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LES COMMUNITY MANAGERS DES MUSEES FRANCAIS : IDENTITE
PROFESSIONNELLE, STRATEGIES NUMERIQUES ET POLITIQUES DES PUBLICS

Mots clés

Community managers — stratégies culturelles numériques — professionnalisation —
métiers du musée — participation des publics — réseaux socionumeétiques — politique des

publics
Résumé

A partir de 2007 en France, les museogecks, des étudiant-e-s, professionnel-le:s de la
culture et des technologies de I'information et de la communication, et amateuts de musées
débattent des liens entre « numérique » et musées, en ligne puis lors de rencontres régulicres.
Petit a petitles professionnel-les des musées intégrent ces idées et proposent des actions sur
les réseaux socionuméniques (Facebook, Twitter, etc.) en mettant en avant la participation des
publics en ligne. Loin d’étre nouvelle, la démarche d’intégrer de plus en plus fortement les
publics aux actions muséales s’ancre dans les Nouvelles Muséologies qui se déplotent a partir
des années 70. Ainsi 'approche adoptée n’est pas seulement d’interroger le renouvellement
de ces idéologies par le biais des discouts accompagnant les technologies numétiques et
internet mais en Darticulant avec les enjeux professionnels et institutionnels des
professionnel-les des musées. La principale question de techerche est la suivante : comment
les pratiques professionnelles des musées permettent la participation des publics ? La thése
s’appuie sur trois enquétes distinctes et une longue période d’observation participante. D’une
part, 1 s’agit de l'analyse de deux types de projets dits participatifs: des concours
photographiques sur les réseaux socionumériques et Muséomix, un évenement ctéé par une
partie de ces museogecks, ayant comme slogan « people make museum » et dont le but est la
fabrication de dispositifs numériques pendant 3 jours. D’autre part, les caractéristiques socio-
professionnelles des community managers ont €té interrogées a partit d’'une enquéte pat
questionnaires (n=206) et par entretiens semi-directifs.

Il en ressort que ces projets dits participatifs ne renouvellent pas véritablement la
place accordée aux publics dans une optique de co-construction des savoirs. Dans un
contexte qui met en tension des enjeux mstitutionnels croissantliés aux stratégies humériques
en termes de communication, de médiation culturelle et de visibilité et leut place ambigué
dans les pratiques professionnelles, les discours des professionnel-les sur les publics leur
permettent d’asseoir leurs actions. Ainst, la thése n’entend pas seulement monttrer un Azaius
entre des discours et ce qui est produit par les professionnel-le's. Elle appuie Pidée que
Patrgument de la participation des publics est, d’une part, une des seules modalités d’action
légitimes pour ces professionnel-le's qui ne sont pas reconnu-e-s pour leurs compétences
scientifiques mats également I’horizon qui donne du sens a leurs pratiques dans un contexte
politico-économique tres contraignant.
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Reégles typographiques appliquées a cette recherche

J’at souhaité utiliser au maximum un langage et une typographie non sexiste, c’est-a-
dite que j’at opéré une modification des régles d’écriture de la langue, de maniere a éviter
Pemplot du masculin comme genre universel et non marqué. L'usage exclusif du « masculin
neutre » dans un travail scientifique, a fortiori lorsqu’il s’agit de rendre compte d’une enquéte
de terrain, risquait d’invisibiliser la présence des femmes alors qu’elles forment une majorité
des professionnel‘le's des musées.

Afin de privilégier une écriture épicene, je me suis inspirée des choix typographiques
opétés dans la thése de M. Coville'. Elle traite de la construction du jeu vidéo comme objet
muséal en prenant appui sur Ianalyse du travail de conception d’une exposition sur le jeu
vidéo dans un musée et de sa réception par les publics. La proximité de nos terrains ainsi que
la réflexivité qui en a découlé sur la place des femmes dans le monde du travail et
patticulierement dans le milieu de la culture, autorisent de sutvre ses recommandations. Le
choix de 'écriture non sexiste s’inscrit dans une volonté de désinvisibiliser les femmes et
cortespond aux recommandations du Haut Conseil a 1'Egalité entre les femmes et les
hommes et de son guide « Pour une communication publique sans stéréotype de sexe » publié
en 2016.

Ainsi, Pusage du point médian (professionel-le-s) a été privilégié pour 'ensemble de
la thése, car il me parait garantir un confort de lectute plus grand que Pemploi des titets
(professionnel-le-s) ou des majuscules (professionnell.Es). Les barres obliques
(professionnel/le/s) et les parentheses (professionnel(le)s) ont été délibérément écattées
pout les distinctions visuelles qu’elles maintiennent entre les termes masculins et féminins.

En ce qui conceme les noms des musées, on trouve une variation dans la typographie
qu’ils choisissent pour eux-mémes, entre « musée» et « Musée ». Afin d’homogénéiser
Pécriture, il a été chotsi de suivte les recommandations du Lexigue des régles typographiques en
usage @ llmprimerie nationale : « on mettra une majuscule au premier nom caractéristique ainst
qu’a Padjectif qui le précede : le musée national d’Art moderne (...), le British Museum?® » Il
sera de méme pour les monuments : le chiteau de Versailles’.

! Coville Marion, « La construction du jeu vidéo comme objet muséal. Le détournement d’un objet culturel et
technique de son cadre initial et son adaptation au contexte muséal », thése ss dir. de Christophe Genin, Paris
I, 2016.

2 Imprimerie nationale, Lexigue des régles fypographiques en usage & UImprimerie nationale, France : Massin, 2002, p. 121
3 Ibéd., pp. 120-121.







Introduction

En 2010, Museomix a lieu aux Arts Décoratifs, un événement marqué par un slogan
puissant : « people make museum ». La « recette » de Museomix est la sutvante :

« Museomix ? = 1 musée + 3 jours + 150 participants sur place (codeurs,
bidouilleurs, médiateurs culturels, créateurs, conservateurs, designers, amateurs de
culture...) et des participants en ligne réunis en 10 équipes + co-création = 10 prototypes
de médiation culturelle et de nouvelles expériences dans un musée = un musée ouvert,
vivant et en lien avec ses visiteurs-acteurs* »

Cette recette est tres originale par la diversité des participant-e's ; par Pappatition de
catégorisations inédites dans les musées comme les « visiteuts-acteurs® » ou des « patticipants
en ligne » ; et par le but qui est la conception de dispositifs numériques, jusqu’alors téservée
aux professionnel-le's de musée. En 2010, I'information quun événement culturel d’'un
nouveau genre, dont le fonctionnement est resté assez mystérieux jusqu’au jour J, se diffuse
au-dela des réseaux de professionnel-le-s chargé-e's du « numérique » pour toucher d’auttres
groupes professionnels du musée. Toutes les éditions jusqu’auyjourd’hui, sont couvertes pat
des articles de journaux tégionaux® et nationaux’, francais et étrangers®, puisque Museomix
s’est exporté dans d’autres pays, témoignant de son écho sur le plan médiatique.

4 Museomix, « Accueil », [en ligne], http://www.museomix.com/, consulté en 2011.

5 L'idée de visiteurs-acteurs se retrouvent formellement ou informellement depuis les années 80-90 dans
différentes études de publics mais c’est la premiére fois qu’elle apparait énoncée de maniére aussi clair par des
acteurs situés en dehots de la recherche.

§ Entre autres : Ch. B., « Museomix : Mulhouse, ville des musées techniques tentée ? », dra.ff, 06 avril 2016, [en
ligne],  http://www.dna.fr/actualite/2016/04/06 / museomix-mulhouse-ville-des-musees-techniques-tentee;
Piazzeta Florence, Delecroix Patrick, « Lille : pendant trois jours, Museomix a revisité le Musée d’'Histoire
naturelle », luvixdunordfr, 10 novembre 2014, [en ligne], http://www.lavoizdunord.fr/region/lille-pendant-
trois-jours~-museomix-a-revisite-le-musee-1a19b57391n2485438;,  Achard  Marie-Julie, «Le phénomeéne
Muséomix  débarque en  Limousiny,  lpopalairefr, 16  septembre 2014, [en  ligne],
http:/ /www.lepopulaire.fr/limousin/actualite /2014 /09 /16 /le-phenomene-museomix-debarque-en-
limousin_11144652.html.

7 Entre autres : Jardonnet Emmanuelle, « Museomix, le marathon créatif connecté, « remixe » les musées »,
lemondefr, mis en ligne le 07 novembre 2014 et mis a jour le 13 novembre 2014, [en ligne],
http:/ /www.lemonde.fr/arts/article/2014/11/07/ museomix-le-marathon-creatif-connecte-remixe-les-
musees_4520468_1655012 html#181fU9pQ4kZFDpP2.99

8 Entre autres : Cattapan Francois, « Muséomix : la créativité débridée au profit du patrimoine », guebechebds.conr,
25  septembre 2013, [en ligne],  http://www.quebechebdo.com/Culture/2013-09-25/ article-
3406366/ Museomix-%3 A-la-creativite-debridee-au-profit-du-patrimoine /1
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Ala fin du mois de juin 2011, une trentaine de personnes s’installent sur les pelouses
du musée du Louvre pour un pique-nique. Pendant des mois sur Twitter et sur Facebook, ces
étudiant-e's, professionnel-le-s de la culture et des technologies de I'information et de la
communication, et amateurs de musées ont discuté de « numérique» et de musées.
Certain-e's se sont déja vu-e's mais ce pique-nique sera considésé par la suite comme la
premiére rencontre en présentiel des museogeeks, du nom qu’ils et elles se sont attribués. Plus
précisément, les patticipant-e's a ces conversations en lighe occupent des postes différents
dans des institutions variées (musées de sciences naturelles, d’art moderne et contempotain,
d’arts décoratifs, de beaux-atts, d’atchéologie, monuments nationaux, etc.) : webmastets,
chargé-e's de projets numériques, chargé-e's de communication, médiateurs et médiattices
scientifiques et culturelles. Des consultant-e's en technologies de I'information et de la
communication, création de sites web, communication numérique, et en «innovation
numérique » y prennent part ainsi que des étudiant-e-s en médiation scientifique et culturelle,
ingénierie culturelle, patrimoine ou design. Ils et elles ont pour la plupart entre 20 et 45 ans.
Les museqgeeks habitent différentes régions frangaises mais celles et ceux présent-e's au pique-
nique sont majoritaitement franciliens, et, comme on le verra plus loin, la structuration de ce
groupe prend place pour beaucoup a Paris.

Parti leurs themes de discussion, la participation des visiteurs et visiteuses est un sujet
qui revient tres réguliérement, notamment les potentialités que permettent le « numérique »
et le « web 2.0 » pour la mettre en ceuvre. En effet, une idéologie de la participation irrigue la
conception d’internet. Elle est pensée comme une maniére de revivifier le lien social et la
démocratie (Turner, 2012) mais elle se manifeste conctétement pat faire avec d’auttes la mise
en réseau d’ordinateurs ou bricoler des objets techniques (Flichy, 2001a). En tésumé, «la
culture numérique réside dans Pinséparabilité de ses valeurs politiques et de ses usages

technologiques » (Casilli, 2010).

Dans ce questionnement sut la participation, les réseaux socionumériques tiennent
une place trés importante par le dialogue qu’ils permettraient d’instaurer entre les visiteurs et
les musées. Depuis quelques années déja, les musées ont ouvert des pages sur MySpace,
Facebook, Twitter, Youtube, Dailymotion, Flickr, etc. La particularité que I'on retient pour le
moment des réseaux socionumériques est de permettre la publication de contenus textuels,
de wvidéos, de photographies, de musique, etc. que des millions d’individus utilisent
quotidiennement. Ces sites croisent des « contenus» et des « profils » d’utilisateuts et
utilisatrices qui forment entre eux des réseaux sociaux.

Les professionnel-les museggeeks déja en poste intégrent ces questionnements et ces
propositions d’expérimentation dans leurs établissements et quelques nouvelles embauches
manifestent le souhait d'autres établissements de mettre en place des actions nouvelles. Les
réseaux socionumériques y tiennent une place importante et les professionnel-le's se
qualifient eux-mémes de community managers. D’autres s’investissent dans le développement
de Museomix. Paralléelement, les museogeeks continuent de discuter et s’organiser, autour de
pages Facebook et de comptes Twiiter spécifiquement dédiés, lots de soirées dans des cafés,
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lots de rencontres professionnelles, a 'occasion d’expérimentations communes sut Twitter.
Certain-e-s, blogueur-se's, écrivent des billets ot ils et elles décrivent leuts inspirations, leurs
essais, ce qu’ils et elles aimeraient mettre en place dans les musées.

Les étudiant-e's s’emparent ausst de ces sujets, de nombreux mémoires sur les
réseaux socionumériques, les museogeeks et Muséomix sont rédigés’. La diversité des domaines
universitaires auxquels se rattachent ces mémoires illustre la congruence d’enjeux trés
différents autour des stratégies numeériques et des musées: communication, médiation
culturelle et scientifique, markéting, et « innovation ».

L'utiisation des technologies de la communication et de 'information dans le cadre des
musées est posée des les années 70 et des réalisations diverses se généralisent petit a petit, a
partir des années 90. Toutefois les dispositifs numériques intégrant les publics dans la
construction des savoirs ou de la culture, comme les forums (Vidal, 1998b) ou des dispositifs
patticipatifs spécifiques a certaines expositions (Le Marec et Topalian, 2003a) sont assez rares
dans les musées de sciences et inexistants dans les musées de beaux-atts. De plus, les formes
prises par les mteractions sur les réseaux socionumériques permises par les fonctionnalités
de commentaires, de /e, de partage, avec des spéctficités sémiotiques comme les smileys ou
les Jbashtags®® constituent un univers peu familier pour ces institutions. Les réseaux
socionumeériques forment des outils potentiels que les professionnel-les adaptent dans les
limites techniques proposées.

L’objet de cette recherche a changé d’optique apres un premier terrain, vers 2011-
2012, sur des projets dits participatifs: il s’est retourné. Au départ, P'interrogation qui préside
a cette recherche porte sur la participation telle qu’elle est pensée par les museggeeks. Ce terrain
d’enquéte porte sur des concours photographiques patticipatifs sur les téseaux
socionumériques. Les publics étatent peu «visibles» dans les entretiens avec les
professionnel-le's qui concevaient les concours, dans la « place » qu’ils leur étatent donnée
dans les reglements juridiques et dans la présentation ambivalente de cette participation au

¢ Entre autres : Vergne Anne-Sophie, « Mixer le musée: L’innovation numérique et le musée de demain. Oun
comment les cultures numériques, et en patticulier les communautés museogeeks, peuvent aider 3 renouveler
la vision et la mission des musées pour les publics du 21e siécle. », mémoire de master 2 Management des
organisations culturelles, Université de Paris-Dauphine, 2014 ; Latil Pauline, « Le visiteur, acteur des évolutions
numériques des institutions culturelles », MBA spécialisé Marketing et Commerce sur internet, Institut Léonard
de Vinci, mai 2012 ; Mouton Swanny, « Le musée participatif », mémoire de Recherche, Ecole de design Nantes
atlantique, 2012 ; Besset Claire, « L’usage des médias sociaux : potentiel et réalisations », FIEC Paris, 2011 ;
Aubin Laetitia, « S’approprier la visite au musée — Quels modeéles pour la participation amateur ?; mémoire de
master 2, Université Paris 1- Panthéon- Sorbonne, 2011 ; Couillard Noémie, « Présence muséale dans le web
social : pratiques, enjeus, effets », mémoire de recherche en muséologie, Feole du Louvre, 2010.

0« Le hashtag costespond au signe suvant : #. Ce signe, suivi d’'un mot, permet de retrouver tous les reess qui
sont en rapport avec le terme chotsi. » (Jeanne-Perrier, 2010, p. 133)
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musée et en ligne. Comme on le verra plus en détails dans la suite de cette recherche
(chapitre 5), leurs conceptions de la participation étatent assez limitées et traduisaient une
participation par le « faire », trés similaire a celle proposées dans les ateliers pour enfants, et
loin de téflexions sur la construction de savoirs en commun ou de représentation d’une
démocratie culturelle. Surtout, leur attention et les entretiens étaient focalisés sur des
problématiques professionnelles et les difficultés qu’ils et elles avaient dans leur musée pour
mettre en place leurs actions sur les réseaux socionumérniques.

A la suite de ce tetrain, la recherche s’est focalisée sur comment les pratiques
professionnelles des musées permettent la participation des publics. Comment la
participation des publics est-elle négociée au sein des musées ? Quels enjeux professionnels
et institutionnels recouvre-t-elle ? De quelle(s) nature(s) sont les freins et les résistances
professionnelles ? Comment P'argumentation autour de la participation des publics « sert »
les professionnel-le's ? Nous avons alors tesserté notre questionnement sur les commnnity
managers cat 1ls se tevendiquent des publics en ligne: en les distinguant des publics /# sitx par
leurs usages des téseaux socionumeériques, s et elles se disent compétent-e's pour les
connaitre, communiquer auprés d’eux, faire de la médiation culturelle et/ou les faire
participer.

Les community managers et les réseaux socionumériques: des
objets inédits en muséologie

Un community manager est défin1 dans cette these comme toute personne qui gere
Panimation des comptes d’un établissement sur les réseaux socionumériques’. Cette
définition empirique a été pensée comme suffisamment large pour qu’un nombre important
de professionnel‘le's se sentent concemé-e-s et répondent a I'enquéte. Cette définition de
départ prend appui sur les réseaux socionumériques au centre de leurs pratiques
professionnelles. En effet, les community managers ne sont pas un groupe professionnel
constitué et reconnu au sein des musées, trés peu d’intitulés de postes teprennent cette
terminologie. Leur émetgence est paralléle avec le début de cette recherche : nombreux-ses
professionnel-le's ont un poste auquel s’ajoute, souvent a leur initiative, du community
management. La tres faible intégration de nouveaux acteurs dédiés a ces taches différencie le
monde culturel des milieux politique (Cretet, 2012) et commercial (Jammet, 2015) ou elle
prend la forme de prestations externes par des agences de communication, de recrutement
en interne ou de stage.

11 Définition donnée dans le texte de la lettre officielle annoncant Penquéte « Présence des établissements
patrimoniaux sur les réseaux socionumériques » envoyée aux établissements participants (¢f chapitre 2).
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Faire des réseaux socionumériques des outils professionnels

Dans son introduction de la revue Réseanx, D. Cardon refuse de définir les « réseaux
soctaux de PInternet» (Cardon, 2008b). Ils sont intégrés aux sites, plateformes et différents
services, auxquels 1l est fait référence lorsqu’on patle de « web 2.0 » ou de « web participatif »,
qui n’ont pas de définition ou de caractérisation communes faisant consensus parmi les
chercheur-se's. D. Cardon signale que les propriétés que 'on attribue a cette « rupture » entre
le « web 1.0 » etle « web 2.0 » commencent a émerger peu avant 2005, notamment avec les
premiers blogs. La nouveauté se situe dans les nouvelles soctabilités que permettent ces sites :

« Chaque plateforme produit des architectures relationnelles qui présentent des
caractéristiques spécifiques au regard de lorigine, du nombte de contacts, de la
fréquence des échanges et des caractéristiques sociodémographiques des liens qu’elle
encourage. » (Cardon, 2008, p. 11)

Quand 1l est question de « technologies de 'information et de la communication »,
beaucoup d’auteur-e's choisissent de se dissocier des expressions employées par les acteurs
afin de se démarquer des dimensions idéologiques qui leur sont attachées. Ainsi il est
recommandé d’adopter une terminologie critique : « dispositifs techniques de traitement de
I'information » pour évoquer leur dimension mathématique et « médias » pour se référer a
I'appropriation soctale et culturelle des objets de savoir (Jeanneret, 2000). Dans une analyse
qui prend pour objet ces médias informatisés, cette distinction donne a comprendre « ce que
peuvent permettre de nouveau, au sens culturel du terme, les médias mformatisés » (Ibid., p.
59). Ot notre recherche s’intéresse aux discours sur la participation rattachés a ces dispositifs
et non a 'ensemble que forment ces objets techniques et leurs discours potentiellement
technicistes. C’est pourquoi, nous allons plut6t utiliser le terme « réseaux socionumériques »
(Stenger et Coutant, 2011) au lieu de « médias sociaux » et « téseaux sociaux ». Pour ces
auteurs, ce choix éclaire plus complétement les enjeux théoriques et évite les confusions sur
les effets supposés en termes de participation. En faisant ce choix, nous nous distancions des
acteurs du terrain qui mobilisent majoritairement le terme de « réseaux sociaux ». Par contre,
I'ensemble des termes techniques ou faisant références a des fonctionnalités techniques sont
empruntés a ceux du terrain car s ne forment pas Pobjet de cette recherche, comme par
exemple : remweet, like, blogging, lien hypertexte, etc.

T. Stenger et A. Coutant définissent les réseaux socionumétiques par quatte
caractéristiques. Les trois premicres sont techniques et sont empruntées a D. Boyd et N.
"Ellison (boyd et Ellison, 2007), qui ont été les premiéres chercheuses  travailler sur leur
caractérisation :

« des services web permettant aux utilisateurs (1) de construire un profil public
ou semi-public au sein d’un systéme, (2) de gérer une liste des utilisateurs avec lesquels
ils partagent un lien, (3) de voir et naviguer sur leur liste de liens et sur ceux établis par
les autres au sein du systeme » (Stenger et Coutant, 2011, pp. 11-12).
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Les professionnel-le*s sont donc contraint-e's par leur architecture sociotechnique : les pages
ou les comptes sont trés peu personnalisables et un nombre restreint d’actions sont possibles
(publication de contenus variés, commentaire/tépondrte, ZFéke/favori, partage/retweet,
messagerie privée). De ce point de vue, les commmnnity managers ont tou-te's un socle commun
d’actions « ordinaires ». Ils et elles informent sur la programmation : les expositions, les
conférences, les ateliers, les lectures, les visites guidées, les concerts, etc. La valorisation des
collections de leur musée est réalisée par la publication de photographies accompagnées de
courts textes d’information. Les professionnel‘le‘s proposent aussi des petits jeux (quizz,
devinettes) et, de plus en plus, mettent a I’honneur la vie de I'institution (montage et
démontage d’exposition, présentation des différents métiers, etc.”®). La plupart du temps,
toutes ces publications sont accompagnées d’un lien hypertexte qui renvoie sur la page du
site internet du musée détaillant davantage la publication initiale.

La quatrieme caracténistique des réseaux soctonumériques prend en compte les
usages qui en sont faits :

«Ces sites fondent leur attractivité essentiellement sur Popportunité de
retrouver ses « amis » et d’interagir avec eux par le biais de profils, de listes de contacts
et d’applications 2 travers une grande variété d’activités » ([4id., p. 13)

Elle met I’accent sut le fait que les utilisateurs et utilisatrices des téseaux socionumériques en
ont des usages trés variés qui n’ont que trés peu de rappott a priori avec les musées. Les usages
qu’en font les publics sont considérés comme relevant de « Pindividualisme expressif» -

«Les technologies digitales, d'Internet au mobile en passant par les jeux en tout
genre, représente un bon observatoire et un bon catalyseur de cet arriére-plan social
identitaire que les sociologues désignent par individualisme téflexif, c'est a dire la
possibilité de mettre en réflexion "qui” Fon veut étre. » (Allard, 2008, [s.p.])

Par-la, L. Allard fait allusion a ce qu'on appelle le « user turn » d’intemet caractérisé par la
mise en ligne des « user generated contents » (UGC) c'est-a-dire la création des contenus par
les usager-es. Elle place ce tournant au début des échanges massifs de fichiers numériques
entre les usager-e's (le peer-to-peer, « paire a paire ») vers 1999 (Ibid), avant que cette
dynamique ne soit récupérée par le commerce sous le vocable de « web 2.0 » ot les modeles
économiques de nouveaux setvices sont pensés par la contribution des usaget-e's
(Bougquillion et Matthews, 2010).

12 Cf. Annexes, pp. 8-70.
B3 (. Annexes, jour de fermeture, pp. 60-62.
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T. Stenger et A. Coutant soutiennent que l'utilisation des termes « téseaux
socionumeériques » a ’avantage de rappeler que les aspects sociaux et numériques sont deux
dimensions constitutives des phénomenes observés (2011, p. 13).

Pour notre recherche, cela signifie que les dynamiques d’interaction proptes a chacun
des réseaux socionumériques correspondent a des situations de communication qui
préexistent a 'ouverture d’un compte par un musée. Cest majoritairement cet aspect qui
formerait la spécificité des commnnity managers : connaitre ces usages ptéexistants, les maniéres
de communiquer et s’y adapter. En effet, ces professionnel-le's ne se présentent pas comme
des grands connaisseurs de la technique, contrairement a ce que laisse supposer le suffixe
«geek » de museggecks, qui renvoie aux amateurs et aux férus d’objets techniques et de
communication. Dans notre recherche, la dimension passionnée de la figure du « geek »
renvoie donc a la fois aux objets de communication et a 'amour du patrimoine, de la culture
et des musées et finalement a la volonté d’allier ces deux aspects. Dans le langage courant, le
terme « geek » a dérivé au fil des années comme la désignation d’une population, souvent
jeune et masculine, dont les gotts et les pratiques culturelles seratent tournés vers des objets
culturels « populaires », parmi lesquels les comics, les mangas, les films a grand budget, les
séries, les jeux vidéo, etc. souvent inspirés par les super héros ou I'univers de I'bervic fantasy
ainsi qu’une appétence forte pour les sciences (Peyron, 2012). La caractérisation sociologique
d’une telle population est encore a démontrer et il nous semble qu’il s’agit 1a plus d’un
stéréotype que d’une catégorie de consommateurs culturels spécifiques. Ce terme renvoie
che? les museqgeekes 2 un questionnement sur les catégorisations qui fondent ce qui serait la
culture légitime d’un coté et d’auttes catégories de cultute de Pautre. Elle se traduit chez eux
par une interrogation sur les manicres de communiquer des musées en tant qu’institution
productrice d’'une culture légitime. Ce questionnement se matérialise dans leurs pratiques
professionnelles par des allers-retours entre des références appartenant a des registres
culturels différents et des formes d’adtresses aux publics « décalées » c'est-a-dite volontiers
humoristique et pouvant mobiliser un langage plus familier ainsi que des caractétistiques
sémiotiques comme les hashtags, les smileys et les émojis™.

14 Ce sont des pictogrammes intégrés dans les programmes de discussion instantanée ou de sms qui peuvent
étre mobilisés au méme titre que les lettres. Ils intégrent beaucoup de smileys (visage souriant, en colére, excédé,
etc.) mais d’autres types de représentations comme des animaux, des fleurs, des voitures, des drapeausx, etc.
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Les réseaux socionumériques comme lieu d’émergence et de
structuration des community managers

Les premiers community managers apparaissent au départ dans le domaine du jeu vidéo
(Zabban, 2011). Il s’agit de «favorser tout en gardant sous contrOle Penthousiasme
créatif des joueurs » (Ibid., p. 311) de jeux en ligne qui attirent des millions de participant-e-s
pour les plus connus. Les joueut-ses sont trés présent-es en ligne et sont regtoupé-e's sut
des forums ou des groupes de discussion dédiés. Les community managers ont alots comtne role
de répondre aux demandes des joueur'se's concernant les bugs et les mises a jour du jeu, et
d’'mformer sur les évolutions a venir. Dans notre cas, ce type de regroupement n’existe pas
vraiment. Avant 'ouverture de comptes par les musées, des amateurs ont pu en ouvrir au
nom des musées pour partager des photographies mais ils ne réunissaient que peu de
membres et peu d’interactions s’y produisaient. Un des arguments mobilisés par les
communily managers des musées a été de pouvoir structurer la ou les « communautés » du musée
et d’engager directement avec elle(s) un dialogue.

Les réseaux socionumeériques sont des outils promus pat les community managers dans
le cadre de leurs activités professionnelles mais ils constituent aussi le lieu d’émergence et de
structuration des museggeeks. En prenant appui sur de nombreuses recherches sur les usages
d’internet et particulierement les recherches de M. Pastinelli (2006, 2011), nous ne postulons
aucune fracture entre le « virtuel » ou le « numérique » et le « vrai monde » mais bien des
allers-retours entre les pratiques en ligne et celles en présentiel, des prolongements et des
renforcements. De la méme maniére, nous n’opérons pas de différence de valeur entre les
soctabilités en présentiel et les « laisons numériques » (Casilli, 2010), méme si « les liens
proliférants qui [se] multiplient [en ligne] n’ont pas la méme densité, la méme centralité et les
mémes obligations que les relations sociales, amicales notamment, qui s’observent dans les
soctabilités réelles.» (Cardon, 2008, p. 11)

L’identité numérique des usaget-e's est caractérisée pat cing « formats de visibilité »
{(Cardon, 2008a) qui sont configurés a la fois par Parchitecture technique des réseaux
socionumériques et par les choix opérés pat les usager-e-s, selon le plus ou moins grand accés
qu'ils permettent de donner a leurs informations personnelles aux auttes. La création du
groupe des museggeeks débute sur Twitter, un site « post-it » (Ibid)) c'est-a-dire un site qui permet
de dire ce que Pon fait et par un systéme de mots-clés de retrouver les personnes qui parlent

5 Au début des premieres pages ouvertes pat les professionnel-le's de musée, plusieurs avaient entamé des
démarches pour récupérer ces pages puisque deux pages avec le méme nom ne peuvent exister techniquement
(Couillard, 2010). La méme chose s’était produite 4 propos d’'un site web sur le musée du Louvre créé par un
étudiant dans les années 90. La réaction du musée avait £té d’en considérer Pauteur comme un « cybersquatter »
et de reprendre le nom de domaine et créer un site « officiel » (Schafer, Thierry, et Couillard, 2012)
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de la méme chose. Sur Facebook, 1a visibilité est en « clair-obscur » (Ibid) c'est-a-dite que les
museogeeks se sont regroupés autour de I'affichage d’activités professionnelles mais aussi
d’activités personnelles et des temps de loisits, en ligne et en présentiel. Le couplage de
Facebook et Twitter a permis aux museogeeks de tisser des liens de plus en plus importants entre.
Ainst différents groupes professionnels se cototent, provenant de différentes catégories de
musées (musées de beaux-arts, de sciences et techniques, sciences naturelles, etc.) ou
travaillant dans d’auttes types d’établissements culturels et pattimoniaux : monuments,
archives, bibliothéques, théatres, spectacle vivant, etc. Cette mixité de métiets et de contextes
professionnels tranche avec les rencontres professionnelles fortement sectorisées du monde
de la culture et du patrimoine. Elle fait émerger I'utilisation des réseaux socionumétiques
dans le monde de la culture de maniere transversale.

Que ce soient par les pratiques personnelles ou par les actions qu’ils et elles ménent
au nom de leur musée, les communily managers ctéent du lien entre les personnes et les
institutions par le biais des hashtags ou des mentions d’autres comptes' dans leurs
publications. 11 se produit aloss une superposition de la mise en téseau des professionnel-le's
et des institutions qu’ils et elles représentent. Par ce biais, les community managers se sont
également rendus visibles a d’auttes groupes professionnels, et notamment aux journalistes,
qui ont écrit de nombreux articles a leur sujet.

La fabrique des politiques culturelles a la frangaise

Dans notre recherche, nous considérons les institutions muséales comme instrument
des politiques cultutelles, comme organisation professionnelle et comme service public.

Les musées, instrument des politiques culturelles

La particularité de la France est d’avoir fait de la culture une « catégotie d’intervention
publique » (Dubots, 1999) dont 'acte de fondation « officielle » est la création du ministere
des Affaires culturelles en 1959 devenu le ministére de la Culture et de la Communication en
1981. Une politique désigne une action centralisée c'est-a-dite définie par le pouvoit, en
P'occurrence, gouvernemental. Les musées sont un des instruments des politiques culturelles
et sont définis dans la loi du 4 avril 2002 dite « loi-musées ». En synthese, ce texte législatif

16 Sur Twitter et Fucebook entre autres, on peut mentionner un ou plusieurs comptes en tapant « @ » suivi du
nom du compte. La personne qui s’occupe du compte mentionné regoit alors une notification pour Pen
informer et est incitée a répondre.
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modernise la gestion des musées qui sont sous la responsabilité de I’Etat et les définit comme
suit :

« Un musée de France est avant tout une collection présentée dans un Zex adapté
tant a la conservation des envres qu'a la présentation de celles-ci au public le plus large possible.
Considéré comme un service public, le musée est une institution d’intérét général, qui
valorise les collections qui appattiennent a la nation. » (Labourdette, 2015)

Le périmétre de notre thése est celui des « musées de France», quel que soient leurs
collections, leurs thématiques ou leur statut, c'est-a-dire ceux ayant tecu I'appellation du
ministére de la Culture et de la Communication car ils cotrespondent aux ctitéres énoncés
dans la «loi-musées ». Dans de trés rares cas et pour 'intérét de 'argumentation, il pourra
étre question d’autres types d’institutions patrimoniales comme la bibliothéque nationale ou
un centre d’archives départementales dont le fonctionnement et les cadres d’action sont
également édictés par le ministéte de la Culture et de la Communication.

Les musées comme organisation professionnelle

L’Etat est un des acteurs des « mondes de Part» qui participent 4 la production
artistique et sa mise en marché (Becker, 1988, pp. 178-206) :

« ’Fiat agit ainsi parce qu’il a Iui aussi des intéréts 2 défendre. Lesquels, en
Poccurrence, se situent du c6té de la sauvegarde de I'ordre établi (les arts étant censés
contribuer a le renforcer ou a le renverser), du rayonnement de la culture nationale
(considéré comme un bien en soi et un ciment de Punité nationale : « notre patrimoine »)
et du prestige international du pays. » (Tbid., p. 192)

Ainsi le ministére de la Culture et de la Communication et les musées, en tant
quinstruments de PEtat, participent 4 la définition de l'art par les politiques culturelles qu’ils
mettent en ceuvre. Pour se faire, les professionnel-les des musées collaborent entre eux,
comme le font les autres membres des « mondes de Part» (Ibid, pp. 27-63). Pendant
longtemps la spécificité des musées en tant qu’organisation a été un impensé des acteurs eux-
mémes et des chercheur-ses en sociologie (Ballé, 2003a). Plus récemment, des techerches se
sont intéressées a cette problématique a travers des monographies d’établissement au
moment de leur fermeture (Monjaret, Roustan, et Eidelman, 2005 ; Segalen, 2005), les
rapports Etat-collectivités territotiales (Poulard, 2010) ou encore la conception d’une
exposition (Coville, 2016 ; Macdonald, 2002)"".

7 La bibliographie sur le sujet ne se résume pas a ces auteur-e's. Elle sera complétée et développée plus
abondamment dans le chapitre 1.
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Les professionnelle's, dont le nombre et la spécialisation se sont acctus ces vingt
derniéres années, se distinguent les uns des autres, et s’affrontent autour de « tetritoires »
professionnels (Abbott, 1988) c'est-a-dire des domaines d'interventions légitimes qu’ils et
elles cherchent a garder et a agrandir. Les « chaines de coopération » (Becker, p. 49 et s.)
nécessaires a la production des ceuvres ne signifient pas 'absence de conflits ou la divergence
de points de vue chez les acteurs :

«En revanche, lorsque les groupes professionnels spécialisés se chargent
d’exercer les activités nécessaires a la production d’une ceuvre d’art, leurs membres
nourrissent des préoccupations esthétiques, financiéres et professionnelles fort
différentes de celles de Partiste. » (Ibid., pp. 49-50)

Ainsi dans les musées comme pour les autres membres des « mondes de I’art », les enjeux
professionnels liés a la protection de monopoles d'action sont une des logiques qui sous-
tendent les actions des acteurs (Poulard, 2010). Articuler les deux niveaux d’analyse que sont
les musées et leurs professionnel-le's, c’est montrer

«Quil s’agit d'une relation mteractive entre le produit (Uinstitution) et le
producteur (Pacteur). D’un c6té, en effet, la création d'une institution engendre
inévitablement la production de représentations collectives et dun corps de
connaissances sut Pinstitution plus ou moins indépendants du projet de ses fondateuts.
Linstitution, par-1a, tend a s’autonomiser des acteurs. D’un autre c6té, son emprise sur
ceux qui la font exister est conditionnelle et toujours relative, de sorte que P'institution
est toujours retravaillée de Pintérieur comme de Pextérieur » (Dulong, 2012)

Ces représentations collectives sont formulées en tant qu’enjeux — culturels, politiques,
économiques — par le ministere de la Culture et de la Communication et les musées (Poittiet,
2010). Ces enjeux sont traduits, adaptés, et teformulés par les professionnel-le:s dans leuts
actions, qui sont ensuite relayées au sein des circuits de validation ministérielle qui en
certifient certaines par rapport a d’autres et ainst les hiérarchisent entres elles (Poulard, 2010).

Pour approfondir I'analyse de Particulation de ces niveaux macro et micro de la
fabrication des politiques culturelles numériques, nous avons pris le parti « d’investir I'espace
muséal par les pratiques quotidiennes des professionnel-le-s, restées dans 'ombre en raison
de leur caractere usuel et routinier » (Coville, Couillard, et Schlageter, 2016), p. 9), afin de
comprendre comment se construit et se pense une politique culturelle numérique a I'échelle
des individus et au quotidien. Cette analyse a 'avantage de questionner les découpages
artificiels des taches entre services et/ou professionnel-le's, entre « médiation »,
« communication » et « multimédia » (Deshayes et Le Marec, 2014) dont nous ne donnons
pas de définttion « priori. Une approche compréhensive des discours des professionnel-le-s
et de leurs actions permet de déconstruire ces catégories pour comptendre les tensions
quelles recouvrent. Elle autotise de comprendre le sens vécu des pratiques professionnelles,
comme il a été fait pour des agents d’accueil et de surveillance et des consetvateurs et
conservatrices (Monjaret et Roustan, 2012). Ici, 1 s’agit de mettre au jour comment les
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professionnel-le's formulent leurs missions d’aptes leur intitulé de poste et de service, ceux
des auttes professionnel-le-s, de I’histoire de leur musée, des enjeux ministétiels, etc. En ce
sens, nous nous rapprochons de la sociologie interactionniste ou I'interaction est définie
comme un processus ou « les individus orentent, controlent, infléchissent et modifient
chacun leur ligne d’action a la lumiére de ce qu’ils trouvent dans les actions d’autrui'® ».

Le recrutement de nouveaux personnels mats aussi (surtout ?) I'évolution des taches
de professionnelle's déja en place sont des maniéres de s’approptier le « numérique » par les
musées. L'intégration de nouveaux professionnel‘le's et de nouvelles tiches redistribuent les
mandats et les champs d’intervention de chacun-e dont les modalités seront d’autant plus
visibles en suivant la production d’actions ordinaires de ces professionnel-le's ou la
collaboration avec d’autres est rendue nécessaire.

Les musées comme service public

Dans leur définition juridique, les musées assurent des missions de setvice public
dont le cceur est la « valorisation des collections » (Labourdette, Ihid). Un des plus grands
enjeux fondateurs du ministére de la Culture et de la Communication est la démocratisation
culturelle, entendue a la fois comme une accessibilité géographique sur le tertitoire et comme
P’acceés a la culture au plus grand nombre. Cet objectif a entrainé de nombreuses techerches
sur les pratiques culturelles des Francais par des organes créés au sein du ministére (Donnat,
2008) et par des chercheur'se's dans de nombreuses disciplines (Fidelman ez 2/, 2008). Les
pratiques liées aux musées sont interrogées par le prisme de la visite (Schiele, 1992a),
notamment de exposition, envisagée comme un média (Davallon, 1992). Ces études ont
montré le lien entre les caractéristiques sociologiques des visiteur-se's et leurs pratiques de
visite, la richesse des motivations de visite, des liens avec les musées, des liens avec d’autres
pratiques culturelles, etc. D’autres ont ptis comme objet la réception des expositions par les
visiteur-se-s et de leurs dispositifs de médiation (cartels, audioguides, dispositifs numériques).
Toutes mettent en évidence la tichesse et la variété des pratiques de visite qui ont permis de
passer d’'une conception du public comme catégotie abstraite aux publics comme prise en
compte de cette complexité (Le Marec, 2007; Donnat et Tolila, 2003). Pour poursuivre leur
mission de démocratisation culturelle, les professionnel-le's imaginent alots des dispositifs
de médiation pour des catégories spécifiques de publics, entre auttes les publics juvéniles et
les publics populaires. Ils s’accompagnent d’une réflexion plus globale sut les freins a la visite
et les manicres de les amoindtir comme la gratuité des musées (Eidelman et Jonchery, 2011).

18 Cette citation est de Herbert Blumer (1969, p. 53). Elle est mentionnée par P.-M. Menger dans la préface des
Mondey de lart $H. Becker (1988, p. 7).



Qualifier le musée de service public, c’est confirmer son rle social. Pourtant cette
affirmation n’apparait qu’en 1974 dans la définitton du musée donnée par I'International
Council of Museums (ICOM) et témoigne d’une lente évolution de la conception des musées,
de cabinets de curiosité et d’instruments de la recherche scientifique a celle d’établissements
ouverts au public et au service des publics. Cette longue réflexion a été portée par des
muséologues depuis la fin du XIXe siecle jusqu’a aujourd’hui sur le lien entre ce qui est
présenté dans les musées et les publics qui les visitent (Mairesse, 2000). Les « Nouvelles
Muséologies'® (Meunier et Soulier, 2010) dans les années 70 vont mettre en avant la
participation des destinataites des musées (des « communautés » en particuliet, les habitants,
etc.) lors de la fondation de nouveaux musées ou la ténovation d’anciens. Si, les
chercheur-se s considérent aujourd’hui ces expérimentations comme des idéologtes (Debaty,
2000; Mairesse, 2000) car leur mise en pratique s’est révélée trés problématique, il n’empéche
que cette thématique de la participation revient tres régulierement chez les professionnel-le-s
et les chercheur-se's. Une des explications est que ces réflexions s’accordent trés bien avec
le tournant commercial des musées ot consommateurs et consommatrices sont le centre des
préoccupations des concepteuts et des conceptrices (Matresse, 2000, p. 50). Dans notre cas,
il s’y ajoute une influence nouvelle sur les musées, celle des dynamiques du « web 2.0 ».

Construire une méthodologie adaptée

Le parti pris méthodologique de cette these procede de deux stratégies d’enquéte : a
la fois recueillir des nformations la ou ont été identifiés des manques et avoir une
positionnement ancrée sur le terrain par I'observation et la rencontre réguliere avec les
acteurs, en ligne et en présentiel. Elle est construite a partir de trois grosses enquétes réalisées
au sein du département de la politique des publics du ministere de la Culture et de la
Communication et dont nous opérons une relecture. Les premieres enquétes portent sur des
deux types de projets dits participatifs et la troisieme sur les professionnel-le-s (les community
managers).

La ptemiére enquéte (chronologiquement) a pour objet les concours photographiques
proposés par les musées entre 2009 et 2012. IIs sont présentés pat les professionnel-le-s
comme les premiers projets participatifs mis en place sur les réseaux socionumétiques.
L’enquéte questionne la forme que prend la participation des publics et les significations
qu’elle recouvre pour les professionnel-le-s. Elle s’appuie sur ’analyse des traces numériques

1% Dans leur article qui pose les bases du concept de muséologie citoyenne, Annik Meunier et Virginie Soulier,
constatant I'usage du singulier ou du pluriel chez les auteur-e's, proposent d’utiliser ces termes au pluriel patce
que «le mouvement regroupe un ensemble de courants sous-jacents (muséologies sociales, muséologie de
territoire, muséologies communautaires, etc.)». Nous reprenons cet argument a notre compte.
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des concours, des réglements juridiques et des enttetiens semi-directifs avec les
professionnel-le’s des concepteurs et des conceptrices des concourts.

La deuxiéme enquéte est une enquéte de réception des participant-es 2 Museomix 2.
La deuxiéme édition de Pévénement a pris place au musée gallo-romain de Lyon-Fourviére
en 2012. Le questionnement est le méme que pour les concouts photographiques : les
représentations de la participation des publics. La grande différence est d’interroger un
évenement congu par d’autres acteurs que les professionnel‘le's du musée ou se déroule
Museomix. L’hypotheése sous-jacente est la sutvante : I'intervention d’acteurs extérieuts aux
musées atténuerait les conflits professionnels dune patt et pourrait mener a une co-
conception de dispositifs (numériques) avec les publics d’autre part.

Enfin, la derniére enquéte a poutr objet les professionnel-le's eux-mémes et se
décompose en deux volets. Le volet quantitatif a pris la forme d’une enquéte en ligne intitulée
«Présence des établissements patrimoniaux sur les tréseaux socionumériques » qui a été
articulé entre, d’'une part, une description des stratégies numériques des établissements
enquétés et d’autre part une description des profils des community managers. Plus précisément,
ce profil est majoritairement construit sur une caractérisation professionnelle (études,
emplois antérieurs, poste occupé, formation au « numérique », etc.) et dans une moindre
mesure une caractérisation en termes soctoculturels. Le volet qualitatif a consisté en une
campagne d’entretiens approfondis aupres d’'une vingtaine de professionnel-le-s community
managers qui représentent un échantillon contrasté de contextes d’exetcice de leur activité.

Plan de thése

Dans un premier chapitre, nous traitons de ce que le « numérique » fait au musée.
Premi¢rement, nous verrons comment les politiques numériques sont reformulées au travers
des grands enjeux actuels du musée et des différentes tensions qui le traversent. Nous verrons
comment les musées en tant qu’organisation professionnelle se sont transformés depuis les
depuis les années 70, moment de grandes métamorphoses de ces institutions. La
multiplication des  professionnel-le's impliqué-es redistribuent les « territoires »
professionnels (Abbott, 1988) et ctéent des hiérarchies au sein des groupes professionnels.

Deuxiemement, nous jetons les bases d’une histoire des politiques culturelles
numériques depuis les années 70. Le ministére de la Culture et de la Communication est en
le principal acteur: différents dépattements en son sein ont structuré des actions en faveur
de I'informatisation et de la numérisation des collections — un des axes fotts de ces politiques
—, la valorisation de la recherche, la création de sites internet, les Cd-Roms culturels, les
dispositifs i situ, Papptentissage des pratiques numériques et la création numérique. A partir
de la fin des années 2010, des basculements d’ordre technologique et institutionnel
multiplient le nombre d’acteurs impliqués. Le site internet des établissements devient central
et les professionnel-le's déploient des «écosystémes» numériques de plus en plus
sophistiqués. Parallélement, a partir de la fin des années 90, Pévaluation des dispositifs
numériques est un des moyens d’appropriation par les professionnel-les (Vidal, 1998b). Elle
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permettrait d’en dégager les effets par rapport aux différentes missions des musées. On
constate dans les évaluations disponibles que les résultats sont beaucoup plus contrastés et
nuancés que massifs (Krebs, 2015). De ces différents faits, nous posons ’hypothése que des
doutes concernant Dintérét des dispositifs numériques entravent les pratiques
professionnelles de ceux qui les congotvent.

Enfin, nous exposons les liens entre le «numérique» et les pratiques
professionnelles. Apres avoir examiné les résistances des métiers de la conservation face au
« virtuel », nous montrons comment les professionnel-le's ont cherché a se former aux
débuts des politiques de numérisation et d’informatisation des collections et de la création
de sites internet. Ils et elles ont affirmé leur maitrise dans les années 90 et ont du s’ajuster
face aux manicres de travailler différentes des prestataires. Enfin, les professionnel-le's
d’aujourd’hui doivent trouver des stratégies pour faire aboutir leur projet lorsque les autres
groupes professionnelles n’en ont pas fait leur priorité.

Le chapitre 2 traite de des méthodes d’enquéte de cette thése. Nous détaillons
précisément Ioutillage mis en place pour analyser la participation des publics dans les projets
des museogeeks et saisir 'émergence d’un groupe professionnel. Nous avons particuliérement
décrit les différents positionnements pris par auteure de cette thése sur le terrain : comme
chercheuse-doctorante, comme professionnelle du ministere de la Culture et de la
Communication et comme « museogeek ». La posture d’obsetvation participante auptés de
ces deux types d’acteurs est le corollaire de I'articulation opérée dans la these entre des enjeux
d’établissements et ceux des professionnel-le's dans la fabrique des politiques numériques.
Les résultats des différentes enquétes menées sont donnés dans les chapitres suivants. Le but
de ce chapitre est de montrer la réflexivité opérée lors d’allers-retours avec le tetrain et de
situer le point de vue de l'auteure.

Le troisiéme chapitre a pour objet les museageeks. Nous montrons comment un réseau
de professionnel-le‘s, pour la plupart, se structure et promeut la participation des visiteurs
par Pintermédiaire des technologies de I'information et de la communication. D’un petit
noyau de personnes, blogueurs et blogueuses entre autres, le réseau s’agrandit au fur et a
mesure que d’autres protagonistes se greffent a la discussion grace a leurs comptes sur les
réseaux socionumériques. Nous mettons en lumiere la diversité des influences qui forment
I’ « esprit » des museogeeks : marketing, communication, médiation culturelle et le mouvement
du Libre qui promeut la conception de logiciels libre grace a la contribution de tous. Nous
mettons en lumieére les expérimentations menées dans les musées et au ministére de la Culture
et de la Communication qui constituent une source d’mnspiration pour les autres
professionnel-les. Petit a petit, ces professionnel-le's se structurent autour de pratiques
numeériques, notamment I'usage du hashiag #museogeek et la création de pages communes
de discussion sur les réseaux socionumériques, de visites dans les musées, de la conception
de Museomix et de rencontres professionnelles. Enfin dans une derniére partie, nous
mettons en avant le role de certains museogecks qui ne sont pas des professionnel-le's.
Considérés comme publics par les professionnel-le-s, ils ont des positionnements d’acteuts-

23



frontiéres : étudiant, blogueurs et critiques du monde de la culture, endossant patfois
plusieurs de ces roles. Ils ont des pratiques numériques et culturelles qui servent
Pargumentation des professionnel-le-s sur les « publics numériques » mais en méme temps,
leurs attitudes critiques les irritent. Ils témoignent toutefois d’une mise en réseau des
institutions et des publics dans un jeu de perpétuelles tensions.

Le chapitre 4 expose les premiers résultats d’une sociologie des community managers
présentés comme nouveaux intermédiaires culturels (Jeanpierre et Roueff, 2014; Lizé,
Naudier, et Sofio, 2014). Dans un premier temps, en analysant la place du « numétique » dans
les musées, nous montrons que les gestions du site internet et des réseaux soctonumériques
peuvent étre dissociées, et prises en charge pat des professionnel-le-s aux postes tres variés.
IIs et elles appartiennent a quatre grands tetritoires professionnels : accueil et la politique
des publics, la communication et le marketing, la conservation et la recherche et enfin, le
multimédia. Nous abordons la maniére dont appropriation des téseaux socionumériques
comme outils professionnels a travers quatre cas caractéristiques. Par-la, notre but est de
montrer comment une méme sétie d’actions est argumentée de maniere différente selon les
postes occupés par professionnel-les qut en ont Pinitiative et Potganisation de leur musée :
elles forment des rhétoriques situées. De nouveaux tetritoites professionnels se composent
et occasionnent des frictions avec d’autres professionnel-le's, notamment ceux de la
communication.

Dans un deuxieme temps, ce sont les profils des community managers qui sont analysés.
Une grande majorité d’entre eux détient un diplome de master 2 dans un domaine lié a
P'ingénierie culturelle, au patrimoine ou aux thématiques des collections. Leurs compétences
numeériques sont acquises beaucoup plus par leurs pratiques personnelles que par une
formation antérieure, seulement un quart d’entre eux en ayant sutvi une. Nous examinons
ensuite ’hypotheése qu’ils et elles construisent leurs pratiques professionnelles par la veille,
tres répandue chez les community managers. Les pratiques culturelles des community managers sont
fréquentes et tournées vers les visites culturelles et patrimoniales fatsant d’eux des
professionnel-le-s tres cultivé-es.

Le cinquieme et dernier chapitre est consacté a Iarticulation entre des rhétoriques
sur la participation des publics et les stratégies professionnelles. Nous nous basons
successivement sur le community management, les concours photographiques et Museomix.
Ce chapitre a pour but de définir ce que sous-entend le terme de « participation » chez les
professionnel-le's dans chacun de ces cas et quelle(s) forme(s) revet cette notion. Par ce biais,
nous montrerons que la participation est trés encadrée et recouvre une conception « basse »
c'est-a-dire éloignée des principes de démocratie culturelle ou de construction des savoirs en
commun. Pour aller au-dela de ce constat, nous montrons comment ces discours sont une
maniere pour les professionnel-le's d’engager d’autres processus au sein de leur
établissement. D’une part, ils contribuent a Pacculturation aux politiques numériques en
général chez les autres professionnel-le's. D’autre part, ils permettent la création de lieux



d’inscription légitime des questionnements des publics, en ligne, et la formulation de
nouvelles missions de service public comme la diffusion des collections numérisées.
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Chapitre 1 - Le « numérique » dans le

musée d’aujourd’hui

Au tournant des années 1960-1970 c'est-a-dire a partir du premier plan Calcul (1966-
1970), I’équipement technologique de la France devient un choix de société. De nombreuses
décisions marquent engagement de ’Etat dans le champ des « technologies de l'information
et de la communication» (TIC). Il prend forme dans le développement de téseaux
télématiques et en particulier celui du Minitel (Schafer et Thierry, 2012). Différentes étapes
ont contribué a faite et notamment d’internet un choix de société. Le fameux rapport « Nora-
Minc » (1978) sur I'informatisation de la société expose des réflexions sur les implications
sociales et politiques de tels développements. En 1994, le rapport Théry sur « Les autoroutes
de 'mformation » remis au Premier Ministre anticipe des apports a venir en termes
économiques et programme des effets attendus. La couverture du territoire en réseaux haut
débit devient un objectif et des mesures visant le développement d’une industrie des services
d’information sont prises. En 1998, ’Etat met en ocuvre le Plan d’action gouvernemental
pout la société d’information (PAGSI) annoncé pat Lionel Jospin lors du discours d’'Hourtin
de 1997. Six axes priortaires vont commander le développement des «nouvelles
technologies » en France :

« 1) la diffusion des outils numériques dans le systéme éducatif, 2) I'adaptation
an numérique des outils de la politique culturelle, 3) Padministration électronique, 4) le
développement du commerce €lectronique et le passage a U'économie numérique, 5) le
soutien 2 I'innovation et a la recherche et développement, 6) la mise en place des outils
de régulation adaptés» (Rannou, Soupizet, et Toporkoff, 2001).

Le budget de ce Plan s’éléve a 2 milliards d’euros entre 1998 et 2003 hors équipement
de 'Etat et des écoles (Ibid, p. 308). Les TIC sont donc inscrites a partir de ce moment-13
comme un des enjeux politiques que doit relever le ministere de la Culture et de la
Communication.

Pour autant, P'informatique et les TIC sont utilisées et développées avant 1998 au sein
du ministére et de quelques établissements. Si un premier bilan du PAGSI daté de 2001 pour
le ministere de la Culture et de la Communication s’intitule « La politique culturelle
numeérique », 1l est étonnant de constater le peu de synthése ou d’analyse de cette derniere
dans la littérature savante, ni méme la reprise de cette terminologie.

Il existe une bibliographie tres abondante alliant le « numérique » et la cultute qui se
divise en deux types de production. La premiere, celle des professionnel-le-s (tevues Cwlture
et Recherche, La Lettre de POCIM, Musées et collections publiques de France, Bulletin des bibliothéques de
France, La Gagette des archivistes, etc.) qui ont pour but d’en faire 1a promotion et de décrire les
actions mises en place. Une présentation des dispositifs, de leur conception et de leurs effets
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attendus est la forme-type de ces articles de quelques pages. La seconde, plus ctitique et plus
testreinte, est celle produite par les chercheut'se's et porte le plus souvent sut I’évaluation,
la réception ou les usages des dispositifs numériques. L’histoire et 1a synthese des politiques
numériques restent cependant a faire, qu’elle se situe au niveau du ministere de la Cultute et
de la Communication ou au niveau des établissements, qu’ils atent été mandatés comme la
Bibliotheque nationale de France (BnF) ou la Réunion des musées nationaux (RMN) ou qu’ils
atent initiés stratégiquement des politiques numériques fortes comme le chateau de Versailles
ou plus récemment le centre des monuments nationaux (CMN).

Quelles sont les actions mises en place dans les institutions culturelles ? Qui en
sont les initiateurs et initiatrices ? Comment se sont-ils et elles formé-e's ? Que recouvtent
ces « technologies » ? Quels buts leur ont été assignés ? A qui sont-elles destinées ?

Pour comprendre le contexte général de ces politiques numériques, il convient de
tetracer dans une premiere partie les évolutions qui touchent les musées en tant qu’institution
publique depuis les années 60-70. Les musées, modemnisés, sont mntégrés a des politiques
économiques, touristiques, sociales et éducatives qui multiplient les roles qui leur sont
attribués. Ces fonctions et les résultats attendus pour chacune d’elle peuvent faire naitre des
contradictions dans les politiques des établissements et créent des tensions entre les
différents acteurs. Ces derniers se sont multipliés pour répondte aux évolutions des musées
et se sont créés des « territoires » professionnels (Abbott, 1988) avec leurs enjeux, leurs
manieres de travailler, leurs réseaux, leurs conceptions de la culture et des publics qui
nécessitent des négociations et des ajustements entre eux pour pouvoir travailler ensemble.

Dans une deuxiéme partie, nous posons les jalons d’une histoire des politiques
numériques depuis les années 1990. Notte but n’est pas de faire un état des lieux exhaustif
des politiques mises en place, qui constituerait une recherche en so1, mais de relever les enjeux
culturels, institutionnels, professionnels et de conception des publics attachés au numétique
qui forment le contexte de cette recherche, en msistant sur les actions liées directement aux
musées. Pout se faire, nous utilisons la littérature évoquée plus haut ainsi que la
documentation officielle du ministere de la Culture et de la Communication (communiqués
de presse, rappotts, site internet, etc.) comme des suppotts a I’analyse des discours sur les
politiques culturelles numériques. Celles-ci s’integrent dans les transformations des musées
et en épousent les contradictions. Elles cristallisent d’'une part des espoirs en termes de
diffusion, de démocratisation culturelle et de renouvellement des médiations vers les publics
et de recherche et de connaissances sur le pattimoine et les arts pour les professionnel-le-s.
D’autre part, elles drainent des craintes (baisse de la fréquentation, détournement du regard,
etc.) voire des critiques (marchandisation de la culture, effet de mode, etc.) chez les
professionnel-le's comme chez les chercheur-se's. Ces imaginaires fournissent des cadres
d’analyse pour comprendre la place du « numérique » dans les musées. Ils servent également
a en évaluer les effets.

Enfin, dans une troisiéme et derniére partie, nous analysons comment les
professionnel-le's des musées ont intégré le « numérique », a partir de la littérature qui leur
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est destinée, a la fois dans P'informatisation de leurs pratiques professionnelles et dans
I'intégration des politiques culturelles numériques au sein des établissements. Dés ce
moment, ils et elles ont du se former, aller chercher des compétences ailleurs le cas échéant,
inventer de nouveaux processus de travail, et se positionner par rappott a de nouveaux
acteurs privés. Par ces apprentissages, ces ajustements, ces négociations et ces
positionnements, les politiques numériques culturelles sont doublement intégrées et
faconnées par la culture organisationnelle des établissements.
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1. Le musée sous tensions

Les musées, comme de nombreuses institutions culturelles et pattimoniales, sont
soumis a des tensions dont certaines se sont accentuées au couts des quarante derniéres
années. Premi¢rement, en tant qu'institution publique, ils sont assujettis a des enjeux politico-
administratifs édictés aux échelons locaux et nationaux, plus ou moins contraignants, selon
le statut administratif des établissements. Deuxi¢mement, suite a des réflexions issues d’une
demande soctale, d’'une partie des professionnel-le's et des chercheur-ses, mais également
de pressions économiques, les musées ont amorcé un « tournant communicationnel » c'est-
a-dire une multiplication de politiques a destination des publics. Enfin, les transformations
genérales de I’économie de la culture et des industries culturelles peésent sur les musées
notamment dans une volonté de s’adapter aux évolutions des pratiques cultutelles des
publics.

1.1. Transformations des institutions culturelles : la
singularité des musées

La premiécre partie du XX° siecle est un moment de déclin des musées en France.
Deux grandes dynamiques nous semblent structurer les politiques culturelles a partir de la
deuxieme moitié du XX° siecle. En premier, la revalorisation et la modetnisation des musées
se produisent des les années 60, comme partout en Europe (Ballé et Poulot, 2004), une fois
passée la reconstruction du pays a la suite de la Seconde Guerre mondiale. La culture et les
musées en particulier bénéficient alors d’un tres fort accroissement de leur enveloppe
budggétaire a partir des années 60, a tous les échelons administratifs (Ibéd., pp. 204-210), dont
le tres symbolique « 1% du budget de I'Eitat » qui annonce le doublement du budget alloué 4
la culture par le ministére Lang en 1981. En second, la décentralisation des politiques
culturelles a partir des années 90 (Labourdette, 2015) renforce I'importance et le poids
financiers des politiques culturelles aux échelons locaux. Les musées, plus que les autres
institutions culturelles, sont alors porteurs d’enjeux politiques et économiques qui rejoignent
et dépassent la question de la démocratisation culturelle. Ces trois types d’enjeux sont
discutés au travers de la question des « publics », aussi bien chez les professionnel-le-s et les
chercheur-se-s. En effet, des tensions se dessinent entre des objectifs d’augmentation de la
fréquentation des établissements, de recrutement le plus latge possible dans les groupes
sociaux et d’adaptation de la médiation a chaque type de public. Nous abordetons ces
discussions selon les trots conceptions du musée qui se superposent: le musée comme
institution politico-administrative, le musée comme dispositif de médiation et le musée
comme industtie culturelle.
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1.1.1. Le musée comme institution politico-administrative

A partir des années 1960-70, le développement des politiques locales et territotiales
ainsi que la revalotisation du réle des capitales ont entrainé des rénovations impottantes des
musées, la multiplication de constructions de nouveaux lieux et d’extension des anciens
batiments. Ces grands travaux ont pout conséquence un élargissement considérable des
thématiques proposées (Ballé, 2003b). Deux types de musées, radicalement opposés, sont
particulicrement développés : les écomusées a partit des années 70 et les musées d’art
moderne et contemporain a partir des années 80 dont les réalisations les plus emblématiques
en France sont respectivement Pécomusée du Creusot et le centre Pompidou. La diversité
des acteurs soctaux impliqués dans ces projets politiques témoignent du catractére identitaire
de ces institutions au niveau national, tertitorial et local (Labourdette, 2015 ; Ballé et Poulot,
2004). A partir des années 80, les musées s’ancrent aussi dans des dynamiques économiques
en contexte de mondialisation du toutisme. 1. « effet Bilbao », du nom de la fondation
Guggenheim installée en Espagne, consiste a penser que « marque + architecte = rentabilité
touristique et économique » (Desvallées et Mairesse, 2011) et assigne explicitement aux
musées un role d’attractivité économique.

La modernisation des batiments va de pair avec une modernisation des pratiques de
conservation et de mise en exposition qui deviennent de plus en plus sophistiquées. 11 en
découle une augmentation et une spécialisation des professionnel-le's des musées ou des
acteurs collaborant avec eux dans les domaines de la conservation, de la régie des ceuvtes, de
la restauration, de la muséographie, de la médiation et de I’accueil des publics, de la gestion
administrative, du mécénat et de la communication. arrivée de ces acteurs en interne traduit
la diversité des roles attribués aux musées et la diversité des relations nouées avec les publics,
les acteurs scientifiques, les pattenaitres locaux et politiques.

D’une otganisation « encote tres simple et, dans de nombreux cas [...] quasiment
nexistante » (Ballé, 2003, p. 240) dans la premiére moitié du XX siecle, les établissements se
sont complexifiés et ont défini des taches spécifiques a des services distincts au sein des
organigrammes. loutefois, il est nécessaire de considérer que ces évolutions
organisationnelles ont touché les établissements les plus importants en termes de taille et de
moyens financiers de mani¢re beaucoup plus significative que les autres, dont les équipes
restent souvent assez réduites.

Ces évolutions, soulignées par de nombreux auteut-e's, témoignent de nouveaux
roles attribués aux musées. lls sont accompagnés ces derniéres années de réformes
législatives dont le but a été de réotienter les relations entre PEtat et les collectivités
territortales vers plus de décentralisation dans le domaine culturel d’une patt et de donner un
cadre juridique plus formalisé aux musées d’autre part. Ainsi, les villes développent des
politiques culturelles autonomes et structurées (Friedberg et Urfalino, 1984) tandis que les
départements et les régions ont chacun des secteurs d’intervention. Les départements ont
légitimité en matiere de lecture publique, protection du patrimoine rural, conservation et
valorisation des archives départementales et enseignement artistique et les régions en matiére
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d’aménagement du territoire, d’archéologie, de la synergie culture-touristme, d’art
contemporain (FRAC) et de soutien al’acces de certaines catégories aux pratiques culturelles
(« cheque culture ») (Poirtier, 2010). Une clarification des différents statuts de musées a été
opérée depuis les années 1990. Premiétrement, le « projet de développement des musées de
France » met fin a la distinction entre musées classés et musées contr6lés™ et permet a la
Direction des musées de France d’avoir une compétence sut tous ces musées. Parallélement
les lots de décentralisation permettent de donner aux collectivités une plus grande autonomie
en contrepartie d’une prise en charge financiére plus importante. Les relations entre Etat et
collectivités sont de plus en plus contractualisées notamment a travers le projet scientifique
et culturel des établissements « musées de France », inscrit juridiquement dans la lo1 de 2002
(dite « loi-musées »), qui définit I'identité du musée a travers ses différentes politiques. Deux
grandes catégoties d’établissement existent en plus des musées de fondations et les musées
associatifs (Labourdette, 2015):

- les 58 musées nationaux dont 41 sont sous la tutelle du ministere de la Culture
et de Ja Communication. Ce sont des établissements publics c’est-a-dire qu’ils sont distincts
de 'Ftat en tant que personne morale et ont une gestion distincte. Toutefois, pour ceux
désignés comme étant des services a compétence nationale (SCN)*, leur gestion est
autonome mais juridiquement sous la responsabilité du ministére de la Culture et de la
Communication. Pour ces derniers, cela signifie une liberté de budget de fonctionnement
mais ils demeurent « dans le systéme mutualiste de la RMN concernant leurs recettes de
billetterie, leurs acquisitions et P'otganisation de leurs expositions » (Ibid). Les musées
nationaux sont tres diversifiés en maticre de collections et de thématiques et sont fortement
concentrés en Ile-de-France. Depuis, une volonté de s’implantet sur 'ensemble du territoire
se lit avec la construction du Centre national du costume de scéne (CNCS) a Moulins® ou
celle du MuCEM a Marseille.

- Les musées appartenant aux collectivités territoriales. Leur nombre a
augmenté avec le regain d’intérét des collectivités pour ce type d’institutions et d’importants

2 Cette distinction, datée de Pordonnance du 13 juillet 1945 assignait aux musées nationaux une gestion directe
par le ministére de la Culture. Les musées classés avaient 3 leur téte un conservateur d’Etat choisi et nommé
pat le ministére de la Culture, ce qui n’étaient pas le cas des musées contrdlés, jugés comme de moindre
importance.

21 En 2012, parmi les musées nationaux, les SCN sont : le musée des chiteaux de Malmaison et de Bois-Préau ;
le musée de la Renaissance, le musée du Moyen Age, le MuCEM, le musée du chateau de Pau, le musée Magnin,
le musée de la porcelaine A. Dubouché, le musée Clémenceau et de Lattre-de-Tassigny, les musées nationaux
du XXe siecle en Alpes Maritimes, le musée de Port-Royal des Champs et le musée de la préhistoire des Eyzies-
de-Tayac (Dardy-Crétin, 2012, p. 237). Depuis 2015, la liste a été modifiée.

22 Le CNCS n’est pas un musée national mais il conserve des collections nationales.
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établissements ont été construits en région comme le musée des Confluences a Lyon, le
Louvre-Lens ou le centre Pompidou Metz. La trés grande majorité des musées francais sont
des musées territoriaux.

La lot du 4 avril 2002 dite « lot-musées » a eu pour objectif de définir le statut et les
missions des musées en prenant en compte les évolutions de ces detniers dans le dernier
quart du XXe siecle et les lacunes de 'ordonnance de 1945 qui les régissait jusque-la. Elle a
créé Pappellation de « musée de France » qui définit les musées comme « toute collection
permanente composée de biens dont la conservation et la présentation revétent un intérét
public et organisée en vue de la connaissance, de 'éducation et du plaisit du public ». Cette
définition élargit la définition de musée a d’autres domaines que les beaux-arts, qui étaient le
seul envisagé par 'ordonnance de 1945. Cette appellation a été donnée automatiquement aux
musées nationaux et classés et est soumise a une demande pour les autres. Elle permet en
retour de pouvoir bénéficier du soutien technique, scientifique et financier de I'Etat,
notamment par I'intermédiaire des Directions Régionales des Affaires Culturelles (DRAC).

Parallélement, le ministére de la Culture et de la Communication a lui-méme été
soumis a de profondes évolutions par le biais de la révision générale des politiques publiques
(RGPP) dontle but annoncé était la rationalisation de 'action publique a des fins d’économie.
Cette réforme s’inscrit dans le cadre de la décentralisation croissante des politiques
culturelles. La direction des musées de France, devenue le Setvice des musées de France, a
été intégrée  la Direction générale des patrimoines (DGPat). La redéfinition du role de PEtat
est la suivante :

« S'il appartient 2 PEtat de définir en amont les grandes orientations et le cadre
normatif du service public des musées, d’en contréler I'application et d’en évaluer la
mise en ceuvre, la tutelle n'a pas vocation a intervenir dans la gestion quotidienne des
établissements publics qui disposent d'une réelle autonomie dans Porganisation des
missions d’intérét général qui leur sont confiées » (Labourdette, 2015, [s.p.])

Cette redéfinition des roles entre I'Etat et les collectivités va de pair avec d’'importantes
restrictions budgétaire dans le contexte de crise économique qui touche la France depuis
2008. Les effets de ces deux facteurs n’ont pas encore été analysés sur le long terme en ce
qui concerne les musées. Toutefois, la tegle « the winner takes it all» déja remarquée (Frey et
Meier, 2002) se vérifie assez réguliérement et un renforcement des disparités entre les
établissements se constate empiriquement.

De toutes les transformations qui ont touché les musées depuis les années 60, une
est particulierement a signaler : Pattention accordée au(x) public(s).
1.1.2. Le musée comme dispositif de communication

D. Jacobit et ]. Davallon proposent de lire 'accélération des transformations qui ont
touché les musées a partir des années 80 moins comme une modernisation et une mise en
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marché que comme le « tournant communicationnel » des musées. Celui-c1 débute dans les
années 60 avec la montée en généralité de Pexposition temporaire, qui représente une triple
innovation : la réunion inédite d’objets épats et/ou en réserve (innovation culturelle) ; la
possibilité d’agencer ces objets dans une scénographie renouvelée (innovation médiatique) et
Iinscription du musée dans un agenda (innovation communicationnelle) (Jacobs, 2012, pp.
137-138). L’exposition comme média (Davallon, 1992) suppose alors de trouver une
audience, de connaitte les visiteur-ses, de comprendte les mécanismes de téception a
P'ceuvre. La préoccupation des professionnel-le‘s pour la question de la transmission de
savoirs aux visiteur-se's — la médiation — s’accompagne du développement de la muséologie,
a la fois comme domaine de recherche universitaire doublement ancté en sciences de
’éducation (Caillet, 1995) et en sciences de I'information et de la communication et comme
formation diplomante. Elle se développe d’abord dans les musées de sciences dés la création
du Palais de la découverte en 1937 (Eidelman, 1988) et elle s’accentue avec 'ouverture de la
cité des Sciences et de I'Industrie (CSI) en 1986 (Jacobi, 2012, pp. 135-136).

Le militantisme des professionnel‘le's et des universitaires en faveur de la médiation
s’mscrit dans un contexte plus large de pressions en faveur d’une démocratisation de la
culture, portée avant-guerre par le milieu du théatre populaire et réaffirmé a la Libération
comme fondement du ministére de la Culture et de la Communication (Poirtier, 2010).
L’étude fondatrice de P. Bourdieu et A. Darbel sur les visiteur-se's de musées montre que
leur fréquentation dépend pour beaucoup du niveau d’instruction des visiteur-se-s (Bourdieu
et Darbel, 1966). Il en découle de nombreuses critiques sur la politique du ministére de la
Culture en paralléle des contestations de mai 68. Ainsi, dans le cas des musées, les efforts
pour proposer des dispositifs de médiation, a otal, a écrit, sur des écrans, par des textes,
des images, des maquettes, des représentations tridimensionnelles, pour des individus seuls
ou en groupe, sont le fruit de I'engagement de professionnel-le's et de chercheur-ses,
proches des milieux de ’éducation populaire dans les années 70 (Merleau-Ponty, Davallon,
et Catllet, 2016). Ce mouvement plaide pour le recrutement d’un personnel qualifié pour ce
type de taches (Caillet, 1995). Aujourd’hui 'importance de la médiation dans le processus
d’appropriation des discours muséaux n’est plus remise en cause. La loi du 4 avril 2002
entérine le rééquilibrage entre la fonction patrimoniale et la vocation publique des musées en
fatsant de Pexistence d’'un service des publics un des critéres de Iattribution de 'appellation
« musée de France »”. Ils ont pour vocation de mettre en ceuvre des politiques des publics

2 Cette condition, qui peut étre présentée comme un projet a venir de P'institution, n’a donc pas besoin d’étre
effective au moment de la candidature. Il n’empéche que cette affirmation de la loi marque une validation des
efforts fournis en termes de médiation dans les musées et devient prescriptif pour la définition des musées.
Une enquéte est en cours au département de la politique des publics (ministére de la Culture et de la
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de plus en plus sophistiquées qui déploient de multiples actions a destination de différents
types de publics : les scolaires, les familles, les publics dits éloignés, les publics en situation
de handicap, etc.

Les années 90 sont également un moment de développement tellement intense de
I’évaluation, qu’on peut se demander si elle n’est pas une modalité du tournant
communicationnel des musées (Gottesdiener et Davallon, 2013 ; Eidelman ez a/, 2008).
Plusieurs paradigmes structurent les démarches d’évaluation dans les musées.

L’évaluation a une origine américaine et se développe depuis le début du XXe siecle.
Démarche d’optimisation entre d’un c6té Pexposition et de 'autre les visiteur-se-s (Schiele,
1992, p. 71), elle s’est d’abord concentrée sur le public présent, sans chercher a connaitre ses
motivations mais en essayant d’optimiser la relation d’apptentissage. Elle s’ancre en
psychologie comportementale et en sciences de 'éducation. Le paradigme du didactisme
permet ainsi d’évaluer « I'efficacité de exposition, mesutée par I’écatt entte ses objectifs, qui
précisent les changements escomptés chez les visiteut-se-s, et ceux réellement observés au
terme de la visite» (Schiele, 2014). Ce paradigme fait ainsi de I'apport cognitif un motif
principal de la venue du public et s’intéresse au public téel (Fidelman et Van Praét, 2000 ;
Samson, 1992 ; Eidelman ez 4/, 1991).

C’est au moment ou le paradigme sociologique ptend le pas sur le paradigme
didactique que I’évaluation muséale développe une analyse des déterminants a la venue au
musée et attire 'attention sur 'absence de certains publics. Le capital culturel dont témoigne
entre autres le diplome est alots mis en exergue comme principal déterminant de la pratique
et comme facteur mfluent sur la réception de 'exposition. Cet apport fait sortir I’évaluation
muséale de « la grlle d’analyse binaire » (Ibid., p. 27) qui prévalait jusqu’alors et analysait la
relation exposition-visiteur comme une relation mécanique entre la production d’un stimulus
et la réaction a celui-ci. La figure du visiteur évolue et des études qualitatives se centrent de
plus en plus sur les différentes postutes ptises par le visiteur : par exemple, dans une
approche psychologique (Gottesdiener et Vilatte, 2006), dans ses maniéres de visiter dans
Iespace (Levasseur et Véron, 1989) ou dans leur rapport au discours de Pexposition
(Eadelman et Raguet-Candito, 2002), etc.

Un troisiéme paradigme est celui de la satisfaction des visiteur-se*s par rapport a leur
visite. En France, il se développe particuliérement dans les grandes enquétes « A Pécoute des
visiteurs » (AEV) menées par le département de la politique des publics (MCC). Ce protocole
d’enquéte s’inscrit dans P'évaluation des politiques publiques introduite dans la révision

Communication, DGPat) pour connaitre état de la situation. Elle compléte les recherches antérieures sur les
professionnel‘le’s de la médiation (Peyrin, 2010).

34



générale des politiques publiques (RGPP). Les différents opus de 'enquéte ont interrogé les
publics de la gratuité dans les musées et les monuments nationaux, en 'occutrence les 18-25
ans (2009-2010, 2014) et les publics des musées et monuments nationaux gétés par le MCC
(2010, 2012), des archives nationales et départementales (2013), des visites guidées des villes
et pays d’art et d’histoire (2011) et en 2015 un ensemble élargi de monuments et musées
nationaux ainsi que des musées territoriaux (Eidelman et Jonchery, 2012) (Eidelman et
Jonchery, 2011). La satisfaction est décomposée en plusieurs indicateurs qui prennent en
compte les ressentis, le rappott aux objets, la médiation sous toutes ses formes, le confort et
les setvices.

Comme le fait remarquer a nouveau D. Jacobi, les expositions sont des médias
cotlteux qui demandent une forte fréquentation pour justifier des fonds publics alloués (I&7d.,
pp. 138-139). Et la fréquentation peut étre assurée par des dispositifs de médiation qui
accompagnent le rapport aux savoirs et favorisent un recrutement plus important des publics
(en nombre et en termes de diversité des publics). D’une certaine maniére, peu importe que
ce soit la logistique commerciale ou la logique communicationnelle qui ait primé dans les
transformations de Pinstitution muséale. II est plus intéressant de remarquer que les deux
logiques se renforcent 'une I'autre. Pour G. Vidal, ces deux logiques sont imbriquées a une
troisieme, celle de la « technologisation du musée » (Vidal, 1998, [s.p]).

1.1.3. Le musée comme industrie culturelle

La « marchandisation » (Bourdieu, 2001), la « disneylandisation » (Casedas, 2011)*,
la « spectacularisation » (Mairesse, 2002), le « ludisme » (Chaumier, 2007) ou les «logiques
événementielles » (Jacobi, 2013 et 1997) sont des tetmes et des aspects qui dénoncent un
musée assujetti aux logiques commerciales®. Elles sont analysées comme des dangets pour
les fonctions « traditionnelles» qui seraient reléguées au profit des activités et des
productions qui rapportent plus de profits et qui dénatureraient institution muséale. Elles
sont a reliet directement avec une vision des pratiques artistiques comme étant désintéressées
et qui a structuré les mondes de l'art, aussi bien chez les artistes (Bourdieu, 1998; Heinich,
2010) que chez les amateurs (Perol, 2011; Guichard, 2008).

2+ Claire Casédas, dont nous citons P'article, retravaille pour le musée le concept de « dysneylandisation » traité
par S. Brunet dans son ouvrage La plantie disneylandisée. Chrountgues d'un tonr du mionde (2006) sur les pratiques
touristiques contemporaines.

% La bibliographie autour de la critique de la mise en marché du secteur culturel ne se limite pas 4 ses auteur-e-s.
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Les potnts de conflits se cristallisent alots, entre autres, sur

«le développement de nouvelles formes de financements (diversités des
boutiques, location de salles, partenariats financiers) et notamment les questions liées a
Pinstauration d'un droits d’entrée, au développement d’expositions temporaires
populaires (blockbusters) ou a la vente de collections. » (Maitesse, 2011)

Les recherches sur les sources conceptuelles et les pratiques effectives des musées
(Mairesse, 2010; Niquette et Buxton William, 2004; Mairesse, 2002) ou sur le courant de la
«nouvelle muséologie » définie par G.-H. Riviére (Chaumier, 2011; Flon et Davallon, 2000)
analysent les ambiguités qui peuvent naitre au musée pat des emprunts ou des ressemblances
avec le secteur marchand ausst bien dans son projet initial que dans sa dimension médiatique
(exposition). Si les tessemblances formelles existent entre les formes d’exposition au musée
et la scénographie des parcs de lotsirs, la limite est franchie

« Quand les moyens deviennent des fins en soi, quand la technique devient
suffisante, quand I'objectif se mue en vague prétexte et que 'on s’arréte en chemin. Ce
qui devait conduire au port ressemble alors de plus en plus aux outils du naufrage. »
(Chaumier, 2011b, p. 74)
Plus précisément, les auteur-e's d’Expoland (Chaumier, 2011a) s’accordent pour
décrire ce basculement oti la volonté de jouer sur les émotions prédomine sur la délivrance
d’'un message scientifique. Le critére est rhétorique et teste difficile a appliquer en pratique

pour désigner des expositions qui seratent « commerciales» et de celles qui seraient
« culturelles ». '

Ces critiques sont encore aujourd’hui régulierement débattues et discutées entre les
professionnel-le-s.

L’approche ict n’est pas celle d’'une conception normative de ce que devrait étre le
musée mais une approche compréhensive ou les logiques commetciales et celles de I'action
publique® sont constitutives de son fonctionnement et négociées dans les pratiques
professionnelles et organisationnelles. Ce parti-pris se justifie d’autant plus qu’une partie des
professionnel-le's de la communication et du « numérique » revendiquent s’inspirer des
pratiques de communication et de marketing des entreptises pour chercher a rendre leurs
actions plus efficaces, en les traduisant par rappott a leurs propres enjeux, comme I'a proposé
J--M. Tobelem depuis de nombreuses années (Tobelem, 1992). Nous faisons hypothése que
les logiques commerciales et d’action publique sont beaucoup plus intriquées dans la fabrique
des politiques culturelles au sein des établissements et qu’elles sont 'objet d’'un compromis.

% Une troisiéme logique existe, celle du don (Mairesse, 2010), mais nous ne Pavons pas envisagé dans le cadre
de ce travail car elle n’a pas été rencontrée sur le terrain spécifique des politiques numériques.
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Des actions jugées comme étant commerciales peuvent se justifier aux yeux des
professionnel-le-s par d’autres actions plus restreintes en termes de publics mais jugées plus
qualitatives. Par exemple, certaines mstitutions revendiquent des expositions aux thémes
« blockbusters » pour permettre le financement d’expositions aux sujets plus pointus ou
méconnus.

1.2. Mutations des musées, mutations professionnelles

Les changements organisationnels dus aux tensions évoquées précédemment et
auxquelles est soumise Pinstitution du musée ont peu été I'objet d’études approfondies, quelle
que soit la discipline envisagée (sociologie, ethnographie, sciences de gestion, etc.)”. Ce
désintérét s’explique par le fait que :

« Tout d'abord, le milien muséal lui-méme ne semble pas se représenter le
musée comme une organisation. Le musée a des fins, des moyens et des activités.
L'organisation est alors quasiment assimilée a une « boite noire » dans laquelle
interviennent les professionnels qui meénent a bien des missions. Par ailleurs, les
sociologues ont pendant longtemps ignoré le role social des musées et le musée n'a pas
été un objet de Ia sociologie. Il n'apparait pas non plus dans le secteur plus spécialisé de
la sociologie des organisations. » (Ballé, 2003a, p. 12)

La spécificité du musée en tant qu’organisation a la fois patrimoniale, culturelle,
économique et politique n’a pas été véritablement traduite par un fonctionnement spécifique
mais par emprunt a des procédures a la fois administratives et commerciales (Ballé et Poulot,
2004, p. 250). Face aux pressions économiques, le constat fait par D. Poulot et C. Ballé en
2004 reste valable aujourd’hui sur les différentes solutions adoptées :

«La premiére, conservatrice, milite en faveur d’un statut quo. La deuxiéme,
entrepreneuriale, tend a transformer le musée en entreprise. La troisiéme, commertciale,
soumet le musée a une vision marketing de la culture. La quatriéme, gestionnaire, fait
entrer le musée dans lére du management public ou du management privé.
Actuellement toutes ces conceptions et ces pratiques sont a Peeuvre. La nature

2711 existe une littérature qui reléve d” « une ethnographie des musées et de leur organisation [et] & une
ethnologie des politiques muséales et de leur évolution » (Monjaret et Roustan, 2012) et qut a pour objet des
institutions particuliéres comme le musée national des arts et traditions populaires ou le musées des arts
d’Afrique et d'Océanie.
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profondément hybride de la gestion du patrimoine appelle un modele qui lui soit
spécifique. » (Ibid., p. 251)

Les contradictions qui peuvent naitre de ces différentes fonctions ne sont pas
résolues et peuvent donner lieu a des dysfonctionnements, voire a des malaises
professionnels comme nous le vetrons plus loin. Les coordinations nécessaires a P'intégration
de ces diffétentes fonctions demandent des collaborations accrues entre les
professionnel-le’s et les services la ou chacun pouvait travailer relativement
indépendamment des autres avant. Les aspects les plus concrets du travail comme son
organisation au sein des établissements ou la répartition des taches entre les services ne font
pas Pobjet d’études en patticulier. Cependant, les transformations des institutions ont été
observées a ’échelle des groupes professionnels™.

Les métiers artistiques sont connus en France entre autres grace aux travaux de R.
Moulin sur le matché de P'art (Moulin, 2009; 2003 et 1986), de N. Hetnich sur les peintres du
XVIII siecle (Hemich, 1981) et de J.P. Menger (Menger, 2002). Les métiers du patrimoine
et des musées en particulier ont en revanche été peu étudiés jusqu’a trés récemment®”. Ta

2 Les notions de « profession » et « métiet » sont extremement débattues en sociologie des professions dans
ces acceptions francaises et anglo-saxonnes. Les professions les plus installées ont servi de modéle pour définir
ce qui appartient a Pune et Pautre des catégories qui se distingueraient par Pautonomie dont peuvent faire preuve
les professionnel-le-s (Champy, 2012). Dans notre recherche, nous suivons les conventions sémantiques de
Pouvrage de F. Champy :

« Dans la suite de cet ouvrage, « professions » désignera les professions au sens restreint,
c'est-a-dire celles qui se caractérisent par un haut niveau d’éducation, une certaine autonomie dans la
conduite de leur travail et un statut particulier (...). Nous désignerons Uensemble des métiers — sans
aucune ptécision quant 4 leur nature — par les termes « activité professionnelle », « métier » et (...)

« groupe professionnel » quand nous nous situerons dans Funivers francophone. » (Ibd., p. 7)

2 D’autres domaines patrimoniaux et culturels sont touchés par ces transformations dont les modalités
commencent 2 étre étudiées. Des recherches ont lieu dans le monde des archives portées par des ethnologues :
Both Anne, L'urgence patrimoniale. Les raisons d'un engagement an Bowclier blen, Paris : Direction générale des
patrimoines, Département du pilotage de la recherche et de la politique scientifique/ Lahic, 2014 ; Both Anne,
Au toucher ot & loeil:  anthropologte comparte de la restauration archivistigue, 2012, Paris : Direction générale des
patrimoines, Département du pilotage de la recherche et de la politique scientifique ; Monjaret, Anne, Mission «
Metamorphoses et innorations », Entendre et Photagraphier les Archives nationales, Paris-Fontainebleau-Pierre fitte 2010-
2013, Rapport intermédiaire, Cetlis/ Les Archives nationales, 2011 ; Both Anne, Ux frarail de fonds pour Iéternite.
Anthropologie comparée des pratiques architistigues, Paris : Direction générale des patrimoines, Département du
pilotage de la recherche et de la politique scientifique/ Lahic, 2010 ; Both Anne, Ce g#i est fart n'est plus & fuire.
Ethnagraphie d'un service d'archives municipales, Paris : Direction génésale des patrimoines, Département du pilotage
de la recherche et de la politique scientifique/ Lahic, 2009. Ces recherches peuvent émaner dans le cadre d’'une
démarche réflexive des archivistes eux-mémes au sein de revues spécialisées comme le numéro de Culture &
Recherche intitulé Archives enjenxc de société (Culture & recherche, n°129, Pans : Ministére de la culture et de la
communication, Mission de la recherche et de la technologie, 2013) ou Cheming de traverse : ces métiers an service des
archivey de La Gagette des archives (Paris : Association des archivistes francais, n°239, 2015).
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littérature sur les métiers des musées s’ancre dans les mutations relevées depuis les années 60
: affirmation du réle social du musée, accroissement des expositions, reconnaissance de la
nécessité de la médiation culturelle, ouverture a des publics de plus en plus spécifiques,
accroissement des logiques commerciales et communicationnelles, etc. Le recrutement de
professionnel-les de plus en plus nombreux, diversifiés et spécialisés est constaté au début
des années 90 chez les professionnel-le-s du musée (Association Générale des Conservateurs
des Collections Publiques de France, 1993) comme chez les chetcheut-ses (Caillet, 1994).
Une précaution s’impose cependant : si des évolutions du musée sont constatées (voire
critiquées), elles n’entrainent pas mécaniquement de « professionnalisation » accrue du point
de vue de la sociologie des professions c'est-a-dite une plus fotte structuration des métiers
(Poulard, 2010). Intetroger les métiers du musée, c’est comprendre comment ces
transformations redéfinissent les roles, les champs d’intervention et les identités
professionnelles des personnes qui fabriquent le musée. Une grande majorité des travaux ont
en commun d’analyser la « professionnalisation » de ces métiers a savoir, comment un groupe
tend a s’organiser sur le modeéle de professions déja installées (avocat-e-s, médecins, etc.), qui
passe entre autres par la construction d’un monopole reconnu de exercice de la profession,

non sans poser de difficultés :

«Il conviendra cependant de renoncer aux approches d’mspiration
fonctionnalistes, qui tentent de retracer la « professionnalisation» du métier de
conservateur, a travers les étapes qui ont vu ces professionnels se doter de régles
d’activité, de formations spécifiques, d’'une organisation professionnelle, d’'un code de
déontologie et d’une protection légale du monopole. [...] de telles approches en
proposent néanmoins une lecture trés endogéne et peinent a s’émanciper de la
généalogie de la profession élaborée par les acteurs institutionnels eux-mémes. Elles
occultent en effet le role de PEiat et des collectivités dans ce mouvement, ainsi que les
enjeux culturels quila sous-tendent. » (Poulard, 2010, pp. 11-12).

Suffisamment inédit dans le monde de la culture et du patrimoine pour étre remarqué, « un chantier
« d'inventaire général et collectif » du mobilier, des objets ordinaires et des pratiques quotidiennes, passées et
présentes, du service des Archives nationales» a été mené a partir du redéploiement des fonds et des
professionnel-le's qu’a entrainé Pouverture du site a Pierrefitte-sur-Seine. La rédaction de fiches d'inventaire
pour les objets, une campagne d’enregistrements photographiques et oraux ainsi que des expositions aux
Journées du Patrimoines 2013 et 2014 sont les premiers résultats de cette opération (i Potin Yves, « Quand les
métiers des archives font leur mventaire », La Gagette des archives, Paris © Association des archivistes frangais,
n°239, 2015, pp. 123-125).

Dans le domaine de PInventaire, Panalyse du processus de patrimonialisation a été étudiée a travers Pétude des
critéres mis en jeu par les professionnel-le s : Heinich Nathalie, La fubrigue du patrimoine : « de la cathédrale a la
petite cuillere », Paris : éditions de la maison des sciences de Phomme, 2009. (Heinich, 2009)
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Une des manieres pour comprendte le musée en tant qu’organisation est d’en décrire
les différents acteurs et de comprendre comment ils se situent les uns par rapport aux autres,
quels sont leurs rapports de force et leurs maniéres de collaborer. H. Becker met au jour la
dimension sociale de la production artistique quand il propose le concept de « mondes de
Part», cC’est-a-dire un tréseau composé de « toutes les personnes dont les activités sont
nécessaires a la production des ceuvres bien particulieres que ce monde-la (et d’autres
éventuellement) définit comme de Part » (Becker, 1988). La métaphote de « monde » est une
manicre de « penser I'activité otganisée » (Becker et Pessin, 2006).

Dans ses différents travaux sur les restaurateurs et les restauratrices, L. Hénaut
montre comment la « professionnalisation » de ce groupe professionnel s’est réalisée « en
dehors » du musée sur le modele des professionnel-le-s indépendant-e-s (ce qui explique
qu’on ne les mentionnera pas dans la suite du texte). Surtout, elle insiste sur le fait que la
professionnalisation ne peut pas étre uniquement expliquée par le degré d’intervention de
I’Etat (Freidson, 2001) mais se comprend également par les luttes interprofessionnelles entre
les professionnel'le's d’'un méme « champ d’activité » et entre des « générations» de
professionnel-le's d’un méme domaine (Hénaut, 2014 et Hénaut, 2010). En 'occurrence, la
conservation des ceuvres est partagée entre les conservateurs et conservatrices (personnel
« histotique »), les personnels de la régie, les technicienne's scientifiques des laboratoires et
enfin, entre les restaurateurs et testauratrices mobilisant des habiletés considérées comme
« artisanales » et ceux et celles d'une nouvelle génération dite « scientifique ».

Ainsi, a partir de la littérature sur les professions, on peut décrire '« écologte »
(Abbott, 2003) des métiers culturels avec ses différents acteuts qui coopérent — ce qui ne
signifie pas une absence de conflits et de concurrences mais la nécessaire action collective
vers un projet commun — que ceux-ci soient dans les autres professionnel-le's du musée ou
d’autres types d’acteurs (€lus, associations, entreprises, etc.). Dans ce réseau de collaboration,
on peut différencier le « personnel de renfort » (Becker, 1988), qui s’occupe de taches ausst
indispensables qu’invisibles et relativement peu valorisées, tandis que d’autres s’occupent des
taches « principales » extrémement valotisées (la recherche scientifique, la conservation des
ceuvres, etc.). Pour chacun des métiers ptésentés, nous avons relevé les éléments constitutifs
de I'identité professionnelle et comment ces derniers sont renégociés par évolution des
musées. On a particulierement insisté sur la structuration des métiers les uns par rapport aux
autres mais également sur les hiérarchies propres a chaque groupe.

1.2.1. Les métiers de la conservation

Les conservateurs et les conservatrices de musées forment le groupe professionnel le
mieux étudié au sein des métiers du musée, au regard de 'ancienneté de leur d’existence et
du pouvoir symbolique qu’ils et elles ont conquis. L’ouvrage Les collectivités locales et la culture:
les formes de l'institutionnalisation, XIX'-XX" sitcles tetrace Phistoite de leur structuration de la fin
du XVIII® siécle a nos jours (Poirrier, 2002). La conservation nait avec la Révolution et les
« hommes des musées » ont du faire prévaloir des compétences spécifiques liées a leuts
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connaissances contre les marchands et les artistes dans un contexte social qui refuse la
constitution de nouvelles élites au sein de la Nation (Ibid, pp. 228-239). Une analyse des
conservateurs du XIXe siecle montre « I'indéfinition de la profession, et méme le fait qu’elle
n’en est pas une » (Georgel, 2002, p. 251).

Pendant Pentre-deux-guetres, le Bulletin des Musées de Trance se fait 'écho de la grande
dégradation des musées de province (Vadelotge, 2002, pp. 253-257). Face a ce constat, deux
réactions se dégagent : d’une part la création de I’Association générale des Amis des musées
de France en 1936 qui contribue a de nombreuses testaurations de salles et d’ceuvres et
d’autre part, I'essor de la muséologie au sein de I'Office international des musées et de la
diffusion de normes en matiere de conservation et muséographie (Ibid., pp. 257-262). Le
développement du tourisme local pousse également I’Etat et les municipalités 3 ténover les
musées mais uniquement ceux dédiés aux beaux-arts. Cest alors moins une nouvelle
génération dhommes que de nouvelles pratiques qui émergent, notamment la sélection
accrue des ceuvres accrochées et une présentation renouvelée (Ibid,, pp. 264-282).

La thése de S. Octobre constitue la premicre enquéte sociologique aupres des
ptofessionnel-les eux-mémes ou Pauteure décrit la construction des différentes identités
professionnelles, articulées entre expertise scientifique et taches gestionnaires et
administratives, dans un contexte de modification du paysage culturel (Octobre, 1996). Plus
patticuliérement, elle opére un focus sur la population des conservateurs et des
conservatrices d’att contemporain et sur la maniére dont ils construisent la légitimation de
leur 16le, au sein d’'un domaine qui interroge les notions d’art et d’ceuvre d’art et rediscute les
missions traditionnelles du musée (Octobre, 1998).

La génération des « nouveaux conservateurs [et conservatrices] », c'est-a-dite ceux
embauché-e's a partir de la création de VINP en 1990 jusquen 2003, toutes spécialités
confondues, constate la reproduction de tensions sur la question de 'identité professionnelle
et les inégalités au sein de ce cotps professionnel (Benhamou, Moureau, et Liot, 2006).
L’analyse potte sur le profil soctodémogtraphique des enquété-e's, leur formation et les
attentes concetnant ce groupe professionnel et enfin les éléments d’unité et de différence
dans I'exetrcice du métier. Le constat est celui d'une grande disparité entre, d’une part, les
conservateurs et les conservatrices d’Frat et d’autre part, ceux et celles de la fonction publique
territoriale, due a la décentralisation. Si les taches administratives et gestionnaires ont pris de
I'ampleur dans les deux cas depuis les années 70, leur importance dépasse les activités de
conservation et de recherche pour les consetvateurs et les consetvatrices territoriaux faisant
d’eux des fonctionnaires de plus en plus polyvalents (Ibid., pp. 61-70). Les différences les plus
nettes dans la répartition des taches se situent dans la préparation du budget et le montage
d’expositions temporaires. Ce dernier est considéré comme de la diffusion de connaissances
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et un instrument de la politique locale et non comme de la recherche fondamentale (Ibid, p.
62)*.

Dans les petits musées territoriaux (par exemple, d’histoire locale et ethnologie), la
« professionnalisation » est parfois trés récente et s’est faite au détriment des bénévoles,
souvent de maniere douloureuse (Chaumier, 2003). La dispatité entre les fonctionnaires
’Etat et territoriaux est réaffirmée dans le travail de thése de F. Poulard qui retrace la longue
histoire des politiques culturelles locales depuis le début du XXe siécle en s’attachant a
« spécifier Paction de PEtat 3 I’égard des collectivités [...] [et] saisir ce que les collectivités
territoriales « font » aux politiques nationales [...]» (Poulard, 2010, p. 11). 11 y déctit donc
moins la construction des identités professionnelles que les relations d’interdépendance entre
PEtat et les fonctionnaires territoriaux. Il montre aussi Pinfluence des considérations
financiéres sur Pévolution des statuts professionnels et comment les conservateurs et
conservatrices de 'échelon tetritorial dotvent développer des compétences telationnelles afin
de mettre en place leur politique culturelle. Ils et elles y patviennent par le biats de nouveaux
partenariats locaux mais surtout par la gestion des « représentants de la société culturelle

locale » (Ibid., p. 119) tant6t sollicités, tantot mis a distance afin de garder le contréle de leurs
actions.

Dans le Livre blanc des musées de France (2011), les conservateurs et conservatrices ont
interpellé I'Etat sur la menace que fait peser une « logique libérale excessive » sut les musées®.
Celle-ci traduit une inquié¢tude pour leur monopole d’actions et pour I'affaiblissement de leur
position dominante au sein des musées (Poulard et Tobelem, 2014). L’ouvrage revient sut le
flou de l'argumentation donnée par les conservateurs et conservatrices selon laquelle ils
seraient les plus qualifié-e's pour étre directeurs et directrices d’établissement de pat leur
formation générale, surtout quand I'INP accorde peu de place au « management » dans la

* La tension entre la mise en ceuvre de compétences scientifiques issues de la formation universitaire et les
taches administratives lies au cadre d’exercice est également constitutive du métier d’archiviste. Toutefois les
forces qui président 2 cette tension sont inverses dans le cas des archives. Les conservateurs et conservatrices
de musée tirent leur 1égitimité de leur expertise scientifique et se plaignent de la part grandissante des taches
administratives dans leurs pratiques quotidiennes, considérées comme parasitant leur ceeur de métier. Dans le
secteur patrimonial, les archives sont les seules 4 avoir une fonction administrative en plus de leur fonction
patrimoniale car « on conserve des archives d’abord et avant tout pour des raisons administratives, pour établir
et justifier des droits. Il en résulte que les archives sont consubstantielles a Padministration. » (Gosset, 2007).
Depuis une dizaine d’années, les revendications des archivistes vont donc vers une reconnaissance plus affirmée
de leurs compétences scientifiques, voire la qualification de Parchivistique comme une science a part entiére
(Hamard, 2015; Hottin, 2009, pp. 16-21 et pp. 174-179). Ainsi, les configurations des métiers liés a la

conservation du patrimomne dépendent également de Thistoire institutionnelle de chacun des secteurs
patrimoniaux.

31 Musées et collections publiques de France, Le Zrre blanc: des musées de France, Paris, France : Association générale
des conservateurs des collections publiques de France, 2011.
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formation qu’ll délivre. Il explore également comment les conservateurs et conservatrices
ont réagi de maniere différenciée face a des métiers pouvant étre considérés comme
concurrentiels : les restaurateuts et restauratrices, les chercheurs et chercheuses dans le cas
du musée du quai Branly et les commissaires d’exposition d’art contemporain, permettant de
montter que la définition d’une profession et 'étendue de ses prérogatives fluctuent au cours
du temps et se négocie de maniere située avec les acteurs des autres domaines liés. Les
ouvrages sur les autres « cotps » professionnels (Cf infra) font tous état des concutrences
interprofessionnelles ou les conservateurs et conservatrices tentent de consetver leur
monopole d’action : dans la direction des établissements contre les administrateurs et les
administratrices sorti*e's des grandes écoles, comme connaisseur-se's de la matérialité des
ceuvtes contre les métiers de la restauration et de la régie des ceuvtes, dans la production du
discouts sur les ceuvtes contre les médiateurs et médiatrices.

1.2.2. Les métiers de Paccueil et de 1a surveillance

Les gardiens de musée, que 'on nomme aujourd’hui agents d’accueil et de
surveillance, forment historiquement le premier métier non scientifique des musées. Il
semble que les attistes soient plus enclins 4 s’y intéresser que les chetcheur-se's*, surtout les
photographes Davide Pizzigoni®, Andy Freebetg™, Alec Soth® ou Rip Hopkins avec sa série
« Muses d’Orsay »*, qui travaillent 4 mettre en visibilité la seule présence humaine au milieu
de salles ou les ceuvres d’art sont installées, jouant sur les contrastes ou les ressemblances
souvent humoristiques, que ces associations forment.

Fitre « gardien » a longtemps été percu comme une non-occupation, caractérisée par
une non-vocation (Join-Lambert ez 2/, 2004), pp. 107-108). I affirmation du t6le social du
musée permettrait de revaloriser I'image du gardien en définissant une véritable fonction,
celle d’accueillir le public, méme si celle-ci se situe en bas de ’échelle symbolique des

32 Un ouvrage qui leur est consacré sortira en 2017 dans la collection Musées-mondes a la Documentation
frangaise.

3 Muston Jean-Michel, « Les « gardiens » de Davide Pizzigoni : d’'une photographie amateur a une pratique
d’interrogation du musée », in Chaumier, Krebs, Roustan (dir.), Les sdsitenrs photographes an musée, Paris: la
Documentation frangaise, 2013, pp. 205-221.

3 Freeberg Andy, «Guardians of russian art museums», Photggraphy by Andy Freeberg, [en ligne],
http:/ /andyfreeberg.com/guardians.html, consulté le 17 janvier 2016.

35 The New Yorker, « The Secret Lives of Museum Guards », Thenewyorker.com, [en ligne], 25 septembre
2015, http:/ /www.newyorker.com/culture /photo-booth/the-secret-lives-of-museum-
guards’mbid=social_twitter, consulté le 17 janvier 2016.

36 Rip Hopkins, « Musée d’Orsay », [en ligne], http://www.riphopkins.com/works/13, consulté le 17 janvier
2016.
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fonctions du musée et est jugée unanimement comme pénible (Ibid., pp. 108-111). Elle
f’empéche pourtant pas les hiérarchies internes. Le pdle « sécutité » peut étre plus valotisé
car il comporte un aspect technique et est toumé vess 'intéret général. Majoritairement, et
surtout chez les agents de P'Etat, des formations otientées vers la médiation peuvent étre
dispensées pour enrichir la fonction et permettre de donner du sens a une pratique (Monjaret
et Roustan, 2012), qui reste percue chez les agents comme dévalorisée.

1.2.3. Les métiers de la médiation

Les médiateurs et médiatrices ont été étudiés par A. Peyrin en sociologie des
professions et par N. Aubouin, F. Kletz et O. Lenay en sciences de gestion. La premiere
décrit un métier sous 'angle de la passion (amour de I'art et de la transmission) mais ausst un
certain « choc » entre le métier tel qu’il est enseigné au cours de la formation et la réalité du
terrain, 4 linstar des conservateurs et conservatrices (Peyrin, 2010, pp. 37-58). A pattir de
I'angle organisationnel, les seconds ont construit des « configurations professionnelles de la
médiation » a partir de deux axes: I'un hé a une division du travail (concepteurs et
conceptrices de dispositifs/médiateurs et médiattices « face public ») et Pautte a la dominante
du travail (c'est-a-dire les professionnel-le's ortentés « contenus » et ceux otientés « publics »)
(Aubouin, Kletz, et Lenay, 2009, pp. 24-26). Les deux rechetrches mettent en avant les
multiples compétences que mettent en ceuvre les professionnel-le's, concentrées autour de
deux poles : des compétences scientifiques et des compétences sociales.

Ces travaux mettent aussi en lumiere un certain « malaise » des professionnel-le-s face
a leur manque de reconnaissance au sein des établissements, c'est-a-dire a la place que la
médiation prend dans leur organisation et a 'extérieur (collectivités territotiales, ministere de
la Culture et de la Communication), qui se traduit souvent par une précatité des
professionnel‘le's. Ce manque de reconnatssance est a rattacher directement avec les
tensions autour de I''dée méme de médiation qui a divisé les conservateurs et conservatrices
deés les années 60 (Join-Lambert, 2006). La querelle a pour origine le débat sut 'introduction
de la fonction de « diffusion » dans les mussions du musée et donc de leur role alors que
souvent ils ou elles assuraient seul'e le fonctionnement du musée dans ces années. Cette
opposition a été écartée dans le trés long processus qui a abouti a réglementer et a
homogénéiser le statut des conservateurs et conservatrices dans les musées classés et ceux
des musées controlés par la création du statut unique de « conservateur du patrimoine » (Ibid.,
pp- 71-73). De fait, A. Peyrin constate une « professionnalisation inaboutie » (Ibid., pp. 29-
36) tandis que N. Aubouin, F. Kletz et O. Lenay proposent des outils pour structurer plus
fortement les médiateurs et médiatrices (mise en visibilité des compétences et des actions,
formations plus en lien avec les institutions, accroissement des échanges u« les associations
professionnelles) (Aubouin, Kletz, et Lenay, 2009, pp. 109-110).
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L’ensemble de ces travaux souligne la grande hétérogénéité des situations et des
organisations. Ainsi, malgré certains traits spécifiques ou des tensions constitutives des
métiers, il existe des profils et des configurations professionnelles trés variés au sein de
chaque cotps professionnel. La structuration et la hiérarchisation des métiers entre eux est
également tributaite des rapports de force entre les sexes. Elle est particuliétement visible
dans le cas de la fonction de médiation qui a été pensée comme un métier féminin au départ
pout cantonner les femmes en dehots de la sphére scientifique (Peyrin, 2008). A Pintérieur
des gtoupes professionnels, la répattition des postes a responsabilité dans le patrimoine est
trés inégale selon les sexes (Dufréne, 2014 ; Levin, 2010 ; Glaser et Zenetou, 1994) et dans
la culture en général (Ministére de la Culture et de la Communication, 2015). A titre
d’exemple, les postes de direction sont occupés par des femmes a 26% pour les
établissements publics et a 32 % pour les SCN du ministere de la Cultute et de la
Communication (Ibid., p. 9).

Cette cartographie sommaire met en évidence la maniére dont chaque groupe professtonnel
~—qui correspond souvent a un service au sein des musées- s’organise autour d’une fonction
du musée, plus ou moins fortement lice aux collections (conservation, recherche,
communication). Dans le cas ot ces professionnel-le's ont des objets en commun, les savoir
et les savoir-faire les concernant ne circulent pas puisqu’ils sont envisagés d’abord comme
étant reliés a une fonction et insérés dans des normes professtonnelles. Ainsi, le texte apparait
comme une « catégorie technique de la pratique professionnelle » (Deshayes et Le Marec,
2014) d’'une diversité de professionnel-le's (consetvateurs et conservattices, médiateurs et
médiatrices, scénographes, etc.) que le découpage artificiel des taches empéche de considérer
comme un enjeu commurn.

Comme expliqué en introduction, ces reconfigurations des pratiques professionnelles
et des organisations muséales sont dues a des mutations profondes des musées et des lieux
patrimoniaux qui peuvent remonter aux années 60. Une des causes réguliérement
mentionnées est la montée en puissance des logiques communicationnelles au sein d’un
paysage culturel de plus en plus saturé. Dans ce contexte, 'absence de travaux sur les
professionnel‘le‘s de la communication ou 'intégration de services entters qui lut sont dédiés
au sein des musées releve au premier abord d’un paradoxe. On fera le méme constat avec les
professionnel-le's du « numérque » méme si Uexistence de services entiérement dédiés a ce
domaine sont patticulierement rares.

Plusteurs hypothéses (complémentaires et non exhaustives) peuvent Pexpliquer.
Premiétement, les sociologies des métiers du musée sont relativement récentes et se sont
intéressées aux métiers les plus anciens, surtout dans des moments de crise identitaire et de
malaise professionnel. Or les professionnel-le-s de la communication et du « numérique »
ont été intégrés récemment et n'ont pas de représentations qui les rendent visibles ni de
revendications collectives qui les structureraient. Deuxiemement, beaucoup de
professionnel-le-s de la culture ont des postes hybtides ou « double » particulierement dans
les petites structutes : chargé-e de la médiation et de la communication, webmestre et chargé-e
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de la communication, consetrvateur et conservatrice polyvalent-e, etc. traduisant certainement
un apprentissage « suf le tas ». Ces configurations ne permettratent pas d’isolet une spécificité
de la communication publique des musées ou du « numérique » culturel qui constituerait une
«juridiction » (Abbott, 1988). Enfin, la communication et le « numénique» en tant que
fonctions du musée seraient illégitimes car positionnés du coté de la marchandisation et donc
mis en opposition avec les missions de service public, ce qui serait un frein a 'étude par des
chercheur-se-s. La présente recherche tente d’explorer ces hypotheses a partir des réseaux
socionumériques animés par les professionnel-le‘s des musées.

1.2.4. Pour une approche compréhensive des organisations
professionnelles

Les auteur-e's cité'e's précédemment, en prenant comme objet un groupe
professionnel en particulier, s’attachent a en décrire les éléments caractéristiques qui les
rassemblent, la maniére dont ils se sont structurés historiquement et a analyser les tensions
avec les autres professionnel-le's avec lesquels 1ls entrent en concurrence. Un des aspects
tres peu traités de la littérature francophone est la maniére dont ils coopérent au sens d” H.
Becker c'est-a-dire comment ils « font des choses ensemble » (Becker, 1986). L’approche
anthropologique, rare en France, a été mobilisée pour comprendre comment se fabrique le
musée en observant les professionnel-le's a I'ceuvre, grace a une immersion longue sur le
terrain’’.

Ainsti, Pexposition est considérée pat I'anthropologue S. Macdonald comme une
« boite noire » (Macdonald, 1998), notion qu’elle emprunte a la soctologie des sciences et des
techniques. Pat Pobservation pendant deux ans de la fabrication d’une exposition sur la
nouttiture au Science Museum de Londtes, elle constate comment « le sang, la sueur et les
larmes qui se cache dertiere une exposition terminée » (Macdonald, 2002, p. 245) sont lissés
a travers un « cadre conceptuel rigoureux {...] qui évacue non seulement les « bizarreries »

37 Dans les sociologies des professions récentes, 'observation sur le terrain a pu étre utilisée pour compléter
des méthodes de recherche plus classiques comme analyse des archives internes au ministére de la Culture et
de la Communication, le dépouillement des revues professionnelles quand elles existent, la passation de
questionnaires i grande échelle, et les entretiens semi-directifs. Elle permet de chronométrer les tiches des
conservateurs et conservatrices afin de comparer les discours aux pratiques réelles (Poulard, 2010, pp. 12-13).
Dans le cas des médiateurs et médiatrices, elle a permis de mieux comprendre la diversité des tiches et des
compétences mises en jeu lors des visites guidées, des ateliers, des réunions de travail et de bénéficier de contacts
privilégiés avec les professionnel-le-s (Peyrin, 2010).
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[...] mais aussi la question des silences, du non-dit ou du non-reconnu® » (Ibid,, p. 251). Par-
la, elle montre a la fois comment les controverses scientifiques ne sont jamais présentées
comme telles dans les expositions et comment les actions collectives qui font naitre
Pexposition sont invisibles aux visiteur-se-s.

Dans le cas des activités de médiation, elle met au jour les techniques des guides pour
encoder des « lectures préférentielles » (notion reprise de S. Hall) d’un patrimoine « difficile »,
a savoir Pancien site des congres du parti nazi de Nuremberg (Macdonald, 2009, pp. 146-
163). Ces techniques sont variées comme l'utilisation d” « un script » de la visite proposé par
I'association qui milite pour une histoire du nazisme, répondre fermement par la négative a
certaines affirmations inexactes, détourner la forte impression de la fagade des batiments sur
la maniére dont elle a été construite par des travailleurs en camps de concentration (« fucade-
peeling», p. 142), etc. Son analyse permet de s’éloigner de la vision de la médiation comme
d’une activité apolitique et qui serait la traduction d’un savoir savant vers un public non
expert”.

Pour conclure, les musées se sont radicalement transformés depuis plusieurs dizaines
d’années sous les effets croisés de la marchandisation de culture, de son « tournant
communicationnel », de la déconcentration des politiques culturelles et de la montée en
puissance des politiques locales. En tant qu’organisation et lieu de travail, ces évolutions ont
ptis la forme d’une multiplication des taches et de champs d’intervention pour de nouveaux
professionnel-le-s. La répartition et la délimitation de ces différents champs entrainent des
conflits, notamment avec les conservateurs et conservatrices qui constituent le groupe
professionnel le plus ancien au sein du musée et ceux dotés de compétences scientifiques a
haute valeur symbolique. Depuis plusieurs années, des sociologies de professions de musées
s’attachent a décrire et qualifier ces transformations sur le plan de I'otganisation du travail et
des pratiques professionnelles. Pour compléter ces travaux, 'approche ethnographique nous
semble étre une voie possible pour comprendre comment les tensions propres aux musées
contemporains transforment les pratiques professionnelles dans leur dimension quotidienne

3% Citation complete : « Take the Rethink, in which the Food Team revised their plans into a « rigorous
conceptual framework », consisting of a neatly organised nesting-hirerchy of explicit messages. Some of the
things they had especially wanted to include could not longer fit. In itself, given the way the exhibition was
proliferating, this as not a bad thing. But what was lost was not only the « quirkiness »- as the Foodies generally
phrased it- but also the interrogation of silences, of the unsaid and the unrecognised. » Traduction par nous.
¥ §. Macdonald n’est pas la seule 4 mettre en place ce type d’analyse, elle recense dans son ouvrage les auteur-es
anglo-saxons ayant milité pour une ethnographie des pratiques muséales depuis les années 1990 (Macdonald,
2002).

Sur 'encodage des messages de médiation, il avait été remarqué dans une étude sur les médiations 2 destination
des jeunes enfants, que les toiles que reconnaissaient le plus les enfants étaient les préférées des médiateurs et
médiatrices (Jacobi, Meunter, et Romano, 2000).
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et matérielle. Par ailleurs, deux dimensions connexes ne sont pas abordées directement dans
ces travaux, ce que nous nous proposons de faire : d'une patt, les politiques numériques en
tant que politiques culturelles et d’autre part, les transformations qu’elles provoquent dans
les pratiques professionnelles et les processus de travail. Les apports du c6té des publics sont
interrogés quant a eux par la pratique de 'évaluation.
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2. Les politiques culturelles numériques

Le « numérique » prend une diversité de formes terminologiques qui se succedent
dans le temps et qui sont emprunté majortitairement au secteur marchand : « technologies de
P'information et de la communication » (TIC), « nouvelles technologies de I'information et
de la communication » (NTIC), « multimédia », « interactif», « internet », « application »,
« téseaux sociaux », etc. Lotsque IEtat, par intermédiaite du ministére de la Culture et de la
Communication, fait de ces dispositifs techniques une catégorie d’intervention publique dans
le domaine de la culture, i n’est pas donné de définition du « numérique » du point de vue
des technologies employées. Il existe une diversité d’actions, faisant intervenir des dispositifs
techniques qui sont réputés découler d’une méme logique et qui sont donc classés ensemble.
Internet occupe une place importante dans ces politiques numériques mais ne constitue pas
le seul dispositif technique : logiciels de base de données, systémes documentaires,
technologies de reconstitution en 3D, modélisation, RFID, etc. Au ministére de la Culture et
de la Communication, les actions menées concernent 'ensemble des domaines pattimoniaux
(musées, atchives, bibliothéques, monuments histoniques, etc.) avec des applications
techniques tres diversifiées (bases de données, serveurs, Cd-Roms, éditions et productions
multimédias, sites internet, bornes z# sin, applications mobiles, etc.), pour des usages
professionnels et a destination des publics.

Dans une premiére partie nous exposerons les différentes actions qui définissent le
« numérique » dans le domaine de la culture et du patrimoine. Nous montretons les
particularités du cas frangais ou I'Etat prend en charge ce domaine alors que d’autres modéles
de gestion existent. Ainsi, dans les années 70, aux Etats—Unis, la réflexion sur
I'informatisation des collections nait dans les musées par le biais des entreprises
informatiques* et prend la forme d’une mise en réseau des établissements comme le Museum
Computer Network. Au Canada, le gouvernement finance, a partir des années 2000, le Musée
virtuel du Canada par le biais du Réseau canadien d’'mformation sur le patrimoine : des
expositions « virtuelles » congues pat chacun des musées du réseau y sont présentées™.

“ Ellin Everett, « Considérations sur la création de banques de données muséographiques aux Etats-
Unis d’Amérique », n Musenm : Musées et ordinatenrs, Paris, [en ligne], vol. 23, n°1, 1970-1971, p. 18,
http://onlinelibrary.wiley.com/doi/10.1111/1.1755-5825.1971.tb01356.x/epdf, consulté le 10 juin 2016.

41 Une premiére syntheése sur la numérisation compate trois modeles de gestion en Angleterte, aux Etats-Unis
et au Canada : ¢f Hoffman Sheila, « La documentation des objets d’att : les impacts des technologies optiques
et numériques sur la pratiques documentaire des musées de beaux-arts », ss. dir. d’Y. Bergeron, thése de
doctorat, UQAM-Paris I, soutenance prévue a I'automne 2016.
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En France, depuis les années 80-90, certains départements du ministere de la
Culture et de la Communication ont joué ou jouent un tole moteur dans la mise en ceuvre et
la coordination des politiques ministérielles (entre autres Bureau de I'informatique, Mission
de la Recherche et des Technologies, Délégation au Développement et a I’Action
Territoriale). Des professionnel-le's de ces départements y meénent et structurent une
politique volontariste pendant plusieurs dizamnes d’années (Jean-Pietre Dalbéra, Jean-
Christophe Théobalt, Martine Tayeb, Laurent Manceuvre, Flotence Vielfaure...). Des fonds
spécifiques sont alloués par le ministére de la Culture et de la Communication pour que les
établissements mettent en ceuvtre des axes particuliers : numérisation, créations multimédia,
services cultutels ihnovants, etc. Nous vetrons comment au départ ces différentes politiques
numériques ont leutrs enjeux proptres en termes technologiques et en termes d’enjeux
professionnels et culturels. Ensuite, nous montrerons comment une «convergence
médiatique » est a Pccuvre au sein de laquelle les contenus proposés par le musée sur
différents supports numériques sont pensés en rapport les uns avec les autres et le site
mternet devient un des lieux de cette convergence.

Toutefots, les discours autour du « numérique » sont contrastés aussi bien chez les
chercheur-se's que chez les professionnel-lers. Nous montrerons dans une deuxi¢me partie
les raisons de 'ambiguité des discours sur les impacts du « numérique » dans le domaine
culturel. D’un c6té, 1l peut étre perqu comme un des symptomes de la marchandisation des
musées et par la comme exogene au milieu de la culture, voire comme une concurrence. De
Pautre, de nombreuses études ont été menées pour en déctrire les effets et les comparer aux
discours de promotion. Pour autant, ces ¢tudes ne semblent pas permettre une légittmation
totale du « numérique ». Des limites méthodologiques et conceptuelles propres a 'évaluation
Pexpliquent, au motins en pattic, et seront explosées.

2.1. La diversité des politiques numériques culturelles

Le PAGSI (Plan d’Action Gouvernementale pour la Société de 'Information) est une
étape importante des politiques culturelles numériques en faisant de la culture un domaine
privilégié de la diffusion des « technologies numériques »®. 11 existe bien siir des initiatives
avant 1998 qui s’inscrivent majotitairement dans des projets de recherche et dans la volonté

% Une frise chronologique synthétique est présentée en annexes, p. 5.

4 Gouvernement francais, « Bilan du Plan d’action gouvernemental pour la société de P'information », fen ligne],
2002, p.3, http:/ /www.culture.gouv.fr/culture / actualites/politique /pagsi/bilan-pagsi.pdf, consulté en octobre
2012.
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d’informatisation des outils de recherche professionnels (bases de données documentaires,
numérisation des collections).

Le ministére de la Culture joue un r6le important dans I'impulsion de grands
programmes de recherche a partir des années 70 puis comme coordinateur et maitre d’ceuvre
pout la numérisation des collections. Au tournant du siecle, il impulse et finance de
nombreux projets de production de produits multimédias éditoriaux. Si, le ministere ne
développe pas une vision politique a proprement patler de ce que sont les dispositifs
techniques mais les traduit dans d’anciennes catégories de politiques culturelles (aide a la
création, soutien a la diffusion, élargissement des publics) (Bouquillion, 2002, pp. 2-3).

Au ntveau des établissements, deux stratégies d’action sont a lPeeuvre:le
développement d’une politique « multimédia » pour les grands établissements patisiens qui
ont les ressources nécessaites et pour les établissements plus modestes, surtout en région,
des développements liés a la volonté d’un conservateur ou une consetvatrice, ou d’'une élu-e

(Vidal, 19982).

Nous présentons dans une perspective chrono-thématique, les grandes étapes des
politiques culturelles numériques du ministere de la Culture et de la Communication et des
établissements nationaux. Si elles sont souvent envisagées comme un tout, nous avons opté
pour une premicre catégotisation afin d’en montrer les enjeux spécifiques (scientifique,
diffusion des connaissances, médiation, etc.).

2.1.1. Des projets numériques congus indépendamment les uns des
autres

Informatisation et numérisation

A partir des années 70, les premiéres bases informatiques sont créées dans le cadre
des programmes de recherche lancés par le ministére des Affaires Culturelles afin de se doter
d’outils de connatssance du patrimoine francais : la base Joconde sur les peintures des musées
(1975), la base Sigal (qui deviendra la base Dracar) sur la carte archéologique de la France
(1978), la base Léonore sur les titulaires de la Légion d’honneur (1975), la base Arcade sur
les acquisitions d’ceuvres d’art par 'Etat (1978); la base Mérimée a pattir de la documentation
de Tinventaire général et de la liste des monuments inscrits et classés (1978). Le Bureau de
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informatique du ministére y tient un tole pilote™ (Dalbéra, 2013). L'informatique appliquée a
la réalisation de 'Inventaire général des monuments et des richesses artistiques de la France est le premier
guide écrit a Pusage des professionnel-le s en 1972 publié conjointement par le minsstére des
Affaires culturelles et le ministére de I'Education nationale®. Le musée national des arts et
traditions populaires est un des premiers a s’intéresser a la question de la description des
objets 4 des fins de normalisation dans ces mémes années™.

En 1984, 1a Mission de la rechetche est créée et rattachée au cabinet du ministre et
témoigne de la politique en faveur de la recherche amorcée par 'arrivée de la gauche au
pouvoir. Les programmes de cette période sont déployés selon deux axes : en matiéte de
création artistique contemporaine (musique électronique, images de synthése, etc.) et pour le
développement des bases de données scientifiques sur vidéodisques® . Au début des années
1990, un partenariat est établi entre le CNRS et la Mission de 1a recherche, devenue la Mission
pour la recherche etla technologie (MRT) permettant la création d’unités mixtes de recherche
qui favotise le décloisonnement des scientifiques et des ingénieurs® (Ibid., p. 8). La MRT
coordonne et produit dans ces années de nombreux projets éditoriaux diffusant les résultats
de la recherche sur internet et participe a la numérisation de masse. Cette derniére connait
une accélération a partit du ministere Toubon en 1994. Un premier programme de 15
millions de francs est mené pour la numérisation des collections des musées et de 'inventaire
dont la mise en ceuvte du plan national est confiée ala MRT et au département des systémes
d’information (DSI) du ministére. Les notices documentaires sont complétées par des
photographies des objets et des ceuvtes au fur et a mesure. Dans ce cadre, deux colloques de
réflexion et des stages de formation sont initiés par la MRT™.

Lanumérisation des collections demeure un des axes forts des politiques numériques.
Depuis 1996, le ministere de la Culture et de la Communication enchaine des appels a projets
de numérsation. En 2008 un colloque se tient sur le sujet au musée du quai Branly qui

# Dalbéra Jean-Pierre, « La recherche au ministere chargé de la Culture (1959-2000) », in Histoire de la recherche
contemporaine. La revue du Comité pour Uhistoire du CNRS, tome II, n °2, 2013, p. 114.

%5 Ces démarches se différentient de la volonté de professionnelle.s des archives d’utiliser Pinformatique dés
les années 70 dans un contexte de massification des archives publiques pour « résoudre le probléme d’échelle
dans le traitement des archives, de la collecte 2 1a communication, en réalisant (...) un gain de productivité »
(Potin, 2012). On voit pat 13 que des enjeux spécifiques de dégagent pour chaque domaine patrimonial.

% De Vicville Michel (ss dir), Systéme desoriptif des objets domestiques franpais, MNATP, Centre d'ethnologie
frangaise, 1977.

# Dalbéra Jean-Pierre, « La recherche au ministere chargé de la Culture (1959-2000) », Op. Cit., p. 115.
* Thid,, p. 116.
* Thid., p. 11
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témoigne de la diversité et 'ampleut des collections numérisées, des efforts de mise en ligne
de ces collections, de volonté pour les répertorier a travers des portails et un portail européen
en particulier, Europeana™ (Dessaux et Zillhardt, 2008). Suite 2 la crise financiére de 2008,
les « numérisation et valortsation des contenus culturels, éducatifs et scientifiques » entrent
dans les « investissements d’avenir » dont I'enjeu est de relancer 'économie. En 2014, le
montant investi dans ce domaine est de 49,8 M€ (Gouvernement frangais, 2014).
Parallélement, le ministére de la Cultute et de la Communication continue de soutenir les
politiques de numérisation lors d’un appel a projets de numérisation fin 2009 et fin 2012
pour des montants prévisionnels respectifs de 3M€™ et 2, 8M€™.

La valorisation de la recherche

La MRT a joué un t6le smportant dans la valorisation de la recherche par la
production de sites éditorialisés appelés les « collections multimédias » débutée en 1996 et
concernant I'archéologie, 'ethnologie et les commémorations nationales. L’ambition était
d’utiliser les derniéres innovations technologiques afin de permettre une meilleure médiation
des résultats obtenus par les laboratoires de recherche®. La MRT occupait un role de maitre
d’ceuvte de chacun des projets, en les financant, en coordonnant les différents acteuts et en
produisant une partie des sites. La dimension innovante des technologies employées est la
mieux représentée pour les sites archéologiques ou les reconstitutions en 3D ou virtuelles
(détats antérieurs) ont été régulierement exploitées™. La grotte Chauvet est le dernier opus
de 1a collection en 2016%.

% Dessaux Christophe et Zillhardt Sonia (dir)), « Numérisation du patrimoine culturel », Caulture et recherche,
Paris : Ministére de la culture et de la communication, 2008.

51 Ministere de la Culture et de la Communication, « Numérisation du pattimoine culturel », 2009, [en ligne],
http:/ /web.archive.org/web/20100526003355 /http:/ /www.culture.gouv. fr/culture / mrt/numerisation/
consulté en décembre 2015.

32 Ministére de la Culture et de la Communication, « Numérisation du patrimoine culturel », 2012, [en ligne,
Thttp://web.archive.org/web /20140222142352 /http:/ /www.culture.gouv. fr/ culture /mrt/numerisation/,
consulté en décembre 2015.

53 Dalbéra Jean-Pierre, 40 ans d'innorations numériques ponr la valorisation du patrimoine, (a paraitre), pp. 39-41.

Les productions dont il est question sont consultables a cette adresse : Ministére de la Culture et de la
Communication, « culture.fr », [en ligne}, http://www.culture.fr/Multimedias, consulté en mars 2016.

54 Culture et recherche, n°99, nov-déc 2003.

55 «Il y a 36 000 années, la grotte Chauvet-Pont d’Arc », http://archeologie.culture.fr/chauvet/ fr/grotte-
chauvet-pont-arc, consulté en décembre 2016.
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Mise en ligne des bases de données et sites internet

Les années 90 sont celles ou se développent particulierement des produits éditoriaux
comme les Cd-Rom et les ptemiers sites intetnet qui permettent un acces a distance a des
savoirs patrimoniaux et scientifiques. Les initiatives sur internet testent minoritaires avant le
PAGSI puisque IEtat avait lancé une politique volontariste pour la création de ses proptes
réseaux de télématique dans les années 1980 et surtout le Minitel. Son développement est
considéré dans la décennie suivante comme la cause du « retard francais » en matiére de
technologies d’information et de communication, a 'origine méme des différentes politiques
d’aménagement du territoire et de développement de nouveaux services (Schafer et Thietry,
2012). Pour autant, les années 90 se caractérisent par une politique volontariste d’occupation
d’espace et de productions sur internet dans le but de contrer I'impérialisme culturel
américain. Le ministere de la Culture est la premicre administration frangaise a se connecter
a internet en 1992 a initiative du DSI. En 1994, un « serveur » est mis en place au ministére
de la Culture et propoe 7 rubriques : le ministére, actualités, publications, documentation,
expositions, cybergalerie, découverte de la France et le « guide de Pinternet culturel » (guide
de ressources culturelles en ligne, notamment francophones, mis a jour par la MRT). La
premiere « exposition en ligne » est le fruit d’'une collaboration entre la DMF et PINRIA en
1994 et s’intitule Le Sitcl des Lumiéres dans la peinture des musées de France®. La base Joconde est
disponible sur Minitel en 1992 puis sur internet en 1995 avec la base Mérimée. Ces mises en
ligne témoignent de P'ouverture d’outils professionnels a un public plus large. Par exemple,
la base Muséofile, base métier destinée a I’administration est disponible sur internet a partir
de 1997 dans une version simplifiée présentant les renseignements pratiques et les principaux
setvices proposés par les musées®’.

Dans les années 90, la premicre génération des sites internet des établissements est
un bon exemple des différentes modalités de mise en ceuvre des projets numétiques au sein
des institutions qui peuvent se traduire par une métaphore routiéte : « voix rapides et chemins
de traverse » (Schafer, Thierry, et Couillard, 2012, p. 6). Les sites intemnet dépendent de
financements internes aux établissements et ne sont pas Pobjet de fonds ou subventions

5 Ministére de la Culture et de la Communication, « Le siécle des Lumiéres dans la peinture des musées de
France », 1994, [en ligne], http://www.culture.gouv. fr/lumiere/documents/musee_virtuel. html, consulté le 2
mars 2016.

%7 Toche Olivier et Avenier Philippe, « L’offre du ministére de la Culture sur le réseau internet », Patrimoine ot
Multimédia. Le rile du conservatenr, Actes du colloque des 23, 24 et 25 oct. 1996 i la Bibliothéque nationale de
France, Paris : la Documentation francaise, 1997, p. 160.
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ministériels (sauf dans le cas des SCN). Pour les établissements de moyenne et grande
importance, ils font souvent ’'objet d’un partenariat public-privé (mécénat).

En 1994, le musée des Arts et Métiers est le premier musée a créer un site internet
qui dépasse la « simple vitrine » en proposant plusteurs bases de données documentaires sur
ses collections, des « expositions en ligne » et des contenus pédagogiques®. Quelques sites
(BnF, ministére de la Culture, CSI, etc.) sont soutenus par la DMF et entrent dans le projet
Renater dont le but est la diffusion de connaissances (universités et domaine culturel) en
haut-débit (Schafer, Thietty, et Couillatd, Ibid., p. 7). A pattir des années 2000, les institutions
importantes comme le Louvre investissent dans la rénovation de leur site dont la refonte a
couté entre 6 et 8,5 millions d’euros (hors cout des bases de données et salaires des 60
personnes mobilisées) et duré 4 ans. D’autres au contraire utilisent des logiciels Open Source
afin de réduite les budgets de développement (Ibid, p. 9). Les fonctionnalités permises pat
les sites internet se sont enrichies en suivant les évolutions techniques d’internet.

Les Cd-Rom culturels

Le Cd-Rom, est un support multimédia (c'est-a-dire combinant des images, du son
et de P’écrit) mobile qui se populanise a partir de 1994 en France. Son développement va de
pair avec celut du micro-ordinateur « culturel » dans le sens ou 1l n’est plus uniquement pensé
comme un outil de bureautique. Le discours marketing autour de ces outils est formulé
autour du terme nventé « multimédia » qui fait référence aux traitements de texte, de I'tmage
et du son qu’il permet (Lavigne, 2005). Au sein des nombreux titres proposés, la catégorie
aux contours flous des « Cd-Rom culturels » connait un essor trés important de 1994 4 1997
et est célébrée par la presse. Dans le contexte spécifique de la France, ils sont un « produit
d’appel » pour la vente d’ordinateurs. Les entreprises voient dans les collections publiques
francaises un sujet a exploiter (Ibid., pp 10-11).

Parallélement, la Réunion des Musées Nationaux (RMN), établissement public a
caractére industriel et commercial sous la tutelle du ministere de la Culture et de la
Communication, lance une politique de production de multimédia a vocation
commerciale” 2 coté des opérations de numérisation des collections publiques. S’associant

58 Elardja-Prouzeau Michelle, « Le site web du musée national des arts et métiers : un site de ressources pour
les professeurs de technologie », La rene de I'EPI (Enscignement Public et Informatiqus), n°96, p. 157-166, pp.
157-166.

5 (f Chougnet Jean-Francois, « le patrimoine culturel « a Page de son exploitation numérisée » : 1a politique de
ta RMIN », in Patrimoine et Multimédia. Le rile du conservatenr, Actes du colloque des 23, 24 et 25 oct. 1996 i la



avec des sociétés privées, de nombreux tittes sortent comme Le Lowuvre, peintures et palais
(1994), Moz, Panl Cézanne (1995), Musée Lonvre, peinture franaise (1996), Le musée d'Orsay, visite
virtuelle (1996), etc. Cette politique est rendue possible par les fonds spécifiques d’aide a la
création et a ’édition multimédia, a la suite du PAGSI et dont le montant s’éleve a 30 millions
de franes pout les années 1997-1998%.

En termes d’usages proposés, les Cd-Rom de musées operent une confusion entre
les usaget-e's du Cd-Rom et les visiteuts et visiteurs du musée. En effet, le Cd-Rom propose
une expérience qui se veut une transposition de la visite réelle. Il est pensé comme un tout
fermé, destiné au grand public, et comme étant une copie numérique du musée qui reprend
les mémes normes culturelles : I'objet est au centre ; une « visite » est proposée ; on visualise
les espaces du musée et on s’approche des auvtes (notamment la série consacrée au Louvte),
Papproche est encyclopédique et didactique et la hiérarchie entre les concepteurs et
conceptrices d'une part et les publics d’autre part est réaffirmée.

Les Cd-Rom cultutels sont étre mis a ’honneur par la presse spécialisée et générale
jusqu’en 1997, grice a quelques «succeés» comme celui du Louvte vendu a 200 000
exemplaires. Mats dés 1996, on constate le déclin du genre que les sociétés de production
vont tenter d’enrayer en cassant les prix, sans beaucoup d’effets. Les Editions Montparnasse
qui bénéficiaient du succes du premier Cd-Rom du Louvre déposent le bilan en 2002. Le
manque de données fiables ne permet pas de calculer le montant des profits, ni de faire un
bilan de cette ptoduction aux contours flous. La chute des ventes serait due a une absence
d’usage trouvé par ses objets culturels, achetés au départ par gout pour la nouveauté mais
vite abandonné par les usager-e's. Le déclin est toutefois discret et en 2004, M. Lavigne
constate que la légende du succés du Cd-Rom culturel francais continue toujours d’étre
diffusée (lbid., pp. 15-22).

Bibliothéque nationale de France, Paris : la Documentation francaise, 1997 p. 217. L’auteur évoque les deux
chocs auquel est soumis le « patrimoine culturel » : un choc technique et un choc commercial.

5 Douste-Blazy Philippe, « Discours de Philippe Douste-Blazy, ministre de 1la Culture », m Pairimoine ef
Multimédia. Le rile du conservatenr, Actes du colloque des 23, 24 et 25 oct. 1996 a la Bibliothéque nationale de
France, Paris : la Documentation frangaise, 1997, p. 13. Ce montant annoncé lors d’un discours officiel n’a pas
pu Etre vérifié mais il témoigne I'ampleur des aides allouées. En 2001, le Biun du PAGSI rappelle la création
«au sein de la direction du multimédia du CNC [d’Jun setvice des contenus, chargé du soutien aux contenus
culturels liés au multimédia, au travers de plusteurs mécanismes d'aide : le dispositif d’aide 4 la création artistique
multimédia (DICREAM), le fonds d’aide a Pédition multimédia (FAEM), le soutien financier a I'édition
de vidéogrammes et le résean Recherche et Innovation en Audiovisuel et Multimédia (RIAM) » (p.14).
Les aides cumulées se montent 2 6 millions d’euros (pp. 15-16).
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Les dispositifs numériques in situ

Les bases de données, les sites internet et les Cd-Rom sont des objets qui sont
d’abord définis par leurs caractéristiques techniques. Les dispositifs numériques 7 si/n sont
décrits par rapport a leur fonction sur place c'est-a-dire a des fins de médiation. Les
technologies employées sont diversifiées (informatique, capteurs de mouvement, ondes radio
(RFID, NFC), wifi, ondes lumineuses (Li-F1), etc.) et souvent combinées. Les modalités de
médiation le sont également : textes, tnages, reconstitution 3D, vidéo, audio, etc. Les
dispositifs numériques z# sitz vont accompagner ou suppléer la médiation écrite, proposer du
guidage, des jeux, etc. Ces différentes modalités sont présentes des les premiéres « bornes »
multimédia. En France, une des premiéres occurrences a lieu lots de Pexposition Einstein au
Palais de la découvette sous la forme de micro-ordinateurs®’. Les bornes sont souvent
pensées et intégrées au moment des fondations ou des rénovations muséales comme a la
CSI, ala Grande Galetie de I’évolution du MNHN, au musée des Arts et Métiers, au musée
des Confluences, ou encore au musée national de la Renaissance (pour le banc d’orfévre de
I’électeur Auguste de Saxe®).

La littérature professionnelle montre que les disposttifs i sitn sont davantage utilisés
pout les expositions scientifiques que pour les expositions d’art ou ils sont encore considétés
comme pouvant faire écran/concurrence avec les objets présentés®. La norme de la
contemplation des ceuvres comme pratique de musée légitime est ici réactualisée, malgré un
discours sur la médiation. Par exemple, la discrétion est de nigueur au musée des Arts et
Meétiers :

« L'intégration muséographique est un facteur déterminant d'appropriation de
cet outdl par le visiteur. Ces tableaux électroniques ont été congus comme des
iconographies animées, aussi présentes mais discrétes que l'illustration d'un livre.® »

6! Champion F., Eidelman J., Habib M.-C. et Roger, M, « A propos de l'exposition Einstein réalisée au Palais
de la Découverte », In A. Giordan et J.-L. Martinand (Fds.), Diffusion ot appropriation du saveir scientifique :
ensesgnement et valgarisation, Actes des troisiémes Journées internationales sur ['éducation scientyfique, Paris : UER Didactique,
1981, pp. 73-79, [en ligne], http://artheque.ens-cachan.fr/items/show/920, consulté en décembre 2016.

62 Musée national de la Renaissance, « le projet», 2010, [en ligne], http://musee-renaissance.fr/sites /musee-
renaissance.fr/ files/complement/bancdorfevre /projet.html, consulté en 2012.

63 Cet argument est également utilisé contre la médiation de maniére générale. Les ceuvres étant en elle-méme
des médiations entre Iartiste et la société, il 0’y aurait pas a ajouter d’intermédiaires (Chaumier et Mairesse,
2013).

6% Presle Pascal, « Les nouvelles technologies dans le parcours du musée des Arts et Métiers », & Lettre de I’
OCIM, 2001, n° 78, p. 37
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« Aide a la compréhension de la collection, les dispositifs devaient se faire les
plus discrets possibles pour ne pas géner le visiteur pendant sa visite. [...] Compléments
d'information, ils devaient marquer la visite et rythmer le parcours; a la fois partie de la
visite sans prendre le pas sut la vision des objets.5»

On retrouve cette inqui¢tude a propos des différents dispositifs ctéés pour des objets
des collections du Louvte entre 2006 et 2013% :

« Afin que le visiteur puisse se concentrer sur Uappréciation de I'ccuvre et sur
son expérience des contenus multimédia, Museum Lab a limité les opérations de réglage
du baladeur a celui du volume sonore.5” »

«En mélant impressions et projections d'animations, Museum Lab se
rapproche des problématiques muséographiques, en essayant de rendre ces dispositifs
les plus discrets possibles et de ne pas faire concurrence aux ceuvres.s »

« Transmettre des informations selon des modalités qui font oublier au visiteur
la présence des dispositifs multimédias.®® »

Méme si les dispositifs numériques templacent souvent des modalités de médiation
assez « classiques », on peut noter des expérimentations plus originales, du fait de I’existence
de services d’évaluation et d’études au sein de I’établissement (CSI et musée des

S5 Thid,, p. 39.

6 Le « Museum Lab » est une collaboration entre Dai Nippon Printing (DNP) et le musée du Louvre de 2006
a 2013 autour de la médiation numérique # sfw. L’espace dédié a ses expérimentations est 2 Gotanda (Tokyo).
On peut y voir des dispositifs autour d®un ou de quelques objets dans une scénographie trés esthétisante. Les
dix projets sont largement documentés en ligne : http:/ /www.museumlab.ft/, consulté en décembre 2014.

Ces expérimentations et les évaluations connexes ont permis Pinstallation de dispositifs pérennes au musée du
Louvre. Ceux-ci ont été intégrés de maniére « discréte » et « confidentielle » dans trois cas et de maniére
« centrale » pour un cas. Cf Breen, Noémie, Stéphanie Otlic, Olivier Allouard, et Gaélle Lesaffre, « Evaluation
de la réception des dispositifs Louvre-DNP Museum Lab au musée du Louvre. Premiers résultats », [en ligne],
Rencontres Culture Numérique, 2014, http://www.dailymotion.com/video/x2bhban_rencontre-mediation-
numerique-2014-musee-du-louvre-museum-lab_tech, consulté en décembre 2014,

67A propos des dispositifs autour de trois Tanagras, Louvre-DNP Museum Lab, « Deuxiéme présentation :
nouveaux développements », [en ligne], http://www.museumlab.fr/tech/02development.html, consulté en
décembre 2014.

N

%A propos des dispositifs autour des céramiques de Suse, Louvte-DNP Museum Lab, « Quatriéme
présentation : quelques principes muséographique », [en ligne], http://www.museumlab.fr/tech/index.html,
consulté en décembre 2014

82A propos du dispositif autour de la peinture Les Puntonfles de Samuel van Hoogstraten (1658), Louvre-DNP
Museum Lab, « Quelques puncipes muséographiques », [en ligne],
http:/ /www.museumlab. fr/exhibition/05/development.html, consulté en décembre 2014.
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Confluences) ou de la participation a des programmes de recherche nationale (musée des
Arts et Métiers) :

- Dans une réflexion sur les processus de communication entre des visiteur-se's et
les acteurs d’une institution, les dispositifs d’énonciation des points de vue dans
exposition et/ou de petsonnalisation (I7site +) mis en place a la CSI (¢f. infra).

- Le jeu PLUG (Play Ubiguitous Game and Play more) au musée des Arts et Métiers
(Jutant, Guyot, et Gentes, 2009).

- Sur I'interrogation des rapports société-technologies, le dispositif N7 v, #i connu au
musée des Confluences (Candito et Forest, 2007).

- Sur P'implication du corps dans une installation artistique qui traitait du principe de
précaution et qui s’intitulait L' Ombre d'un doute au musée des Confluences (Candito,
2014).

Ces expérimentations restent assez rares par les situations de communication originales
qu'elles mettent en place entre Pmnstitution et les publics. Dans la plupart des cas, les
dispositifs iz situ sont fondés sur des cadtes éditoriaux qui traduisent une relation top-down
(relations d’apprentissage). Pour ces dispositifs de médiation, I'innovation est petcue par les
professionnel-le's comme technologique avant tout (Topalian, 2012).

L’apprentissage des pratiques numériques

Les imnstitutions culturelles et patrimoniales dotvent-elles anticiper, susciter,
transformer, ou s’opposer aux pratiques numériques ? Quel est leur role dans la diffusion et
Pappropriation de ces dernicres par la société » Comme on I'a vu, les politiques culturelles
numériques se sont orientées en grande partie vers de Part numérique (Fourmentraux, 2005)
et ]a production d’objets numériques variés. L'« alphabétisation numérique » ou la « litteracy
numérique » (Douethi, 2008) a été prise en compte a partir d'un programme, les Espaces
Culture Multimédia (ECM). On peut, a la suite de P. Bouquillion, y voir une confusion entre
une médiation technique (aux outils) et une médiation culturelle numérique (aux savoirs et
aux collections), celles-ci étant traitées dans les discours publics comme des apports mutuels :
« Les applications culturelles des TIC peuvent concourir a la formation des usages sociaux
des TIC tandis que celles-ci contribuent a la démocratisation et a la décentralisation de la
culture. » (Bouquillion, 2002, p. 6). On peut également les envisager comme un préalable ou
une action complémentaire a une politique culturelle numérique en tant que telle.

A Péchelle des établissements, quelques initiatives d’accompagnement sont a notet.
Le 28 juin 1995, la bibliothéque publique d’information (BPI) propose de se connecter a
internet pour s’adapter « aux nouveaux développements technologiques et au marché de
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I'information™ ». L’accés 4 la messagerie en ligne n’est toutefois pas autorisé, « le but de la
Bpi étant pédagogique’ ». La méme année, un cybercafé est installé au Centre Pompidou™
En 1996 et 1997, la Délégation au Développement et a ’Action Tetritotiale (DDAT) du
ministére de la Culture et de la Communication organise P« Fté du multimédia» dans un
espace du Carrousel du Louvre ou des ordinateuts permettent la consultation de Cd-Rom et
une connexion a internet pendant deux mois. En 2000, le « cyber Louvre » est installé dans
un espace proche : composé d’une dizaine d’ordinateurs, 1l permet un accés aux Cd-Rom du
Louvte, son site internet et au site internet éducatif du musée (louvre.edu)”. Un espace
similaire est également installé au musée d’Orsay. Dans ces exemples, les établissements
mettent 2 disposition des connexions a internet, gratuites ou payantes, mais ne mettent pas
en place d’apprentissages techniques ou d’animation spécifique. La Bpi téglemente toutefois
ces acces en fonction de ce quielle considere étre un usage culturel d’intemnet et le Louvte
n’autorise la consultation que de ces propres contenus.

De 1997 a 2008, le ministere de la Culture développe un programme de soutien a la
mise en place de lieux d’accés public au multimédia au sein d’établissements culturels et
socioculturels™. Le programme ECM s’accélére en 1998, lors de son intégration comme
élément prioritaire du PAGSI et un objectif de 100 ECM 4 la fin de 'année™ (Théobalt,
2001). 11 est le premier réseau étatique d’accés a internet et s’intégre au réseau national des
Espaces publics numériques (EPN). Il est géré par la Délégation au Développement et aux
Formations devenue en 1997 la DDAT du ministére de la Culture et de la Communication.
Comprenant un minimum de cing ordinateurs connectés, un ECM est un espace d’acces
public et d’initiation au multimédia (internet, logiciels, etc)), installé et gété dans un
établissement préexistant. Ils développent « la dimension culturelle des TIC, a la fois comme
outils d’acceés a la cultute et au savoir et comme outils d’expression et de création. Par

© Centre Pompidou, «Dossier de presse institutionnel », [en ligne], 1995, p.16, [en
ligne}https:/ /www.centrepompidou. fr/media/imgcoll/Collection/DOC/M5050/M5050_A /M5050_ARCV0
01_DP-2008020.pdf, consulté le 10 décembre 2014.

™ Tbid.,

2 Ihid., p. 35.

“ Ministére de la Culture et de la Communication, « Dossier de presse du Milia 2000 », [en ligne], 2000,
http:/ /www.culture.gouv.fr/culture /actualites /conferen/milia2000-dos8 htm, consulté le 12 avril 2016.

™ Gouvemnement francais, Bilun du Plar d’action gouvernemental pour lu société dz Uinfarmation, [en ligne], 2002, p. 13,
http:/ /www.culture.gouv.fr/culture /actualites/politique /pagsi/bilan-pagsi.pdf, consulté en janvier 2013.

S Théobalt Jean-Christophe, « Le programme Espaces Culture Multimédia (ECM) », in Agora Débats/ jeunesses.
vol. 26, n°1, 2001, p. 79.

% Théobalt Jean-Christophe, « Les espaces culture multimédia (dossier) », in Lettre d'information. Ministérs de la
culture et de la communication, n°43, 1999, p. 8.
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exemple, la CSI crée 1a Cyberbase en 2001, un lieu de connexion a internet pout les abonnées
du Cité-Pass (1h/jour maximum) et un lieu d’autoformation gratuite grice a des logiciels
d’apprentissage (aux usages numériques ou a des thématiques scientifiques). Des ateliers
gratuits d’inittation sont également proposés. En 2005, le lieu est considérablement agrandi
et prend le nom de Carrefour numérique™. Les activités proposées dans 'ensemble des EPN
sont majotitairement otientées vers Part numérique et la valorisation des pratiques amateurs
en faisant la part belle 2 expression de soi”. A partir de 2004, le label évolue pout se recentrer
vers les lieux qui proposent des ateliers tournés vers des activités artistiques et culturelles et
qui jouent un rble de centre de ressources pour permettre la mise en citculation des
connatssances et la mise en réseau des professionnel-le-s.

Les musées n’ont pas été concernés par le programme car d’'une patt, aucun n’a fait
une demande de labellisation et d’autre part les installations en pré- ou post-visite comme au
Louvre ou a Orsay ne répondatent pas au cahier des charges sur la question de Panimation
de ces lieux.

La DDAT soutient les ECM en participant aux frais de fonctionnement des
établissements, « dont le montant est « limité a 50% du cotit total de fonctionnement de
I'ECM et a 30 000 Euros, est fonction de 'ampleur du projet présenté et de la taille du bassin
de vie et de la population concernés » dans le but de les pérenniser au maximum”. En 2002,
150 ECM ont été labélisés dans des « bibliotheques et médiathéques (64), centres cultutels
municipaux et MJC (38), cinémas et centres audiovisuels (13), scénes nationales et lieux de
diffusion du spectacle vivant (7), centres d’art et écoles d’arts plastiques (9), sceénes de
musiques actuelles (6), centres de culture scientifique et technique (5), friches artistiques et
nouveaux lieux pluridisciplinaires (8)* ». Le téseau d’établissements trés diversifiés en termes
de culture représentée et de statut se structure autour de rencontres nationales et d’un site
internet regroupant de la documentation. Toutefots le nombre ’ECM n’a pas pu augmenter
comme il était souhaité (220) car les subventions devaient étre reconduites chaque année. De
pat les politiques de déconcentration, le financement a été délégué aux Directions Régionales

77 N’Kaoua Laurance. « La Villette devient un carrefour numérique », Les Echos, 30 mars 2005, [en ligne],
http:/ /www.lesechos.fr/30/03/2005/LesEchos/19381-136-ECH_la-villette-devient-un-carrefour-
numerique.htm, consulté en décembre 2015.

7 Lajous Florent, « Entre fossé numérique et démocratisation culturelle : le réseau des Espaces Culture
Multimédia », mémoire de DESS, Université Pads X- Nanterre, 2004, p. 74, [en ligne],
http:/ /epnologues.free.fr/memoires/ECM.pdf, consulté en décembre 2015.

™ Thid, p. 42.

8% Gouvernement francais, Bilan du Plan d'uction gouternemental pour la société de Uinformation, Op. Cit., p. 18.
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des Affaires Cultutelles’. Les ECM fonctionnaient également grice au programme des
« emplois-jeunes » qui a permis le tecrutement des animateuts et animatrices™. Les contrats
emplois-jeunes étaient financés en majorité par Etat mais pour une durée maximum de cing
ans. La pérennisation et la professionnalisation des animateurs et animatrices ont été
soulevées rapidement et restent un des écueils du programme®.

En 2008, suite a la crise financiére, les EPN disparaissent. S’ a été le pionnier des
des EPN et celui ayant le plus de longévité, le réseau des ECM est déja considété en 2004
comme « un programme parmi d’autres [...]. Le multimédia [étant] un parent pauvte au
Palais Royal™ ». Les programmes d’initiation et de découvertes des pratiques numériques ne
sont plus ayjourd’hui financés par le ministére de la Culture et de la Communication.

La création numérique

Au sens ministériel, la création numérique s’étend des Cd-Roms a toutes les formes
d’arts numériques. Elle ne concerne pas directement les musées (mis a part les centres d’art
contemporain), nous I'évoquons car elle est un des axes forts des politiques menées au sein
du ministére de la Culture et de la Communication et précisément de la DDAT®.

Sous le ministere Lang, les aides financiétes aux nouvelles technologies et au
numérique sont dirigées pour beaucoup vers les industries culturelles a travers de grands
plans: art vidéo, technologies de post-production, son, jeux vidéo, dessins animés, etc.*. Au
ministére, la Direction du Développement Culturel (DDC) opere transversalement. Des
actions sont développées en faveur des images de synthése par I'intermédiaire de ’agence
OCTET. En 1986, elle est dissoute du fait de I'alternance politique et les budgets sont tépartis
entre 1a DDC, le Centre national du cinéma (CNC) et le Centre national des Arts plastiques

81 Lajous Florent, « Entre fossé numérique et démocratisation culturelle : le réseau des Espaces Culture
Multimédia », Ibid., p. 43.

82 Pouts-Lajus Setge et Martion Crouzet, Awimateurs Multimedias. Qui sont-ils? Que font-ils? Un nouvean météer?,
Ministére de la Culture et de la Communication, Délégation au Développement et 2 I'Action Territoriale, 2000,

p-7

83 Ihid., pp. 27-32.

8¢ Lajous Florent, « Entre fossé numérique et démocratisation culturelle : le réseau des Espaces Culture
Multimédia », Ibid., p. 74.

8 Cette sous-partie a été rédigée a partic d’un entretien avec Jean-Christophe Théobalt (face-a-face, novembre
2015).

8 Romand Monnier Michel, « Le ministére de 1a Culture et les NTIC dans les années 80 », séminaire « Histoire
de limage de synthése en France. Limpulsion des pouvoirs publics. », Programme de recherche
EnsadLab/EN-ER/HIST3D, [en ligne], 2011, http://hist3d.fr/seminaire/impulsion-des-pouvoirs-publics/,
consulté le 15 avril 2016.
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(CNAC). La DDC a une dimension « téte chercheuse » du fait de son périmetre d’action large
et du souhait d’encourager le développement d’initiatives dans les domatnes de 'audiovisuel
et des « nouvelles technologies de I'nformation et de la communication ». La DDC devient
la DDAT en 1997 et change plusieurs fois de dénomination au fur et a mesure des
réorganisations ministérelles, tout en restant dans une direction transversale dont les
missions sont centrées autour du développement des publics, de la création numérique, des
pratiques amateurs et de la médiation numérique. Elle bénéficie d’'un financement important
et soutient des initiatives diversifiées. Elle finance dans les premicres années les festivals d’art
vidéo (« Les Frats généraux du film documentaire » de Lussas, le centre d’art-vidéo Heure
Exquise |, etc)) puis d’art numérique (Art 3000...). A partir de 1998, un resserrement des
missions s’opeére autour du programme ECM et des coopérations interministérielles pour les
programmes numériques, du fait des baisses budgétaires et de la déconcentration au profit
des DRAC. Les ECM formalisent une volonté de pérenniser des actions au sein
d’établissements culturels et de s’éloigner de formats plus ponctuels comme les festivals.

La mise en réseau des établissements et des connaissances se formalise depuis 2009
autour des Rencontres Culture Numérique qui font suite aux Rencontres ECM. Deux types
de rencontres ont lieu : celle orientée plutdt vers la médiation numérique et les établissements
patrimoniaux et une autre centrée sur I’éducation artistique et a 'image et les établissements
culturels au sens large®’.

2.1.2. Internet mobile et convergence des TIC : vers des stratégies
culturelles numériques globales

Depuis quelques années, on assiste a la mise en ceuvre de plus en plus importante de
stratégies numeériques pat les établissements. Pour en rendre compte, le département de la
politique des publics (relevant de la Direction générale des patrimoines-MCC) mntegre depuis
2010, des données concernant les stratégie numériques des musées de France dans son outil
PatrimoStat®™: existence d’un site internet, de pages concernant I'institution hébergées sur le
site intetnet d’une tutelle, d’'une page Facebook, d'un compte Twitfer, d'un blog, nombre de

87 http:/ /www.rencontres-numeriques.org/2015/, consulté en décembre 2015.

8 Qutl de suivi de la fréquentation mis en place par le département de la politique des publics :
http:/ /www.culturecommunication.gouv. fr/Politiques-ministerielles/ Connais sance-des-patrimoines-et-de-1-
architecture/Connaissance-des-publics/Publics-et-pattimoines/PatrimoStat

Je remercie le département de la politique des publics et en particulier Lucille Zizi qui collecte les données de
m’avoir permis de les consulter. Les synthéses et analyses ont été réalisées dans le cadre de cette recherche.

63



visites sur le site internet, nombte d’abonné-e-s sut les comptes Facebook et Twitter, existence
d’applications mobiles et du nombre de téléchargements (figure 1).

64



FIGURE 1 : EVOLUTION DES POLITIQUES NUMERIQUES DES MUSEES DE FRANCE 2010-2014

PatrimoStat 2010| PatrimoStat 2011 | PatrimoStat 2012| PatrimoStat 2013 | PatrimoStat 2014
Site internet 32,3 % 36,8 % 39.6 % 42.6 % 44,1 %
Facebook 0,6 % 16.8 % 25.6 % 30,6 % 38,8 %
Twitter 0,2 % 31% 7.4 % 9,8 % 13,1 %
Blog 0,2 % 1,1% 1% 1,90 % 2,8 %
L 0% 2.3 % 4% 4,1 % 5,5 %
mobiles
Nb
d : 1224 1199 1198 1179 1124
d’établissements

Lecture : Les données chiffrées le sont par rapport aux établissements, d’aptés des réponses déclaratives des musées ayant 'appellation musées
de France. Le nombre de répondants fluctuent d’une année sur l'autre, ce qui explique les variations du nombre d’établissements dans la derniére

ligne.
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De 2010 a 2014, quel que soit 'indicateur pris en compte, on constate 'augmentation
de dispositifs numériques créés par les mnstitutions culturelles, témoignant d’un mouvement
général d’intégration des stratégies numériques comme politique des institutions culturelles.
Les sites internet constituent un élément central de la stratégie numérique avec presque la
moitié des établissements (44%) qui en posséde un, dont tous les musées nationaux sous la
tutelle du ministére de la Culture et de la Communication®. Le nombre d’établissements
ayant un site internet s’accroit régulierement d’année en année. Parallélement, Pouverture
d’une page Facebook a été largement plébiscitée puisque 0,6% des établissements en ont
ouvert une en 2010 et sont 38,80% quatre ans plus tard. Ce choix s’explique d’une part par
la gratuité et la rapidité d’une telle opération — tout du moins pour ouvtir effectivement un
compte, 'animation de ces pages sur le long terme étant beaucoup plus complexe comme on
le verra plus loin — et par le fait que Facebook soit un des réseaux numériques ayant le plus
d’abonné-e-s en France et dans le monde d’autre part™. Ouvtir un compte Twtter, écrire un
blog et proposer une ou des applications numériques restent des actions assez minotitaires
sur Pensemble des musées et relevent de choix plus circonstanciés.

Deux facteurs contribuent a transformer la maniere de concevoir les politiques
culturelles numériques et expliquent leur prise en compte accrue: d’une part, la part
croissante des usages mobiles, c’est-a-dire par I'intermédiaire des téléphones intelligents, dans
les pratiques numériques et d’autre part la volonté de convergence et de cohétence entre les
différents dispositifs numériques en ligne et iz sitx chez les professionnel-le-s. Ces nouvelles
modalités sont inégalement répatties dans I'ensemble des institutions culturelles mais les
grands établissements parisiens et étrangers en font des tendances lourdes (Bergeron, 2005)
qui laissent a penser qu’elles forment un nouveau paradigme dans la conception des stratégies
numériques. Les deux conséquences les plus fortes de ces évolutions sont la place centrale
que prend le site internet des institutions culturelles comme lieu de convergence etle nombre
croissant des « contenus » numérisés et numériques.

Sites internet

Aujourd’hui, les grands établissements vont vers la création dun site
multifonctionnel voire une « galaxie » de sites : services commerciaux (billetterte, boutique,

# Seules deux exceptions sont a noter pour les musées nationaux sous d’antres tutelles ministérielles : le musée
du Service de Santé des Armées du Val-de-Grace et le musée de la Gendarmerie Nationale.

% 63% des Francais de plus de 18 ans sont inscrits sur Faebook en 2013. IFOP, « Observatoite des réseaux
sociaux 2013 », novembre 2013, [en ligne], http://www.ifop.com/media/poll/2436-1-study_file.pdf, p. 10,
consulté en mars 2014
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mécénat individuel®), accés aux bases de données des collections, agenda, archives des
expositions et programmations passées, acces aux conférences et ressources sous forme
vidéo ou audio, informations pratiques, sites éditoriaux autour dexpositions ou
d’évenements patticuliers, etc.

Le site internet est devenu un des supports privilégiés de communication du musée.
La refonte est souvent occasion d’une réflexion globale sur la communication du musée et
I'image de marque. L’identité visuelle du musée est alors repensée aussi bien pour le site
internet que dans Pétablissement lui-méme par des agences de graphisme” (Centre
Pompidou, 2010). Dans les années 2000, lorsque la RMN congoit des sites internet pour les
SCN avec un modéle commun, certains établissements choisissent d’individualiser le leur
pour correspondre a leur image : le musée Guimet reprend des couleurs symboliques en
rapport avec ses collections et adopte une composition verticale en référence aux
kakémonos. Le musée de la Renaissance choisit d’'intégrer une photographie d’une de ces
ceuvres phates, la statuette de Daphné par Wenzel Jamnitzer (Schafer, Thierty, Couillatd, p.
6). Pour la refonte en 2014, cet enjeu de différenciation est toujours présent™. En 2012, le
musée de Cluny tepense son image de marque autour de « I'univers médiéval » considéré
comme méconnu : un nouveau logo et une nouvelle charte graphique sont créés™,

Enfin, concernant les bases de données, qu’elles sotent intégrées ou non aux sites
internet des musées, qu’elles solent tres conséquences ou présentant seulement une sélection
d’ceuvtes, des efforts trés importants ont été faits pour s’adapter aux usages des internautes
et « déprofessionnaliser » ces outils. Cect ne signifie pas un appauvrissement des savoirs
présentés mais une sensibilisation des professionnel-le's ala fots aux enjeux de médiation et
a ceux de Pécriture spécifique sur le web. Certaines fonctionnalités d’appropriation
caractéristiques des pratiques numériques sont ajoutées : « boutons » de partage sur les
réseaux socionumeériques et par mail, téléchargement, photographies en haute définition
permettant des zooms importants et des impressions de bonne qualité, fonctionnalités de

o Par exemple, « Ma pierre a I’édifice » présent sur le site du Centre des Monuments nationaux en 2016.
https:/ /www.monuments-nationaux. fr/Devenez-mecene-des-monuments-nationaux / Ma-pierre-a-1-edifice,
consulté le 4 avnil 2016.

22 Centre Pompidou, Direction de Paction éducative et des publics, « L'identité visuelle du Centre Pompidou/
Dossier pédagogique », [en ligne], 2010, http://mediation.centrepompidou.fr/education/ressources/ENS-
identite-visuelle/index.html, consulté le 2 avril 2016.

"incent Rémi, « Refonte des écosystémes numériques des musées SCN », Rencontre Culture Numérique, [en
ligne], 2014, http:/ /www.tencontres-numeriques.org/2014/mediation/?action=restitution, consulté le 4 avril
2016.

9 Séguret Claire, « La refonte du site web du musée de Cluny et organisation interne choiste », Rencontre
Culture Numérique, 2014, [en ligne], http:/ /www.tencontres-
numeriques.org/ 2014/ mediation/?action=restitution, consulté le 4 avril 2016.
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« découpage » et « tecadrage » des photographies”, lecteur exportable pour les blogs
(Gallica), etc. Ces évolutions sont les plus significatives de la prise en compte d’internet
comme support de pratiques culturelles spécifiques mais ne sont pas les plus répandues. Les
critéres et modalités de recherche dans les bases de données se différencient de ceux des
professionnel-le-s : recherche par géolocalisation des ccuvres sur une carte ou sur une frise
chronologique, par mots-clés, par couleurs (Rikjsmuseum), thématisation des collections™.
Ces évolutions témoignent de la prise en compte par certaines institutions de
« Pappropriabilité numérique » : ‘

« L’écologie numérique ne fait pas qu’encourager la production de remixes. Elle
établit Pappropriabilité comme un critére et un caractére des biens culturels, qui ne sont
dignes d’attention que §’ils sont partageables. » (Gunthert, 2011, [s.p.])

Les sites les plus técents cherchent a relier les différents contenus dans une approche
plus transversale permise par les technologies du web sémantique. Par exemple, celui du
musée du quat Branly présente les notices des ceuvtes associées aux événements passées ou
a venir qui peuvent s’y rapporter. Sur celut du musée de Cluny, les parcours thématisés des
collections opérent des tenvois vets la bibliographie ou la banque de liens”. Enfin le centre
Pompidou a été enticrement refondu son site sur le principe du web sémantique en
permettant d’interroger simultanément plusieurs bases de données « métiers» des
collections, les pages dédiées évenements passés et a venir et des contenus numériques

spécifiques’.

11 est nécessatre de rappeler que ces conceptions vers une plus grande
« appropriabilité numérique » sont une des voies possibles empruntées par les institutions
culturelles. D’autres institutions font le choix de ne pas diffuser les reproductions de leurs
ceuvres entrées dans le domaine public, d’empécher techniquement «l’appropriabilité
numérique » ou/et d’interdire la photographie pour les visiteur-se's par exemple”. Ces choix
peuvent étre extrémement ctitiqués par certaines associations car ils poutraient dans certains

95 Cette fonctionnalité est a vrai dire peu courante. Elle est particuliérement mise en avant sur le « Rijkstudio »,
la partie du site dédié aux collections du Rijksmuseum (https://www.rijksmuseum.nl/en/rijksstudio).

9 Les recherches expettes avec les anciens critéres sont toutefois toujours possibles.

97 Séguret Claire, « La refonte du site web du musée de Cluny et Porganisation interne choisie », Rencontre
Culture Numérique, 2014, [en ligne], http://www.rencontres-
numeriques.org/2014/mediation/Paction=testitution, consulté le 4 avril 2016.

% Centre Pompidou, «Inauguration du Centre Pompidou Virtueln, 4 octobre 2012, [en ligne],
https://www.centrepompidou.fr/cpv/resource/crgz4lo /rAKdqq, consulté le 4 avril 2016.

99 Les débats autour de I'autorisation ou de I'interdiction de la photographie sont approfondis aux chapitres 2
et 5 de la theése.
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cas relever du « copyfraud » c’est-a-dire une appropriation abusive des institutions au nom
du droit de la propriété intellectuelle (Dulong de Rosnay et Le Crosnier, 2013).

Les réseaux socionumeériques

Le panel des réseaux socionumériques choists par les établissements est large et peut

se décrire selon les usages presctits pat les plateformes'™ :

- Les plateformes de micro-blogging : Facebook, Twitter, Google + et Tumbir
- Celles centrées sut I'tmage : Flickr, Pinterest, Instagram |,

- Celles dédiées a la vidéo : Youtube, Dailymotion, Vimeo, Vine ,

- Etcelles axées sut la curation : Delicious, Netvibes, Scoop it, Pearltrees.

L'utilisation des réseaux soctonumériques par les musées frangais débute en 2008 et
un noyau d’institutions en expérimente les usages en 2010 (if chapitre 3 pour Phistorique
complet). Depuits 2012, Paugmentation des inscriptions sur d’autres plateformes que le site
institutionnel est continue. A partir de 2012 et a Poccasion de refontes de sites internet, on
observe I'inclusion des « boutons » des réseaux socionumériques sur lesquels les musées sont
inscrits, majoritairement sur la page d’accueil™. Dans certains cas, les flux des réseaux
soctonumétiques sont encapsulés sur le site lni-méme grace a des plug-ins. Ces deux detniers
aspects montrent U'institutionnalisation des téseaux socionumériques comme lieux légitimes
d’'mtervention des musées apres plusieurs années de réflexion.

Les applications pour téléphones intelligents

Depuis 2009, les développements se centrent également sur les dispositifs mobiles
c'est-a-dire ceux qui s’appuient sur les tablettes ou les téléphones intelligents mais dont

P'usage est avant tout pensé sur place'™. Quatre fonctions sont attachées a ces applications :

100 Pour une description des fonctionnalités techniques propres a chaque site, Cf Annexes, pp. 8-70.
101 Cf Annexes, pp. 71-77.

192 Des expérimentations préexistent, notamment sur PDA ou Ipod mais la démocratisation des équipements

mobiles en France incite les professionnelle.s 4 investir dans ce type de dispositif.

Cf. Nouvellon Maylis (avec la contribution de Chartline Huet et Cécile Jamet), « Un nouveau support
d’audioguide au musée du Louvre. Etude qualitative de Paudioguide I-Pod utilisé dans Pexposition L untiguité
révée », Rapport d’étude commandé par le musée du Louvre et Antenna International, mars 2011,

Duconseille Pierre et Rabussier Alain, « Le “Compagnon” - Un Outil Unique d’Interaction et de
Personnahisation-Exposition  “Le  Canada  Vraiment”  », ICHIM, [en  ligne], 2003,
http:/ /www.archimuse.com/publishing/ichim03/034C.pdf, consulté le 8 avril 2016.

Drailleurs, la refonte de Pécosystéme numérique des SCN prévoit une « usine a applications » ol un méme
environnement technique est proposé 2 chaque établissement qui le personnalise selon ses collections. Cf
Vincent Rémi, « Refonte des écosystémes numériques des musées SCN », Op. Cit.

70



« vitrine », « audioguide », « médiation située » et « visite virtuelle » (Lesaffre, Watremez, et
Flon, 2014; Renaud et Bordeaux, 2012a et b). Dans une grande majorité de cas, les
applications sont assez classiques en termes de modalités de médiation et proposent des
parcours d’ceuvres accompagnées de textes ou de vidéo d’explication. Elles sont dédiées aux
expositions permanentes ou a des événements temporaires. Elles s’ajoutent ou remplacent
les audioguides comme les applications du musée de Sévres'®(2013) ou du musée du Louvre
(2014)'**. D’autres patcours exploitent le croisement entre plusieurs collections d’'une méme

105 Cettaines

institution comme le parcours Musée en musigne du musée du quat Branly
applications mettent a profit la géolocalisation et prolongent une exposition en proposant
des visites dans la ville, comme Hate/ particulier, une ambition parisienne (2012)'* de la cité de
I’Architecture. Enfin d’autres applications prolongent une exposition grace a des dispositifs
de sciences participatives comme Papplication Mille milliards de fourmis développée par
Universciences'”’
groupe d’expert-e's, reconnaitre des espéces de fourmis et les signaler en les localisant

géographiquement sur le principe des sciences patticipatives'™.

ou les utilisateurs et utilisatrices pouvaient poser leurs questions a un

Envisagée comme des vitrines, des applications sont orientées spécifiquement vers
la diffusion d’informations pratiques et la mise a jour d’agenda. Elles peuvent étre éditées au

Il en est de méme pour le CMN en 2016 : CLIC, « Sites intetnet, financement participatif, médiation numérique
et projets pédagogiques: le CMN dévoile ses projets numériques», cicfr, 9 mars 2016, [en ligne],
http:/ /www.club-innovation-culture. fr/sites-internet-financement-participatif-mediation-numerique-et-
projets-pedagogiques-numeriques-cmn-projets-numeriques-2016/, consulté le 5 avril 2016.

103 Cité de la cérarmque — Sévres et Limoges, « La premiére application mobile pour découvrir les collections
de Sévres - Cité de la céramique », [en ligne], http://www.sevresciteceramique.fr/site.php?type=P&id=673,
consulté en décembre 2014.

™ Ttunes, «Musée du Louvrew, [en lgne], https://itunes.apple.com/fr/app/musee-du-
louvre/id337339103?mt=8, consulté en décembre 2014.

15 Musée du quai Branly, « Le musée en musique », [en ligne], http://www.quaibranly.fr/fr/informations-
pratiques/aller-plus-loin/outils-de-visite /applications/le-musee-en-musique/, consulté en décembre 2014.

106 Cité de l'architecture et du patrimoine, « L’hotel particulier. Une ambition parisienne », [en ligne],
http:/ /wwwr.citechaillot.fr/ fr/expositions/expositions_temporaires/24113- '
Thotel_particulier_une_ambition_parisienne.html, consulté en décembre 2014.

W7 Palais de la découverte, « Application mille milliards de fourmis», [en ligne], http://www.palais-
decouverte.fr/fr/vous-etes/enseignants/a-la-une/ application-mulle-milliards-de-fourmis/, consulté en
décembre 2014.

198 Sur les évolutions en termes de médiation et de prise en compte des publics par les dispositifs numériques,
voir la thése &’A. Defretin, Les mutations de la médiation culturelle ot des pratiques de la visite. Impacts et enjenxc du numérigue
dans la co-construvtion, la personnalisation, ['appropriation des contensy culturels (titre provisoire), these de doctorat en
information-communication, dir. de G. Azémard. Paris 8 (soutenance prévue en 2017).

Pour un panorama a jour des derniéres expérimentations de dispositifs numériques, voir le site du Leden et ses
interviews de professtonnelle's: Leden, «Le numérique pour le patrimoine», [en ligne],
http:/ /patrimoine.leden.org/index.php, consulté en décembre 2015.
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niveau d’un établissement ou d’'un ensemble de musées (comme Musambule, I'application
des musées des régions Provence Alpes Cote-d'Azur et Languedoc Roussillon'™).

La majorité des applications disponibles sur téléphones mtelligents et tablettes le sont
gratuitement. La RMN et dans une moindre mesure le centre Pompidou et le musée du quat
Branly développent I’édition de catalogues d'exposition (e-albums) dont le montant s’éléve
de 4 2 20 euros'™.

Les services numériques innovants

En 2011, la MRT devient le Département de la Recherche, de PEnseignement
Supérieur et de la Technologie (DREST) au sein du Setvice de la coordination des politiques
culturelles et de 'inhnovation, rattaché au Sectétariat Général. La production en interne de
sites est mise de cOté au seth méme du ministére. Le soutien direct aux projets pumériques
est fait par I'intermédiaire de P'appel aux « services culturels numériques innovants » pour
2010, 2012 et 2014 initié par le DREST. Ces ptojets peuvent concernet tout type de
structure, publique ou privée, dans tous les domaines patrimoniaux, du spectacle vivant et de
Péducation artistique. Les montants prévisionnels alloués sont de 1,5 M€ (2010), 1,5 M€
(2012) et 1 M€ (2014)""" et ont permis de financer une soixantaine de projets pour chaque
édition, entre 15 000€ et 30 000€'%. I’enjeu n’est plus la numérisation de contenus mais
Putilisation de ces detniers a travers des « setvices » destinés au « grand public ». Comme
pour les autres politiques numériques, aucune définition technique ne caractérise les
technologies valorisées :

«les technologies NEFC, les codes-barres QR, la réalité augmentée, des
applications pour téléphones intelligents, écrans tactiles et tablettes, Uexpérimentation
d’environnements sonotes, de nouvelles formes de concerts, des expérimentations
autour de matériel urbain innovant, ou encore des expétimentations sensotielles
appliquées au mouvement, an toucher, aux technologies immersives et angmentées, la
géolocalisation de contenus, de nouveaux outils interactifs en milieu rural, des

applications ludiques ou jeux sétieux en mobilité pour des jeunes publics, des

109 AGCCPF Paca, « Musambul

écembre 2014,

e ». len lionel httn: //\V\V\x]_g'\_lm_amhnlp,{'nm/ r‘nns:,nlté en
= TS = miniat b Ehabehy nltd bk pbanteedh ettt ( Il e

110 Pour une liste exhaustive et réguliérement mise 4 jour, o CLIC, « Dosster/398 applications mobiles muséales
et patrimondales en France (au 28 novembre 2015)», cdefr, 28 novembre 2015, [en ligne], http://www.club-
innovation-culture. fr/applications-mobiles-museales-patrimoniales-et-culturelles-en-france-2/, consulté en
décembre 2015.

11 Spurce interne, ministére de la Culture et de la Communication.

12T a participation financiéte du ministére de la Culture et de la Communication dépend du statut de la structure
porteuse du projet, du nombre de partenaires et du public ciblé.



technologies adaptées aux handicaps visuels ou auditif, des contenus vidéos enrichis et
interactifs.13»

L’accent est porté davantage sur les usages qui sont pensés et proposés que vetrs une
innovation technologique et ont pour but de réemployer des contenus déja numérisés.

2.2. Discours sur les effets des disposiﬁfs numériques

Les «nouvelles technologies » sont souvent présentées comme un élément qui
incotpote toutes les critiques liées a la marchandisation : elles concourent a détoutner
lattention et donc 2 se détourner du message du musée', elles font office de gadget pour
attirer les publics et sont une caractéristique de format du média « exposition de musée »
(Jacobi, 2012, p. 139). En 2003, dans leur ouvrage sur la muséologie, A. Gob et N. Drouguet
crtiquent I'utilisation du multimédia dans Pexposition (dans ce cas, les bornes et les
audioguides). Les musées et les écrans seraient ncompatibles car ce seraient deux formes de
communication qui s’excluraient mutuellement. A Pappui de cette hypothése, ils rappellent
que le musée « passe mal» a la télévision et qu'on ne va pas au musée pout regarder la
télévision (Gob, Drouguet, 2014, p. 141).

Au contraire, d’autres arguments vont pouvoir mettre en avant Pintéret d’utiliser ces
technologies a des fins de médiation, a la fois comme accroche vers des publics spécifiques
(les « jeunes », les adolescents), comme moyen pour une meilleure mise en forme de certaines
idées ou pour reconstituer des éléments disparus, ou encore faciliter Papprentissage grace a
I’ « interactivité »... Le probléme majeur est que 'argument des publics peut étre mobilisé
dans une stratégie discursive aussi bien en matketing que dans 'optique de la médiation. Tl
avait déja été relevé dans le cas de 'évaluation dans les musées : on a pu alots se demander
1l s’agissait de permettre a Poffre des musées de satisfaire une demande préalable ou bien
de comprendre les mécanismes de réception des expositions, d’affiner une connaissance des
publics et de connaitre les représentations préalables aux expositions chez les publics. (Le

Marec, 1997 et 1996)

Avec le développement des politiques numériques, on a cherché a en connaitre les
effets sur les visiteur'se's pour les comparer avec les discours souvent utopiques et/ou

13 Ministéere de la  Cu<ns1:XMLFault xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat"><ns1:faultstring xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat">java.lang.OutOfMemoryError: Java heap space</ns1:faultstring></ns1:XMLFault>