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Préface

Marc-Olivier Gonseth,
directeur du Musée d’ethnographie de Neuchâtel


Infatigable visiteur d’expositions, Serge Chaumier est aussi un arpenteur de l’impressionnante littérature en muséologie qu’il a méthodiquement analysée depuis de nombreuses années. Ce constant va-et-vient entre une approche collective et critique de la réception concrète et une étude extensive des théories muséales a développé chez lui une connaissance à la fois intime et approfondie du médium fascinant qu’est l’exposition. Je suis par conséquent très heureux qu’il m’ait offert la primeur d’un traité d’expologie que j’appelle de mes vœux depuis de nombreuses années, auquel il a eu le courage de s’atteler et dans le sillage duquel il évoque déjà un possible prolongement.

L’auteur constate tout d’abord que les musées n’ont en rien le monopole de l’exposition et qu’au contraire ce médium est sollicité en permanence dans la plupart des lieux que nous traversons à longueur de journées : pensons aux vitrines et aux rayons des grands magasins mais aussi aux présentations apparemment plus évanescentes que sont les sites Internet ou les pages Facebook, quand il ne s’agit pas plus intimement encore de la mise en scène de nos espaces professionnels ou domestiques. Constater cela, c’est à la fois donner du crédit au dispositif concerné et chercher à mettre en place à son propos un appareil critique qui permette de l’extraire des donnés d’évidence et de lui reconnaître sa position centrale dans la théorie des représentations.

L’exposition est présente au-delà de ce que l’on entend généralement sous ce terme, car chacun d’entre nous peut à un moment ou un autre intervenir comme metteur en scène de sa propre existence. Toutefois, le champ concerné est en train de se professionnaliser et d’engager l’action de nouvelles catégories d’intervenants en croissante interaction, voire en chevauchement, selon la taille des institutions concernées : muséographe ou – logue, expographe ou – logue, conservateur, commissaire, curateur, chercheur, scénographe, prestataire et autre médiateur.

Désireux de décrire au plus près son objet, Serge Chaumier aborde frontalement la métaphore du langage et le thème du discours qui sont sous-jacents à tout projet d’exposition, même le plus basique. Notant tout au long de son traité la présence de quelques obsessions muséales majeures, dont celle du classement ou de la mise en ordre (projet taxinomique, qu’il fait du reste largement sien), de l’imitation de la réalité (processus mimétique), de la purification des pollutions extérieures (tentation esthétique), de la part du geste et du mouvement (approche kinesthésique) et de la dictature de la preuve (dévotion mnémonique), l’auteur insiste sur la nécessité de considérer l’exposition avant tout comme une narration (un programme sémiotique et un hypertexte).

Mobilisant des « objets » signifiants appelés « expôts » (Desvallées), sous-catégorie des « sémiophores » (Pomian) dont la particularité est d’être en représentation (et donc au moins partiellement détachés de leur valeur d’usage), cette construction discursive exige par ailleurs une réception, voire une reconstruction complète par le visiteur. Tout au long de son traité, l’auteur est intraitable sur ce point. Toute expographie qui ne tiendrait pas compte de l’interprétation à laquelle elle doit donner lieu ne peut que manquer sa cible : une dynamique de coproduction des savoirs et la fin de l’expert-roi.

La nécessaire mise en relation que doit permettre l’exposition n’entraîne cependant pas pour l’auteur une quelconque dérive participative. Fidèle à son analyse de la prééminence du discours, il invoque du reste les figures du Kama Sutra pour rappeler qu’il est permis d’être actif intérieurement sans l’être physiquement, de vibrer intellectuellement sans presser des boutons, d’entrer en relation sans ouvrir des tiroirs ou déplacer des souris. Et de rappeler fort à propos que le corps entier du visiteur est alors investi dans « quelque chose censé l’électriser » et qui tient davantage d’une relation psychique brûlante que d’une course d’obstacles.

Serge Chaumier se tourne enfin constamment vers l’objet et propose « d’oublier la collection pour mieux y revenir ». Difficile de relier plus clairement deux propositions antagonistes : celle, propre aux années 1980-1990, consistant à sortir d’une obsession cannibale envers la collection et le patrimoine pour développer une muséographie critique et aborder des problématiques sociales, et celle, propre à ce début du XXIe siècle, consistant à revenir avec un nouveau bagage, et donc un nouveau regard, tant à l’objet et à la collection qu’à la question plus large des patrimoines. Tout ceci médiatisé par un point de vue développé à travers des « structures communicationnelles » dans lesquelles les objets apparaissent tantôt comme des reliques, des diseurs de formes, des faiseurs de liens, des porteurs de sens, des supports de discours ou des instruments argumentatifs.

Fascinante polysémie qui témoigne à la fois de la richesse du médium et de la difficulté d’en circonscrire les langages, les registres, les canevas et les styles. Ainsi la carte qu’a dressée Serge Chaumier n’a-t-elle manifestement pas pour ambition de clore le champ qu’il a parcouru. Au contraire, et sa manière d’écrire en témoigne, il s’agit davantage de faire le tour du domaine, d’en suggérer les territoires, de revenir aux questions essentielles par différents sentiers, d’explorer de nouveaux points d’entrée et de contact, de dire le foisonnement, la profusion et l’éclatement et dans un même mouvement de ramener à l’essentiel, de réduire la dispersion, de tenter le schéma.

Invité à effectuer plusieurs tours d’une piste balisée par cette tension récurrente entre deux extrêmes, le lecteur attentif ressortira du texte avec une vraie connaissance du champ. À condition toutefois de ne pas oublier l’essentiel : c’est à lui qu’il appartient de finir le présent traité en se l’appropriant.




Introduction

Traité d’expologie : curieux nom ! Quelle bizarrerie motive de recourir à un nom (encore) peu usité alors que bien d’autres semblent à disposition ? C’est ce que nous voudrions d’abord expliquer au cours de cette introduction, avant que d’entrer dans le vif du sujet, et d’examiner les modalités d’écritures, les styles et les tendances contemporaines de l’exposition. Il faut d’abord rappeler un fait, peu souvent mentionné, qui dévoile que l’exposition n’est pas l’apanage des musées. Il s’en présente dans bien des endroits, et pas seulement dans les lieux qui semblent leur être a priori dévolus. L’exposition est même, si l’on revient sur l’histoire liée aux cultes des morts, que l’on expose, et à celui de la marchandise, que l’on exhibe, plus souvent présentée en contexte non-muséal. Couramment elle se donne à voir dans tous les lieux socioculturels, lieux de patrimoine, mais aussi bibliothèques, centres culturels, et espaces dédiés à accueillir le spectacle vivant. Les grandes manifestations nationales, les expositions universelles et les expositions internationales, les salons, les foires et autres parcs d’attractions recourent également aux expositions. Si celles-ci, comme nous le verrons, sont fort différentes dans leur nature et leur principe, il demeure que la forme exposition est commune et répandue bien au-delà des portes du musée. Il ne s’agit pas par conséquent de retirer à ce dernier l’exposition, mais de l’analyser plus largement comme un phénomène transversal qui appartient à bien des sphères, touristiques, commerciales, de loisirs et de divertissement aussi bien que culturelles et patrimoniales. Souvent quand un groupe, une association, un collectif entend s’exprimer, le geste spontané qui survient est de recourir à la mise en place d’une exposition. De même, les enfants des écoles, comme les employés d’une entreprise, les collectivités territoriales, tous ont recours à l’exposition pour communiquer. Il arrive même qu’on la voie surgir dans le contexte de troubles et de manifestations, dans les mouvements revendicatifs comme dans les occupations illégales.

Mieux, nous pourrions même convenir que tout procédé de tri et de sélection, de mise en ordre et en organisation à des fins d’exposition réalise un travail du type de celui que nous prenons ici en objet. Ainsi ce sont les marchandises étalées aux rayons des magasins qui sont les premiers éléments d’une culture expographique. Simplement la volonté de production d’un discours à partir de ces formes est assez basique et l’intention en est suffisamment explicite pour que nous n’y consacrions ici que quelques lignes. L’exposition s’inscrit ainsi dans les formes les plus archaïques de promotion de la marchandise. Plus complexe, mais appartenant également par essence au règne de l’exposition, s’y rattachent les formes les plus modernes et actuelles, lorsqu’une sélection d’éléments est publiée en ligne sous un profil pour s’exposer à la vue de tous. Facebook inaugure ses pages personnalisées où chacun peut se mettre en scène. Les bases de données que nous pratiquons et explorons chaque jour sur l’internet sont également à leur manière de formidables dispositifs de mise en exposition. Ces formes ne sont pas sans faire changer le monde et la manière de réaliser des expositions en général, comme nous le verrons. Tout un chacun a donc par diverses manières, l’occasion de pratiquer la mise en exposition et de se transformer en curator ! Plus encore, nous participons et visitons des expositions à longueur de journée, sans même parfois en avoir véritablement conscience !

Si l’exposition est un réflexe et que tous la pratiquent comme monsieur Jourdain la prose, cela ne sous-entend pas qu’elle soit innée et qu’il ne soit nul besoin de l’étudier, et même d’apprendre à en manier les formes pour parvenir à une expression optimale. Il est souvent dommage que ce moyen d’expression soit utilisé sans autre forme de procès, sans beaucoup de réflexion sur les conditions de sa réception, de son fonctionnement et de ses usages. Ainsi si tout le monde est en mesure de faire une exposition, aussi minimale soit-elle, il faut bien admettre que certaines sont plus réussies et convaincantes que d’autres. Il y a exposition et exposition. Il est souvent dommage de voir présentée une exposition dont la forme mal cernée, et mal conçue, vient nuire au propos tenu. Quelques règles élémentaires, comme celles de l’écriture des textes par exemple, de l’éclairage ou de la circulation des publics à l’intérieur, suffisent souvent à faire la différence. Combien d’expositions s’avèrent médiocres simplement parce que des règles de base n’ont pas été respectées, que le concepteur a ignoré quelques rudiments ? Or, ceci n’est pas le fait des seules expositions construites par des associations de bénévoles, chaque jour apporte son lot d’exemples d’expositions mal conçues. Nous avons pu en voir dans tous les lieux, proposées par des professionnels du spectacle vivant qui s’aventurent dans des contrées où les compétences requises ne sont a priori pas les leurs, comme dans les plus grands musées… Car il serait erroné de croire que les professionnels du musée maîtrisent l’ensemble des codes de l’exposition. Leur formation initiale ne les y prépare pas toujours et c’est souvent l’apprentissage par l’expérience qui fait la différence. Le résultat n’est pas nécessairement lié au prestige ou au budget. Il était savoureux à l’été 2010 de comparer les expositions présentées par les pavillons nationaux à l’exposition universelle de Shanghai et de constater que ce ne sont pas les pays qui ont le plus de moyens qui sont toujours les plus habiles à manier les savoir-faire. Car une exposition suppose de maîtriser les contenus, mais aussi de les mettre en relation avec un environnement, de maîtriser l’espace, enfin et surtout d’être en mesure de penser la manière dont le public va pouvoir s’emparer de la proposition. Combien de petites choses mal pensées, qui accumulées, peuvent au final nuire à l’ensemble.

L’exposition peut recourir à des objets, mais ce n’est pas toujours le cas, du moins au sens courant du terme. Car au sens expographique, un texte d’exposition ou une image peuvent être considérés comme un objet, tout comme la cimaise qui les porte. L’exposition dite « exposition panneaux », à deux dimensions, est sans doute la plus fréquente, tant sa forme est présente partout. Celle-ci n’échappe pas, plus qu’une autre, à quelques règles de composition, même si elles peuvent être assez simples. Surtout son attractivité sera plus ou moins renforcée, selon le graphisme, l’originalité de la présentation, la mise en situation, les supports, l’environnement, etc. Le contenu ne fait pas tout et les idées les plus captivantes ou les faits les plus passionnants peuvent s’avérer fort ennuyeux s’ils sont mal valorisés. Ces savoir-faire mis en œuvre pour réaliser des expositions exigent des compétences qui s’apprennent et donnent lieu à des métiers spécifiques. Ceux qui mettent en œuvre les expositions se répartissent selon différentes dénominations, et la chose est, en France, encore très peu claire, tant les mots sont utilisés à tort et à travers pour caractériser des réalités différentes. Nous pouvons convenir que, couramment, on qualifie le travail de celui qui conçoit la trame ou scénario de l’exposition, qui articule les contenus en fonction du public visé, de muséographe. Cependant, nous l’avons dit, il y a des expositions qui n’ont aucunement recours à des collections et qui s’opèrent hors des musées, dans les parcs, les centres d’interprétations, les bibliothèques… Il est donc possible en théorie, car ce n’est jamais le cas dans la réalité, de distinguer le travail du muséographe, qui exerce dans un musée, du travail de l’expographe, qui déploierait son activité pour réaliser des expositions hors musée. Nous retiendrons le terme de muséographe pour être compris.

Le travail de muséographie est souvent conduit dans le musée par le conservateur, qui dirige le lieu et prend en charge la vie scientifique de l’établissement, en étant également responsable des collections. Le conservateur a une activité de chercheur vis-à-vis des collections, de représentations vis-à-vis de l’extérieur et souvent de direction de l’établissement ou de son service1. Le conservateur a un rôle précieux, mais contrairement aux idées toutes faites, il n’est pas toujours le mieux placé pour réaliser une exposition. Car les compétences nécessaires à la conception de l’exposition ne sont pas toujours au cœur de son activité. Il faut pour s’en rendre pleinement compte observer ce qui se passe dans les endroits où dans les projets dépourvus de conservateur en titre. Il arrive que l’on parle de commissaire, de curator, pour qualifier en réalité le travail du muséographe. Il est paradoxal que le métier de muséographe soit, au final, plus visible et même plus présent hors des musées. C’est le cas notamment pour les projets d’exposition qui se font sans qu’un musée, et par conséquent un conservateur ne soient impliqués. Évidemment, s’il est plus exact de les appeler alors expographes, il est difficile de nier une réalité sociale, qui s’exprime dans les appels d’offres, les marchés, les lettres de mission, qui les nomment couramment muséographes2. Nous retiendrons donc ce terme par commodité et compréhension.

Si dans l’institution musée, ce travail est le plus souvent pris en charge par le conservateur, cela n’implique pas que les deux métiers soient identiques. Si le conservateur réalise normalement des recherches, produit des connaissances scientifiques, notamment sur les collections, et prend en charge les aspects scientifiques, s’il maîtrise les connaissances, il n’est pas nécessairement celui qui va développer des compétences dans le registre de la communication de ces savoirs. Le muséographe est donc le premier médiateur, celui qui sait s’emparer des contenus pour les destiner à des publics, en prenant en compte les impératifs divers (conservation préventive des objets de collections, connaissances des médiations et des prestataires à même de les réaliser, capacité à construire et gérer des budgets, etc.). Si le conservateur peut être aussi muséographe, il ne l’est pas nécessairement de fait, pas davantage qu’il n’est scénographe, même si nombre de conservateurs dessinent et réalisent encore des vitrines avec l’aide des services techniques municipaux. Il arrive même que certains conservateurs de petits musées de territoire soient conduits à prendre le pinceau pour repeindre les murs et, pour autant, on sait bien que le conservateur n’est pas un peintre en bâtiment : ce sont là deux compétences différentes et qui, si elles peuvent s’incarner un temps chez un même individu, implique malgré tout deux métiers différents. Plus couramment encore, le conservateur assure les visites guidées, notamment lors de la réception d’une personnalité, ce n’est pas pour autant qu’il se confonde avec le guide-conférencier. Il en est de même du métier de conservateur et du métier de muséographe.

Car les choses se compliquent avec l’arrivée d’un troisième acteur. Le scénographe. Celui-ci n’est pas un muséographe (même s’il peut arriver là encore qu’un même individu exerce les deux métiers). Le scénographe est celui qui s’occupe de transformer le scénario, noyau dur du programme muséographique, en scénographie, c’est-à-dire de le matérialiser dans l’espace et dans les formes (graphisme, matériaux…). Il s’agit de rendre intelligibles les concepts et les contenus en les rendant visibles. Ses compétences lui permettent de manier les impératifs de l’architecture et de prendre en compte les désignations du programme muséographique quant aux attendus pour les publics visés3. Des étapes intermédiaires existent qui permettent les échanges et le dialogue pour qu’un travail itératif soit conduit entre les parties. Si les compositions des équipes peuvent fluctuer, il est primordial que les compétences soient toutes présentes. Or, les confusions sont fréquentes, et il arrive bien souvent que le commanditaire, ou maître d’ouvrage (MO), recrute un maître d ’œuvre (MOE) pour réaliser son projet sans avoir pris le temps de suffisamment le définir. Si le maître d’ouvrage n’a pas la compétence ou le temps de définir son projet dans un programme et un cahier des charges pour recruter le maître d’œuvre, alors il doit se faire aider par un assistant à maîtrise d’ouvrage (AMO). C’est dans ce cas, que rentre souvent en scène le muséographe indépendant. L’appel à un scénographe d’entrée de jeu est fréquent et souvent peu probant. Ainsi on voit parfois se réaliser, sans avoir préalablement défini les contenus et élaboré une trame narrative, des expositions conçues sans programme muséographique4, mais dont le résultat peut s’avérer très douteux.

Nous pouvons pour bien expliciter les fonctions des uns et des autres les représenter dans le tableau suivant. Les colonnes sont en correspondance pouvant, selon les projets, correspondre ou non aux mêmes personnes. Ainsi nous l’avons dit, le conservateur se confond parfois complètement avec le chercheur, et parfois non, parfois avec le muséographe, et parfois non. Chacun produit des documents relatifs à ses fonctions.
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Nous pouvons symboliser dans le schéma suivant le processus d’élaboration d’une exposition. Notre intention, dans cet ouvrage, n’est pas de détailler les procédures et les méthodologies, nous y avons contribué par ailleurs5, mais de rappeler en quelques mots les fondamentaux qui nous permettront ensuite de conduire une réflexion au sujet des expositions. Si une idée doit être à l’origine du projet d’exposition, elle doit être nourrie par les résultats issus de la recherche, des collections constituées, mais cela ne suffit pas. Ces données sont mises en forme par le conservateur ou le muséographe, et ce dernier les sélectionne et les organise en vue de leur communication et donc de leur interprétation, de leur réappropriation par le public. Le scénographe intervient à partir de cette matière qu’un échange permet de finaliser. Même s’il s’agit là d’un processus itératif, il convient de bien identifier les rôles des uns et des autres. Selon les cas, institution ou hors institution, conservateur et muséographe sont tous deux physiquement présents au travers de métiers identifiés, mais leur rôle est de toute façon indispensable.




[image: processus de création intellectuelle de l'exposition]



Et l’on n’a toujours pas abordé le terme d’expologie ! Pour le comprendre, quelques détours s’imposent. Il faut définir les termes plus courants. Si celui de muséographie définit le travail pragmatique de conception intellectuelle et de coordination, de réalisation des expositions, celui de muséologie détermine plutôt la réflexion générale sur les musées. Ainsi, l’historien des musées, comme Dominique Poulot, le sémioticien, comme Jean Davallon, n’ont jamais signé d’exposition, mais ils ont apporté des contributions essentielles à la muséologie. Leur analyse permet de mieux comprendre le sens et la fonction des musées. Les muséologues sont souvent des universitaires dont l’objet d’étude est le musée, que ce soit du point de vue historique, économique, sociologique, politique, sémiotique… Ils recourent aux différentes sciences, aux sciences de l’information-communication, aux sciences de gestion, au droit, à l’anthropologie, et ils analysent les processus. Parfois, ils composent et réalisent des expositions, mais dans ce cas, si leur pratique nourrit leur réflexion, ce sont bien deux métiers différents qu’ils exercent. Ainsi, quand Raymond Montpetit effectue des expositions, il ne pratique pas le même métier que quand il professe et conduit son travail de chercheur.

Nous pouvons convenir que l’analyse qui se porte sur le musée en général relève de la muséologie, et que l’analyse qui s’intéresse à l’exposition peut être qualifiée d’expologie. De même qu’en pure théorie, nous pourrions postuler l’existence d’une scénologie qui analyse les scénographies. À chacun son objet, à chacun son registre, le théorique et le pragmatique. Certes, ces répartitions si elles sont commodes sont dans la réalité brouillées. Dans la pratique les termes sont souvent en proie à l’amalgame, sans compter que les cultures différentes d’un pays à l’autre confondent les perspectives6. Ainsi, l’on qualifie le professionnel qui conçoit des expositions souvent de muséologue en Belgique ou au Québec, et même les définitions données par Georges Henri Rivière ne sont pas exemptes d’ambiguïté7. Souvent le terme de muséologie vient recouvrir l’ensemble des choses relatives au musée, et comprend également les techniques, les dispositifs et les compétences pratiques8. Ainsi, il est parfois difficile de distinguer un terme de l’autre. Des confusions résultent de l’emploi indifférencié d’un terme ou d’un autre dans nombre d’opuscules de la littérature, d’amalgames entre les fonctions. « Une part de la difficulté éprouvée à délimiter le champ des termes concernés provient par conséquent du constant glissement entre musée et exposition, entre muséographie et expographie, voire entre muséologie et expologie », remarque Marc-Olivier Gonseth9. Il est dans notre intention de rappeler ici le lexique sur lequel nous nous appuyons avant que d’inviter à une réflexion expologique sur les langages de l’exposition.

Si la chose est davantage clarifiée dans les musées de science, elle se complique souvent dans les musées de beaux-arts qui héritent d’une répartition binaire entre conservateurs censés s’occuper des contenus et muséographes dévoués à la réalisation. C’est aussi la résultante d’une évolution du secteur muséal qui s’est considérablement complexifié depuis quarante ans, avec une division des tâches auparavant assumées par de mêmes personnes. Aussi, quand Georges Henri Rivière parle de muséographie, il amalgame souvent la conception intellectuelle de l’exposition (son scénario), ses exigences (la conservation préventive) et la conception pratique de sa réalisation (sa création technique et artistique dans son design). Il reste de cette époque une extrême diversité d’usages des termes selon les lieux. Pour exemple, le service de muséographie du musée du Louvre s’occupe concrètement de la conception-fabrication, c’est-à-dire de ce que l’on nomme scénographie à l’extérieur (par exemple, lorsque la prestation est sous-traitée) ! Si bien que les architectes scénographes travaillant pour de semblables institutions se dénomment alors parfois muséographes dans les génériques d’exposition, faisant ainsi disparaître du même coup l’étape de formalisation d’un programme muséographique, c’est-à-dire d’un discours et des médiations nécessaires. Cela n’est pas anodin, c’est un reflet d’une situation qui minimise les discours au profit de l’exposition des œuvres pour elles-mêmes. Il y a donc dans ces choix de vocabulaire autre chose qu’une situation ubuesque et anecdotique, puisque s’y jouent non seulement des amalgames regrettables pour les métiers concernés, mais des confusions induites dans les méthodologies de conduite de projet. Plus encore, une véritable conception muséologique et politique des missions du musée s’y actualise, celle de seulement présenter des œuvres ou bien au contraire de tenir un propos à partir d’elles. Encore faut-il avoir des choses à dire, et il est parfois plus commode de seulement classer les œuvres selon quelques modalités. Bref, les mots que l’on utilise sont porteurs de sens.

Par commodité et pour ne pas complexifier davantage une situation déjà passablement confuse dans la réalité professionnelle, nous retiendrons ici les termes de muséologie pour qualifier les apports théoriques et analytiques, de muséographie pour désigner le travail sur les contenus d’une exposition et de scénographie pour sa réalisation formelle.

Ces préliminaires terminologiques étant avancés, nous pouvons à présent partir à la rencontre des écritures et des styles de l’exposition proposés par le muséographe10.


1 Sur les fonctions du musée, les tendances et évolutions contemporaines, on se reportera à André Gob et Noëmie Drouguet, La muséologie, Armand Colin, 3e édition, 2010 et Jean-Michel Tobelem, Le nouvel âge des musées. Les institutions culturelles au défi de la gestion, Armand Colin, 2e édition, 2010.

2 On pourra consulter pour une présentation plus poussée l’Association des muséographes. 
Voir www.les-museographes.org

3 On pourra se reporter pour une présentation plus avancée au site de l’association des scénographes : 
www.scenographes.fr

4 On regrettera ainsi que la partie consacrée à la recherche et à la définition des contenus du programme soit une partie quasi absente de l’ouvrage, pour le reste instructif, de Carole Benaiteau et al., Concevoir et réaliser une exposition, Eyrolles, 2012.

5 Pour une démarche méthodologique, on se reportera au manuel de conception d’une exposition, à paraître début 2013.

6 Il est ainsi malheureux que la traduction d’un ouvrage anglais, au demeurant fort intéressant, contribue à amalgamer scénographe et muséographe. Ainsi Philip Hughes, Scénographie d’exposition, Eyrolles, 2010. Également dans ce cas, Pam Locker, Conception d’exposition, Éditions Pyramid, coll. « Les essentiels du design d’intérieur », 2011, 183 p.

7 Les notions ont évolué et les concepts se sont modifiés. Ainsi, Georges Henri Rivière définit très justement les notions respectives de muséologie et muséographie, mais laisse planer un doute sur les notions de projet et de programme. Contrairement aux définitions données alors, le projet détermine désormais une vision globale alors que le programme est une spécification précise des éléments du projet. La Muséologie selon Georges Henri Rivière, Dunod, 1989, p. 269-270.

8 Voir à ce sujet, les analyses conduites par François Mairesse et André Desvallées pour définir les termes. Voir notamment sous leur direction, Vers une redéfinition du musée, L’Harmattan, 2007.

9 Marc-Olivier Gonseth, « Le dépôt, la vitrine et l’espace social », in Les Lieux de la muséologie, sous la direction de Pierre Alain-Mariaux, Éd. Peter Lang, 2007, p. 22.

10 Nous n’abordons pas dans cet ouvrage les formes scénographiques qui peuvent faire l’objet d’une approche analytique pour elles-mêmes.






Les langages

Pour comprendre et analyser l’exposition, des métaphores reviennent inlassablement dans la littérature muséologique la comparant à un texte, à un récit, à une histoire, mieux à une langue ou un langage1. Ces analogies sont intéressantes car elles donnent à penser, à préciser, à nuancer. Dès 1989, Jean Davallon admet que si l’exposition ne constitue pas une langue au sens où on l’entend en sciences du langage, elle n’en est pas moins un fait de langage, car elle fait acte de communication en fournissant un sens et en impliquant une série d’interprétations, du côté de la conception comme de la réception2. Le sens d’une exposition ne survient pas par la seule présence des objets dans un lieu, mais par la disposition, la mise en scène, et le recours aux aides qui permettent de les décrypter. Jean Davallon a su montrer combien l’exposition était un dispositif communicationnel et en quoi elle ressortait malgré toutes ces ambivalences d’une logique média3. Les sciences de l’information-communication vont déployer des analyses dans cette veine, et nourrir la muséologie (ou plus exactement l’expositologie pour citer le concept que l’auteur propose à l’époque). Certains avis estiment que l’exposition est ou non dans une ressemblance avec un texte, si ce n’est avec un livre, ce qui est plus douteux, et qu’elle ressort d’une logique linéaire ou non linéaire. Selon les cas, les comparaisons sont justifiées, car ce que l’on nomme exposition est en réalité pluriel, relevant de propositions qui sont parfois si différentes qu’elles en deviennent antinomiques. Aussi les termes généraux deviennent des obstacles à la compréhension en désignant des matières trop éloignées. Nous voudrions dans cet ouvrage nous appuyer sur ces fondamentaux pour dessiner l’esquisse d’une typologie des formes expositionnelles. Les variations sont par nature infinies, mais nous pouvons tenter une classification sommaire qui, comme toute démarche d’ordre taxinomique, devra être prolongée, affinée au moyen de sous-catégories et de nuances susceptibles de mieux cerner la réalité. Dans un premier temps, il nous faut rappeler brièvement quelques jalons historiques pour situer le cadre de notre propos, rappeler comment une montée en puissance de l’objectivation du discours nous semble se dessiner, puis dans un second temps affirmer les modalités du discours, avant de traiter des types de discours.

Une fois admis qu’une exposition, même dans sa forme rudimentaire, communique toujours quelque chose, même malgré elle, nous pouvons envisager sa manière de le faire. Si l’on envisage la collection privée, où les premiers cabinets de curiosité, ce qui peut apparaître comme un bric-à-brac trahit en réalité un choix subjectif de sélection et d’association des expôts4. On peut convenir que le discours soit en grande partie implicite, traduisant des subjectivités et des affectivités du propriétaire, assumant plus ou moins ouvertement des représentations de soi au travers d’une mise en scène. Ces formes que nous pouvons retrouver aussi bien dans le cadre de sites d’art brut que de petits musées amateurs sont encore perceptibles dans certains musées non rénovés où l’amalgame est le fruit d’une histoire composite. La logique du classement va conduire des cabinets des merveilles aux cabinets d’étude, puis au musée moderne. Sans refaire une histoire du musée, nourrie par ailleurs, soulignons seulement ici que c’est au final une clarification des modes de sélection, de regroupement, de hiérarchisation et de présentation qui en structure le long développement. Qu’il s’agisse d’œuvres regroupées par artiste, par école ou par chronologie ou qu’il s’agisse de minéraux ou d’oiseaux, le projet taxinomique est partout dans la lignée encyclopédique. Une mise en ordre des discours dans une optique scientifique d’organisation des savoirs, mais aussi de communication au public, au motif éducatif, s’avère présente dès l’origine du musée moderne. Notons que c’est cette modernité même qui est critiquée par les tenants d’une vision moins scientifique et plus romantique du musée, depuis Quatremère de Quincy jusqu’à Paul Valéry. Cette volonté de mise en ordre est dénoncée comme une mise au pas, une monstruosité, car l’art est de mêler les genres, non de les étiqueter à la manière d’un entomologiste. On pourra trouver dans ce que l’on appelle les musées de collectionneur une volonté de maintien d’un discours subjectif5. D’une certaine manière, les expositions de la Maison rouge d’Antoine de Galbert s’inscrivent dans cette lignée quand il y est présenté les trésors de collectionneurs, mais c’est surtout Marc Restellini qui théorise ce principe de l’exposition à la Pinacothèque de Paris. Exposant, sans souci des classements habituels, les œuvres en les mélangeant comme dans un intérieur privé, le lieu rompt avec le principe du musée pour revenir en quelque sorte à un état antérieur à celui-ci. Un thème peut toutefois organiser les rapprochements et commence alors la mise en intrigue. La rencontre des œuvres du XVIe siècle et des propositions en art contemporain autour de la mort et des vanités, dans l’exposition de la collection Olbricht, Mémoires du futur, présentée à la Maison rouge durant l’hiver 2011-2012, témoigne de l’intemporel des questions existentielles.

La classification des expôts est, pour ainsi dire, la première « écriture » de l’exposition, elle en est aussi, nous l’oublions trop souvent, la première médiation. En faisant le choix de présenter de telle ou telle manière, il s’agit de proposer une « lecture », et donc une compréhension au public. Ainsi les musées qui nous apparaissent trop vite dénués d’aides à la visite, parce que présentant seulement des œuvres, sont pourtant déjà dans une démarche de médiation via l’accrochage. Le parcours est pensé dès l’origine comme un mode opérant, et parfois suffisant, d’adresse au public. Si l’on y songe, c’est le raisonnement qui sévit encore bien souvent dans nombre de musées d’art contemporain, où le commissaire estime que le choix de l’accrochage suffit à faire médiation (et justement le curator se nomme alors parfois médiateur). Ailleurs, c’est parce que ces modes de compréhension sont devenus insuffisants au regard du public reçu, et de sa formation initiale, que les médiations doivent expliciter davantage les logiques suivies. Ainsi les outils d’aide à la visite prolongent le dispositif expositionnel, voire en constituent la démarche même, rendant artificielle toute séparation en ce domaine entre action de conception et action de médiation. Les musées de science en constituent le parangon.
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