique : un muséologue peut se carac -
té  ri  ser d’abord comme his  to  rien de 
l’art ou bio  lo  giste par pro  fes  sion, 
mais il peut aussi se consi  dé  rer – et 
être socia  le  ment consi  déré – comme 
muséologue pro  fes  sion  nel. Une pro -
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fes  sion, en outre, néces  site pour exis -
ter de se défi   nir comme telle, mais 
aussi d’être reconnue comme telle 
par autrui, ce qui n’est pas tou  jours le 
cas en ce qui concerne le monde des 
musées. Il n’y a pas une pro  fes  sion, 
mais des pro  fes  sions muséales plu -
rielles (Dubé, 1994), c’est-  à-dire un 
ensemble d’acti  vi  tés liées au musée, 
rému  nérées ou non, per  met  tant 
d’iden  ti  fi er une per  sonne (notam -
ment pour son état civil) et la clas  ser 
dans une caté  go  rie sociale.

Si l’on se réfère à la concep  tion 
de la muséo  lo  gie telle qu’elle est pré -
sen  tée dans ces pages, la plu  part des 
agents tra  vaillant dans les musées 
sont loin d’avoir reçu la for  ma  tion 
qu’elle implique, et bien peu peuvent 
se pré  tendre muséologues pour le 
seul motif de leur pré  sence au musée. 
Il existe pour  tant, au sein du musée, 
de nom  breux pro  fi ls requé  rant un 
bagage spé  ci  fi que ; l’ICTOP (Comité 
de la for  ma  tion pro  fes  sion  nel au sein 
de l’ICOM) en a retenu une ving -
taine (Ruge, 2008).

1. Le cur  sus de nom  breux acteurs, 
par  fois le plus grand nombre d’entre 
eux au sein de l’ins  ti  tution, n’entre -
tient qu’un rap  port rela  ti  ve  ment 
super  fi   ciel avec le prin  cipe même 
du musée – alors que, pour le grand 
public, ils le per  son  ni  fi ent. Ainsi en 
va-  t-il des agents de sur  veillance ou 
gar  diens, per  son  nels atta  chés à la sur -
veillance des espaces d’expo  si  tion du 
musée, qui forment à ce titre le prin -
ci  pal contact avec le public, comme 
les agents d’accueil. La spé  ci  fi cité de 
la sur  veillance des musées (mesures 
pré  cises de sécu  rité, d’éva  cua  tion 

du public et des col  lec  tions, etc.) 
a imposé pro  gres  si  ve  ment, tout au 
long du XIXe siècle, des caté  go  ries de 
recru  te  ment spé  ci  fi ques, notam  ment 
celle d’un corps dis  tinct du reste du 
per  son  nel admi  nis  tra  tif. Pen  dant le 
même temps, c’est la fi gure du conser -
va  teur qui est appa  rue comme la 
pre  mière pro  fes  sion spé  ci  fi   que  ment 
muséale. Long  temps, le conser  va  teur 
a été en charge de l’ensemble des 
tâches direc  te  ment liées aux objets 
de col  lec  tion du musée, soit leur pré -
ser  va  tion, la recherche et la commu  ni -
ca  tion par leur inter  mé  diaire (modèle 
PRC, Reinwardt Academie). Sa for  ma -
tion est d’abord liée à l’objet d’étude 
des col  lec  tions (his  toire de l’art, his -
toire, sciences de la nature, eth  no  lo -
gie, etc.), même si, depuis quelques 
années, elle a pu s’accom  pa  gner 
d’une for  ma  tion plus muséologique 
comme celles que dis  pensent un 
cer  tain nombre d’uni  ver  si  tés. Beau -
coup de conser  va  teurs, spé  cia  li  sés 
dans l’étude des col  lec  tions – qui 
reste leur prin  ci  pal champ d’acti  vité, 
d’ailleurs incontesté – ne peuvent se 
pré  sen  ter ni comme muséologues, 
ni comme muséographes, même si 
cer  tains conjuguent aisé  ment, dans 
la pra  tique, ces dif  fé  rents aspects du 
tra  vail muséal. Fai  sant excep  tion par 
rap  port aux autres pays euro  péens, 
en France, le corps des conser  va -
teurs est géné  ra  le  ment recruté par 
concours et béné  fi   cie d’une for  ma -
tion spé  ci  fi que (l’Ins  ti  tut natio  nal du 
patri  moine).

2. Le terme de muséologue peut 
être appli  qué au cher cheur dont 
l’objet d’étude porte sur une rela  tion 
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spé  ci  fi que entre l’Homme et la réa -
lité, carac  té  ri  sée comme la docu  men -
ta  tion du réel par l’appré  hen  sion 
sen  sible directe. Son champ d’acti -
vité porte essen  tiel  le  ment sur la théo -
rie et la réfl exion cri  tique au sein 
du champ muséal, aussi peut- il tra -
vailler ailleurs que dans un musée, 
par exemple dans une uni  ver  sité, ou 
dans d’autres centres de recherche. 
Il est aussi uti  lisé, par exten  sion 
(notam  ment au Canada) pour dési -
gner toute per  sonne tra  vaillant pour 
un musée et assu  rant une fonc  tion de 
chef de pro  jet ou de pro  gram  ma  teur 
d’expo  si  tion. Le muséologue se dif -
fé  ren  cie donc du conser  va  teur, mais 
aussi du muséographe, chargé de la 
concep  tion et de l’orga  ni  sa  tion géné -
rale du musée, des amé  na  ge  ments 
tou  chant à la sécu  rité ou à la conser -
va  tion et à la res  tau  ra  tion, en pas  sant 
par les salles d’expo  si  tions, qu’elles 
soient per  ma  nentes ou tem  po  raires. 
Le muséographe, par ses compé -
tences tech  niques, détient une vision 
experte sur l’ensemble des moda  li -
tés de fonc  tion  ne  ment d’un musée 
– pré  ser  va  tion, recherche et commu -
ni  ca  tion – et peut gérer notam  ment 
(par exemple à tra  vers la rédac  tion 
des cahiers des charges s’y réfé  rant) 
les don  nées liées tant à la conser  va -
tion pré  ven  tive, qu’aux infor  ma  tions 
commu  ni  quées aux divers publics. 
Le muséographe se dif  fé  ren  cie de 
l’expographe, dont le terme a été pro -
posé pour dési  gner celui qui a toutes 
les compé  tences pour réa  li  ser des 
expo  si  tions, qu’elles se situent dans 
un musée ou dans un espace non 

muséal, et aussi bien du scénographe 
d’expo  si  tion, (ou designer d’expo  si -
tion) dans la mesure où ce der  nier, 
uti  li  sant des tech  niques d’amé  na -
ge  ment de l’espace scé  nique, peut 
se trou  ver éga  le  ment apte à conce -
voir des mises en expo  si  tion (voir 
Muséo  gra  phie). Les pro  fes  sions 
d’expographe et de scénographe 
ont long  temps été appa  ren  tées à 
celle du déco  ra  teur, qui ren  voie à 
la déco  ra  tion des espaces. Mais 
l’œuvre de déco  ra  tion accom  plie 
dans les espaces fonc  tion  nels et res -
sor  tis  sant aux acti  vi  tés nor  males de 
la déco  ra  tion inté  rieure dif  fère des 
inter  ven  tions faites dans les expo  si -
tions qui relèvent de l’expographie. 
Dans les expo  si  tions, leur tra  vail a 
plu  tôt ten  dance à amé  na  ger l’espace 
en uti  li  sant les expôts comme élé -
ments de déco  ra  tion, que de par  tir 
des expôts à mettre en valeur et à 
faire signi  fi er en les ins  cri  vant dans 
l’espace. De nom  breux expographes 
ou scénographes d’expo  si  tion se 
carac  té  risent éga  le  ment, d’abord, 
comme des archi  tectes ou des archi -
tectes d’inté  rieur, ce qui ne revient 
pas à dire que tout archi  tecte d’inté -
rieur peut pré  tendre, au sein du 
musée, au sta  tut d’expographe ou 
de scénographe, et pas davan  tage 
de muséographe. C’est dans un tel 
contexte que la tâche du commis  saire 
d’expo  si  tion (sou  vent jouée par le 
conser  va  teur, mais par  fois aussi par 
un per  son  nel indé  pen  dant au musée) 
prend tout son sens, puisque ce der -
nier conçoit le pro  jet scien  ti  fi que de 
l’expo  si  tion et assume la coor  di  na -
tion de l’ensemble du pro  jet.
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3. Le déve  lop  pe  ment du champ 
muséal aidant, un cer  tain nombre 
de pro  fes  sions ont pro  gres  si  ve  ment 
émergé pour prendre leur auto  no -
mie, mais aussi affi r  mer leur impor -
tance et leur volonté de par  ti  cipation 
aux des  ti  nées du musée. C’est essen -
tiel  le  ment dans les domaines de la 
pré  ser  va  tion et de la commu  ni  ca  tion 
que l’on peut obser  ver ce phé  no -
mène. Concer  nant la pré  ser  va  tion, 
c’est d’abord pour le res  tau  ra  teur 
en tant que pro  fes  sion  nel doté des 
compé  tences s cien  ti  fi ques, e t s ur  tout 
des tech  niques requises pour le trai -
te  ment phy  sique des objets de col  lec -
tion (leur res  tau  ra  tion, mais aussi les 
conser  va  tions pré  ven  tive et cura  tive), 
que s’est impo  sée la néces  sité d’une 
for  ma  tion hau  te  ment spé  cia  li  sée (par 
types de matières et de tech  niques), 
compé  tences dont ne dis  pose pas le 
conser  va  teur. De même, les tâches 
impo  sées par l’inven  taire, celles qui 
touchent à la ges  tion des réserves, 
mais aussi aux mou  ve  ments des 
pièces, ont favo  risé la créa  tion rela  ti -
ve  ment récente du poste de régis  seur 
ou registraire, chargé de la res  pon  sa  bi -
lité du mou  ve  ment des œuvres, des 
ques  tions d’assu  rance, de ges  tion des 
réserves, mais aussi, par  fois, de la pré -
pa  ra  tion et du mon  tage d’une expo -
si  tion (on parle alors de régis  seur 
d’expo  si  tion).

4. En ce qui concerne la commu -
ni  ca  tion, les per  son  nels liés au ser -
vice péda  go  gique, de même que 
l’ensemble des per  son  nels inté  res -
sés par la ques  tion des publics, 
ont béné  fi   cié de l’émer  gence d’un 

cer  tain nombre de pro  fes  sions 
spé  ci  fi ques. Sans doute l’une des 
plus anciennes de ces pro  fes  sions 
est- elle consti  tuée par la fi gure du 
guide- interprète, guide- conférencier 
ou confé  ren  cier, chargé d’accom  pa -
gner les visi  teurs (le plus sou  vent en 
groupes) dans les salles d’expo  si  tion, 
en leur déli  vrant un cer  tain nombre 
d’infor  ma  tions liées au dis  po  si  tif 
d’expo  si  tion et aux objets pré  sen  tés, 
essen  tiel  le  ment selon le prin  cipe des 
visites gui  dées. À ce pre  mier type 
d’accom  pa  gne  ment, on a adjoint la 
fonc  tion d’ani  ma  teur, en charge des 
ate  liers ou des expé  riences rele  vant 
du dis  po  si  tif de commu  ni  ca  tion du 
musée, puis celle de média  teur des -
tiné à ser  vir d’inter  mé  diaire entre 
les col  lec  tions et le public et dont le 
pro  pos vise davan  tage à inter  préter 
les col  lec  tions et à ame  ner le public 
à s’y inté  res  ser qu’à l’ins  truire sys  té -
ma  ti  que  ment selon un contenu préa -
la  ble  ment éta  bli. De plus en plus, 
le res  pon  sable du site web joue un 
rôle fon  da  men  tal dans les tâches de 
commu  ni  ca  tion et de média  tion du 
musée.

5. À ces dif  fé  rentes pro  fes  sions 
s’en sont ajou  tées d’autres, trans  ver -
sales ou ancil  laires, parmi les  quelles 
fi gure le chef ou chargé de pro  jet (ce 
peut être un scien  ti  fi que, comme 
ce peut être un muséographe), res -
pon  sable de l’ensemble du dis  po  si -
tif de mise en œuvre des acti  vi  tés 
muséales, qui réunit autour de lui 
des spé  cia  listes de la pré  ser  va  tion, 
de la recherche et de la commu  ni -
ca  tion en vue de la réa  li  sa  tion de 
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pro  jets spé  ci  fi ques comme la réa  li -
sa  tion d’une expo  si  tion tem  po  raire, 
l’amé  na  ge  ment d’une nou  velle salle, 
d’une réserve visitable, etc.

6. De manière plus géné  rale, il 
est fort pro  bable que les admi  nis  tra -
teurs ou ges  tion  naires de musée, déjà 
ras  sem  blés en un comité au sein de 
l’ICOM, veille  ront à mettre en valeur 
les spé  ci  fi ci  tés de leurs fonc  tions en 
les dis  tin  guant des autres orga  ni  sa -
tions, lucra  tives ou non. Il en va de 
même de nom  breuses tâches clas -
sées au niveau de l’admi  nis  tra  tion, 
comme la logis  tique, la sécu  rité, 
l’infor  ma  tique, le mar  ke  ting, les 
rela  tions médias, dont l’impor  tance 
va en s’accrois  sant. Les direc  teurs de 
musées (réunis en asso  cia  tion, notam -
ment aux Etats- Unis) pré  sentent des 
pro  fi ls réunis  sant l’une ou plu  sieurs 
des compé  tences évo  quées. Sym  bole 
de l’auto  rité au sein du musée, leur 
pro  fi l (ges  tion  naire ou conser  va  teur, 
par exemple) est sou  vent pré  senté 
comme révé  la  teur des stra  té  gies 
d’action du musée.

 CORRÉLATS : MUSÉO  LO  GIE, EXPOLOGIE, 
CONSER  VA  TEUR, DESIGNER D’EXPO  SI  TION, CHARGÉ DE 
PRO  JET, CONSER  VA  TION, MUSÉO  GRA  PHIE, RES  TAU  RA  TEUR, 
EXPOGRAPHIE, GES  TION, ARCHI  TECTE D’INTÉ  RIEUR, 
SCÉNOGRAPHE, AGENT D’ENTRE  TIEN, GUIDE, GUIDE-
 INTERPRÈTE, CONFÉ  REN  CIER, ANI  MA  TEUR, MÉDIA  TEUR, 
ÉDU  CA  TEUR, CHER CHEUR, ÉVALUATEUR, COMMU  NI  CA -
TEUR, TECH  NO  LOGUE, TECH  NI  CIEN, BÉNÉ  VOLE, GAR  DIEN, 
AGENT DE SUR  VEILLANCE.

PUBLIC

n. m. et adj. (du latin publicus, populus : peuple 
ou popu  la  tion) – Équi val. angl. : public, people, 

audience ; esp. : público ; all. : Publikum, Besu-
cher ; it. : pubblico ; port. : público.

Le terme pos  sède deux accep  tions, 
selon qu’il est employé comme adjec -
tif ou comme subs  tan  tif.

1. L’adjec  tif « public » – musée 
public – tra  duit la rela  tion juri  dique 
entre le musée et le peuple du ter  ri -
toire sur lequel il se situe. Le musée 
public est, en son essence, la pro -
priété du peuple ; il est fi nancé et 
admi  nis  tré par celui- ci à tra  vers ses 
repré  sen  tants et, par délé  ga  tion, par 
son admi  nis  tra  tion. C’est sur  tout 
dans les pays latins que cette logique 
s’exprime de la manière la plus forte : 
le musée public est essen  tiel  le  ment 
fi nancé par l’impôt, ses col  lec  tions 
par  ti  cipent de la logique du domaine 
public (elles sont en prin  cipe impres -
crip  tibles et inaliénables et ne 
peuvent être déclas  sées qu’en vertu 
d’une pro  cé  dure très stricte). Ses 
règles de fonc  tion  ne  ment relèvent 
des règles géné  rales des ser  vices 
publics, et notam  ment le prin  cipe 
de conti  nuité (le ser  vice est tenu de 
fonc  tion  ner de manière conti  nue et 
régu  lière, sans autres inter  rup  tions 
que celles qui sont pré  vues par le 
règle  ment), le prin  cipe de muta  bi -
lité (le ser  vice doit s’adap  ter à l’évo -
lu  tion des besoins d’inté  rêt géné  ral 
et aucun obs  tacle juri  dique ne doit 
s’oppo  ser aux chan  ge  ments à accom -
plir dans cette optique), le prin  cipe 
d’éga  lité (assu  rer l’éga  lité des trai  te -
ments pour chaque citoyen), enfi n 
le prin  cipe de trans  pa  rence (commu -
ni  ca  tion de docu  ments rela  tifs au 
ser  vice à chaque par  ti  cu  lier qui en 
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fait la demande, et moti  vation de cer -
taines déci  sions), signi  fi ent que l’éta -
blis  se  ment muséal est ouvert à tous 
ou qu’il appar  tient à tous, qu’il est au 
ser  vice de la société et de son déve -
lop  pe  ment.

Dans le droit anglo- américain, 
c’est moins la notion de ser  vice public 
que celle de public trust (confi ance 
publique) qui pré  vaut, et c’est en 
vertu de ces prin  cipes exi  geant un 
enga  ge  ment très strict de la part des 
trustees que le musée, géné  ra  le  ment 
orga  nisé de manière pri  vée – sous 
le sta  tut de non- profi t orga  ni  sa  tion, 
d’orga  ni  sa  tion à but non lucra  tif, 
dont le conseil d’admi  nis  tra  tion est 
le board of trustees – des  tine ses acti -
vi  tés à un cer  tain public. Le musée, 
notam  ment aux États- Unis, se réfère 
moins à la notion de public qu’à celle 
de commu  nauté, ce der  nier terme 
sou  vent pris dans un sens large (voir 
Société).

Ce prin  cipe conduit le musée, par -
tout dans le monde, à voir son acti -
vité exer  cée, sinon sous l’égide des 
pou  voirs publics, du moins tou  jours 
en s’y réfé  rant, et à être la plu  part du 
temps (par  tiel  le  ment) pris en charge 
par ceux- ci, ce qui l’amène à res  pec -
ter un cer  tain nombre de règles dont 
découle son admi  nis  tra  tion ainsi 
qu’un cer  tain nombre de prin  cipes 
éthiques. Dans ce contexte, la ques -
tion du musée privé et, a for  tiori, 
celle du musée géré comme une entre -
prise commer  ciale, laissent sup  po  ser 
que les dif  fé  rents prin  cipes liés à la 
doma  nia  lité publique et aux carac  té -
ris  tiques des pou  voirs publics, cités 

plus haut, pour  raient ne pas être 
ren  contrés. C’est dans cette perspec -
tive que la défi   ni  tion du musée par 
l’ICOM pré  sup  pose qu’il s’agit d’une 
orga  ni  sa  tion à but non lucra  tif, et 
que de nom  breux articles du code de 
déon  to  lo  gie ont été rédi  gés en fonc -
tion de son carac  tère public.

2. Comme subs  tan  tif, le mot 
« public » désigne l’ensemble des 
uti  li  sa  teurs du musée (le public des 
musées), mais aussi, par extra  po  la  tion 
à par  tir de sa des  ti  nation publique, 
l’ensemble de la popu  la  tion à laquelle 
chaque éta  blis  se  ment s’adresse. Pré -
sente dans presque toutes les défi   ni -
tions actuelles du musée, la notion de 
public occupe une place cen  trale au 
sein du musée : « ins  ti  tution […] au 
ser  vice de la société et de son déve  lop -
pe  ment, ouverte au public » (ICOM, 
2007). C’est aussi une « col  lec  tion 
[…] dont la conser  va  tion et la pré -
sen  ta  tion revêtent un inté  rêt public 
en vue de la connais  sance, de l’édu -
ca  tion et du plai  sir du public » (Loi 
sur les musées de France, 2002), ou 
encore « une ins  ti  tution […] qui pos -
sède et uti  lise des objets maté  riels, les 
conserve et les expose au public selon 
des horaires régu  liers » (American 
Asso  cia  tion of Museums, accreditation 
program, 1973) ; la défi   ni  tion publiée 
en 1998 par la Museums Asso  cia  tion, 
au Royaume- Uni, a quant à elle rem -
placé l’adjec  tif « public » par le subs -
tan  tif people.

La notion même de public asso -
cie étroi  te  ment l’acti  vité du musée 
à ses uti  li  sa  teurs, voire à ceux qui 
sont cen  sés en béné  fi   cier même en 
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ne recou  rant pas à ses ser  vices. Par 
uti  li  sa  teurs, ce sont bien sûr les visi -
teurs – le grand public – aux  quels 
on pense en pre  mier lieu, oubliant 
qu’ils n’ont pas tou  jours joué le rôle 
cen  tral que le musée leur reconnaît 
actuel  le  ment, du fait qu’il existe un 
grand nombre de publics spé  ci  fi ques. 
Lieu de for  ma  tion artistique et ter  ri -
toire de la répu  blique des savants à 
l’ori  gine, le musée ne s’est ouvert à 
tous que pro  gres  si  ve  ment au fi l de 
son his  toire. Cette ouver  ture, qui 
a conduit le per  son  nel du musée à 
s’inté  res  ser de plus en plus à tous ses 
visi  teurs mais éga  le  ment à la popu  la -
tion qui ne fré  quente pas les musées, 
a favo  risé la mul  ti  pli  cation des axes 
de lec  ture de l’ensemble de ces uti  li -
sa  teurs, dont rendent compte les nou -
velles appel  la  tions au fi l du temps : 
peuple, grand public, gros public, 
non- public, publics éloi  gné, empê  ché 
ou fra  gi  lisé, uti  li  sa  teurs ou usa  gers, 
visi  teurs, re gardeurs, spec  ta  teurs, 
consom  ma  teurs, audience, etc. Le 
déve  lop  pe  ment du champ pro  fes  sion -
nel des évaluateurs d’expo  si  tions, 
dont plu  sieurs se pré  sentent comme 
les « avo  cats » ou les « porte- parole 
du public », témoigne de cette ten -

dance actuelle au ren  for  ce  ment de la 
ques  tion des publics au sein du fonc -
tion  ne  ment géné  ral du musée. On 
parle ainsi, essen  tiel  le  ment depuis la 
fi n des années 1980, d’un véri  table 
« virage vers les publics » de l’action 
muséale pour mon  trer l’impor  tance 
crois  sante de la fré  quen  ta  tion et 
la prise en compte des besoins et 
attentes des visi  teurs (ce point cor  res -
pond par ailleurs à ce que l’on inti  tule 
éga  le  ment « tour  nant commer  cial du 
musée », même si les deux ne vont 
pas for  cé  ment de pair).

3. Par exten  sion, dans la pro  blé  ma -
tique des musées commu  nau  taires 
et des éco  mu  sées, le public s’est 
étendu à toute la popu  la  tion du ter -
ri  toire dans lequel ils s’ins  crivent. La 
popu  la  tion est le sup  port du musée 
et, dans le cas de l’éco  mu  sée, elle 
devient l’acteur prin  ci  pal et non plus 
seule  ment la cible de l’éta  blis  se  ment 
(voir Société).

 DÉRI  VÉS : PUBLI  CITÉ, GRAND PUBLIC, NON- PUBLIC, 
PUBLIC FRA  GI  LISÉ, PUBLIC- CIBLE.

 CORRÉLATS : UTI  LI  SA  TEURS, CLIEN  TÈLE, USA  GERS, 
AUDIENCE, ÉCO  MU  SÉE, LE PEUPLE, FIDÉLISATION, 
FRÉ  QUEN  TA  TION, POPU  LA  TION, PRIVÉ, VISI  TEURS, COMMU -
NAUTÉ, SOCIÉTÉ, SPEC  TA  TEURS, ÉVA  LUA  TIONS, ENQUÊTES, 
ÉVALUATEURS, TOU  RISTE.
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RECHERCHE

n. f. – Équi val. angl. research ; esp. : investiga-
ción ; all. : Forschung ; it. : ricerca ; port. : pes-
quisa, investigaçāo.

La recherche consiste à explo  rer des 
domaines préa  la  ble  ment défi   nis en 
vue de faire avan  cer la connais  sance 
qu’on en a et l’action qu’il est pos -
sible d’exer  cer sur eux. Au musée, 
elle consti  tue l’ensemble des acti  vi  tés 
intel  lec  tuelles et des tra  vaux ayant 
pour objets la décou  verte, l’inven  tion 
et la pro  gres  sion de connais  sances 
nou  velles liées aux col  lec  tions dont il 
a la charge ou à ses acti  vi  tés.

1. Jusqu’en 2007, l’ICOM pré  sen -
tait la recherche, dans le cadre de sa 
défi   ni  tion du musée, comme le prin -
cipe moteur de son fonc  tion  ne  ment, 
l’objec  tif du musée étant de faire 
des recherches sur les témoins maté -
riels de l’Homme et de la société, 
et c’est la rai  son pour laquelle il les 
« acquiert, les conserve et notam  ment 
les expose ». Cette défi   ni  tion très 
for  melle, qui pré  sen  tait en quelque 
sorte le musée comme un labo  ra  toire 
ouvert au public, ne refl é  tait pro  ba  ble -
ment plus la réa  lité muséale de notre 
époque, puisqu’une grande par  tie 
de la recherche, telle qu’elle s’effec -
tuait encore au troi  sième quart du 

XXe siècle, s’est dépla  cée du monde 
des musées vers les labo  ra  toires et 
les uni  ver  si  tés. Désor  mais, le musée 
« acquiert, conserve, étu  die, expose 
et trans  met le patri  moine maté  riel 
et imma  té  riel » (ICOM, 2007). Cette 
défi   ni  tion réduite, en regard du pro  jet 
pré  cé  dent – le terme « recherche », 
par ailleurs, a été rem  placé par 
celui d’étude du patri  moine –, n’en 
demeure pas moins essen  tielle pour 
le fonc  tion  ne  ment géné  ral du musée. 
La recherche fi gure parmi les trois 
fonc  tions du modèle PRC (Pré  ser -
va  tion-Recherche-Communication) 
pro  posé par la Reinwardt Academie 
(van Mensch, 1992) pour défi   nir le 
fonc  tion  ne  ment du musée ; elle appa -
raît comme un élé  ment fon  da  men  tal 
pour des pen  seurs aussi dif  fé  rents 
que Zbyněk Stránský ou Georges 
Henri Rivière. Ce der  nier, mais aussi 
de nom  breux muséologues de l’Est, 
comme Klaus Schreiner, a par  fai  te -
ment illus  tré, au musée natio  nal des 
Arts et tra  di  tions popu  laires et plus 
pré  ci  sé  ment à tra  vers ses tra  vaux sur 
l’Aubrac, les réper  cus  sions du pro -
gramme de recherche scien  ti  fi que sur 
l’ensemble des fonc  tions du musée, 
et notam  ment la poli  tique d’acqui  si -
tion, celle de publi  ca  tion et celle des 
expo  si  tions.

R
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2. Les méca  nismes du mar  ché 
aidant – ils ont favo  risé les expo -
si  tions tem  po  raires au détriment 
du per  manent –, une par  tie de la 
recherche fon  da  men  tale a laissé la 
place à une recherche plus appli  quée, 
notam  ment à la pré  pa  ra  tion d’expo  si -
tions tem  po  raires. La recherche, dans 
le cadre du musée ou liée à lui, peut 
être réper  to  riée selon quatre caté  go -
ries (Davallon, 1995), selon qu’elle 
par  ti  cipe à son fonc  tion  ne  ment (à sa 
tech  no  lo  gie) ou qu’elle pro  duise des 
connais  sances sur le musée. Le pre -
mier type de recherches, assu  ré  ment 
le plus déve  loppé, témoigne direc  te -
ment de l’acti  vité muséale clas  sique 
et se fonde sur les col  lec  tions du 
musée, en s’appuyant essen  tiel  le  ment 
sur des dis  ci  plines de réfé  rence, liées 
au contenu des col  lec  tions (his  toire 
de l’art, his  toire, sciences natu  relles, 
etc.). L’acti  vité de clas  si  fi   ca  tion, inhé -
rente à la consti  tution d’une col  lec -
tion, pro  duc  trice de cata  logues, a 
ainsi lon  gue  ment par  ti  cipé des acti -
vi  tés de recherche prio  ri  taires au 
sein du musée, notam  ment dans les 
muséums de sciences natu  relles (c’est 
le propre de la taxi  no  mie), mais éga  le -
ment dans les musées d’eth  no  gra  phie, 
d’archéo  lo  gie et bien sûr les musées 
de Beaux- arts. Le second type de 
recherches mobi  lise des sciences et 
dis  ci  plines exté  rieures à la muséo  lo -
gie (phy  sique, chi  mie, sciences de la 

commu  ni  ca  tion, etc.) en vue de déve -
lop  per les outils muséographiques 
(enten  dus ici comme tech  nique 
muséale) : maté  riel et normes de 
conser  va  tion, d’étude ou de res  tau  ra -
tion, enquêtes de public, méthodes 
de ges  tion, etc. Le troi  sième type de 
recherches, que l’on peut ici qua  li  fi er 
de muséologique (comme éthique du 
muséal), vise à pro  duire une réfl exion 
sur les mis  sions et le fonc  tion  ne  ment 
du musée – notam  ment à tra  vers 
l’ensemble des tra  vaux d’ICOFOM. 
Les dis  ci  plines mobi  li  sées sont essen -
tiel  le  ment la phi  lo  sophie et l’his  toire 
ou la muséo  lo  gie telle qu’elle a été 
défi   nie par l’école de Brno. Enfi n, 
le qua  trième type de recherches, 
qui peut éga  le  ment être envi  sagé 
comme muséologique (entendu 
comme l’ensemble des réfl exions 
cri  tiques liées au muséal), porte sur 
l’ana  lyse de l’ins  ti  tution, notam  ment 
au tra  vers de ses dimen  sions média -
tiques et patri  mo  niales. Les sciences 
mobi  li  sées pour la construc  tion 
de ce savoir sur le musée lui- même 
regroupent notam  ment l’his  toire, 
l’anthro  po  lo  gie, la socio  lo  gie, la lin -
guis  tique, e tc.

 DÉRI  VÉS : CHER CHEUR, CENTRE DE RECHERCHE EN 
MUSÉO  LO  GIE.

 CORRÉLATS : ÉTU  DIER, PRO  GRAMME SCIEN -
TI  FIQUE DU MUSÉE, CONSER  VA  TEUR, PRÉ  SER  VA  TION, 
COMMU  NI  CA  TION, MUSÉO  LO  GIE.
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SOCIÉTÉ

n. f. – Équi val. angl. : society, community ; esp. : 
sociedad ; all. : Gesellschaft, Bevölkerung ; it. : 
società ; port. : sociedade.

Dans son accep  tion la plus géné -
rale, la société est le groupe humain 
compris comme un ensemble plus 
ou moins cohé  rent dans lequel s’éta -
blissent des sys  tèmes de rela  tions 
et d’échanges. La société à laquelle 
s’adresse le musée peut être défi   nie 
comme une commu  nauté d’indi  vi -
dus orga  ni  sée (en un espace et à un 
moment défi   nis) autour d’ins  ti  tutions 
poli  tiques, éco  no  miques, juri  diques 
et cultu  relles communes, dont le 
musée fait par  tie et avec les  quelles il 
construit son acti  vité.

1. Le musée se pré  sente pour 
l’ICOM, depuis 1974 – à la suite de 
la décla  ra  tion de Santiago du Chili 
– comme une ins  ti  tution « au ser  vice 
de la société et de son déve  lop  pe -
ment ». Cette pro  po  si  tion, his  to  ri  que -
ment déter  mi  née par la nais  sance du 
concept de « pays en voie de déve  lop -
pe  ment », et sa qua  li  fi   ca  tion, durant 
les années 1970, comme un troi  sième 
ensemble entre les pays de l’Est et les 
pays occi  den  taux, pré  sente le musée 
comme un agent de déve  lop  pe  ment 
de la société – qu’il s’agisse de culture 

(l’usage du terme allant jusqu’à inclure 
son sens propre : à cette époque le 
déve  lop  pe  ment agraire) ou de tou -
risme et d’éco  no  mie comme c’est le 
cas aujourd’hui. En ce sens, la société 
peut être enten  due comme l’ensemble 
des habi  tants d’un ou de plu  sieurs 
pays, voire du monde entier. C’est 
notam  ment le cas pour l’UNESCO, 
pro  mo  teur le plus engagé, à l’échelle 
inter  na  tionale, au main  tien et au 
déve  lop  pe  ment des cultures, dans le 
respect de la diver  sité cultu  relle, ainsi 
qu’au déve  lop  pe  ment des sys  tèmes 
édu  ca  tifs – dans les  quels le musée est 
volon  tiers catégorisé.

2. Si, à pre  mière vue, la société 
peut se défi   nir comme une commu -
nauté struc  tu  rée par des ins  ti  tutions, 
le concept de commu  nauté lui-
 même, dif  fère de celui de société, 
puisqu’une commu  nauté se pré  sente 
comme un ensemble de per  sonnes 
vivant en col  lec  ti  vité ou for  mant 
asso  cia  tion, en par  ta  geant un cer  tain 
nombre de points communs (lan -
gage, reli  gion, cou  tume) sans pour 
autant se ras  sem  bler autour de struc -
tures ins  ti  tution  nelles. De manière 
plus géné  rale, l’un et l’autre termes 
sont sur  tout dif  fé  ren  ciés en rai  son 
de leur taille sup  po  sée : le terme de 
commu  nauté est plus géné  ra  le  ment 
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uti  lisé pour dési  gner les groupes plus 
res treints mais aussi plus homo  gènes 
(la commu  nauté juive, gay, etc., d’une 
ville ou d’un pays), tan  dis que celui 
de société est sou  vent évo  qué dans 
le cas d’ensembles plus vastes et, a 
priori, plus hété  ro  gènes (la société 
de ce pays, la société bour  geoise). 
De manière plus pré  cise, le terme 
community, régu  liè  re  ment uti  lisé dans 
les pays anglo- américains, ne connaît 
pas réel  le  ment d’équi  va  lent fran  çais, 
puisqu’il repré  sente l’« ensemble des 
per  sonnes et ins  tances concer  nées à 
dif  fé  rents titres : 1) les publics, 2) les 
spé  cia  listes, 3) [les] autres per  sonnes 
jouant un rôle dans l’inter  pré  ta  tion 
(presse, artistes…), 4) ceux qui contri -
buent au pro  gramme édu  ca  tif par 
exemple des groupes artistiques, 5) 
[les] dépôts et lieux de conser  va  tion, 
notam  ment les biblio  thèques, les 
orga  nismes char  gés du sto  ckage, les 
musées » (American Asso  cia  tion of 
Museums, 2002). Le terme est tra  duit 
en fran  çais, tan  tôt par « col  lec  ti  vité », 
tan  tôt par « popu  la  tion locale » ou 
« commu  nauté », tan  tôt par « milieu 
pro  fes  sion  nel ».

3. Dans cet esprit, deux caté  go  ries 
de musées – les musées de société et 
les musées commu  nau  taires – ont été 
déve  lop  pées depuis quelques décen -
nies, afi n de sou  li  gner le lien spé  ci -
fi que que cer  tains musées entendent 
exer  cer auprès de leur public. Ces 
musées, rele  vant tra  di  tion  nel  le  ment 
des musées d’eth  no  gra  phie, se pré -
sentent comme des éta  blis  se  ments 
déve  lop  pant une rela  tion forte avec 
leurs publics, l’inté  grant au centre 

de leurs pré  oc  cu  pa  tions. Si la nature 
de leur ques  tion  ne  ment res  pec  tif 
rap  proche ces dif  fé  rents types de 
musées, leur mode de ges  tion dif -
fère, de même que leur rap  port avec 
les publics. L’appel  la  tion musées de 
société ras  semble « les musées qui 
par  tagent le même objec  tif : étu  dier 
l’évo  lu  tion de l’huma  nité dans ses 
compo  santes sociales et his  to  riques, 
et trans  mettre les relais, les repères 
pour comprendre la diver  sité des 
cultures et des socié  tés » (Barroso 
et Vaillant, 1993). De tels objec  tifs 
fondent le musée comme un lieu réel -
le  ment inter  dis  ci  pli  naire et peuvent 
don  ner lieu, entre autre, à des expo -
si  tions trai  tant sur des sujets aussi 
variés que la crise de la vache folle, 
l’immi  gra  tion, l’éco  lo  gie, etc. Le 
fonc  tion  ne  ment du musée commu  nau -
taire, qui peut par  ti  ci  per au mou  ve -
ment des musées de société, est plus 
direc  te  ment lié au groupe social, 
cultu  rel, pro  fes  sion  nel ou ter  ri  torial 
qu’il pré  sente et qui est censé l’ani -
mer. Sou  vent géré de manière pro  fes -
sion  nelle, il peut aussi repo  ser par  fois 
uni  que  ment sur l’ini  tiative locale et 
la logique du don. Les ques  tions qu’il 
débat touchent direc  te  ment au fonc -
tion  ne  ment et à l’iden  tité de cette 
commu  nauté ; c’est notam  ment le cas 
des musées de voi  si  nage ou des éco -
mu  sées.

 DÉRI  VÉS : MUSÉE DE SOCIÉTÉ.

 CORRÉLATS : COMMU  NAUTÉ, MUSÉE COMMU  NAU -
TAIRE, DÉVE  LOP  PE  MENT COMMU  NAU  TAIRE, PRO  GRAMME 
DE DÉVE  LOP  PE  MENT, ÉCO  MU  SÉE, IDEN  TITÉ, PUBLIC, LOCAL.
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MAROEVIĆ I., 2007. « Vers la nou -
velle défi   ni  tion du musée », in 
MAIRESSE F., DESVALLÉES A. (dir.), 
Vers une redé  fi   ni  tion du musée ?, 
Paris, L’Har  mat  tan.

MAUSS M., 1923. « Essai sur le don », 
in Socio  lo  gie et anthro  po  lo  gie, Paris, 
PUF, 1950, p. 143-279.

MCLUHAN M., PARKER H., BARZUN J., 
1969. Le musée non linéaire. Explo -
ra  tion des méthodes, moyens et 
valeurs de la commu  ni  ca  tion avec 
le public par le musée, tr. fr. par 
B. Deloche et F. Mairesse avec la 
collab. de S. Nash, Lyon, Aléas, 
2008.

VAN MENSCH P., 1992. Towards 
a Methodology of Museology, 
University of Zagreb, Faculty of 
Philosophy, Thèse de doc  to  rat.

MIRONER L., 2001. Cent musées à la 
ren  contre du public, Paris, France 
Édi  tion.

MOORE K. (dir.), 1999. Mana  ge  ment 
in Museums, London, Athlone 
Press.

NEICKEL C. F., 1727. Museographia 
oder Anleitung zum rechten 
Begriff und nützlicher Anlegung 
der Museorum, oder Raritäten-
 Kammern, Leipzig.

NEVES C., 2005. Concern at the Core. 
Managing Smithsonian Col  lec -
tions, Washington, Smithsonian 
Ins  ti  tution, Avril. Dis  po  nible 
sur Inter  net : http://www.si.edu/
opanda/studies_of_re sources.html

NORA P. (dir.), 1984-1987. Les lieux de 
mémoire. La Répu  blique, la Nation, 
les France, Paris, Gallimard, 8 vol.



BIBL IOGR A PHIE

85

OBSER  VA  TOIRE DE LA CULTURE ET DES 
COMMU  NI  CA  TIONS DU QUÉBEC, 2004. 
Sys  tème de clas  si  fi   ca  tion des acti  vi -
tés de la culture et des commu  ni  ca -
tions du Québec. Dis  po  nible sur 
Inter  net : http://www.stat.gouv.
qc.ca/obser  va  toire/scaccq/prin  ci -
pale.htm

PERRET A., 1931. « Archi  tec  ture 
d’abord ! », in WILDENSTEIN G., 
Musées. Les Cahiers de la Répu -
blique des Lettres, des Sciences et 
des Arts, vol. XIII, Paris, p. 97.

PINNA G., 2003. [Pro  po  si  tion de défi  -
ni  tion du musée – par  ti  cipation 
à la dis  cus  sion sur le forum 
ICOM- L], ICOM- L, 3 décembre, 
Dis  po  nible sur Inter  net : http://
home.ease. lsof t.com/scr ipts/
wa.exe ?A1=ind0312& L=icom-l

PITMAN B. (dir.), 1999. Presence of 
Mind. Museums and the Spirit of 
Learning, Washington, American 
Asso  cia  tion of Museums.

POMIAN K., 1987. Col  lec  tion  neurs, 
ama  teurs et curieux : Paris, 
Venise, XVIe-XVIIIe siècles, Paris, 
Gallimard.

POM  MIER E. (dir.), 1995. Les musées en 
Europe à la veille de l’ouver  ture du 
Louvre, Actes du col  loque, 3-5 juin 
1993, Paris, Klincksieck.

POU  LOT D., 1997. Musée, nation, patri -
moine, Paris, Gallimard.

POU  LOT D., 2005. Une his  toire des 
musées de France, Paris, La Décou -
verte.

POU  LOT D., 2006. Une his  toire du 
patri  moine en Occi  dent, Paris, 
PUF.

PREZIOSI D., FARAGO C., 2003. Grasping 
the World, the Idea of the Museum, 
London, Ashgate.

PUTHOD de MAISONROUGE, 1791. Les 
Monu  ments ou le pèle  ri  nage his  to -
rique, no 1, Paris, p. 2-17.

QUATREMÈRE DE QUINCY A., 1796. 
Lettres à Miranda sur le dépla  ce -
ment des monu  ments de l’art en 
Italie (1796), Paris, Macula, 1989.

RASSE P., 1999. Les musées à la lumière 
de l’espace public, Paris, L’Har  mat -
tan.

RÉ AU L., 1908. « L’orga  ni  sa  tion des 
musées », Revue de syn  thèse his  to -
rique, t. 17, p. 146-170 et 273-291.

RENAN E., 1882. Qu’est- ce qu’une 
nation ?, Confé  rence en Sorbonne, 
le 11 mars.

RICO J. C., 2006. Manual práctico de 
museología, museografía y técnicas 
expositivas, Madrid, Silex.

RIEGL A., 1903. Der Moderne Denk-
malkultus, tr. fr. Le culte moderne 
des monu  ments, Paris, Seuil, 1984.

RIVIÈRE G. H. et alii., 1989. La muséo -
lo  gie selon Georges Henri Rivière, 
Paris, Dunod.

RIVIÈRE, G.H., 1978. « Défi   ni  tion 
de l’éco  mu  sée », cité dans « L’éco -
mu  sée, un modèle évo  lu  tif », in 
DESVALLÉES A., 1992, Vagues. Une 
antho  lo  gie de la nou  velle muséo  lo -
gie, Mâcon, Éd. W. et M.N.E.S., 
vol. 1, p. 440-445.

RIVIÈRE, G.H., 1981. « Muséo  lo  gie », 
repris dans RIVIÈRE, G.H. et alii., 
1989, La muséo  lo  gie selon Georges 
Henri Rivière, Paris, Dunod.



BIBL IOGR A PHIE

86

RUGE A. (dir.), 2008. Réfé  ren  tiel 
euro  péen des pro  fes  sions muséales, 
ICTOP. Dis  po  nible sur Inter -
net : http://ictop.alfahosting.org/
images/pdf/referentiel_2008.pdf

SCHÄRER M. R., 2003. Die Ausstellung 
– Theorie und Exempel, München, 
Müller- Straten.

SCHEINER T., 2007. « Musée et muséo -
lo  gie. Défi   ni  tions en cours », in 
MAIRESSE F. et DESVALLÉES A., Vers 
une redé  fi   ni  tion du musée ?, Paris, 
L’Har  mat  tan, p. 147-165.

SCHREINER K., 1985. « Authentic 
objects and auxiliary materials in 
museums », ICOFOM Study Series, 
no 8, p. 63-68.

SCHULZ E., 1990. « Notes on 
the history of collecting and 
of museums », Jour  nal of the 
History of Col  lec  tions, vol. 2, no 2, 
p. 205-218.

SCHWEIBENZ W., 2004. « Le musée 
vir  tuel », Nouvelles de l’ICOM 
[pre  mière défi   ni  tion en 1998], 
vol. 57, no 3, p. 3.

SHAPIRO R. 2004. « Qu’est- ce que 
l’artifi cation ? », in L’indi  vidu social, 
XVIIe Congrès de l’AISLF, Comité 
de recherche 18, Socio  lo  gie de l’art, 
Tours, juillet 2004. Dis  po  nible sur 
Inter  net : http://halshs.archives-
 ouvertes.fr/docs/00/06/71/36/
PDF/Artifi cHAL.pdf

SCHOUTEN F., 1987. « L’Édu  ca -
tion dans les musées : un défi  
per  manent », Museum, no 156, 
p. 241 sq.

SMITH L. (dir.), 2006. Cultu  ral 
Heritage. Critical Concepts in Media 

and Cultu  ral Studies, London, 
Routledge, 4 vol.

SPIELBAUER J., 1987. « Museums 
and Museology : a Means to 
Active Integrative Preservation », 
ICOFOM Study Series, no 12, 
p. 271-277.

STRÁNSKÝ Z. Z., 1980. « Museology as 
a Science (a thesis) », Museologia, 
15, XI, p. 33-40.

STRÁNSKÝ Z. Z., 1987. « La muséo -
lo  gie est- elle une consé  quence 
de l’exis  tence des musées ou les 
précède-  t-elle et déter  mine [- t-elle] 
leur ave  nir ? », ICOFOM Study 
Series, no 12, p. 295.

STRÁNSKÝ Z. Z., 1995. Muséo  lo  gie. 
Intro  duc  tion aux études, Brno, Uni -
ver  sité Masaryk.

TOBELEM J.-M. (dir.), 1996. Musées. 
Gérer autre  ment. Un regard inter -
na  tional, Paris, Minis  tère de la 
Culture et La Docu  men  ta  tion fran -
çaise.

TOBELEM J.-M., 2010. Le nou  vel âge 
des musées, Paris, Armand Colin.

TORAILLE R., 1985. L’Ani  ma  tion péda -
go  gique aujourd’hui, Paris, ESF.

UNESCO, 1972. Conven  tion concer -
nant la pro  tec  tion du patri  moine 
mon  dial cultu  rel et natu  rel, Paris, 
16 novembre. Dis  po  nible sur Inter -
net : http://www.unesco.org/new/

UNESCO, 1993. Création à l’UNESCO 
d’un dispositif concernant les “biens 
culturels vivants” (trésors humains 
vivants), adoptée par le bureau 
exécutif de l’UNESCO à sa 142e ses -
sion (Paris, 10 décembre 1993). 
Dis  po  nible sur Inter  net : http://



BIBL IOGR A PHIE

unesdoc.unesco.org/images/0009/
000958/095831eo.pdf

UNESCO, 2003. Conven  tion pour la 
sau  ve  garde du patri  moine cultu  rel 
imma  té  riel, 17 octobre. Dis  po -
nible sur Inter  net : http://unesdoc.
unesco.org/images/0013/001325/
132540f.pdf

VAN LIER H., 1969. « Objet et esthé -
tique », Commu  ni  ca  tions, no 13, 
p. 92-95.

VERGO P. (dir.), 1989. The New Museo-
logy, London, Reaktion books.

VICQ d’AZYR, F., POI  RIER, DOM G., 
1794. Ins  truc  tion sur la manière 
d’inven  to  rier et de conser  ver, dans 
toute l’éten  due de la Répu  blique, 
tous les objets qui peuvent ser  vir 

aux arts, aux sciences et à l’ensei -
gne  ment. Rééd. in DELOCHE B., 
LENIAUD J.-M., 1989, La Culture des 
sans- culotte, Paris/Montpellier, Éd. 
de Paris/Presses du Languedoc, 
p.175-242, p. 177 et 236.

WAIDACHER F., 1996. Handbuch der 
Allgemeinen Museologie, Wien, 
Böhlau Verlag, 2e éd.

WEIL S., 2002. Making Museums 
Matter, Washington, Smithsonian.

WIENER N., 1948. Cybernetics : Or 
Control and Commu  ni  ca  tion in the 
Ani  mal and the Machine, Paris/
Cambridge, Librai  rie Hermann & 
Cie/MIT Press.

ZUBIAUR CARREÑO F. J., 2004. Curso 
de museología, Gijón, Trea.










