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LES COMMUNITY MANAGERS DES MUSÉES FRANÇAIS : IDENTITÉ 

PROFESSIONNELLE, STRATÉGIES NUMÉRIQUES ET POLITIQUES DES PUBLICS 
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Community managers - stratégies culturelles numériques - professionnalisation -

métiers du musée - participation des publics - réseaux socionumériques - politique des 

publics 

RéJumé 

À partir de 2007 en France, les museogeeks, des étudiant·e·s, professionnel·le·s de la 

ctùture et des technologies de l'information et de la communication, et amateurs de musées 

débattent des liens entre« numérique» et musées, en ligne puis lors de rencontres régulières. 

Petit à petit les professionnel·le · s des musées intègrent ces idées et proposent des actions sur 

les réseaux socionumériques (Facebook, Tn)itter, etc.) en mettant en avant la participation des 

publics en ligne. Loin d'être nouvelle, la démarche d'intégrer de plus en plus fortement les 

publics aux actions muséales s'ancre dans les Nouvelles ttfuséologies qui se déploient à partir 

des années 70. Ainsi l'approche adoptée n'est pas seulement d'interroger le renouvellement 

de ces idéologies par le biais des discours accon1.pagnant les technologies numériques et 

i..nternet mais en l'articulant avec les enjeu.~ professionnels et institutionnels des 

professionnel-le· s des 1nusées. La principale question de recherche est la suivante: comment 

les pratiques professionnelles des musées permettent la participation des publics ? La thèse 

s'appuie sur trois enquêtes distinctes et une longue période d'observation participante. D'une 

part, il s'agit de l'analyse de deux types de projets dits participatifs: des concours 

photographiques sur les réseaux socionumériques et JV{uséomix, un évènement créé par une 

partie de ces mHseogeeks, ayant con1.me slogan «people make mTtJeum » et dont le but est la 

fabricatjon de dispositifs numériques pendant 3 jours. D'autre part, les caractéristiques socio

professionnelles des commzmifJi managerJ ont été interrogées à partir d'une enquête par 

questionnaires (n=206) et par entretiens semi-directifs. 

Il en ressort que ces projets d-its participatifs ne renouvellent pas véritablement la 

place accordée au.x publics dans une optique de co-construction des savoirs. Dans un 

contexte qui met en tension des enjeu.x institutionnels croissant liés au.x stratégies numériques 

en termes de communication, de médiation culturelle et de visibilité et leur place ambiguë 

dans les prat.iques professionnelles, les discours des professionnel·le·s sur les publics leur 

permettent d'asseoir leurs actions. Ainsi, la thèse n'entend pas seulement montrer un hiatztJ 

entre des discours et ce qui est produit par les professionnel·le·s. Elle appuie l'idée que 

l'argument 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 mais également l'horizon qui donne du sens à leurs pratiques dans un contexte 

politico-économique très contraignant. 
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Règles typographiques appliquées à cette recherche 

fai souhaité utiliser au maximum un langage et une typographie non sexiste, c'est-à

dire que j'ai opéré une modification des règles d'écriture de la langue, de manière à éviter 

l'emploi du masculin comme genre universel et non marqué. L'usage exclusif du« masculin 
neutre» dans un travail scientifique, afortiori lorsqu'il s'agit de rendre compte d'une enquête 

de terrain, risquait d'invisibiliser la présence des femmes alors qu'elles forment une m.ajorité 

des professionnel·le· s des musées. 

Afin de privilégier une écriture épicène, je me suis inspirée des choix typographiques 

opérés dans la thèse de J\;1. Covil1e1
. Elle traite de la construction du jeu vidéo comme objet 

muséal en prenant appui sur l'analyse 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 fen11Ties dans le monde du travail et 

particulièren1ent dans le milieu de la culture, autorisent de suivre ses recommandations. Le 

choix de l'écriture non sexiste s'inscrit dans une volonté de désinvisibiliser les femmes et 

correspond aux recommandations du Haut Conseil à l'Egalité entre les femmes et les 

h01nmes et de son guide« Pour une cotrununication publique sans stéréotype de sexe» publié 

en 2016. 

Ainsi, l'us age du point médian (pro fessionel·le · s) a été privilégié pour l'ensemble de 

la thèse, car il me paraît garantir un confort de lecture plus grand que l'em.ploi des tirets 

(professionnel-le-s) ou des majuscules (professionnelLEs) . Les barres obliques 

(professionnel/ le / s) et les parenthèses (professionnelQe)s) ont été délibérément écartées 

pour les distinctions visuelles qu'elles maintiennent entre les termes masculins et féminins. 

En ce qui concerne les noms des musées, on trouve une variation dans la typographie 

qu'ils choisissent pour eux-n1.êmes, entre « n1.usée » et « "tv1usée ». Afin d'homogénéiser 

récriture, il a été choisi de suivre les recommandations du I...1xique de.r règleJ !ypogmpl;iqueJ etl 
zuage à l'Imprimerie nationale : « on mettra une tnajuscule au prenuer non1. caractéristique ainsi 

qu'à l'adjectif qui le précède: le tnusée national d'Art moderne ( ... ),le British Nluseum2
. »Il 

sera de même pour les montunents : le château de Versailles3
. 

1 Coville Marion, « La construction du jeu vidéo comme obj et muséal. Le détournement d'un objet culturel et 
technique de son cadre initial et son adaptation au contexte muséal >\ thèse ss dir. de Christophe Genin, Paris 
I, 2016. 
2 Imprimerie nationale, Le.\.iqtte des règleJ· (Jpograpbiques en ttJ·age à t'Imprimerie tzatùma!e, France : i\fassin, 2002, p. 121 
3 Ibid., pp. 120-121. 
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Introduction 

En 2010, Museomix a lieu aux Arts Décoratifs, Wl évènement marqué par un slogan 

puissant : « people make museum>>. La« recette » de .î:vfuseomix est la suivante : 

<< J'vfuseomL"\:? = 1 musée + 3 jours + 150 participants sur place (codeurs, 

bidou:illeurs, médiateurs culturels, créateurs, conservateurs, designers, amateurs de 

culture ... ) et des participants enligne 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-acteurs4 » 

Cette recette est très originale par la diversité des part1ctpant·e · s ; par l'apparition de 

catégorisations inédites dans les musées comme les « visiteurs-acteurs5 » ou des « participants 

en ligne»; et par le bu t qui est la conception de dispositifs numériques, jusqu'alors réservée 

aux professionnel·le ·s de musée. En 2010, l'information qu'un évènement culturel d'un 

nouveau genre, dont le fonctionne1nent est resté assez mystérieux jusqu'au jour J, se diffuse 

au -delà des réseaux de professionnel ·le · s chargé· e · s du « numérique » pour toucher d'autres 

groupes professionnels du musée. Toutes les éditions jusqu'aujourd'hui, sont couvertes par 

des articles de journaux régionaux6 et nationaux7
, français et étrangers8

, puisque Iv1useomix 

s'est exporté dans d'autres pays, témoignant de son écho sur le plan médiatique. 

4 i\:Iuseomix, <<Accueil», [en ligne], http:/ /"-'WW.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 première fois qu'elle apparaît énoncée de manière aussi clair par des 
acteurs situés en dehors de la recherche. 
6 Entre autres :Ch. B.,« Museomix: rvfulhouse, ville des musées techniques tentée?», dnafi', 06 av:ril2016, [en 
ligne], http:/ /'i.vww.dna.fr/actualite/2016/04/06/museomix-mulhouse-ville-des-musees-techniques-tentee; 
Pia:t:teta Florence, Delecroix Patrick, «Lille : pendant trois jours, Museornix a revisité le J\Iusée d'Histoire 
naturelle», latoz":x·dunord:lf~ 10 novembre 2014, [en ligne], http :/ /vv\\"'\~7.lavoixdunord.fr/reg1on/lille-pendant
trois-jours-museomix-a-revisite-le-musee-ia19b57391n2485438; Achard Marie-Julie, «Le phénomène 
Muséomix débarque en Limousin>), lepopuhire:f1·; 16 septembre 2014, [en ligne], 
http:/ /"\"l.t\vw.lepopulaire.fr/limousin/ actualite/2014/09 /16/le-phenomene-museomix-debarque-en
limousin_11144652.htrnl. 
7 Entre autres: Jardonnet Emmanuelle, « 1-luseomix, le marathon créatif connecté, « remixe »les musées}>, 
kmondefr, mis en ligne le 07 novembre 2014 et mis à jour le 13 novembre 2014, [en ligne], 
http:/ hv\V'iXT.lemonde.fr/ arts/ article / 2014 /11/07/ museon:1ix-le-marathon-creatif-connecte-remixe-les
musees_ 4520468_165S012.html#l81fU9pQ4kZFDpP2.99 
8 Entre autres : Ctttapan François,« j\fuséomix: la créativité débridée au profit du patrimoine», quebecbebdo.~()m, 
25 septembre 2013, [en ligne], http:/ hv\vw.quebechebdo.com/Culture/2013-09-25/article-
3406366/1\Iuseomix-%3A-la-creativite-debridee-au-profit-du-patrimoine/1 
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A la fin du n1.ois de juin 2011, une trentaine de personnes s'installent sur les pelouses 

du musée du Louvre pour un pique-nique. Pendant des mois sur T1vitter et sur }'{;ce book, ces 

étudiant· e · s, professionnel -le · s de la culture et des technologies de l'infonnation et de la 

c01nmunication, et amateurs de musées ont discuté de «numérique» et de musées. 

Certain·e·s se sont déjà vu·e·s mais ce pique-nique sera considéré par la suite comme la 

première rencontre en présentiel des m7tJeogeek.r, du non1 qu'ils et elles se sont attribués. Plus 

précisén1.ent, les participant·e · s à ces conversations en ligne occupent des postes différents 

dans des institutions variées (musées de sciences naturelles, d'art n1.oderne et contemporain, 

d 'arts décoratifs, de beaux-arts, d'archéologie, monuments nationatn::, etc.) : webmasters, 

chargé·e·s de projets numériques, chargé·e·s de communication, médiateurs et médiatrices 

scientifiques et culturelles. Des consultant· e · s en technologies de l'information et de la 

c01nmunication, création de sites web, comtnunication numérique, et en «innovation 

numérique» y prennent part ainsi que des étudiant·e· sen médiation scientifique et culturelle, 

ingénierie culturelle, patrin10ine ou design. Ils et elles ont pour la plupart entre 20 et 45 ans. 

Les mNJeogeekJ habitent différentes régions françaises mais celles et ceux présent· e · s au pique

nique sont majoritairen1.ent franciliens, et, cotnme on le vena plus loin, la structuration de ce 

groupe prend place pour beaucoup à Paris. 

Parti leurs thèmes de discussion, la participation des visiteurs et visiteuses est un sujet 

qui revient très régulièrement, notamment les potentialités que permettent le « numérique » 

et le« web 2.0 »pour la mettre en œuvre. En effet, une idéologie de la participation irrigue la 

conception d'internet. Elle est pensée comme une manière de revivifier le lien social et la 

démocratie (Turner, 2012) mais elle se 1nanifeste concrètement par faire avec d'autres la mise 

en réseau d'ordinateurs ou bricoler des objets techniques (Flichy, 2001a). En résumé,« la 

culture numérique réside dans t>inséparabilité de ses valeurs politiques et de ses usages 

technologiques» (Casilli, 2010). 

Dans ce questionnement sur la participation, les réseaux socionumériques tiennent 

une place très importante par le dialogue qu'ils pennettraient d'instaurer entre les visiteurs et 

les musées. Depuis quelques années déjà, les musées ont ouvert des pages sur ~1ySpace, 
f""aœbook, T1vitter, Youtube, Daifymotion, Fiit:kr, etc. La particularité que l'on retient pour le 

moment des réseaux socionun1.ériques est de permettre la publication de contenus textuels, 

de vidéos, de photographies, de musique, etc. que des millions d'individus utilisent 

quotidiennement. Ces sites croisent des «contenus» et des «profils » d'utilisateurs et 

utilisatrices qui forment entre eux des résealLx socialLx. 

Les professionnel·le · s museogeek.r déjà en poste intègrent ces questionnements et ces 

propositions d'expérimentation dans leurs établissetnents et quelques nouvelles embauches 

manifestent le soul1ait d'autres établissements de tnettre en place des actions nouvelles. Les 

réseau"x socionumériques y tiennent une place importante et les professionnel·le·s se 

qualifient eux-mêrnes de commtmi!J' managers. D'autres s'investissent dans le développetnent 

de 1'1useomix. Parallèlement, les rmtseogeeks continuent de discuter et s'organiser, autour de 
pages Faœbook et de comptes ]}pitter spécifiquement dédiés, lors de soirées dans des cafés, 
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lors de rencontres professionnelles, à l'occasion d'expérimentations comn1unes sur T1Pitter. 

Certain· e · s, blagueur · se · s, écrivent des billets où ils et elles décrivent leurs 1nspirations, leurs 

essais, ce qu'ils et elles aimeraient mettre en place dans les musées. 

Les ét:udiant·e·s s'emparent aussi de ces sujets, de nombreux mémoires sur les 

réseaux socionumériqu es, les museogeeks et 1vluséomix sont rédigés9
. La diversité des domaines 

universitaires auxquels se rattachent ces tnémoires illustre la congnlence d'enjeux très 

différents autour des stratégies numériques e t des musées : communication, médiation 

culturelle et scientifique, markéting, et « innovation ». 

L'utilisation des technologies de la communication et de l'information dans le cadre des 

musées est posée dès les années 70 et des réalisations diverses se généralisent petit à p etit, à 
partir des années 90. Toutefois les dispositifs numériques intégrant les publics dans la 

construction des savoirs ou de la ctùture, comtne les fonuns (Vidal, 1998b) ou des dispositifs 

participatifs spécifiques à certaines expositions (Le Maree et Topalian, 2003a) sont assez rares 

dans les musées de sciences et inexistants dans les musées de beaux-arts . De plus, les formes 

prises par les interactions sur les réseaux socionumériques permises par les fonctionnalités 

de commentaires, de like, de partage, avec des spécificités sémiotiques c01nme les smileys ou 

les haJhtagJJ.0 constituent un univers peu familier pour ces institutions. Les réseaux 

socionumériques forment des outils potentiels que les professionnel·le · s adaptent dans les 

limites techniques proposées. 

L'o bjet de cette recherche a changé d 'optique après un premier terrain, vers 2011 -

2012, sur des projets dits participatifs: il s'est retourné. Au départ, l'interrogation qui préside 

à cette recherche porte sur la participation telle qu'elle est pensée par les mttseogeekJ. Ce terrain 

d'enquête porte sur des concours photographiques participatifs sur les réseaux 

socionumériques. Les publics étaient peu « visibles » dans les entretiens àvec les 

pro fessionnel ·le · s qui concevaient les concou rs, dans la « place» qu 'ils leu r étaient donnée 

dans les règ1em.ents juridiques et dans la présentation ambivalente de cette participation au 

9 E ntre autres : Vergne Anne-Sophie, « J\Iixer le musée: L'innovation numérique et le musée de demain. Ou 
comment les cult11res flumériques, et en particulier les corrlrr1unautés museogeeks, peu\7ent aiLier à renou·veler 
la vision et la mission des m usées p our les publics du 21e siècle . », mémoire de m aster 2 Managem ent des 
o rganisations culturelles, Université de Paris -Dauphine, 1014 ; Latil Pauline, «Le visiteur, acteur des évolutions 
11un1ériques des Ï!1stitutio11s cultllrelles >), :r..tfB }\ spécialisé 1\'lark:etin.g et Con1.merce sur i11terr1ct, Instittlt J_,éonard 
de Vinci, mai 2012 ; Mouton Swanny, « Le musée participatif », mémoire de Recherche, École de design. Nantes 
atlantique, 2012 ; Besset Claire, <(L'usage des médias sociaux : poten tiel et réalisations », H EC P aris, 2011 ; 
Aubin Laeti tia, « S'approprier la visite au musée - Quels m odèles pour la participation amateur :J; mémoire de 
master 2, Unive rsité Pilris 1- Panthéon- Sorbonne, 2011 ; Couillard N oémie,« Présence muséale dans le web 
social :pratiques, enjeux, effe ts», mém.oire d re her -he en mus ~ol ogie, École du Louvre, 2010 
10 « Le haJhtag correspond au sign e suivant : #. Ce sign e, suivi d'un mot, permet de retrouve r tous les t1netJ qui 
son t en rapport avec le terme choisi.» Qeanne-Perrier, 201 0, 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 étaient assez limitées et traduisaient une 

participation par le « faire », très similaire à celle proposées dans les ateliers pour enfants, et 

loin de réflexions 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 

tnettre en place leurs actions sur les réseaux socionumériques. 

A la suite de ce terrain, la recherche s'est focalisée sur comment les pratiques 

professionnelles des musées permettent la participation des publics. C01runent la 

participation des publics est-elle négociée au sein des musées ? Quels enjeu.~ professionnels 

et institutionnels recouvre-t-elle ? De guelle(s) nature(s) sont les freins et les résistances 

professionnelles? Comment l'argumentation autour de la participation des publics «sert» 

les professionnel-le· s ? Nous avons alors resserré notre questionnement sur les communi!J• 
tJuznagers car ils se revendiquent des publics en ligne: en les distinguant des publics ùz Jitu par 

leurs usages des réseaux socionumériques, ils et elles se disent compétent· e · s pour les 

connaître, communiquer auprès d'eux, faire de la n~édiation culturelle et/ ou les faire 

participer. 

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

Un comtmttziry mamzger est défini dans cette thèse comme toute personne gui gère 

l'animation des comptes d'un établissement sur les réseaux socionumérigues 11
. Cette 

définition empirique a été pensée comme suffisamtnent large pour qu'tm nombre important 

de professionnel ·le·s se sentent concerné ·e ·s et répondent à l'enquête. Cette définition de 

départ prend appui sur les réseaux socionumériques au centre de leurs pratiques 

professionnelles. En effet, les tOJJtmlmity mcuzagers ne sont pas un groupe professionnel 
constitué et reconnu au sein des musées, très peu d'intitulés de postes reprennent cette 

terminologie. Leur émergence est parallèle avec le début de cette recherche : non~ breux· ses 

professionnel·le · s ont un poste auquel s'ajoute, souvent à leur initiative, du community 

management. La très faible intégration de nouveaux acteurs dédiés à ces tâches différencie le 

monde culturel des milieux politique (Cretet, 2012) et commercial Q"atnmet, 2015) où elle 

prend la forme de prestations externes par des agences de communication, de recruten~ent 

en interne ou de stage. 

11 Définition donnée dans le texte de la lettre officielle annonçant l'enquête «Présence des établissements 
patrimoniaux sur les réseaux socionumériques »envoyée aux établissements participants (if. chapitre 2). 
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Faire des réseaux socionumériques des outils professionnels 

Dans son introduction de la revue Riseaztx , D. Cardon refuse de définir les« résealL\: 

sociaux de l'Internet» (Cardon, 2008b). Ils sont intégrés atDc sites, plateformes et différents 

services, auxquels il est fait référence lorsqu'on parle 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 l'on attribue à cette« rupture » entre 

le« web 1.0 » et le« web 2.0 » con1n1encent à émerger peu avant 2005, notamment avec les 

premiers blogs. La nouveauté se situe dans les nouvelles sociabilités que permettent ces sites : 

«Chaque plateforme produit des architectures relationnelles qui présentent des 

caractéristiques spécifiques au regard de l'origine, du nombre de contacts, de la 

fréquence des échanges et des caractéristiques sociodémograph:igues des liens qu'elle 

encourage.» (Cardon, 2008, p. 11) 

Quand il est question de « technologies de l'information et de la c01nmunication », 

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 

l'information» pour évoquer leur dünension tnathématique et « médias» pour se référer à 
l'appropriation sociale et culturelle des objets de savoir Qeanneret, 2000). Dans une analyse 

qui prend pour objet ces médias informatisés, cette distinction donne à comprendre « ce que 

peuvent permettre de nouveau, au sens culturel du terme, les médias informatisés » (Ibid. , p. 

59). Or notre recherche s'intéresse aux discours sur la participation rattachés à ces dispositifs 

et non à l'ensemble que fonnent ces objets techniques et leurs discours potentielle1nent 

technicistes. C'est pourquoi, nous allons plutôt utiliser le terme« réseaux socionumériques » 
(Stenger et Coutant, 2011) au lieu de «médias sociaux» et «réseaux sociaux». Pour ces 

auteurs, ce choix éclaire plus complètement 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, 

l'ensemble des termes techniques ou faisant références à des fonctionnalités techniques sont 

empruntés à ceux du terrain car ils ne forment pas J>objet de cette recherche, comme par 

exemple : retu;eet, like, blogging, lien hypertexte, etc. 

T. Stenger et A_. Coutant définissent les réseaux socionumériques par quatre 

caractéristiques. Les trois premières sont techniques et sont etnpruntées à D. Boyd et N. 

Ellison (boyd et Ellison, 2007), qui ont été les premières chercheuses à travailler sur leur 

caractérisation : 

«des services web permettant au.x utilisateurs (1) de construire un profil public 

ou semi-public au sein d'un système, (2) de gérer tille 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 système» (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 très peu personnalisables et un nombre restreint d'actions sont possibles 

(publication de contenus variés, commentaire/ répondre, !ike/ favori, partage / retn;eet, 
messagerie privée). De ce point de vue, les comtJlttniÇy manager.ront 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'information12
. Les professionnel-le· s proposent aussi des petits jeux ( quizz, 

devinettes) et, de plus en plus, mettent à l'honneur la vie de l'institution (montage et 

démontage d'exposition, présentation des différents métiers, etc. 13
). 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 quatrième caractéristique des réseaux socionumériques prend en compte les 

usages qui en sont faits : 

« Ces sites fondent leur attractivité essentiellement sur l'opportunité de 

retrouver ses« amis» et d'interagir avec emc par le biais de profils, de listes de contacts 

et d'applications à travers une grande variété d'activités» (Ibid, p. 13) 

Elle met l'accent sur le fait que les utilisateurs et utilisatrices des réseaux socionumériques en 

ont des usages très vat:iés qui n'ont que très peu de rapport aprimi avec les 1nusées. Les usages 

qu'en font les publics sont considérés comme relevant de « l'individualisme expressif» : 

«Les technologies digitales, d'Internet au mobile en passant par les jelDC en tout 

genre, représente un bon observatoire et un bon catalyseur de cet arrière -plan social 

identitaire que les sociologues désignent par individualisme réflexif, c'est à dire la 

possib11ité de mettte en réflexion "qui" l'on veut êtte. » (Allard, 2008, [s.p.]) 

Par-là, L. Allard fait allusion à ce qu'on appelle le «user turn » d'inten1et caractérisé par la 
mise enligne des « user generated contents » (UGC) c'est-à-dire la création des contenus par 

les usager·e ·s. Elle place ce tournant au début des échlli"1ges massifs de fichiers numériqt1es 

entre les usager ·e · s Qe peer-to-peer, «paire à paire») vers 1999 (Ibid.), avant que cette 

dynamique ne soit récupérée par le conunerce sous le vocable de «web 2.0 » où les modèles 

économiques de nouveaux services sont pensés par la contribution des usager·e · s 

(Bouquillion et I\1atthews, 2010). 

12 Cf Annexes, pp. 8-70. 
13 Cf Annexes, jour de fermeture, pp. 60-62. 
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T. Stenger et A. Coutant soutiennent que l'utilisation des termes « réseaux 

socionumériques »a l'avantage de rappeler que les aspects sociaux et numériques sont deux 

dimensions constitutives des phénomènes observés (2011, p. 13). 

Pour notre recherche, cela signifie que les dynamiques d'interaction propres à chacun 

des réseaux socionumériques correspondent à des situations de communication qui 

préexistent à l'ouverture d'un compte par un musée. C'est majoritairement cet aspect qui 

formerait la spécificité des commmzity mcuzagen: connaître ces usages préexistants, les manières 

de communiquer et s'y adapter. En effet, ces professionnel·le·s ne se présentent pas comme 

des grands connaisseurs de la technique, contrairement à ce que laisse supposer le suffixe 

« geek » de mtt.reogeeks, 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 à la fois aux objets de comn1unication et à l'amour du patritnoine, de la culture 

et des musées et finalement à la volonté d'allier ces deux aspects. Dans le langage courant, le 

terme « geek » a dérivé au ftl des années comme la désignation d'une population, souvent 

jeune et masculine, dont les goûts et les pratiques culturelles seraient tournés vers des objets 

culturels « populaires », parmi lesquels les comics, les mangas, les ftims à grand budget, les 

séries, les jeux vidéo, etc. souvent inspirés par les super héros ou l'univers de l' beroicfanta.[)l 

ainsi qu'une appétence forte pour les sciences (Peyron, 2012). La caractérisation sociologique 

d'une telle population est encore à démontrer et il nous semble qu'il s'agit là plus d'un 

stéréotype que d'une catégorie de consommateurs culturels spécifiques. Ce terme renvoie 

chez les ltZTJJeogeek.r à un questionnement sur les catégorisations qui fondent ce qui serait la 

culture légitime d'un côté et d'autres catégories de culture de l'autre. Elle se traduit chez eux 

par une interrogation sur les manières 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 à des registres 

culturels différents et des formes d'adresses aux publics «décalées » c'est-à-dire volontiers 

humoristique et pouvant mobiliser un langage plus frunilier ainsi que des caractéristiques 

sémiotiques comme les hashtc~g,J, les Jmil~ys et les étm!)ÏJH. 

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

Les premiers communi[y ma~tagerJ apparaissent au départ dans le domaine du jeu vidéo 

(Zabban, 2011). Il s'agit de «favoriser tout en gardant sous contrôle l'enthousiasme 

créatif des joueurs>> (Ibid., p. 311) de jeux en ligne qui attirent des millions de participant·e·s 

pour les plus connus. Les joueur·se·s sont très présent·e·s en ligne et sont regroupé·e·s sur 

des fotutns ou des groupes de discussion dédiés. Les cotJ'!muniry managerJ· ont alors co1nme rôle 

de répondre aux demandes des joueur·se ·s concernant les bugs et les mises à jour du jeu, et 

d'infonner sur les évolutions à venir. Dans notre cas, ce type de regroupetnent n'existe pas 

vraiment. Avant l'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 

1nembres et peu d'interactions s'y produisaiene5
. Un des arguments mobilisés par les 

com!JJIInity t;zam~ger:r des musées a été de pouvoir structurer la ou les« communautés »du musée 

et d'engager directement avec elle(s) un dialogue. 

Les réseaux socionumériques sont des outils promus par les coJJmtuni!J managerJ dans 

le cadre de leurs activités professionnelles mais ils constituent aussi le lieu d'émergence et de 

structuration des muJeogeek.r. En prenant appui sur de nombreuses recherches sur les usages 

d'internet et particulièrement les recherches de M. Pastinelli (2006, 2011 ), nous ne postulons 

aucune fracture entre le « virtuel » ou le « numérique » et le « vrai monde » tnais bien des 

allers-retours entre les pratiques en ligne et celles en présentiel, des prolongements et des 

renforcen'lents . De la même manière, nous n'opérons pas de différence de valeur entre les 

sociabilités en présentiel et les «liaisons numériques» (Casilli, 2010), même si «les liens 

proliférants qui [se] multiplient [enligne] n'ont pas la tnême densité, la même centralité et les 

mêmes obligations que les relations sociales, amicales notatnment, qui s'observent dans les 

sociabilités réelles.» (Cardon, 2008, p. 11) 

I_/identité r1um.érique des usager· e · s est caractérisée par cinq << formats de visibilité » 
(Cardon, 2008a) qui sont configurés à la fois par l'atchitecture technique des réseaux 

socionumériques et par les choix opérés par les usager·e · s, selon le plus ou moins grand accès 

qu'ils permettent de donner à leurs informations personnelles aux autres. La création du 

groupe des museogeek.r débute sur TJJJitter, un site« post-it »(Ibid) c'est-à-dire un site qui permet 

de dire ce que l'on fait et par un système de mots-dés de retrouver les personnes qui parlent 

15 Au début des premières pages ouvertes par les professionnel· le -s de musée, plusieurs avaient entamé des 
démarches pour récupérer ces pages puisque deux pages avec le même nom ne peuvent exister techniquement 
(Couillard, 2010). La même chose s'était produite à pwpos d'un site ... veb sur le musée du Louvre créé par un 
étudiant dans les années 90. La réaction du musée avait été d'en considérer l'auteur comme un « cybersquatter » 
et de reprendre le nom de domaine et créer un site<< o fftciel >> (Schafer, 111ierry, et Couillard, 2012) 
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de la même chose. Sur Facebook, la visibilité est en« clair-obscur» (Ibid) c'est-à-dire que les 

museogeeks se sont regroupés autour de raffichage d 'activités professionnelles mais aussi 

d'activités personnelles et des tetnps de loisirs, en lign.e et en présentiel. Le couplage de 

T'acebook et T1vittera pennis m.L~ iltttseogeeks de tisser des liens de plus en plus itnportants entre. 

Ainsi différents groupes professionnels se côtoient, provenant de différentes catégories de 

musées (musées de beaux-arts, de sciences et techniques, sciences naturelles, etc.) ou 

travaillant dans d'autres types d'établissements culturels et patrùnoniaux : monuments, 

archives, bibliothèques, théâtres, spectacle vivant, etc. Cette nùxité de métiers et de contextes 

professionnels tranche avec les rencontres professionnelles fortement sectorisées du monde 

de la culture et du patrimoine. Elle fait émerger l'utilisation des réseau,x socionumériques 

dans le monde de la cuJture de 1nanière transversale. 

Que ce soient par les pratiques personnelles ou par les actions qu'ils et elles mènent 

au nom de leur musée, les co;nmllnifJ' managers créent du lien entre les personnes et les 

institutions par le biais des hashtagJ· ou des mentions d'autres comptes 16 dans leurs 

publications. Il se produit alors une superposition de la mise en réseau des professionnel·le·s 

et des institutions qu'ils et elles représentent. Par ce biais, les ~,:ommmtiry managen se sont 

également rendus visibles à d'autres groupes professionnels, et notamment aux journalistes, 

qui ont écrit de nombreux articles à leur sujet. 

La fabrique des politiques culturelles à la française 

Dans notre recherche, nous considérons les institutions muséales comme instrument 

des politiques culturelles, cotrune 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« catégorie d'intervention 

publique» (Dubois, 1999) dont l'acte de fondation« officielle» est la création du nùnistère 

des Affaires culturelles en 1959 devenu le ministère de la Culture et de la Communication en 

1981. Une politique désigne une action centralisée c'est-à-dire définie par le pouvoir, en 

l'occurrence, gouvernemental. Les musées sont un des insttuments des politiques culturelles 

et sont définis dans la loi du 4 avril 2002 dite « loi-musées ». En synthèse, ce texte législatif 

16 Sur Tuüter et l'acebook entre autres, on peut mentionner un ou plusieurs comptes en tapant « @ » suivi du 
n om du compte. La personne qui s'occupe du compte mentionné reçoit alors une notification pour l'en 
infom1er et est incitée à répondre. 
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modernise la gestion des musées qui sont sous la responsabilité de l'État et les définit con"lme 

suit: 

« Un musée de France est avant tout une collection présentée dans un lieu adapté 

tant à la comen'ation deJ œurres qu'à la préJentatioll de celles-ci au public le pltts large possible. 

Considéré comme U11 service public, le tnusée est une institution d'intérêt général, qui 

valorise les collections qui appartiennent à la nation. » (Labourdette, 2015) 

Le périmètre de notre thèse est celui des «musées de France», quel que soient leurs 

collections, leurs thématiques ou leur statut, c'est-à-dire ceux ayant reçu l'appellation du 

ministère de la Culture et de la Communication car ils correspondent aux critères énoncés 

dans la «loi-musées». Dans de très rares cas et pour l'intérêt de Pargumentation, il pourra 

être question d'autres types d'institutions patrimoniales comme la bibliothèque nationale ou 

un centre d'archives départementales dont le fonctionnement et les cadres d'action sont 

égaletnent édictés par le tninistère de la Culture et de la Communication. 

Les musées comme organisation professionnelle 

L'État est un des acteurs des «mondes de l'art)) qui participent à la production 

artistique et sa mise en marché (Becker, 1988, pp. 178-206) : 

«L'État agit ainsi parce qu'il a lui aussi des intérêts à défendre. Lesquels, en 

l'occurrence, se sih1ent du côté de la sauvegarde de l'ordre établi Oes arts étant censés 

contribuer à le renforcer ou à le renverser), du rayonnement de la culture nationale 

(considéré comme un bien en soi et un ciment de l'mlité nationale : « notre patrimoine >>) 

et du prestige international du pays.>> (Ibid, p. 192) 

Ainsi le tninistère de la Culture et de la Cotnmunication et les musées, en tant 

qu'instruments de l'État, participent à la définition de l'art par les politiques culturelles qu'ils 

mettent en œuvre. Pour se faire, les professionnel·le · s des musées collaborent entre eux, 

con1me le font les autres membres des «mondes de l'art» (Ibid, pp. 27 -63). Pendant 

longtemps la spécificité des musées en tant qu'organisation a été un itnpensé des acteurs eux

mêmes et des chercheur·se ·s en sociologie (Ballé, 2003a). Plus récemment, des recherches se 

sont intéressées à cette problé1natique à travers des monographies d'établissement au 

1non"lent de leur fenneture (Nlonjaret, Roustan, et Eidelman, 2005 ; Segalen, 2005), les 

rapports État-collectivités territoriales (Poulard, 2010) ou encore la conception d 'une 

exoosition (Coville. 2016 : 1'v1acdonald. 2002în. 
L \, ~ "' .; / 

1ï La bibliographie sur le sujet ne se résume pas à ces auteur-e-s. Elle sera complétée et développée plus 
abondamment dans le chapitre 1. 
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Les professionnel·le · s, dont le nombre et la spécialisation se sont accrus ces vingt 

dernières années, se distinguent les uns des autres, et s'affrontent autour de « territoires » 
professionnels (Abbott, 1988) c'est-à-dire des domaines d'interventions lébritimes qu\ls et 

elles cherchent à garder et à agrandir. Les « chaînes de coopération » (Becker, p . 49 et s.) 

nécessaires à la production des œuvres ne sig11ifient pas l'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 à la production d'une œuvre d'art, leurs membres 

nourrissent des préoccupations esthétiques, financières et professionnelles fort 

différentes de celles de l'artiste.» (Ibid., pp. 49-SO) 

Ainsi dans les musées con1n1e pour les autres membres des « 1nondes de l'art», les enjeux 

professionnels liés à 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 

<<Qu'il s'agit d'une relation interactive entre le produit O'institution) et le 

producteur Q'acteur). D'un côté, en effet, la création d'une institution engendre 

inévitablement la production de représentations collectives et d'un corps de 

connaissances sur l'institution plus ou moins indépendants du projet de ses fond:1.teurs . 

L'institution, par-là, tend à s'autonomiser des acteurs. D'un autre côté, son emprise sur 

cetL'\: qui la font exister est conditionnelle et toujours relative, de sorte que rinstitution 

est toujours retravaillée de l'intérieur comme de l'extérieur» (Dulong, 2012) 

Ces représentations collectives sont formulées en tant qu'enjeux - culturels, politiques, 

économiques- par le ministère de la Culture et de la Communication et les musées (Poirrier, 

2010). Ces enjeux sont traduits, adaptés, et refonnulés par les professionnel·le·s dans leurs 

actions, qui sont ensuite relayées au sein des circuits de validation ministérieUe qui en 

certifient certaines par rapport à d'autres et ainsi les hiérarchisent entres elles (Poulard, 201 0). 

Pour approfondir l'analyse de l'articulation de ces niveaux macro et micro de la 

tàbrication des politiques culturelles numériques, nous avons pris le parti« d'investir l'espace 

muséal par les pratiques quotidiennes des professionnel-le-s, restées dans l'ombre en raison 

de leur caractère usuel et routinier » (Coville, Couillard, et Schlageter, 2016), p . 9), afin de 

comprendre con1.ment se construit et se pense une politique culturelle numérique à 1' échelle 

des individus et au quotidien. Cette analyse a l'avantage de questionner les découpages 

artificiels des tâches entre serv1ces et/ ou professionnel·le · s, entre «médiation», 

« C0111n1U11ication » et « n1.ultimédia » (Deshayes et Le rvfarec, 2014) dont nous ne donnons 

pas de définition a priori. Une approche compréhensive des discours des professionnel·le·s 

et de leurs actions permet de déconstruire ces catégories pour comprendre les tensions 

qu'elles recouvrent. Elle autorise de comprendre le sens vécu des pratiques professionnelles, 

comme il a été fait pour des agents d'accueil et de surveillance et des conservateurs et 

conservatrices (1\.1onjaret et Roustan, 2012). Ici, il s'agit de mettre au jour cotnment les 
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professionnel·le· s formulent leurs missions d'après leur intitulé de poste et de service, ceux 

des autres professionnel·le · s, de l'histoire de leur musée, des enjeu.,x ministériels, etc. En ce 

sens, nous nous rapprochons de la sociologie interactionniste où l'interaction est définie 

comme un processus où « les individus orientent, contrôlent, infléchissent et modifient 

chacun leur ligne d'action à la lumière de ce qu'ils trouvent dans les actions d'autrui18 ». 

Le recrutement de nouveaux personnels mais aussi (surtout?) l'évolution des tâches 

de professionnel·le · s déjà en place sont des manières de s'approprier le « numérique » par les 

musées . L'intégration de nouveaux professionnel·le·s et de nouvelles tâches 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 où la 

collaboration avec d'autres est rendue nécessaire. 

Les musées comme service public 

Dans leur défmition juridique, les musées assurent des tntsstons de service public 

dont le cœur est la« valorisation des collections» (Labourdette, Ibid.) . Un des plus grands 
enjeu.,x fondateurs du ministère de la Culture et de la Communication est la démocratisation 

culturelle, entendue à la fois com.me une accessibilité géographique sur le territoire et comme 

l'accès à la culture au plus grand nombre. Cet objectif a entraîné de nombreuses recherches 

sur les p ratiques culturelles des Français par des organes créés au sein du ministère (Donnat, 

2008) et par des chercheur· se·s dans de nombreuses disciplines (Eidelman et aL, 2008). Les 

pratiques liées aux musées sont interrogées par le prisme de la visite (Schiele, 1992a), 

notamtnent de l'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 

p ratiques culturelles, etc. D'autres ont pris comme objet la réception des expositions par les 
visiteur·se ·set de leurs dispositifs de médiation (cartels, audioguides, dispositifs numériques). 

,...foutes mettent en év"!"idence la. richesse et la \-~ariété des pratic.1ues de \risite. qui ont perrrLis de 

passer d 'une conception du public comme catégorie abstraite aux publics comme prise en 

compte de cette complexité (Le Maree, 2007; Donnat et Tolila, 2003). P our poursuivre leur 

mission de démocratisation culturelle, les pro fessionnel ·le · s imaginent alors des dispositifs 

de 1nédiation pour des catégories spécifiques de publics, entre autres les publics juvéniles et 

les publics populaires. Ils s'accompagnent d'une réflexion plus globale sur les freins à la visite 

et les n1anières de les amoindrir comme la gratuité des musées (Eidelman et Jonchery, 2011 ). 

1 ~ Cette citation est de ~Ierbert Blun1er (1969, p. 53) . Elle e st n1entionnée pa.r I>.-1\I. ~'!en.ger dans la préface des 
NiotzdeJ de i'm1 d'H. Becker (1988, p. 7). 
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Qualifier le musee de servtce public, c'est confirmer son rôle sociaL Pourtant cette 

affirmation n'apparaît qu'en 1974 dans la définition du musée donnée par l'International 

Council of Museums (ICOivl) et témoigne d'une lente évolution de la conception des musées, 

de cabinets de curiosité et d'instruments de la recherche scientifique à 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 siècle jusqu'à aujourd'hui sur le lien entre ce qui est 

présenté dans les musées et les publics qui les visitent (w1airesse, 2000) . Les «Nouvelles 

Iv1uséologies 19» (Ivieunier et Soulier, 2010) dans les années 70 vont tnettre en avant la 

participation des destinataires des musées (des « communautés » en particulier, les habitants, 

etc.) lors de la fondation de nouvealL'[ musées ou la rénovation d'anciens. Si, les 

chercheur-se·s considèrent aujourd'hui ces expérimentations comtne des idéologies (Debary, 

2000; 1\1airesse, 2000) car leur mise en pratique s'est révélée très problématique, il n'empêche 

que cette thématique de la participation revient très régulièrement chez les professionnel·le·s 

et les chercheur-se· s. Une des explications est que ces réflexions s'accordent très bien avec 

le tournant commercial des musées où consommateurs et consommatrices sont le centre des 

préoccupations des concepteurs et des conceptrices (Iviairesse, 2000, p. 50). Dans notre cas, 

il s'y ajoute une influence nouvelle sur les musées, celle des dynanliques du« \Veb 2.0 ». 

Construire une méthodologie adaptée 

Le parti pris méthodologique de cette thèse procède de deux stratégies d'enquête : à 

la fois recueillir des informations là où ont été identifiés des manques et avoir une 

positionnement ancrée sur le terrain par l'observation et la rencontre régulière avec les 

acteurs, en ligne et en présentiel. Elle est consttuite à partir de trois grosses enquêtes réalisées 

au sein du département de la politique des publics du ministère de la Culture et de la 

Communication et dont nous opérons une relecture. Les premières enquêtes portent sur des 

deux types de projets dits participatifs et la troisième sur les professionnel·le· s Qes r-lJmmuni!J 

matzagerJ). 

La première enquête (chronologiquement) a pour objet les concours photographiques 

proposés par les musées entre 2009 et 2012. Ils sont présentés par les professionnel·le·s 

comtne les premiers projets participatifs mis en place sur les réseaux socionumériques. 

L'enquête questionne la fonne que prend la participation des publics et les significations 

qu'elle recouvre pour les professionnel·le ·s. Elle s'appuie sur l'analyse des traces numériques 

19 Dans leur article qui pose les bases du concept de muséologie citoyenne, Annik Meunier et Virginie Soulier, 
constatant l'usage du singulier ou du pluriel chez les auteur-e·s, proposent d'utiliser ces termes au pluriel parce 
que «le mouvement regroupe un ensemble de courants sous-jacents (muséologies sociales, muséologie de 
territoire, muséologies commw1autaires, etc.)». ?'-Jous reprenons cet argwnent à notre compte. 
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des concours, des règlements juridiques et des entretiens semi-directifs avec les 

professionnel·le·s des concepteurs et des conceptrices des concours. 

La deuxième enquête est une enquête de réception des participant· e · s à J\rfuseomix 2. 

La deuxième édition de l'évènement a pris place au musée gallo-romain de Lyon-Fourvière 

en 2012. Le questionnement est le tnême que pour les concours photographiques: les 

représentations de la participation des publics. La grande différence est d'interroger un 

évènement conçu par d'autres acteurs que les professionnel·le·s du musée où se dérotùe 

Museomix. L/hypothèse sous-jacente est la suivante: l'intervention d'acteurs extérieurs aux 

musées atténuerait les conflits professionnels d'une part et pourrait mener à une co

conception de dispositifs (numériques) avec les publics d'autre part. 

Enfin, la dernière enquête a pour objet les professionnel·le·s eux-mêmes et se 

décon'lpose en deux volets. Le volet quantitatif a pris la forme d'une enquête en ligne intitulée 

<<Présence des établissements patrimoniaux sur les réseaux socionumériques » qui a été 

articulé entre, d'une part, une description des stratégies numériques des établissements 

enquêtés et d'autre part une description des profils des t:omtmmiÇy mcmûgen Plus précisément, 

ce profil est majoritairement construit sur une caractérisation professionnelle (études, 

emplois antérieurs, poste occupé, formation au « numérique », etc.) et dans une n1oindre 

mesure une caractérisation en termes socioculturels. Le \rolet qualitatif a consisté en une 

campagne d'entretiens approfondis auprès d'une vingtaine de professionnel ·le·s commlltzi{y 

manager:\ qui représentent un échantillon contrasté de contextes d'exercice de leur activité. 

Plan de thèse 

Dans un premier chapitre, nous traitons de ce que le « numé-rique » fait au musée. 

Premièrement, nous verrons co1nment les politiques numériques sont reformillées au travers 

des grands enjeux actuels du musée et des différentes tensions qui le traversent. Nous verrons 

cotrunent les musées en tant qu'organisation professionnelle se sont transformés depuis les 

depuis les années 70, n'loment de grandes métamorphoses de ces institutions. La 

multiplication des professionnel·le · s impliqué · e · s redistribuent les « territoires » 

professionnels (Abbott, 1988) et créent des hiérarchies au sein des groupes professionnels. 

Deuxièn'lement, nous jetons les bases d'une histoire des politiques culturelles 

numériques depuis les années 70. Le ministère de la Cillture et de la Comtnunication est en 

le principal acteur: différents départements en son sein ont structuré des actions en faveur 
1 , ; · r . · . · . 1 1 "' · . · 1 11 . · 1 r 1 ., . . • ae 1 mrormausanon et ae Ja numensanon aes collections - un aes axes torts ae ces po11uques 

- , la valorisation de la recherche, la création de sites internet, les Cd-Roms c1Ùturels, les 

dispositifs i1z Jitzt, l'apprentissage des pratiques numériqt.tes et la création nu..-rnérique . .1_~ partir 

de la fm 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 «écosystèmes» numériques de plus en plus 

sophistiqués. Parallèlement, à partir de la fin des années 90, l'évaluation des dispositifs 

numériques est un des moyens d'appropriation parles professionnel·le·s (Vidal, 1998b). Elle 
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permettrait d'en dégager les effets par rapport aux différentes :truss1ons 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 l'hypothèse que des 

doutes concernant l'intérêt des dispositifs nu1nériques entravent les pratiques 

professionnelles de ceux qui les conçoivent. 

Enfm, nous exposons les liens entre le « nun1érique » et les pratiques 

professionnelles. Après avoir examiné les résistances des métiers de la conservation face au 

«virtuel », nous montrons comment les professionnel·le · s ont cherché à se former aux 

débuts des politiques de numérisation et d'infonnatisation des collections et de la création 

de sites internet. Ils et elles ont affirmé leur maîtrise dans les années 90 et ont dû s'ajuster 

face aux manières 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'enquête de cette thèse. Nous détaillons 

précisément l'outillage mis en place pour analyser la participation des publics dans les projets 

des tliltJeogeekJ· et saisir l'émergence d'un groupe professionneL Nous avons particulièrement 

décrit les différents positionnements pris par l'auteure de cette thèse sur le terrain: comme 

chercheuse-doctorante, comme professionnelle du ministère de la Culture et de la 

Communication et comme« museogeek ». La posture d'observation participante auprès de 

ces deux types d'acteurs est le corollaire de l'articulation opérée dans la thèse entre des enjeu.x 

d' établissem.ents et ceux des professionnel·le · s dans la fabrique des politiques numériques. 

Les résultats des différentes enquêtes menées sont donnés dans les chapitres suivants. Le but 

de ce chapitre est de montrer la réflexivité opérée lors d'allers-retours avec le terrain et de 

situer le point de ·vue de l' auteure. 

Le troisième chapitre a pour objet les muJeogeekJ. Nous montrons comment un réseau 

de professionnel-le· s, pour la plupart, se structure et promeut la participation des visiteurs 

par l'intermédiaire des technologies de l'information et de la communication. D'un petit 

noyau de personnes, blagueurs et blogueuses entre autres, le réseau s'agrandit au fur et à 
1nesure que d'autres protagonistes se greffent à la discussion grâce à leurs comptes sur les 

réseaux socionumériques. Nous 1nettons en lumière la diversité des influences qui forment 

l' « esprit» des muJeogeekJ : marketing, communication, médiation culturelle et le mouvement 

du Libre qui promeut la conception de logiciels libre grâce à la contribution de tous. Nous 

m_ettons en lumière les expérimentations menées dans les musées et au ministère de la Culture 

et de la Communication qui constituent une source d'inspiration pour les autres 

professionnel·le ·s. Petit à petit, ces professionnel·le · s se structurent autour de pratiques 

numériques, notamment l'usage du haJbtag #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 dernière partie, nous 

1nettons en avant le rôle de certains mzueogeekJ qui ne sont pas des professionnel·le ·s. 

Considérés comme publics par les professionnel·le·s, ils ont des positionnements d'acteurs-
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frontières : étudiant, blagueurs et cn1:1ques du monde de la culture, endossant parfois 

plusieurs de ces rôles. Ils ont des pratiques numériques et culturelles qui servent 

l'argutnentation des professionnel -le · s sur les «publics nrunériques » mais en même 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 prenïiers résultats d'une sociologie des communiry managen 

présentés comme nouveaux intennédiaires culturels G eanpierre et Roueff, 2014; Lizé, 

N audier, et Sofio, 2014). Dans un premier temps, en analysant la place du« numérique »dans 

les musées, nous montrons que les gestions du site internet et des réseaux socionumériques 

peuvent être dissociées, et prises en charge par des professionnel-le· s au.'C postes très variés. 

Ils et elles appartiennent à quatre grands territoires professionnels : l'accueil et la politique 

des publics, la communication et le marketing, la conservation et la recherche et enfm, le 

mt-ùtimédia. Nous abordons la manière dont l'appropriation des réseaux socionumériques 

conîffie outils professionnels à travers quatre cas caractéristiques. Par-là, notre but est de 

montrer comment une même série d'actions est argumentée de manière différente selon les 

postes occupés par professionnel·le·s qui en ont l'initiative et l'organisation de leur musée: 

elles forment des rhétoriques situées. De nouveaux territoires professionnels se composent 

et occasionnent des frictions avec d'autres professionnel-le· s, nota1nment ceux de la 

communication. 

Dans un deuxième temps, ce sont les profils des commtmiry matzagers qui sont analysés. 

Une grande majorité d'entre eux détient un diplôtne de master 2 dans un domaine lié à 

l'ingénierie culturelle, au patrimoine ou aux thématiques des collections. Leurs compétences 

numériques sont acquises beaucoup plus par leurs pratiques personnelles que par une 
formation antérieure, seulement un quart d'entre eux en ayant suivi une. Nous examinons 

ensuite rhypothèse qu'ils et elles construisent leurs pratiques professionnelles par la veille, 

très répandue chez les cotmnuniÇy mcmager.J. Les p ratiques culh1relles des comtmmiiJ' manager.J sont 

fréquen tes et tournées vers les visi tes culturelles et patrimoniales faisant d'eux des 

professionnel -le· s très cultivé · e ·s. 

Le cinquième et dernier chapitre est consacré à l'artictùation 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 

pt() fessionnel·le·s dfu-t"IS chacut1 de ces cas et quel1e(s) forrne(s) re\.~êt cette n c; tion. P ar ce biais, 

nous montrerons que la participation est très encadrée et recouvre une conception« basse » 

C
1est-à-dire éloignée des principes de dém ocratie culhu:elle ou de consttuction des savoirs en 

cotnmun. Pour aller au-delà de ce constat, nous montrons comment ces discours sont une 

tnanière pour les pro fes sionnel·le- s d 'engager d'autres processus au sein de leur 

établissement. D'une part, ils contribuent à l'acculturation aux politiques numériques en 

général chez les autres professionnel·le ·s. D'autre part} ils permettent la création de lieux 
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d 'inscription légitime des questionnements des publics, en ligne, et la fotn,_ulation 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-à-dire à partir du premier plan Calcul (1966-

1970), l'équipement technologique de la France devient un choix de société. De nombreuses 

décisions marquent l'engagem.ent de l'État dans le champ des« technologies de l'information 

et de la com.munication » (fiC). Il prend forme dans le développement de réseaux 

télématiques et en particulier celui du Minitel (Schafer et Thierry, 2012) . Différentes étapes 

ont contribué à faire et notamment d'internet un choix de société. I.-e fameux rapport« Nora

Mine » (1978) sur l'informatisation de la société expose des réflexions sur les implications 

sociales et politiques de tels développements. En 1994, le rapport TI1.éry sur« Les autoroutes 

de l'information » remis au Premier lv1inistre anticipe des apports à venir en termes 

économiques et programme des effets attendus. La couverture du territoiœ en réseaux haut 

débit devient un objectif et des 1nesures visant le développen1.ent d'une industrie des services 

d'information sont prises. En 1998, l'É ... tat met en oeuvre le Plan d'action gouvernemental 

pour la société d 'information (PAGSI) annoncé par Lionel Jospin lors du discours d'Hourtin 

de 1997. SL"'C axes prioritaires vont commander le développement des «nouvelles 

technologies» en France: 

« 1) la diffusion des outils numériques dans le système éducatif, 2) l'adaptation 

au numérique des outils de la politique culture11e, 3) Y administration électronique, 4) le 

développement du commerce électronique et le passage à l'économie numérique, 5) le 

soutien à l'innovation et à 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'élève a 2 miUiards d 'euros entre 1998 et 2003 hors équipement 

de l'É:tat et des écoles (Ibid., p. 308). Les TIC sont donc inscrites à partir de ce moment-là 
corrtr.ne un des enjeux politiques que doit relever le tninistère de la Culture et de la 

Communication. 

Pour autant, l'informatique et les TIC sont utilisées et développées avant 1998 au sein 

du ministère et de quelques établissements. Si un premier bilan du P AGSI daté de 2001 pour 

le rrlinistère de la Cultu.re et de la Commu...flication s'intitule «La politic.1ue culti.lrelle 

numérique», il est étonnant de constater le peu de synthèse ou d'analyse de cette dernière 

dans la littérature sa rante, ni même la reprise de cette terminologie. 

Il existe une bibliographie très abondante alliant le « numérique » et la culture qui se 

divise en deux types de production. La pretnière, celle des professionnel·le·s (revues Culture 

et Recherche, La Lettre de l'OCI!v1, lvbtJÙs et collediorZJpubliqueJ· de Frcmce, Btdletin des bibliothèq11es de 
France, La Gazette des anhùùte_r, etc.) gui ont pour but d'en faire la promotion et de décrire les 

actions mises en place. Une présentation des dispositifs, de leur conception et de leurs effets 

26 



attendus est la forme-type de ces articles de quelques pages. La seconde, plus critique et plus 

restreinte, est celle produite par les chercheur· se· s et porte le plus souvent sur l'évaluation, 

la réception ou les usages des dispositifs numériques. L'histoire et la synthèse des politiques 

numériques restent cependant à faire, qu'elle se situe au niveau du ministère de la Culture et 

de la Communication ou au niveau des établissements, qu'ils aient été mandatés comme la 

Bibliothèque nationale de France (BnF) ou la Réunion des musées nationaux (RMN) ou qu'ils 

aient initiés stratégiquement des politiques numériques fortes comme le château de Versailles 

ou plus récemment le centre des 1nonuments nationaux (Cl'vfN). 

Quelles sont les actions mises en place dans les institutions culturelles ? Qui en 

sont les initiateurs et initiatrices ? Cotntnent se sont-ils et elles formé· e · s ? Que recouvrent 

ces «technologies» ? Quels buts leur ont été assignés ? À qui sont-elles destinées ? 

Pour comprendre le contexte général de ces politiques numériques, il convient de 

retracer dans une première partie les évolutions qui touchent les musées en tant qu'institution 

publique depuis les années 60-70. Les musées, modernisés, sont intégrés à des politiques 

économiques, touristiques, sociales et éducatives qui multiplient les rôles qui leur sont 

attribués. Ces fonctions et les résultats attendus pour chacune d'elle peuvent faire naître des 

contradictions dans les politiques des établissements et créent des tensions entre les 

différents acteurs. Ces derniers se sont multipliés pour répondre aux évolutions des musées 

et se sont créés des « territoires» professionnels (Abbott, 1988) avec leurs enjeux, leurs 

manières de travailler, leurs réseaux, leurs conceptions de la cul ture et des publics qui 

nécessitent des négociations et des ajustements entre eux pour pouvoir travailler ensemble. 

Dans une deu.."\:ième partie, nous posons les jalons d'une histoire des politiques 

numériques depuis les années 1990. Notre but n'est pas de faire un état des lieux exhaustif 

des politiques mises en place, qui constituerait une recherche en soi, mais de relever les enjeux 

culturels, institutionnels, professionnels et de conception des publics attachés au numéric.1ue 

qui forment le contexte de cette recherche, en insistant sur les actions liées directement aux 

musées. Pour se faire, nous utilisons la littérature évoquée plus haut ainsi gue la 

documentation officielle du ministère de la Culture et de la Communication (communiqués 

de presse, rapports, site internet, etc.) comme des supports à ranalyse des discours sur les 

politiques culturelles numériques. Celles-ci s'intègrent 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 patrimoine 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 (m.archandisation 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« num.érique »dans les musées. Ils servent également 

à en évaluer les effets. 

Enfin, dans une troisième et dernière partie, nous analysons comment les 

professionnel-le· s des musées ont intégré le << num.érique », à partir de la littérature qui leur 
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est destinée, à la fois dans l'inform_atisation de leurs pratiques professionnelles et dans 

l'intégration des politiques culturelles numériques au sein des établissements. Dès ce 

moment, ils et elles ont dû se fonner, aller chercher des compétences ailleurs le cas échéant, 

inventer de nouveaux processus de travail, et se positionner par rapport à de nouveaux 

acteurs privés. Par ces apprentissages, ces ajustements, ces négociations et ces 

positionnements, les politiques numériques culturelles sont doublement intégrées et 

façonnées par la culture organisationnelle des établissements. 
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1. Le musée sous tensions 

Les musées, conune de nombreuses institutions culturelles et patrÏinoniales, sont 

soumis à des tensions dont certaines se sont accentuées au cours des quarante dernières 

années. Premièrement, en tant qu'institution publique, ils sont assujettis à des enjeux politico

administratifs édictés aux échelons locaux et nationaux, plus ou moins contraignants, selon 

le statut administratif des établissements. Deuxièmement, suite à des réflexions issues d'une 

demande sociale, d'une partie des professionnel·le ·s et des chercheur-se·s, mais également 

de pressions économiques, les musées ont amorcé un« tournant communicationnel »c'est

à-dire une multiplication de politiques à destination des publics. Enfm, les transformations 

générales de l'économie de la culture et des industries culturelles pèsent sur les musées 

notamment dans une volonté de s'adapter aux évolutions des pratiques culturelles des 

publics. 

1.1. Trans formations des institutions culturelles la 

singularité des musées 

La première partie du :xx_e siècle est un moment de déclin des musées en France. 

DetL'C grandes dynamiques nous semblent structurer les politiques culturelles à partir de la 

deuxième moitié du XX" siècle. En premier, la revalorisation et la modernisation des musées 

se produisent dès les années 60, comme partout en Europe (Ballé et Poulot, 2004), une fois 

passée la reconst1uction du pays à la suite de la Seconde Guerre mondiale. La culture et les 

musées en particulier bénéficient alors d'un très fort accroissement de leur enveloppe 

budgétaire à partir des années 60, à tous les échelons administratifs (Ibid, pp. 204-210), dont 

le très symbolique « 1 °/o du budget de l'État» gui annonce le doublement du budget alloué à 
la culture par le ministère Lang en 1981. En second, la décentralisation des politiques 

culturelles à partir des années 90 (Labourdette, 2015) renforce l'unportance 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 che:z 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 large possible dans les groupes 

socialL'C et d'adaptation de la médiation à chaque type de public. Nous aborderons ces 

discussions selon les trois conceptions du musée qui se superposent : le 1nusée comme 

institution politico-administrative, le musée comme dispositif de médiation et le 1nusée 

comme industrie culturelle. 
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1.1.1. Le musée comme institution politico-administrative 

~À partir des années 1960-70, le développetnent des politiques locales et territoriales 

ainsi que la revalorisation du rôle des capitales ont entraîné des rénovations importantes des 

musées, la multiplication de constructions de nouveaux lie~x et d'extension des anciens 

bâtiments. Ces grands travaux ont pour conséquence un élargissetnent considérable des 

thématiques proposées (Ballé, 2003b). Deux types de musées, radicalement opposés, sont 

particulièrement développés : les écomusées à partir des années 70 et les musées d'art 

moderne et contemporain à partir des années 80 dont les réalisations les plus emblématiques 

en France sont respectivement l'écomusée du Creusot et le centre Pompidou. La diversité 

des acteurs sociaux impliqués dans ces projets politiques témoignent du caractère identitaire 

de ces 1nstitutions au niveau national, territorial et local (Labourdette, 2015; Ballé et Poulot, 

2004). À partir des années 80, les musées s'ancrent aussi dans des dynamiques économiques 

en contexte de mondialisation du tourisme. L' « effet Bilbao )), du nom de la fondation 

Guggenheim installée en Espagne, consiste à penser que « 1narque + architecte = rentabilité 

touristique et économique» (Desvallées et Maires se, 2011) et assigne explicitement aux 

musées un rôle d'attractivité économique. 

La modernisation des bâtiments va de pair avec une modernisation des pratiques de 

conservation et de mise en exposition qui deviennent de plus en plus sophistiquées. Il 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 œuvres, de 

la restauration, de la 1nuséographie, de la tnédiation et de l'accueil des publics, de la gestion 

administrative, du mécénat et de la communication. L'arrivée de ces acteurs en interne traduit 

la diversité des rôles attribués aux musées et 1a diversité des relations nouées avec les publics, 

les acteurs scientifiques, les partenaires locaux et politiques. 

D'une organisation «encore très simple et, dans de nombreux cas [ ... ] quasiment 

inexistante» (Ballé, 2003, p. 240) dans la preinière inoitié du xxe siècle, les établissements se 

sont complexifiés et ont défini des tâches spécifiques à des services distincts au sein des 

orga:r11gr~T.u111es~ Toutefois, il est necessa1re de considérer que ces é'rolutio11s 

organisationnelles ont touché les établissements les plus importants en termes de taille et de 

rrwyens financiers de :rnanière beaucoup plus significative que les autres, dont les équipes 

restent souvent assez réduites. 

Ces évolutions, soulignées par de nombre~~ auteur·e·s, témoign_ent de nouveaux 

rôles attribués aux musées. lls sont accompagnés ces dernières années de réformes 

législati res dont le but a été de réorienter les relations entre l'État et les collectivités 

territoriales vers plus de décentralisation dans le dornaine culturel d'une part 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 

légittinité en matière de lecture publique, protection du patrimoine rural, conservation et 

valorisation des archives départementales et enseignetnent artistique et les régions en matière 
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d'aménagement du territoire, d'archéologie, de la synergie culture-tourisme, d'art 

contemporain (FRAC) et de soutien à l'accès de certaines catégories aux pratiques culturelles 

(«chèque culture») (Poirrier, 2010). Une clarification des différents statuts de musées a été 

opérée depuis les années 1990. Pretnièrement, le «projet de développetnent des musées de 

France » met fin à la distinction entre musées classés et musées contrôlés20 et permet à la 

Direction des musées de France d'avoir une compétence sur tous ces musées. Parallèlement 

les lois de décentralisation permettent de donner aux collectivités une plus grande autonomie 

en contrepartie d'une prise en charge financière plus in1.portante. Les relations entre État et 

collectivités sont de plus en plus contractualisées notamment à travers le projet scientifique 

et culturel des établissements « n1.usées de France », inscrit juridiquement dans la loi de 2002 

(dite« loi-tnusées »),qui définit l'identité du musée à travers ses différentes politiques. Deux 

grandes catégories 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 ministère de la Culture 

et de la Communication. Ce sont des établissements publics c'est-à-dire qu'ils sont distincts 

de l'État en tant que personne m_orale et ont une gestion distincte. Toutefois, pour ceux 

désignés comme étant des services à compétence nationale (SCN?\ leur gestion est 

autonome mais juridiquement sous la responsabilité du ministère de la Culture et de la 

Communication. Pour ces derniers, cela signifie une liberté de budget de fonctionnement 

mais ils demeurent « dans le système mutualiste de la 1Uv1N concernant leurs recettes de 

billetterie, leurs acquisitions et l'organisation de leurs expositions » (Ibid). Les musées 

nationaux sont très diversifiés en matière de collections et de thématiques et sont fortement 

concentrés en Ile-de-France. Depuis, une volonté de s'implanter sur l'ensemble du territoire 

se lit avec la consttuction du Centre national du costun1.e de scène (CNCS) à Moulins 22 ou 

celle du MuCEM à J'v1arseille. 

Les musées appartenant aux collectivités territoriales. Leur nombre a 

augmenté avec le regain d'intérêt des collectivités pour ce type d'institutions et d'importants 

2° Cette dis6nction, datée de l'ordonnance du 13 juillet 1945 assignait aux musées nationaux une gestion directe 
par le ministère de la Culture. Les musées classés avaient à leur tête un conservateur d'État choisi et nommé 
par le ministère de la Culture, ce qui n' étaient pas le cas des musées contrôlés, jugés comme de moindre 
importance. 
21 En 2012, parmi les musées nationaux, les SCN sont: le musée des châteaux de Malmaison et de Bois-Préau ; 
le musée de la Renaissance, le musée du i\{oyen ~\ge, le MuCEM, le musée du château de Pau, le musée j\:fagnin, 
le musée de la porcelaine A. Dubouché, le musée Clémenceau et de Lattre-de-Tassigny, les musées nationaux 
du :XXe siècle en .:\Ipes 1\:laritimes, le musée de Port-Royal des Cha.rnps et le musée de la préhistoire des Ey:âes
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 à Lyon, le 

Louvre-Lens ou le centre Pompidou Metz. La très grande tnajorité des musées français sont 

des tnusées territoriaux. 

La loi du 4 avril 2002 dite« loi-musées» a eu pour objectif de définir le statut et les 

missions des musées en prenant en compte les évolutions de ces derniers dans le dernier 

quart du XXe siècle et les lacunes de l'ordonnance de 1945 qui les régissait jusque-là. Elle a 

créé l'appellation de «musée de France» qui défmit les musées comme «toute collection 

permanente composée de biens dont la conservation et la présentation revêtent un intérêt 

public et organisée en vue de la connaissance, de J>éducation et du plaisir du public». Cette 

définition élargit la définition de musée à d'autres do1naines que les beau..-...:-arts, qui étaient le 

seul envisagé par l'ordonnance de 1945. Cette appellation a été donnée automatiquement alL-...: 

tnusées nationaux et classés et est soun1ise à une demande pour les autres. Elle permet en 

retour de pouvoir bénéHcier du soutien technique, scientifique et financier de l'État, 

notamment par l'intermédiaire des Directions Régionales des Affaires Culturelles (DRAC). 

Parallèlement, le ministère de la Culture et de la Co1n1nunication a lui-1nême été 

soumis à de profondes évolutions par le biais de la révision générale des politiques publiques 

(RGPP) dont le but annoncé était la rationalisation de l'action publique à des fins d'économie. 

Cette réforn1e s'inscrit dans le cadre de la décentralisation croissante des politiques 

culturelles. La direction des musées de France, devenue le Service des musées de France, a 

été intégrée à la Direction générale des patrimoines (DG Pat) . La redéfinition du rôle de l'État 

est la suivante : 

«S'il appartient à rf.:tat de définir en amont les grandes orientations et le cadre 

normatif du service public des musées, d'en contrôler l'application et d'en évaluer la 

mise en œuvre, la tutelle n'a pas vocation à intervenir dans la gestion quotidienne des 

établissements publics qui disposent d'une réelle autonomie dans l'organisation des 

missions d'intérêt général qui leur sont confiées» (I..,abourdette, 201 5, [s.p.]) 

Cette redéfinition des rôles entre l'État et les collectivités va de pair avec d'importantes 

restrictions budgétaire dans le contexte de crise écono1nique 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 rnusées . Toutefois, la règle <<the u.ùmer takeJ it ali» déjà remarquée (Frey et 

Meier, 2002) se vérifie assez régulièrement et tm renforcctnent des disparités entre les 

établissements se constate e1npiriquement. 

De toutes les transformations qui ont touché les musées depuis les at"lnées 60, une 

est particulièrem ent à signaler: l'attentio n accordée au(x) public(s). 

1.1.2. Le musée comme dispositif de communication 

D.] acobi et J. Davallon proposent de lire l'accélération des transformations qui ont 

touché les musées à partir des années 80 moins comme une n1odernisation et une mise en 
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m_arché que conîffie le « tournant communicationnel » des tnusées. Celui-ci débute dans les 

années GO avec la n1.ontée en généralité de l'exposition tetnporaire, qui représente une triple 

innovation: la réunion inédite d'objets épars et/ou en réserve (innovation culturelle); la 

possibilité d'agencer ces objets dans une scénographie renouvelée (innovation médiatique) et 

l'inscription du musée dans un agenda (innovation communicationnelle) Gacobi, 2012, pp. 

13 ï -138). L'exposition comme média (Davallon, 1992) suppose alors de trouver une 

audience, de connaître les visiteur· se· s, de comprendre les tnécanismes de réception à 
l'œuvre. 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, 

à la fois comme domaine de recherche universitaire doublen1.ent ancré en sciences de 

l'éducation (Caillet, 1995) et en sciences de l'information et de la cmnmunication et comme 

fottnation diplôtnante. Elle se développe d'abord dans les musées de sciences dès la création 

du Palais de la découverte en 193ï (Eidelman, 1988) et elle s'accentue avec l'ouverture de la 

cité des Sciences et de l'Industrie (CSI) en 1986 Gacobi, 2012, pp. 135-136). 

Le militantisme des professionnel·le · s et des universitaires en faveur de la médiation 

s'inscrit dans un contexte plus large de pressions en faveur d'une démocratisation de la 

culture, portée avant-guerre par le milieu du théâtre poplÙaire et réaffirmé à la Libération 

comme fonde1nent du ministère de la Culture et de la Communication (Poirrier, 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 décolÙe de nombreuses critiques sur la politique du ministère de la 

Cclture en parallèle des contestations de n1.ai 68. Ainsi, dans le cas des musées, les efforts 

pour proposer des dispositifs de tnédiation, à l'oral, à l'écrit, sur des écrans, par des textes, 

des images, des maquettes, des représentations tridimensionnelles, pour des individus sellis 

ou en groupe, sont le fruit de l'engagement de professionnel·le·s et de chercheur·se·s, 

proches des milieux de l'éducation poplÙaire dans les années ïO (lvferleau-Ponty, Davallon, 

et Caillet, 2016). Ce mouvement plaide pour le recrutement d'un personnel qualifié pour ce 

type de tâches (Caillet, 1995). Aujourd'hui l'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 patrim.oniale et la vocation publique des tnusées en 

faisant de l'existence d'un service des publics un des critères de l'attribution de l'appellation 

«musée de France »23
. Ils ont pour vocation de mettre en œuvre des politiques des publics 

23 Cette condition, qui peut être présentée comme un projet à venir de l' institution, n 'a donc pas besoin d'être 
effective au moment de la candidature. Il n'empêche 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 enquête est en cours au département de la politique des publics (ministère de la Culture et de la 

33 



de plus en plus sophistiquées qui déploient de multiples actions à 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 

l'évaluation, qu'on peut se demander si elle n'est pas une modalité du tournant 

communicationnel des musées (Gottesdiener et Davallon, 2013 ; Eidelman et al, 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 siècle. 

Démarche d'optimisation entre d'un côté l'exposition et de l'autre les visiteur·se·s (Schiele, 

1992, p. 71), elle s'est d'abord concentrée sur le public présent, sans chercher à connaître ses 

tnotivations n1ais en essayant d'optit:niser la relation d'apprentissage. Elle s'ancre en 

psychologie con1portementale et en sciences de l'éducation. Le paradigme du didactisme 

permet ainsi d'évaluer« l'efficacité de l'exposition, mesurée par l'écart entre ses objectifs, qui 

précisent les changements escomptés chez les visiteur se· s, et ceux réellement observ--és au 

terme de la visite» (Schiele, 2014). Ce paradigme fait ainsi de l'apport cognitif un motif 

principal de la venue du public et s'intéresse au public réel (Eidehnan et Van Praët, 2000; 
Samson, 1992 ; Eidelman et al, 1991 ). 

C'est au moment où le paradigme sociologique prend le pas sur le paradigme 

didactique que l'évaluation muséale développe une analyse des détenninants à la venue au 

musée et attire l'attention sur l'absence de certains publics. Le capital culturel dont témoigne 

entre autres le diplôme est alors mis en exergue comme principal déterminant de la pratique 

et cotrune facteur influent sur la réception de l'exposition. Cet apport fait sortir l'évaluation 

muséale de «la grille 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 à celui-ci. La figure du visiteur évolue et des études qualitatives se centrent de 

plus en plus sur les différentes postures prises par le visiteur : par exemple, dans une 

approche psychologique (Gottesdiener et Vilatte, 2006), dans ses manières de visiter dans 

l'espace (Levasseur et Véron, 1989) ou dans leur rapport au discours de l'exposition 

(I--<:idelman et Raguet-Candito, 2002), etc. 

Un troisième paradigme est celui de la satisfaction des visiteurse·s par rapport à leur 

visite. En France, il se développe particulièrement dans les grandes enquêtes« À l'écoute des 

visiteurs» (AEV) menées par le département de la politique des publics (1viCC). Ce protocole 
1J A, ) • • , 1 1),.. 1 , • 1 1", . 1 1 . ' . 1 " . 1 1 l' " " 

u enc1ueœ s mscnr aans 1 evatUauon aes pouuques puo11ques muoawre aans 1a rev1s1on 

Communication, DGPat) pour connaître l'état de la situation. E lle complète les recherches antérieures sur les 
professionnel·le·s de la médiation (Peyrin, 2010). 
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générale des politiques publiques (RGPP). Les différents opus de l'enquête ont interrogé les 

publics de la gratuité dans les musées et les monuments nationaux, en l'occurrence les 18-25 

ans (2009-2010, 2014) et les publics des musées et 1nonuments nationaux gérés par le :NICC 

(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 rapport aux objets, la 1nédiation sous toutes ses formes, le confort et 

les services. 

Com1ne le fait remarquer à nouveau D. Jacobi, les expos1t10ns sont des médias 

coûteux qui demandent une forte fréquentation pour justifier des fonds publics alloués (Ibicl, 
pp. 138-139). E t la fréquentation peut être 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 manière, peu importe que 

ce soit la logistique commerciale ou la logique communîcationnelle qui ait primé dans les 

transformations de l'institution muséale. Il est plus intéressant de remarquer que les deu.x 

logiques se renforcent l'une l'autre. Pour G. Vidal, ces deux logiques sont imbriquées à une 

troisième, 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, 2011f\ 
la« spectacularisation » (11airesse, 2002), le« ludisme>> (Chaun1ier, 2007) ou les «logiques 

événementielles» a acobi, 2013 et 1997) sont des tennes et des aspects qui dénoncent un 

n1usée assujetti aux logiques con1merciales25
. Elles sont analysées comme des dangers pour 

les fonctions «traditionnelles» qui seraient reléguées au profit des activités et des 

productions qui rapportent plus de profits et qui dénatureraient l'institution muséale. Elles 

sont à relier directetnent 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). 

24 Claire Casédas, dont nous citons l'article, retravaille pour le musée le concept de« dysneyLmdisation »traité 
par S. Bnu1et dans son ouvrage La planète disn~ylaft{li.rée. ChroniqueJ· d'un toHr du monde (2006) sur les pratiques 
touristiques contemporaines. 
25 La bibliographie autour de la critique de la mise en nurché du secteur culturel ne se limite pas à ses auteur- e ·s. 
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Les points de conflits se cristallisent alors, entre autres, sur 

«le développement de nouvelles formes de financements (diversités des 

boutiques, location de salles, partenariats financiers) et notamment les questions liées à 

l'instauration d\U1 droits d'entrée, au développement d'expositions temporaires 

populaires (blockbusters) ou à la vente de collections. » (rvfairesse, 2011) 

Les recherches sur les sources conceptuelles et les pratiques effectives des musées 

(JY1airesse, 201 0; Niquette et Buxton \\1illiam, 2004; lv1airesse, 2002) ou sur le courant de la 

«nouvelle muséologie» définie par G.-I-I. Rivière (Chaumier, 2011; Flon et Davallon, 2000) 

analysent les ambiguïtés qui peuvent naître au n"lusée par des emprunts ou des ressemblances 

avec le secteur marchand aussi bien dans son projet initial que dans sa dimension médiatique 

(exposition). Si les ressemblances formelles existent entre les fomïes d,exposition au musée 

et la scénographie des parcs de loisirs, la limite est franchie 

« Quand les moyens deviennent des fins en soi, quand la technique devient 

suffisante, quand l'objectif se mue en vague prétexte et que l'on s'arrête 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'E.x:polatzd (Chaumier, 2011a) s,accordent pour 

décrire ce basculement où la volonté de jouer sur les émotions prédomine sur la délivrance 

d'un message scientifique. Le critère est rhétorique et reste difficile à appliquer en pratique 

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

Ces critiques sont encore aujoun.fhui régulièrement débattues et discutées entre les 

professionnel·le ·s. 

L'approche ici n,est pas celle d'une conception normative de ce que devrait être le 

musée mais une approche compréhensive où les logiques comtnerciales et celles de l'action 

publique26 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 entreprises pour chercher à rendre leurs 

actions plus efficaces, en les traduisant par rapport à leurs propres enjeux, comme l'a proposé 

]. -1\11. Tobelen1 depuis de nombreuses années (Tobelem, 1992). Nous faisons l'hypothèse que 

les logiques commerciales et d'action publique sont beaucoup plus intriquées dans la fabrique 
1 1 :0 : . 1 0 11 a 1 / • 1 1 • • > ) 11 • 1') '1 - • .. , • ues ponuyues cwrureues au se1n aes eraoussemenrs er gu eues sonr 1 ODJei a un comprom1s. 

26 Une troisième logique existe, celle du don (.Mairesse, 2010), mais nous ne l'avons 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 comme1:ciales 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 institutions revendiquent des expositions au.,x thètnes 

« blockbusters » pour pennettre le fmancement d'expositions atLx sujets plus pointus ou 

méconnus. 

1.2. Mutations des musées, mutations professionnelles 

Les changements organisationnels dus aw\: tensions évoquées précédemment et 

auxquelles est soumise J>institution du musée ont peu été l'objet d'études approfondies, quelle 

que soit la discipline envisagée (sociologie, ethnographie, sciences de gestion, etc.) 27
. Ce 

désintérêt s'explique par le fait que : 

«Tout d'abord, le milieu muséal lui-même 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 à une « boîte noire » dans laquelle 

interviennent les professionnels qui mènent à bien des missions. Par ailleurs, les 

sociologues ont pendant longtemps ignoré le rôle social des musées et le musée n'a pa..s 

été un objet de la sociologie. Il n'apparaît 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 à la fois patrimoniale, culturelle, 

économique et politique n'a pas été véritablement traduite par un fonctionnem.ent spécifique 

mais par l'emprunt à des procédures à 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 première, conservatrice, milite en faveur d'un statut quo. La deuxième, 

entrepreneuriale, tend à transformer le musée en entreprise. La troisième, commerciale, 

soumet le musée à une vision marketing de la culture. La quatrième, gestiotmaire, fait 

entrer le musée dans l'ère du manage1nent public ou du management privé. 

Actuellement toutes ces conceptions et ces pratiques sont à l'œuvre. La nature 

27 Il existe une littérature qui relève d' « une ethnographie des musées et de leur organisation [et] d' une 
etlmologie des politiques muséales et de leur évolutjon )) 0-Ionjaret et Roustan, 2012) et qui a pour objet des 
institutions particulières 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 modèle qui lui soit 

spécifique.» (Ibid., p. 251) 

Les contradictions qui peuvent naître de ces différentes fonctions ne sont pas 

résolues et peuvent donner lieu à des dysfonctionnements, voire à des malaises 

professionnels com.n"le nous le verrons plus loin. Les coordinations nécessaires à l'intégration 

de ces c.hfférentes fonctions de1nandent des collaborations accrues entre les 

professionnel·le · s et les services là où chacun pouvait travailler relativement 

indépendatnment des autres avant. Les aspects les plus concrets du travail comme son 

organisation au sein des établissements ou la répartition des tâches entre les services ne font 

pas l'objet d'études en particulier. Cependant, les transformations des institutions ont été 

observées à l'échelle des groupes professionnels28
. 

Les métiers artistiques sont connus en France entre autres grâce aux travaux deR. 

J\1oulin sur le marché de l'art (Moulin, 2009; 2003 et 1986), deN. I-Ieinich sur les peintres du 

XVIIIe siècle (Heinich, 1981) et de J.P. lvienger (Menger, 2002) . Les métiers du patf"in"loine 

et des musées en particulier ont en revanche été peu étudiés jusqu'à très récemmene9
. La 

28 Les notions de «profession» et « métier» sont extrêmement débattues en sociologie des professio ns dans 
ces acceptions françaises et anglo-Sa..'mnnes. Les professions les plus installées ont servi de modèle pour définir 
ce qui appartient à l'une et l'autre des catégories qui se distingueraient par l'autonomie dont peuvent faire preuve 
les professionnel·le· s (Champy, 2012). Dans notre recherche, nous suiv-ons les conventions sémantiques de 
l'ouvrage de F. Champy : 

« Dans la suite de cet ouvrage, « protessions » désignera les protessions au sens restreint, 
c'est-à-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 l'ensemble des métiers - sans 
aucune précision quant à leur nature -par les termes «activi té professionnelle», «métier'' et ( . .. ) 
«groupe professionnel» quand nous nous situerons dans l'univers francophone. 1> (Ibid., p. 7) 

29 D'autres domaines patrimoniaux et culturels sont touchés par ces transformations dont les modalités 
commencent à être étudiées. Des recherches ont lieu dans le monde des archives portées par des ethnologues : 
Both .t\P ..... t"le, L -'ur;gen&·e pattiHJortia!e_ Les raiJons d'un etzgagetnent at.! Bott{,-!ier blet(~ Paris : Directio11 gé11érêJe d es 

patrimoines, Département du pilotage de la recherche et de la politique scientifique/ Lahic, 2014; Both .Anne, 

Att toucher et à l'oeil: anthropologie tomparée de la restauration an:hùùtique, 2012, Paris : Direction générale des 
patrimoines, Département du pilotage de la recherche et de la politique scientifique ; i\Ionjaret, Anne, ivfùsiotz d 

lv1etamo!J:hoj·es et innomtio;ü j;, biitendru et Photographier le_.- Anhù:eJ tüztionaieJ-, Paris-Fontainebleau-Pierrefitte 2010-
2013, Rapport intermédiaire, Cerlis / Les _\rchives nationales, 2011 ; Both Anne, Un tral'ail defond.rpour l'éternité. 
Anthropologie o·omp{!de des pratiqueJ· cmhitùtiqztex, P aïis : Direction générale des patrimoines, Département du 
pilotage de la recherche et de la politique scientifique/ Lahic, 2010 ; Both Anne, Ce qHi eJtfait rt 'eJt p!ttJ· à fùire. 
Eth1zographie d'un m'liœ d'archù·eJ mumâpaieJ, Paris : Direction générale 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-mêmes au sein de revues spécialisées comme le numéro de Cttltttre i.-"' 
Recherche intitulé A.rchitu enjettx de Jociété (Cit!tttre & rechen·he, n°129, Paris : .Ministère de la culture et de la 
conln1ut-llcation, !viission de la recherche et de la technologie, 2013) ou. (~.,helnir:.r de traz·er.re: ce.r ;t?JétierJ· ti.tt J~ert -'ice deJ-
archù·eJ de La Gazette deJ archim· (Paris : Association des archivistes français, 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 rôle social du tnusée, accroissement des expositions, reconnaissance de la 

nécessité de la médiation culturelle, ouverture à des publics de plus en plus spécifiques, 

accroissement des logiques comtnerciales et cotrununicationnelles, etc. Le recrutement de 

professionnel -le· s 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 chercheur·se·s (Caillet, 1994). 

Une précaution s'in1pose cependant: si des évolutions du musée sont constatées (voire 

critiquées), elles n'entraînent pas mécaniquement de« professionnalisation »accrue du point 

de vue de la sociologie des professions c'est-à-dire une plus forte structuration des métiers 

(Poulard, 2010) . Interroger les métiers du musée, c'est comprendre comment ces 

transformations redéfinissent les rôles, les chatnps 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 à savoir, comment un groupe 

tend à s'organiser sur le modèle de professions déjà installées (avocat· e·s, médecins, etc.), qui 

passe entre autres par la construction d'un monopole reconnu de l'exercice de la profession, 

non sans poser de difficultés : 

« Il conviendra cependant de renoncer alL-x approches d'inspiration 

fonctionnalistes, qui tentent de retracer la « professionnalisation » du métier de 

conservateur, à travers les étapes qui ont vu ces professionnels se doter de règles 

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 u·ès endogène et peinent à s'émanciper de la 

généalogie de la profession élaborée par les acteurs institutionnels eux-mêmes. Elles 

occultent en effet le rôle de l'État et des collectivités dans ce mouvement, ainsi que les 

enjeux culturels qui la sous-tendent.» (Poulard, 2010, pp. 11-12). 

Suffisamment inédit dans le monde de la culture et du patrimoine pour être 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 à partir du redéploiement des fonds et des 
professionnel ·le·s qu'a entrainé l'ouverture du site à Pierrefitte-sur-Seine. La rédaction de fiches d'inventaire 
pour les objets, une campagne d'enregistrements photographiques et oraux ainsi que des expositions au_x 
Journées du Patrimoines 2013 et 2014 sont les pretniers résultats de cette opération (if. Potin Yves,« Quand les 
m étiers des archives font leur inventaire », La Gazr:tte deJ· an:hiœJ, Paris : Association des archivistes français, 

n°239, 2015, pp. 123-125). 

Dans le domaine de l' Inventaire, l'analyse du processus de patrimonialisation a été étudiée à travers l'étude des 
critères mis en jeu par les professionnel·le·s: Heinich Nathalie, Lafàbrique du pattimoine: 1i de la cathédrale à !a 
jJetite cuillère>>, Paris : éditions de la maison des sciences de l'homme, 2009. (Heinich, 2009) 
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Une des manières pour comprendre le musée en tant qu'organisation est d'en décrire 

les différents acteurs et de com.prendre con1ment ils se situent les uns par rapport aux autres, 

quels sont leurs rapports de force et leurs manières de collaborer. H. Becker met au jour la 

dimension sociale de la production artistique quand il propose le concept de « mondes de 

l'art», c'est-à-dire un réseau composé de « toutes les personnes dont les activités sont 

nécessaires à la production des œuvres bien particulières que ce monde-là (et d'autres 

éventuellement) définit comme de l'art» (Becker, 1988). La n1étaphore de« monde» est une 

manière de« penser l'activité organisée» (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 modèle 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 être uniquement expliquée par le degré d'intervention de 

l'État (Freidson, 2001) mais se comprend également par les luttes interprofessionnelles entre 

les professionnel·le·s d'un même «champ d'activité» et entre des «générations» de 

professionnel·le·s d'un même domaine (Hénaut, 2014 et Hénaut, 2010). En l'occurrence, la 
conservation des œuvres est partagée entre les conservateurs et conservatrices (personnel 

« historique»), les personnels de la régie, les technicien·ne·s scientifiques des laboratoires et 

enfin, entre les restaurateurs et restauratrices mobilisant des habiletés considérées comme 

« artisanales » et ceux et celles d'une nouvelle génération dite « scientifique ». 

Ainsi, à partir de la littérature sur les professions, on peut décrire l'« écologie» 

(Abbott, 2003) des métiers culturels avec ses différents acteurs qui coopèrent - 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 (élus, associations, entreprises, etc.). Dans ce réseau de collaboration, 

on peut différencier le« personnel de renfort» (Becker, 1988), qui s'occupe de tâches aussi 

indispensables qu'invisibles et relativement peu valorisées, tandis que d 'autres s'occupent des 

tâches «principales » extrêmement valorisées Oa recherche scientifique, la conservation des 

œuvres, etc.). Pour chacun des métiers présentés, nous avons relevé les éléments constitutifs 

de l'identité professionnelle et comment ces derniers sont renégociés par l'évolution des 

musées. On a particulièrement insisté sur la structuration des métiers les uns par rapport aux 

autres mais égale1nent sur les hiérarchies propres à chaque groupe. 

1.2.1. Les métiers de la conservation 

Les conservateurs et les conservatrices de musées forment le groupe professionnelle 

mieux étudié au sein des métiers du musée, au regard de l' ancienneté de leur d'existence et 

du pouvoir symbolique qu'üs et elles ont conquis. L'ouvrage Les collectivités locales et la culture: 

le.rformeJ de l'ùzstitutiomzalùation) XL'>C-XX'' .riède.r retrace l'histoire de leur st1ucturat:ion de la fm 

du XVIIIe siècle à nos jours (Poirrier, 2002). La conse1-vation naît avec la Révolution et les 

«hommes des musées» ont dû faire prévaloir des compétences spécifiques liées à leurs 

40 



connatssances 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 siècle montre« l'indéf:tn:ition de la profession, et même le fait qu'elle 

n'en est pas une» (Georgel, 2002, p. 251). 

Pendant l'entre-deux-guerres, le Bulletin des i\!Iusées de France se fait l'écho de la grande 

dégradation des musées de province (Vadelorge, 2002, pp. 253-25ï). Face à ce constat, deux 

réactions se dégagent : d'une part la création de l'Association générale des .Amis des musées 

de France en 1936 qui contribue à de nombreuses restaurations de salies et d'œuvres et 

d'autre part, l'essor de la muséologie au sein de l'Office international des musées et de la 

diffusion de normes en matière de conservation et muséographie (Ibid., pp. 257-262). Le 
développement du tourisme local pousse également l'État et les municipalités à rénover les 

musées mais uniquement ceux dédiés aux bealL""'{-arts. C'est alors moins une nouvelle 

génération d'hommes que de nouvelles pratiques qui émergent, notamment la sélection 

accrue des œuvres accrochées et une présentation renouvelée (Ibid, pp. 264-282). 

La thèse de S. Octobre constitue la première enquête sociologique auprès des 

professionnel·le · s elL""'{-mêmes où l'auteure décrit la construction des différentes identités 

professionnelles, articulées entre expertise scientifique et tâches gestionnaires et 

administratives, dans un conte:\.1:e de modification du paysage culturel (Octobre, 1996). Plus 

particulièrement, elle opère un focus sur la population des conservateurs et des 

conservatrices d'art contemporain et sur la manière dont ils construisent la légititnation de 

leur rôle, au sein d'un domaine gui interroge les notions d'art et d'œuvre d'art et rediscute les 

missions traditionnelles du musée (Octobre, 1998). 

La génération des« nouveaux conservateurs [et conservatrices]», c'est-à-dire ceux 

embauché·e ·s à partir de la création de l'INP en 1990 jusqu'en 2003, toutes spécialités 

confondues, constate la reproduction de tensions sur la question de l'identité professionnelle 

et les inégalités au sein de ce corps professionnel (Benhamou, 11oureau, et Liot, 2006). 
L'analyse porte sur le proftl sociodémographique des enquêté·e·s, leur formation et les 

attentes concernant ce groupe professionnel et enfmles éléments d'unité et de différence 

dans l'exercice du 1nétier. Le constat est celui d'une grande disparité entre, d'une part, les 

conservateurs et les conservatrices d'État et d'autre part, cetL'\: et celles de la fonction publique 

territoriale, due à la décentralisation. Si les tâches administratives et gestionnaires ont pris de 

l'ampleur dans les deux cas depuis les années 70, leur in1portance dépasse les activités de 

conservation et de recherche pour les conservateurs et les conservatrices territoriaux faisant 

d'eux des fonctionnaires de plus en plus polyvalents (Ibid., pp. 61-70). Les différences les plus 

nettes dans la répartition des tâches se situent dans la préparation du budget et le montage 

d'expositions temporaires. Ce dernier est considéré conune 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)30. 

Dans les petits musées territoriaux (par exemple, d'histoire locale et ethnologie), la 

« professionnalisation » est parfois très récente et s'est faite au détriment des bénévoles, 

souvent de manière douloureuse (Chaumier, 2003). La disparité entre les fonctionnaires 

d'État et territoriaux est réaffirmée dans le travail de thèse de F. Poulard qui retrace la longue 

histoire des politiques culturelles locales depuis le début du :XXe siècle en s'attachant à 
«spécifier l'action de l'État à l'égard des collectivités [ . .. J [et] saisir ce que les collectivités 

territoriales «font» aux politiques nationales [ ... ] » (Poulard, 2010, p. 11). Il y décrit donc 

moins la construction des identités professionnelles que les relations d'interdépendance entre 

l'État et les fonctionnaires territoriaux. Il montre aussi l'influence des considérations 

financières sur l'évolution des statuts professionnels et comment les conservateurs et 

conservatrices de l'échelon territorial doivent développer des compétences relationnelles afin 

de mettre en place leur politique culturelle. Ils et elles y parviennent par le biais de nouveaux 

partenariats locaux mais surtout par la gestion des « représentants de la société culturelle 

locale» (Ibid, p. 119) tantôt sollicités, tantôt mis à distance afin de garder le contrôle de leurs 

actions. 

Dans le Litn blanc deJ tll11JéeJ de Fnmœ (2011 ), les conservateurs et conservatrices ont 

interpellé l'État sur la menace que fait peser une« logic1ue libérale excessive » sur les musées31
. 

Celle-ci traduit une inquiétude pour leur monopole d 'actions et pour l'affaiblissement de leur 

position dominante au sein des musées (Poulard et Tobelem, 2014). L'ouvrage revient sur le 

flou de l'argumentation donnée par les conservateurs et conservatrices selon laquelle ils 

seraient les plus qualifié·e·s pour être directeurs et directrices d'établissement de par leur 

formation générale, surtout quand YINP accorde peu de place au « management » dans la 

30 I .. a ten.s1otl e t1tre la tnise en t~l.l'Tre de co 111pé tences scientifiques issues de la formation urliversita.ire et les 
tâches administratives liées au cadre d' exercice est également constitutive du métier d'archiviste. Toutefois les 
forces qui président à cette tension sont inverses dans le cas des archives. Les conservateurs et conservatrices 
de musée tirent leur légitimité de leur expertise scientifique et se plaignent de la part grandissante des tâches 
adrr1inistrati"C.res dans leurs pratiques quotidier~es, considérées corr1me parasitant. leur cœur de rr1étier. Dans )e 
secteur patrimonial, les archtves sont les seules à 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 e11 résulte que les archiv·es sont. cot1substar1tielles à l'acL.1.1.inistration. J) (Gasset, 2007). 
Depuis une dizaine d'années, les revendications des archivistes vont donc vers w1e reconnaissance plus aftïrmée 
de leurs compétences scientifiques, voire la qualification de l'archiv·istique comme une science à part entière 
(Hamard, 2015; Hottin, 2009 , pp. 16-21 et pp . 174-179). A.insi, les configurations des métiers liés à la 
conservation du patrimoine dépendent égalem ent de l'histoire institutionnelle de chacun des secteurs 
patrunontaux. 
31 Musées et collections publiques de France, Le lirre blan~· deJ 111!1J-éeJ de France, Paris, France : Associaüon générale 
des conservateurs des collections publiques de France, 2011. 
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formation qu'il délivre. Il explore également comment les conservateurs et consetvatrices 

ont réagi de manière différenciée face à des métiers pouvant être considérés c01nme 

concurrentiels : les restaurateurs et restauratrices, les chercheurs et chercheuses dans le cas 

du musée du quai Branly et les comtnissaires d 'exposition d'art contemporain, permettant de 

montrer que la définition d'une profession et l'étendue de ses prérogatives fluctuent au cours 

du temps et se négocie de manière située avec les acteurs des autres d01naines liés. Les 

ouvrages sur les autres «corps» professionnels (CJ. ùifra) font tous état des concurrences 

interprofessionnelles où ]es conservateurs et conservatrices tentent de conserver leur 

monopole d'action : dans la direction des établissen1ents contre les administrateurs et les 

adm1nistratrices sorti·e ·s des grandes écoles, comme connaisseur·se·s de la matérialité des 

œuvres contre les métiers de la restauration et de la régie des œuvres, dans la production du 

discours sur les œuvres contre les médiateurs et médiatrices. 

1.2.2. Les tnétiers de l'accueil et de la surveillance 

Les gardiens de musée, que l'on nomme aujourd'hui agents d'accueil et de 

surveillance, forment historiquement le premier métier non scientifique des n1usées. TI 

semble que les artistes soient plus enclins à s'y intéresser que les chercheur·se·s32
, surtout les 

photographes Davide Pizzigon?3
, Andy Freeberg3

\ Alec Soth35 ou Rip I-Iopkins avec sa série 

« 1'v1uses d'Orsay »36
, qui travaillent à mettre en visibilité la setùe présence humaine au milieu 

de salles où les œuvres d'art sont installées, jouant sur les contrastes ou les ressemblances 

souvent humoristiques, que ces associations forment. 

Être « gardien » a longtemps été perçu comme une non-occupation, caractérisée par 

une non-vocation Qoin-Lambert et al., 2004), pp. 107-108). L'affinnation du rôle social du 

musée permettrait de revaloriser 1\mage du gardien en définissant une véritable fonction, 

celle d'accueillir le public, n1ême si celle-ci se situe en bas de l'échelle symbolique des 

32 Un ouvrage qui leur est consacré sortira en 201 ï dans la collection I'vfusées-mondes à la Documentation 
française. 
33 Muston Jean-l'vfichel, « Les «gardiens» de Davide Pizzigoni: d'w1e photographie amateur à une pratique 
d'interrogation du musée », in Chaumier, Krebs, Roustan (dir.), Lb tùitetm photograp/,eJ au muJ"ée, Paris: la 
Documentation française, 2013, pp. 205-221. 
34 Freeberg Andy, « Guardians o f russian art museums>\ Photograp~y b.Y An4;• Freeberg, [en ligne], 
http:/ / andyfreeberg.com/ guardians.html, consulté le 17 janvier 2016. 
35 The :Ne"v Yorker, «The Secret Lives of i\luseum Guards », Thenewyorker.com, [en ligne], 25 septembre 
2015, http: / /W\11\V.ne\.-vyorker.com/ culture/ photo-booth/ the-secret-lives-of-museum
guards?mbid= social_ t\vitter, consulté le lï janvier 2016. 
36 Rip Hopkins,« Musée d'Orsay», [en ligne], http:/ h\.'\Vw.riphopkins.comhvorks/13, consulté le 17 janvier 
2016. 
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fonctions du musée et est jugée unanimement comme pénible (Ibid, pp. 108-111). Elle 

n'empêche pourtant pas les hiérarchies internes. Le pôle « sécutité » peut être plus valorisé 

car il comporte un aspect technique et est tourné vers l'intérêt général. Majoritairetnent, et 

surtout chez les agents de l'État, des formations orientées vers la médiation peuvent être 

dispensées pour enrichir la fonction et permettre de donner du sens à une pratique (Monjaret 

et Roustan, 2012), qui reste perçue chez les agents comme dévalorisée. 

1.2.3. Les métiers de la médiation 

Les n1édiateurs 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 première 

déctit un métier sous l'angle de la passion (amour de l'art et de la transmission) mais aussi un 

certain« choc» entre le métier tel qu'il est enseigné au cours de la formation et la réalité du 

terrain, à l'instar des conservateurs et conservatrices (Peyrin, 2010, pp. 37-58). A partir de 

l'angle organisationnel, les seconds ont construit des« configurations professionnelles de la 

médiation » à partir de deux axes : 1\m lié à une division du travail (concepteurs et 

conceptrices de dispositifs/médiateurs et médiatrices« face public») et l'autre à la dominante 

du travail (c'est-à-dire les professionnel·le·s orientés« contenus» et ceux orientés« publics») 

(Au bouin, Kletz, et Lena y, 2009, pp. 24-26). Les deux recherches mettent en avant les 

tnultiples compétences que mettent en œuvre les professionnel·le · s, concentrées autour de 

deux pôles : des compétences scientifiques et des cotnpétences sociales. 

Ces travaux mettent aussi en lumière un certain« malaise » des pro fessionnel·le · s face 

à leur manque de reconnaissance au sein des établissetnents, c'est-à-dire à la place que la 

médiation prend dans leur organisation et à l'extérieur (collectivités territoriales, ministère de 

la Culture et de la Communication), qui se traduit souvent par une précarité des 

professionnel ·le ·s. Ce manque de reconnaissance est à rattacher directement avec les 

tensions autour de l'idée même de médiation qui a divisé les conserv-ateurs et conservatrices 

dès les années 60 Qoin-Latnbert, 2006) . La querelle a pour o rigine le débat sur l'introduction 

de la fonction de « diff..Ision » dans les rr1.issions du musée et donc de leur rôle alors que 

souvent ils ou elles assuraient seul·e le fonctionnetnent du tnusée dans ces années. Cette 

opposition a été écartée dans le très long processus qui a abouti à réglementer et à 

homogénéiser le statut des conservateurs et conservatrices dans les musées classés et ceux 

des musées contrôlés par la création du statut unique de« conservateur du patrimoine» (Ibid, 
pp. 71 -73). D e 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 

fo rtement les médiateurs et médiatrices (rnise en visibilité des con1pétences et des actions, 

formations plus en lien avec les institutions, accroissement des échanges àa les associations 

profes sionnelles) (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 très variés au sein de 

chaque corps professionnel. La structuration et la hiérarchisation des métiers entre eux est 

également tributaire des rapports de force entre les sexes. Elle est particulièrement visible 

dans le cas de la fonction de médiation qui a été pensée comn1e un métier féminin au départ 

pour cantonner les femmes en dehors de la sphère scientifique (Peyrin, 2008) . À l'intérieur 

des groupes professionnels, la répartition des postes à responsabilité dans le patrimoine est 

très inégale selon les sexes (Dufrêne, 2014; Levin, 2010; Glaser et Zenetou, 1994) et dans 

la culture en général (Ministère de la Culture et de la Communication, 2015). À titre 

d'exetnple, les postes de direction sont occupés par des femmes à 26°/~ pour les 

établissements publics et à 32 t;/~ pour les SCN du ministère de la Culture et de la 

Communication (Ibid, p . 9). 

Cette cartographie sommaire met en évidence la manière dont chaque groupe professionnel 

-qui correspond souvent à un service au sein des 1nusées- s'organise autour d'une fonction 

du musée, plus ou moins fortement liée alL'{ collections (conservation, recherche, 

communication) . Dans le cas où 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 à une fonction et insérés dans des normes professionnelles. Ainsi, le texte apparaît 

comme une « catégorie technique de la pratique professionnelle » (Deshayes et Le 11arec, 

2014) d'une diversité de pro fessionnel·le · s (conservateurs et conservatrices, médiateurs et 

m.édiatrices, scénographes, etc.) que le découpage artificiel des tâches empêche de considérer 

comm.e un en)eu commun. 

Comme expliqué en introduction, ces reconfigurations des pratiques professionnelles 

et des organisations muséales sont dues à des mutations profondes des musées et des lieux 

patrimoniaux qui peuvent remonter aux années 60. Une des causes régulièrement 

mentionnées est la montée en puissance des logiques communicationnelles au sein d'un 

paysage cul.turel de plus en plus saturé. Dans ce contexte, l'absence de travaux sur les 

professionnel-le · s de la comn1.unication ou Pintégration de services entiers qui lui sont dédiés 

au sein des musées relève au pretnier abord d'un paradoxe. On fera le même constat avec les 

professionnel-le· s du « numérique » même si l'existence de services entièrement dédiés à ce 

don1aine sont particulièrement rares. 

Plusieurs hypothèses (complémentaires et non exhaustives) peuvent l'expliquer. 

Premièrement, 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 récemn1ent et n'ont pas de représentations qui les rendent visibles ni de 

revendications collectives qui les structureraient. Deuxièmement, beaucoup de 

professionnel·le · s de la culture ont des postes hybrides ou « double » particulièrement dans 

les petites structures : chargé·e de la médiation et de la communication, webmestre et chargé·e 
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de la communication, conservateur et conservatrice polyvalente, etc. traduisant certainement 

un apprentissage« sur le tas». Ces configurations ne permettraient pas d'isoler une spécificité 

de la communication publique des musées ou du« numérique» culturel qui constituerait une 

«juridiction» (Abbott, 1988). Enfin, la communication et le «numérique» en tant que 

fonctions du musée seraient illégitimes car positionnés du côté de la marchandisation et donc 

mis en opposition avec les missions de service public, ce qui serait un frein à l'étude par des 

chercheur- se · s. La présente recherche tente d'explorer ces hypothèses à partir des réseaux 

socionun"Iériques 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 précédetrunent, en prenant comme objet un groupe 

professionnel en particulier, s'attachent à en décrire les éléments caractéristiques qui les 

rassemblent, la manière dont ils se sont structurés historiquement et à analyser les tensions 

avec les autres pro fes sionnel·le · s avec lesquels ils entrent en concurrence. Un des aspects 

très peu traités de la littérature francophone est la manière dont ils coopèrent au sens d' H. 

Becker c'est-à-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 à l'œuvre, grâce à une immersion longue sur le 

terrain37
. 

Ainsi, l'exposition est considérée par l'anthropologue S. Macdonald comme une 

«boite noire» (N[acdonald, 1998), notion qu'elle enïptunte à la sociologie des sciences et des 

techniques. Par l'observation pendant deux ans de la fabrication d'une exposition sur la 
nourriture au Science Museum de Londres, elle constate con"Iment «le sang, la sueur et les 

larmes qui se cache derrière une exposition terminée» (J\.1acdonald, 2002, p. 245) sont lissés 

à travers un « cadte conceptuel rigoureux [ ... ] qui é-v-acue non snùe1nent les « bizarreries » 

37 Dans les sociologies des professions récentes, l'observation sur le terrain a pu être utilisée pour compléter 
des méthodes de recherche plus classiques comme l' analyse des archives internes au rninistèœ de la Culture et 
de la Communication, le dépouillement des rev1...1es professionnelles quand elles existent, la passation de 
questionnaires à grande échelle, et les entretiens semi-directifs. Elle permet de chronométrer les tâ.ches 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 tâches et des 
Cf)n1pét.ences mises en jeu lors des ''isites g ... lidées~ des ateliers, des réurtions de tr;:lvail 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-reconnu38 »(Ibid., p. 251) . Par

là, elle n1ontre à la fois con1n1ent les controverses scientifiques ne sont jamais présentées 

comme telles dans les expositions et comment les actions collectives qui font naître 

rexposition 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 patrin1oine «difficile», 

à savoir l'ancien site des congrès du parti nazi de Nuretnberg (l'viacdonald, 2009, pp. 146-

163). Ces techniques sont variées comme Putilisation d'« un script» de la visite proposé par 

l'association qui milite pour une histoire du nazisme, répondre fermement par la négative à 
certaines affirmations inexactes, détourner la forte ilnpression de la façade des bâtiments sur 

la manière dont elle a été constnùte par des travailleurs en camps de concentration (« facctde
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 

expere9
. 

Pour conclure, les 1nusées se sont radicalement transfonnés depuis plusieurs dizaines 

d-'années sous les effets croisés de la rnarchandisation 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 

pris la forme d'une multiplication des tâches et de champs d'intervention pour de nouveaux 

professionnel-le· s. La répartition et la délimitation de ces différents champs entraînent des 

conflits, notamment avec les conservateurs et conservatrices qui constituent le groupe 

professionnelle plus ancien au sein du musée et ceux dotés de compétences scientifiques à 

haute valeur symbolique. Depuis plusieurs années, des sociologies de professions de 1nusées 

s'attachent à décrire et qualifier ces transformations sur le plan de l'organisation du travail et 

des pratiques professionnelles. Pour compléter ces travatL-x, l'approche ethnographique nous 

sen1ble être une voie possible pour comprendre comment les tensions propres aux musées 

contemporains transforment les pratiques professionnelles dans leur dimension quotidienne 

38 Citation complète: « Take the Rethink, in which the Food Team revised their plans into a << rigorous 
conceptual frame'.vork », consisting of a neatly organised nesting-hirerchy of explicit messages. Sorne 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. 
39 S. ~1acdonald n'est pas la seule à mettre en place ce type d'analyse, elle recense dans son ouvrage les auteure· s 
anglo-saxons ayant milité pour une ethnographie des pratiques muséales depuis les années 1990 (îv1acdonald, 
2002). 

Sur l'encodage des messages de médiation, il avait été remarqué dans une étude sur les médiations à destination 
des jeunes enfants, que les toiles que reconnaissaient le plus les enfants étaient les préférées des médiateurs et 
médiatrices G ac obi, Meunier, et Rom.ano, 2000). 
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et matérielle. Par ailleurs, deux: rumensions connexes ne sont pas abordées directement dans 

ces travaux, ce que nous nous proposons de faire : d'une part, 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 côté des publics sont 

interrogés quant à eux par la pratique de l'évaluation. 
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2. Les politiques culturelles numériques 

Le « nutnérique » prend une diversité de fonnes terminologiques qui se succèdent 

dans le temps et qui sont emprunté majoritairement au secteur marchand : « technologies de 

l'information et de la communication» (fiC), «nouvelles technologies de l'information et 
de la communication» (NTIC), « m"Lùtin'lédia », «interactif», «internet», « application», 

«réseaux sociaux», etc. Lorsque l'f~ tat, par l'intermédiaire du ministère de la Culture et de la 

Communication, fait de ces dispositifs techniques une catégorie d'intetvention publique dans 

le dotnaine de la culture, il n 'est pas donné de défmition du« numérique» du point de \'l.le 

des technologies employées. Il existe une diversité d'actions, faisant intervenir des dispositifs 

techniques qui sont réputés découler d'une même logique et qui sont donc classés ensemble. 

Internet occupe une place importante dans ces politiques numériques mais ne constitue pas 

le seul dispositif techtùque : logiciels de base de données, systèmes documentaires, 

technologies de reconstitution en 3D, modélisation, RFID, etc. Au ministère de la Culture et 

de la Comtnunication, les actions menées concernent l'ensemble des domaines patritnoniaux 

(musées, archives, bibliothèques, monuments historiques, etc.) avec des applications 

techniques très diversifiées (bases de données, serveurs, Cd-Roms, éditions et productions 

multimédias, sites internet, bornes in xitJt, applications mobiles, etc.), pour des usages 

professionnels et à destination des publics. 

Dans une première partie nous exposerons les différentes actions qui définissent le 

« numérique » dans le domaine de la culture et du patrimoine. Nous montrerons les 

particularités du cas français où l'État prend en charge ce domaine alors que d'autres modèles 

de gestion existent. _A.insi, dans les années 70, au..x États-Unis, la réflexion sur 

l'informatisation des collections naît dans les musées par le biais des entreprises 

infonnatiques41
J et prend la forme d'une mise en réseau des établissements co1nme le Musemn 

Computer Network. Au Canada, le gouvernement finance, à partir des années 2000, le I\!Iusée 

virtuel du Canada par le biais du Réseau canadien d'information sur le patrimoine : des 

expositions «virtuelles» conçues par chacun des musées du réseau y sont présentées41
. 

40 Ellin Evere tt, « Considérations sur la création de banques de données muséographiques aux États
Unis d'Amérique », in ivfttJeum : i.VLttJéeJ· et ordinateun~ Paris, [en ligne] , vol. 23, n°1, 1970-1971, p. 18, 
http:/ / onlinelibrary."\viley.com / doi/10.1111 / j.1755-5825.1971.tb01356.x/ epdf, consulté le 10 juin 2016. 
41 Une première synthèse sur la numérisation compare trois rnodèles de gestion en Anglete rre, aux États-Unis 
et au Canada: if. Hoffman Sheila,« La documentation des objets d'art : les impacts des technologies optiques 
et numériques sur la pratiques documentaire des musées de beaux-arts », ss . dir. d'Y. Bergeron, thèse de 
doctorat, UQAM-Paris I , soutenance prévue à l'automne 2016. 
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En France, depuis les années 80-90, ceti:ains départements du ministère de la 

Culture et de la Communication ont joué ou jouent un rôle n1oteur dans la nùse en œuvre et 

la coordination des politiques tninistérielles (entre autres Bureau de l'informatique, l'vfission 

de la Recherche et des Technologies, Délégation au Développement et à l'Action 

Territoriale). Des professionnel·le·s de ces départements y mènent et structurent une 

politique volontariste pendant plusieurs dizaines d'années Qean-Pierre Dalbéra, Jean

Christophe Théobalt, "Lvfartine Tayeb, Laurent Nfanœuvre, Florence Vielfaure ... ). Des fonds 

spécifiques sont alloués par le mmistère de la Culture et de la Communication pour que les 

établissetnents mettent en œuvre des axes particuliers : num_érisation, créations multimédia, 

services culturels innovants, etc. Nous verrons comment au départ ces différentes politiques 

numériques ont leurs enjeux propres en termes technologiques et en tennes d'enjeux 

professionnels et culturels. Ensuite, nous montrerons comment une «convergence 

médiatique » est à l'œuvre 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 

internet devient un des lieux de cette convergence. 

Toutefois, les discours autour du « num_é rique » sont contrastés aussi bien chez les 

chercheur· se· s que chez les professionnel· le s. Nous montrerons dans une deuxième partie 

les raisons de l'ambiguïté des discours sur les impacts du « nrunérique » dans le domaine 

culturel. D'un côté, il peut être perçu comme un des symptômes de la marchandisation des 

musées et par là comme exogène au milieu de la culture, voire comme une concurrence. De 

l'autre, de nombreuses études ont été tnenées pour en décrire les effets et les comparer aux 

discours de promotion. Pour autant, ces études ne setnblent pas permettre une légitimation 

totale du« numérique». Des limites méthodologiques et conceptuelles propres à l'évaluation 

l'expliquent, au moins en partie, et seront explorées. 

2.1. La diversité des politiques numériques culturelles42 

Le PAGSI (Plan d'Action Gouvernementale pour la Société de l'Information) est une 

étape importante des politiques culturelles numériques en faisant de la culture un domaine 

privilégié de la diffüsio:n des << technologies numériques >> 
43

. Il existe bien sùr des initiatives 

avant 1998 qui s'inscrivent majoritairement dans des projets de recherche et dans la volonté 

42 Une frise chronologique synthétique est présentée en annexes, p. 5. 
43 Gou rernernent frans; ais,<< Bilan du Plan d'action gouvernemental pour la société de rinformation »,[en ligr1e], 

2002, p.3, http: / / w\vw.culture.gouv.fr/ culture/ actualites / politique/pagsi/biian-pagsi.pdf, consulté en octobre 
2012. 
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d'informatisation des outils de recherche professionnels (bases de données docwnentaires, 

numérisation des collections). 

Le ministère de la Culture JOue un rôle important dans l'imptùsion de grands 

programmes de recherche à partir des années 70 puis comme coordinateur et maitre d'œuvre 

pour la numérisation des collections. Au tournant du siècle, il impulse et finance de 

nombreux projets de production de produits multünédias éditoriaux. Si, le m_inistère ne 

développe pas une vision politique à proprement parler de ce que sont les dispositifs 

techniques mais les traduit dans d'anciennes catégories de politiques culturelles (aide à la 

création, soutien à la diffusion, élargissement des publics) (Bouquillion, 2002, pp. 2-3). 

Au niveau des établissements, deux stratégies d'action sont à l'œuvre : le 

développetnent d'une politique « tnultimédia » pour les grands établissements parisiens qui 

ont les ressources nécessaires et pour les établissetnents plus tnodestes, surtout en région, 

des développem_ents liés à la volonté d'un consetTateur ou une conservatrice, ou d'un·e élu·e 

(Vidal, 1998a). 

Nous présentons dans une perspective chrono-thématique, les grandes étapes des 

politiques culturelles numériques du ministère de la Culture et de la Communication et des 

établissements nationaux. Si elles sont souvent envisagées comme un tout, nous avons opté 

pour une première catégorisation afin d'en montrer les enjeux spécifiques (scientifique, 

diffusion des connaissances, tnédiation, etc.) . 

2.1.1. Des projets numériques conçus indépendamment les uns des 
autres 

Informatisation et numérisation 

A partir des années 70, les premières bases Ü1formatiques sont créées dans le cadre 

des programmes de recherche lancés par le ministère des Affaires Culturelles afin de se doter 

d'outils de connaissance du patrimoine français : 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'œuvres d'art par l'État (1978); la base "tvférimée à partir de la documentation 

de l'inventaire général et de la liste des tnonutnents inscrits et classés (1978). Le Bureau de 
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l'informatique du ministère y tient un rôle pilote44 (Dalbéra, 2013). L'itiformatique appliquée à 

kt réalùatioll de l'Itwentaire lfnéral des momtmentJ et des rù:heJJes mtùtiques de la France est le premier 

guide écrit à l'usage des professionnel ·le · s en 1972 publié conjointement par le ministère des 

Affaires culturelles et le ministère de l'Éducation nationale45
. Le musée national des arts et 

traditions populaires est un des premiers à s'intéresser à la question de la description des 

objets à des fins de normalisation dans ces mêmes années 46
. 

En 1984, la 11ission de la recherche est créée et rattachée au cabinet du ministre et 
témoigne de la politique en faveur de la recherche atnorcée par l'arrivée de la gauche au 

pouvoir. Les programmes de cette période sont déployés selon deux axes : en matière de 

création artistique contemporaine (musique électronique, images de synthèse, etc.) et pour le 

développement des bases de données scientifiques sur vidéodisques 47
. Au début des années 

1990, un partenariat est établi entre le CNRS et la J\1ission de la recherche, devenue la J\'fission 

pour la recherche et la technologie (MRT) permettant la création d'unités mixtes de recherche 

qui favorise le décloisonnement des scientifiques et des ingénieurs48 (Ibid, p. 8). La 1\!IRT 

coordonne et produit dans ces années de nombreux projets éditoriaux diffusant les résultats 

de la recherche sur internet et participe à la numérisation de n1asse. Cette dernière connaît 

une accélération à partir du ministère Toubon en 1994. Un premier programme de 15 
millions de francs est mené pour la numérisation des collections des musées et de l'inventaire 

dont la mise en œuvre du plan national est confiée à la IvfRT et au département des systèmes 

d'information (DSI) du ministère. Les notices documentaires sont complétées par des 

photographies des objets et des œuvres au fur et à mesure. Dans ce cadre, deux colloques de 

réflexion et des stages de formation sont initiés par la T\!IRT49
. 

La numérisation des collections demeure un des a..~es forts des politiques numériques. 

Depuis 1996, le ministère de la Culture et de la Communication enchaîne des appels à projets 

de numérisation. En 2008 un colloque se tient sur le sujet au musée du quai Branly qui 

44 Dalbéra J ean-Pierre, « La recherche au ministère chargé de la Culture (1959-2000) >>, in 1-IiJtoire de la recherche 
cOlltemporaine. La rmœ du Comité pour l'histoire du Cl\TRS, tome II, n °2, 2013, p. 114. 
4~ Ces démarches se différentient de la volor1té de professior1:r1eLle.s des archi,;-es d'utiliser ri11fortnatique dès 
les années 70 dans un contexte de m assification des archives publiques p our « résoudre le p roblèm e d'échelle 
dans le traitement des arch ives, de la collecte à la communication, en réalis:lnt ( ... ) un gain d ·' prod tctivité }} 
(Poti.n, 2012) . On ;roit par là que des enjeux spécifiques de dégagent pour cltaque domait1e tJatrimonial. 

46 De Virville Michel (ss dir.), Système de.r~-rlptif deJ· o~jets domestique.r franrais, ?viN_'\ TP, Centre d'ethnologie 
française, 1977. 
41 D albéra J ean -P ierre, « La recherche au minis tère chargé de la Culture (1939-1000) », Op. Cit., p . 115. 
48 Ibid.,p.116. 
49 Ibid. , p. 11 
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tém.oigne de la diversité et l'ampleur des collections numérisées, des effotts de mise en ligne 

de ces collections, de volonté pour les répertorier à travers des portails et un portail européen 

en particulier, Europeana50 (Dessaux et Zillhardt, 2008). Suite à la crise fmancière de 2008, 

les « numérisation et valorisation des contenus culturels, éducati(<; et scientifiques » entrent 

dans les «investissements d'avenir» dont l'enjeu est de relancer l'économie. En 2014, le 

montant investi dans ce domaine est de 49,8 1v1f~ (Gouvernement français, 2014). 

Parallèlement, le ministère de la Culture et de la Communication continue de soutenir les 

politiques de numérisation lors d'un appel à projets de numérisation fin 2009 et fin 2012 

pour des montants prévisionnels respectifs de 3 Tvi€51 et 2, Sl'vf€52
. 

La valorisation de la recherche 

La T'v:IRT a joué un rôle important dans la valorisation de la recherche par la 

production de sites éditorialisés appelés les «collections multim.édias » débutée en 1996 et 

concernant l'archéologie, l'ethnologie et les com_mémorations nationales. L'ambition était 

d'utiliser les dernières innovations technologiques afin de permettre une meilleure médiation 

des résultats obtenus par les laboratoires de recherche53
. La 111RT occupait un rôle de maître 

d-'œuvre de chacun des projets, en les fmançant, en coordonnant les différents acteurs et en 

produisant une partie des sites. La dimension innovante des technologies employées est la 

mieux représentée pour les sites archéologiques où les reconstitutions en 3D ou virtuelles 

(d'états antérieurs) ont été régulièrement exploitéess4
. La grotte Chauvet est le dernier opus 

de la collection en 201655
. 

50 D essaux Christophe et Zillhardt Sonia (die), <<'Numérisation du patrimoine culturel», Culture et rechenhe, 
Paris : i\{inistère de la culture et de la communication, 2008. 
51 Ministère de la Culture et de la Communication, « 'Numérisation du patrimoine culturel», 2009, [en ligne] , 
h ttp:/ / web.archive.org/<-veb / 20100526003355 / http:/ / W\vw.culture.gouv.fr / culture/ mrt/ num.erisation/, 
consulté en décembre 2015. 
52 ?vfinistère de la Culture et de la Communication,<< Numérisation du patrimoine culturel», 2012, [en ligne, 
]http: / / web.archive.org/ web/20140222142352/ http: / / "vww.culture.gouv.fr/ culture / mrt/ numerisation/, 
consulté en décembre 2015. 
53 Dalbéra J ean-Pierre, 40 an.r d 'ùznorations numériques pour la m!ori.ratiotz dtt patrimoiFZe, (à paraître) , pp. 39-41. 

Les productions dont il est question sont consultables à cette adresse : Ministère de la Culture et de la 
Communication, « culture. fr», [en ligne] , http: / h '\T\V\v.culture.fr/ Mtùtimedias, consulté en mars 2016. 
54 Culture et re(herche, 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 où se développent particulièrement des produits éditorialLx 

comme les Cd-Rom et les premiers sites internet qui permettent un accès à distance à des 

savoirs patrimoniaux et scientifiques. Les initiatives sur internet restent minoritaires aYant le 

PAGSI puisque l'État avait lancé une politique volontariste pour la création de ses propres 

réseaux de télématique dans les années 1980 et surtout le Minitel. Son développement est 

considéré dans la décennie suivante comn1e la cause du « retard français >> en matière de 

technologies d'information et de communication, à l'origine même des différentes politiques 

d'aménagement du territoire et de développement de nouveaux services (Schafer et Thierry, 

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 l' unpérialisme culturel 

américain. Le ministère de la Culture est la première administration française à se connecter 

à internet en 1992 à l'initiative du DSI. En 1994, un« serveur» est mis en place au 1ninistère 

de la Culture et propoe 7 rubriques : le tninistère, actualités, publications, documentation, 

expositions, cybergalerie, découverte de la France et le« guide de l'internet culturel» (guide 

de ressources culturelles en ligne, notamn1ent francophones, mis à jour par la N1Kf). La 

première« exposition en ligne» est le fruit d'une collaboration entre la D11F et l'INRIA en 

1994 et s'intitule Le Siècle deJ Lumièrn dattJ la pei!ltttre de.r rm.tJéeJ de Fram-e:,6
. La base Joconde est 

disponible sur Minitel en 1992 puis sur internet en 1995 avec la base I'v1érimée. Ces mises en 

ligne té1noignent de l'ouverture d'outils professionnels à un public plus large. Par exemple, 

la base 1Vfuséofile, base métier destinée à l'admi11istration est disponible sur internet à partir 

de 1997 dans une version simplifiée présentant les renseignements pratiques et les principaux 
services proposés par les musées5

ï . 

Dans les années 90, la première génération des sites internet des établissements est 

un bon exemple des différentes 1nodalités de mise en œuvre des projets numériques au sein 

des institutions qui peuvent se traduire par une métaphore routière : « voix rapides et chemins 

de traverse » (Schafer, Thierry, et Couillard, 2012, p. 6). Les sites internet dépendent de 

financements internes aux établissements et ne sont pas l'objet de fonds ou subventions 

56 Ministère de la Culture et de la Communication,<< Le siècle des Lumières dans la peinture des musées de 
France», 1994, [en ligne], http:/ /'vvww.cultttre.gouv.fr/ lumiere/documents/mu see_virtuel.html, consulté le 2 
m ars 2016. 
57 Toche Olivier et Avenier Philippe, «L'offre du ministère de la Culture sur le réseau internet», PattÙJtoine et 
:' 11ttftimédicJ.. Le rôle dtt co;~.rerrate?fr, ... \etes du colloque des 2.3, 24 et 25 oct. 1996 à la Bibliotl1èque nationale de 
Fran ce, P aris : la D ocumentation française, 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 l'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 plusieurs bases de données documentaires sur 

ses collections, des «expositions en ligne>> et des contenus pédagogiques58
. Quelques sites 

(BnF, ministère de la Culture, CSI, etc.) sont soutenus par la DJviF et entrent dans le projet 

Renater dont le but est la diffusion de connaissances (universités et domaine culturel) en 

haut-débit (Schafer, Thierry, et Couillard, Ibid.~ p. 7). A partir des années 2000, les institutions 

importantes comme le Louvre investissent dans la rénovation de leur site dont la refonte a 

coûté entre 6 et 8,5 millions d'euros (hors coût 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 réduire les budgets de développement (Ibid., p. 9). Les fonctionnalités permises par 

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-à-dire combinant des images, du son 

et de l'écrit) mobile qui se popularise à partir de 1994 en France. Son développement va de 

pair avec celui du micro-ordinateur« culturel » dans le sens où il n'est plus uniquement pensé 

comme un outil de bureautique. Le discours marketing autour de ces outils est formulé 

autour du terme inventé« n1ultin1édia »qui fait référence aux traitements de texte, de l'in1age 

et du son qu'il permet (Lavigne, 2005). Au sein des n01nbreux titres proposés, la catégorie 

aux contours flous des «Cd-Rom culturels» connaît un essor très important de 1994 à 1997 

et est célébrée par la presse. Dans le conte}..'te spécifique de la France, ils sont un «produit 

d'appel» pour la vente d'ordinateurs. Les entreprises voient dans les collections publiques 

françaises un sujet à exploiter (Ibirl., pp 10-11). 

Parallèlement, la Réunion des T\1usées Nationaux (RT'viN), établissem.ent public à 

caractère industriel et cotnmercial sous la tutelle du ministère de la Culture et de la 

Cotnmunication, lance une politique de production de multimédia à vocation 

commerciale59 à côté des opérations de nmnérisation des collections publiques. S,associant 

58 Elardja-Prouzeau iVIichelle, «Le site \veb du musée national des arts et métiers : w1 site de ressources pour 
les professeurs de technologie », La rente de l'EPT (Emeigmmettt Public et l~tjàrmatiqtte}, n°96, p. 157-166, pp. 
157-166. 

59 Cf Chougnet Jean-Fr;mçois, «le patrimoine culturel « à l'âge de son exploitation numérisée» : la politique de 
la RI\1N », in Patrimoine et i\llultimédia. Le rôle du cotLrerratettr, Actes du colloque des 23, 24 et 25 oct. 1996 à la 
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avec des sociétés pnvees, de nombreux titres sortent comme Le Louz~re, peintures et palais 

(1994), lvioi, Paul Cézanne (1995), iVlttsée Lom'lr:, peinture franfaise (1996), Le Jtmsée d'On-cry, t 1iJite 

t'irtuel!e (1996), etc. Cette politique est rendue possible par les fonds spécifiques d'aide à la 

création et à Y édition multimédia, à la suite du PAGSI et dont le rnontant s'élève à 30 tnillions 

de francs pour les années 1997-199860
. 

En tenues d'usages proposés, les Cd-Rom de musées opèrent une confusion entre 

les usager e · s du Cd-Rom et les visiteurs et visiteurs du tnusée. 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 mêmes normes culturelles :l'objet est au centre; une« visite» est proposée; on visualise 

les espaces du musée et on s'approche des œuvres (notamment la série consacrée au Louvre), 

l'approche 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 culturels sont être nus à l'honneur par la presse spécialisée et générale 

jusqu'en 1997, grâce à quelques « succès » comtne celui du Louvre vendu à 200 000 

exemplaires. Tvfais dès 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 Éditions Montparnasse 

qui bénéficiaient du succès 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 production aux contours flous. La chute des ventes serait due à une absence 

d'usage trouvé par ses objets culturels, achetés au départ par goût 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 succès du Cd-Rom culturel français continue toujours d'être 

diffusée (Ibid, pp. 15-22). 

Bibliothèque nationale de France, Paris: la Documentation française, 1997 p. 217. L'auteur évoque les deux 
chocs auquel est soumis le «patrimoine culturel » : un choc technique et un choc commercial. 
60 Douste-BLv.y Philippe, << Discours de Philippe Douste-Bla?-y, ministre de la Culture », in Patrimoine et 
i\!Itr!timédia. Le rôle dtt &"oluer!'ateur, _-\etes du colloque des 23, 24 et 25 oct. 1996 à la Bibliothèque nationale de 
Fra..11ce, P aris : la D ocumentation française, 1997, p. 13. Ce m ont;>..:nt annoncé lors d'un discours officiel n'a p as 
pu être vérifié mais il témoigne l'arnpleur des aides allouées. E n 2001, le Bilan du PAGSI rappelle la création 
«au sein de la direction du multimédia du CNC [djun service des contenus, chargé du soutien aux contenus 
culturels liés au multimédia, au travers de plusieurs mécanismes d'aide : le dispositif d'aide à la création artistique 
multimédia (DICREA . .l'vi), le fonds d'aide à l'édition multimédia (FAE0.'I), le soutien fmancier à l'édition 
de vidéogrammes et le réseau Recherche et Innovation en Audiovisuel et Multimédia (RJAlVl) » (p.14). 
L-es aides cumulées se n1011tent à 6 rn.illions d'etlros Ctryp. 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 tech.niques. Les dispositifs numériques in situ sont 

décrits par rapport à leur fonction sur place c'est-à-dire à des fins de médiation. Les 

technologies employées sont diversifiées (informatique, capteurs de mouvement, ondes radio 

(RFID, NFC), wifi, ondes lumineuses (Li-Fi), etc.) et souvent combinées. Les modalités de 

m.édiation le sont également : textes, images, reconstitution 3D, vidéo, audio, etc. Les 

dispositifs nun1.ériques ùz Jiflt vont acco1npagner ou suppléer la médiation écrite, proposer du 

guidage, des jemc, etc. Ces différentes modalités sont présentes dès les premières « bornes » 

multimédia. En France, une des premières occurrences a lieu lors de l'exposition Einstein au 

Palais de la découverte sous la fonne de micro-ordinateurs61
. Les bornes sont souvent 

pensées et intégrées au moment des fondations ou des rénovations muséales comme à la 

CSI, à la Grande G-alerie de l'évolution du lvfNHN, au tnusée des Arts et 1\-fétiers, au musée 

des Confluences, ou encore au musée national de la Renaissance (pour le banc d'orfèvre de 

l'électeur Auguste de Saxe6
) . 

La littérature professionnelle montre que les dispositifs in Jitu sont davantage utilisés 

pour les expositions scientifiques que pour les expositions d'art où ils sont encore considérés 

comme pouvant faire écran/ concurrence avec les objets présentés63
. La norme de la 

contemplation des œuvres comme pratique de musée légitime est ici réactualisée, malgré un 

discours sur la médiation. Par exemple, la discrétion est de rigueur au musée des Arts et 

I\1étiers : 

« L'intégration muséographique est un facteur détenninant d'appropriation de 

cet outil par le -v"isiteur. Ces tableaux électroniques ont été conçus comme des 

iconographies animées, aussi présentes mais discrètes que l'illustration d1un livre.64 » 

61 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. .Martina11d (Éds.), D{ffitJion et appropriation cl!t J'{.woir Jcientifiqr.te : 
emeignement et ru!gan·Jation, A ctu deJ troi.Jiè!!m}ouméeJ· intemationa!eJ Jttr !'édr.tcation J-cientifiqtte, Paris : UER Didact.ique, 
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 manière générale. Les œuvres étant en elle-m.ême 
des médiations entre l'artiste et la société, il n'y aurait pas à ajouter d'intermédiaires (Chaumier et ~,fairesse, 

2013). 
64 Presle Pascal, << Les nouvelles technolog-ies dans le parcours du musée des Atts et }\{étiers >>, la Lettre de i' 
OCl1H, 2001, no 78, p. 37 
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« Aide à la compréhension de la collection, les dispositifs devaient se faire les 

plus discrets possibles pour ne pas gêner le visiteur pendant sa visite. [ .. . ] Compléments 

d'infonnation, ils devaient marquer la visite et rythmer le parcours; à la fois partie de la 

visite sans prendre le pas sur la vision des objets.65» 

On retrouve cette inquiétude à propos des différents dispositifs créés pour des objets 

des collections du Louvre entre 2006 et 201366
: 

«Afin que le visiteur puisse se concentrer sur l'appréciation de l'œuvre et sur 

son expérience des contenus multimédia, 1v1useum Lab a limité les opérations de réglage 

du baladeur à celui du volume sonore.6 Î » 

«En mêlant impressions et projections d'animations, j\1useum Lab se 

rapproche des problématiques muséographiques, en essayant de rendre ces dispositifs 

les plus discrets possibles et de ne pas faire concurrence aux œuvres.68 >> 

« T'ra.nsmettre des infmmations selon des modalités qui font oublier au visiteur 

la présence des dispositifs multimédias.69 » 

wiêrne si les dispositifs numériques remplacent souvent des modalités de médiation 

assez« classiques», on peut n oter des expérimentations plus originales, du fait de l'existence 

de services d'évaluation et d'études au sein de l'établissement (CSI et musée des 

65 lbid., p. 39. 
66 Le << i'vfuseum Lab »est une collaboration entre Dai .Nippon Printing (DNP) et le musée du Louvre de 2006 
à 2013 autour de la médiation numérique in Jitü. L'espace dédié à ses expérimentations est à Gotanda (Tokyo) . 
On. peut y voir des d ispositifs au tour d'un ou de quelqu es ob jets dan s une scén ographie t rès esthétisante . Les 
dix projets sont largement documentés en lign e : http :/ /w\vw.museumlab. fr /, consulté en décembre 2014. 

Ces expérimentations et les évaluation s connexes ont permis l'installation de dispositifs pérennes au mu sée du 
Louvre. Ceux-ci on t été intégrés de manière << discrète » et «confidentielle ~) dans trois cas et de manière 
«centrale» p our un cas . Cf Breen, Noémie, Stéphan ie Orlic, Olivier Allouard , et G aëlle Lesaffre, «Évaluation 
de la réception des dispositi fs Louvre-DN P l\.Iuseum Lab au musée du Louv re. Premiers résultats », [en ligne], 
Rencontres Culture Numérique, 2014, http:/ hv\\--w.dailymoti.on.com/video/x2bhban_rencontre-mediation
n11mP1·in11P-?.014-rTnl<:P •"- rin-1nnvrP-n,,,._"',,,..,,_J::~h tp,.-}, rnn<:nltP Pn ri?c·prnht·P ?.fl î 4 -- - ---- ----1--- - -. -------- -- - --- -·-- ----~----- - ·-~-~---- - , - ~ - - - --~--- --- ---- - - - ........ -- - ..... - .. 

67A propos des dispositifs autour de trois Tanagras, Louvre-DNP Museum Lab, «Deuxième présentation : 
nouveaux développements », [en ligne}, http :/ /www.musewnlab.fr/ tech/02development.html, consulté en 
décembre 2014. 
68.A. propos des dispositifs autour des céramiques de Suse, Louvre -D:?'~P Mu seum Lab, <<Qu atrièm e 
présentation : qu elqu es principes muséographique », [en ligne] , h ttp:/ h ,\1\.V\.V.museumlab.fr/tech/index.html, 
consulté en décembre 2014 
69A propos du dispositif autour de la peintu re LeJ Pantui{f/.tJ de Sam uel ·:an H oogstraten (1658), Louvre-D N P 
·Museum Lab, «Quelques pnnopes muséographiques », [en lign e], 
h ttp:/ hv\V\.v.museumlab.fr/ exhibition / OS/ developmen t.h tml, con sulté en décembre 2014. 
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Confluences) ou de la participation à des progratnmes de recherche nationale (musée des 

Arts et i\!Iétiers) : 

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 

l'exposition et/ ou de personnalisation (f/ i.rite +) mis en place à la CSI (~f ùifra) . 
Le jeu PLUG (Pk{y [JbiquitouJ Ga11Je and PLay more) au musée des Arts et lvfétiers 

Qutant, Guyot, et Gentès, 2009). 

Sur l'interrogation des rapports société-technologies, le dispositif J\Ti t'Il, ni r::omzu au 

musée des Confluences (Candito et Forest, 2007). 

Sur l'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 experunentations restent assez rares par les situations de communication originales 

qu'elles mettent en place entre 1'1nstitution et les publics. Dans la plupart des cas, les 

dispositifs ùz Jitu sont fondés sur des cadres éditoriaux qui traduisent une relation top-dourn 

(relations d'apprentissage). Pour ces dispositifs de médiation, l'innovation est perçue par les 

professionnel·le·s comme technologique avant tout (fopalian, 2012) . 

L'apprentissage des pratiques numériques 

Les institutions culturelles et patrimoniales doivent -elles ant1c1per, susciter, 

transformer, ou s'opposer aux pratiques numériques ? Quel est leur rôle dans la diffusion et 

l'appropriation de ces dernières par la société ? Comme on l'a vu, les politiques nùturelles 

numériques se sont orientées en grande partie vers de l'art numérique (FourmentralLx, 2005) 

et la production d'objets numériques variés. L\< alphabétisation numérique» ou la« litteracy 

nutnérique » (Doueihi, 2008) a été prise en co1npte à partir d'un programme, les Espaces 

Culture I'vfultimédia (ECJ\1). On peut, à la suite de P. Bouquillion, y voir une confusion entre 

une médiation technique (aux outils) et une médiation ctùturelle numérique (aux savoirs et 

aux collections), celles-ci étant traitées dans les discours publics comme des apports mutuels : 

«Les applications cwturelles des TIC peuvent concourir à la formation des usages sociaux 

des TIC tandis que celles-ci contribuent à la démocratisation et à la décentralisation de la 

culture. » (Bouquillion, 2002, p. 6). On peut également les envisager comme un préalable ou 

une action complémentaire à une politique culturelle numérique en tant que telle. 

À l'échelle des établissements, quelques initiatives d'accompagnetnent sont à noter. 

Le 28 juin 1995, la bibliothèque publique d'information (BPI) propose de se connecter à 
internet pour s'adapter «aux nouvealL'\: développements technologiques et au 1narché de 
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rinformation70 ». L'accès à la m_essagerie en ligne n'est toutefois pas autorisé, «le but de la 

Bpi étant pédagogique71 ». La même année, un cybercafé est installé au Centre Pompidou72
. 

E n 1996 et 1997, la Délégation au Développement et à l'Action Territoriale (DDA'I) du 

ministère de la Culture et de la Communication organise l'« Été du multimédia» dans un 

espace du Carrousel du Louvre où des ordinateurs pern1ettent la consultation de Cd-Rom et 

une connexion à internet pendant detL"'\: mois. En 2000, le « cyber Louvre » est installé dans 

un espace proche: composé d'une di-Laine d'ordinateurs, il permet un accès aux Cd-Rom du 

Louvre, son site internet et au site internet éducatif du musée Oouvre.edu)73
. Un espace 

similaire est également installé au musée œOrsay. Dans ces exemples, les établissements 

tnettent à disposition des connexions à internet, gratuites ou payantes, mais ne mettent pas 

en place d'apprentissages techniques ou d'animation spécifique. La Bpi régletnente toutefois 

ces accès en fonction de ce qu'elle considère être un usage culturel d'internet et le Louvre 

n'autorise la consultation que de ces propres contenus. 

De 1997 à 2008, le nunistère de la Culture développe un progratnme de soutien à la 

mise en place de lieux d'accès public au multimédia au sein d'établissements culturels et 

socioctùturels74
. Le programme ECM s'accélère en 1998, lors de son intégration comme 

élément prioritaire du PAGSI et un objectif de 100 ECNI à la fm de l'année 75 (fhéobalt, 

2001). Il est le premier réseau étatique d'accès à internet et s'intègre au réseau national des 

Espaces publics numériques (EPN). Il est géré par la Délégation au Développement et alL'C 

Formations devenue en 1997 la DDAT du rrlinistère de la Culture et de la Coœ~-rnun-ication. 

Comprenant un minimum de cinq ordinateurs connectés, un EC'NI est un espace d'accès 

public et d'initiation au multimédia (internet, logiciels, etc.), installé et géré dans un 

établissetnent préexistant Ils développent« la dimension culturelle des TIC, à la fois comme 

outils d'accès à la culture et au savoir et comme outils d'expression et de création76». Par 

::o Centre Pompidou, «Dossier de presse institutionnel », [en ligne], 1995, p.16, [en 
ligne]https://"""'VV.'.centrepnmpidnu.fr/media/imgcol1 /Collection/DOC/M50SO/ M50SO_ A/i\lS050_ARCVO 
01_DP-2008020.pdf, consulté le 10 décembre 2014. 
71 Ibid. 
72 Ibid., p. 35. 
73 Tviinistère de la Culture et de la Communication, «Dossier de presse du i\Iilia 2000 )), [en ligne], 2000, 
http:/ /'.v\:vw.culture .gouv.fr/ culture/actualites/ conferen/ milia2000-dos8.htm, consulté le 12 avril 2016. 
74 (;c.Ju ... \:-crncmcnt français, Bi!a;z t!u [Jfarz c.-l'w:tiorz gûNlJerrteiJ;e;zta! portr la j·oczlté de t~>!,/OtïÎ;atio;;, [er1ligru~], 2002, p . 13, 
http: / /www.culture .gouv.fr/culture /actualites/politique/pagsi/bilan-pagsi . pdt~ consulté en janvier 2013. 
75 Théobalt Jean-Christophe,« Le programme Espaces Culture i\Iul6média (ECrvi) »,in Agon1 Débats/jeJ.meJ".J·es. 
vol. 26, n°1, 2001, p. 79. 
76 Théobalt Jean-C~hristol)he, << Iies espaces cu!tt!re n1ultin1édia (d ossier) >>, in I1ttre d'i~/0~"7:-zation. L11irziJ-(ère de !a 
mlture et de la mmmrmication, n°43, 1999, p . 8. 
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exemple, la CSI crée la Cyberbase en 2001, un lieu de connexion à internet pour les abonnées 

du Cité-Pass (1h/jour tnaximum) et un lieu d'autoformation gratuite grâce à des log1ciels 

d'apprentissage (amc usages numériques ou à des thématiques scientifiques). Des ateliers 

gratuits d'initiation sont égaletnent proposés. En 2005, le lieu est considérablement agrandi 

et prend le nom de Carrefour numérique77
. Les activités proposées dans l'ensemble des EPN 

sont majoritairement orientées vers l'art numérique et la valorisation des pratiques amateurs 

en faisant la part belle à l'expression de soi78
. A partir de 2004, Je label évolue pour se recentrer 

vers les lieux qui proposent des ateliers tournés vers des activités artistiques et culturelles et 

qui jouent un rôle de centre de ressources pour permettre la mise en circulation des 

connaissances et la mise en réseau des professionnel·le ·s. 

Les musées n'ont pas été concernés par le programme car d'une part, aucun n'a fait 

une demande de labellisation et d'autre part les installations en pré- ou post-visite comme au 

Louvre ou à Orsay ne répondaient pas au cahier des charges sur la question de l'animation 

de ces lieux. 

La DDAT soutient les EC1r1 en participant aux frais de fonctionnement des 

établissements, (( dont le montant est « limité à 50°/~ du coût total de fonctionneinent de 

l'ECM et à 30 000 Euros, est fonction de l'ampleur du projet présenté et de la taille du bassin 

de vie et de la poplÙation concernés» dans le but de les pérenniser au ma.-ximum79
. En 2002, 

150 ECJ\1 ont été labélisés dans des «bibliothèques et médiathèques (64), centres culturels 

tnunicipaux et MJC (38), cinémas et centres audiovisuels (13), scènes nationales et lieux de 

diffusion du spectacle vivant (7), centres d'art et écoles d'arts plastiques (9), scènes de 

musiques actuelles (6), centres de culture scientifique et technique (5), friches artistiques et 

nouveaux lieux pluridisciplinaires (8/0 ». Le réseau d'établissements très diversifiés en termes 

de culture représentée et de statut se sttucture autour de rencontres nationales et d'un site 

internet regroupant de la documentation. Toutefois le nombre d'ECl\1 n'a pas pu augmenter 

comme il était souhaité (220) car les subventions devaient être reconduites chaque année. De 

par les politiques de déconcentration, le financetnent a été délégué aux Directions Régionales 

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

ï l5 Lajous Florent, « Entre fossé numérique et démocratisation culturelle : 
~~Iultimédia »,mémoire de DESS, Université Paris X- Nanterre, 
http:/ /epnologues.free.fr/memoires/ECi\il.pdf, consulté en décembre 2015. 
79 Ibid, p. 42. 

le réseau des Espaces Culture 
2004, p. 74, [en ligne], 

80 Gouvernement français, Bi!aJt d!i Pkm d'v,ction gom·ememmta! pmtr !a Joot.'été de !'informatioJt, Op. Cit. , p . 18. 
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des Affaires Culturelles81
. Les ECM fonctionnaient également grâce au programme des 

« emplois-jew1.es » qui a permis le recruten1.ent des animateurs et anin1.atrices82
. Les contrats 

emplois-jeunes étaient financés en majorité par l'État mais pour une durée maximum de cinq 

ans. La pérennisation et la professionnalisation des animateurs et animatrices ont été 

soulevées rapidement et restent "Lill des écueils du programme83
. 

En 2008, suite à la crise financière, les EPN disparaissent. S'il a été le pionnier des 

des EPN et celui ayant le plus de longévité, le réseau des ECrvi est déjà considéré en 2004 

comme« lill programtne parmi d'autres [ ... ].Le multimédia [étant] un parent pauvre au 

Palais Royal84 ». Les programmes d'initiation et de découvertes des pratiques numériques ne 

sont plus aujourd'hui financés par le ministère de la Culture et de la Communication. 

La création numérique 

Au sens ministériel, la création numérique s'étend des Cd-Roms à toutes les formes 

d'arts numériques. Elle ne concerne pas directetnent les musées (mis à part les centres d'art 

contemporain), nous l'évoquons car elle est w1 des axes forts des politiques menées au sein 

du ministère de la Culture et de la Communication et précisément de la DDAT85
. 

Sous le n1.inistère Lang, les aides financières aux nouvelles technologies et au 

numérique sont dirigées pour beaucoup vers les industries culturelles à travers de grands 

plans: art vidéo, technologies de post-production, son, jelL-x vidéo, dessins aniinés, etc. 86
• Au 

ministère, la Direction du Développement Culturel (DDC) opère transversalement. Des 

actions sont développées en faveur des images de synthèse par l'intermédiaire de l'agence 

OCTET. En 1986, elle est dissoute du fait de l'alternance politique etles budgets sont répartis 

entre la DDC, le Centre national du cinéma (CNC) et le Centre national des Arts plastiques 

81 Lajous Florent, « Entre fossé numéngue et démocratisation L"Ulturelle : le réseau des Espaces Culture 
Ivfuitimédi.a »,Ibid., p . 43. 
82 Pouts-Lajus Serge et 1\Iarion Crouzet, Animateurs .!Vlu!tùnedias. "Qui JOFtt-iù? .Que font-ilr? Un nom·eau métier?, 
.Niinistère de la Culture et de la Communication, Délégation au Développement et à l'Action Territoriale, 2000, 
p. 7. 

83 Ibid., pp . 27-32. 

84 Lajous Florent, « Entre fossé numérigue et démocra6sation culturelle : le réseau des Espaces Culture 
Iviultimédia »,Ibid., p. 74. 
85 Cette sous-partie a été rédigée à partir d'un entretien avec Jean-Christophe Théobalt (face-à-face, novembre 
2015). 
86 Roma.nd 1\ifonnier Michel,<< Le ministère de la Culture et les NTIC dans les années 80 >>,séminaire<< Histoire 
de l'image de synthèse en France. L'impulsion des pouvoirs publics.», Programme de œcherche 
Ens adLab /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« tête chercheuse» du fait de son périm.ètre d'action large 

et du souhait d'encourager le développement d'initiatives dans les domaines de l'audiovisuel 

et des« nouvelles technologies de l'information et de la communication». La DDC devient 

la DDAT en 1997 et change plusieurs fois de dénomination au fur et à tnesure des 

réorganisations ministérielles, 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 in1portant 

et soutient des initiatives diversifiées. Elle finance dans les premières années les festivals cf art 

vidéo («Les États généraux du ftlm documentaire» de Lussas, le centre d'art-vidéo Heure 

Exquise !, etc.) puis d'art numérique (Art 3000 ... ). À partir de 1998, un resserrement des 

missions s'opère autour du programme ECM et des coopérations interministérielles pour les 

progratnmes 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 fotmats plus ponctuels comme les festivals. 

La mise en réseau des établissetnents et des connaissances se formalise depuis 2009 
autour des Rencontres Culture Numérique qui font suite aux Rencontres ECJ\tf. Deux types 

de rencontres ont lieu : celle orientée plutôt vers la médiation numérique et les établissements 

patritnoniaux et t.me autre centrée sur l'éducation artistique et à l'image et les établissetnents 

culturels au sens large87
. 

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

Depuis quelques années, on assiste à la mise en œuvre de plus en plus importante de 

stratégies numériques par les établissements. Pour en rendre compte, le département de la 

politique des publics (relevant de la Direction générale des patrimoines-MCC) intègre depuis 

2010, des données concernant les stratégie numériques des musées de France dans son outil 

PatrimoStat88
: existence d'un site internet, de pages concernant l'institution hébergées sur le 

site internet d'une tutelle, d'une page Facebook, d'un compte Tn,itter, d'un blog, nombre de 

87 http: / /w\V\.v.rencontres-numeriques.org/2015/, consulté en décembre 2015 . 
88 Outil de suivi de la fréquentation mis en place par le département de la politique des publics : 
http: / /\\rv.rw.culturecommunication.gouv. fr / Politiques-ministerielles/ Connaissance-des-patrimoines-et-de-1-
architec ture / Connais sance -des-pub lies / Pub lies-et-patrimoines /P atrimoS tat 

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 synthèses et analyses ont été réalisées dans le cadre de cette recherche. 
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visites sur le site Ù:lternet, nombre d'abonné·e·s sur les comptes Facehook et Tu/itter, existence 

d'applications mobiles et du nombre de téléchargen1ents (figure 1). 
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De 2010 à 2014, quel que soit l'indicateur pris en con1pte, on constate l'augmentation 

de dispositifs numériques créés par les institutions culturelles, témoignant d'un mouvem.ent 

général d'intégration des stratégies numériques comme politique des institutions culturelles. 

Les sites internet constituent un élétnent central de la stratégie numérique avec presque la 

moitié des établissements ( 44~/o) qui en possède un, dont tous les musées nationaux sous la 

tutelle du ministère de la Culture et de la Communication89
. Le nombre d'établissements 

ayant un site internet s'accroit régulièrement d'année en année. Parallèlen1ent, l'ouverture 

d'une page Facebook a été largement plébiscitée puisque 0,6°/o des établissetnents en ont 

ouvert une en 2010 et sont 38,80°/o 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 ouvrir effectivement un 

cotnpte, l'anitnation de ces pages sur le long terme étant beaucoup plus complexe comme on 

le verra plus loin- et par le fait que Faœbook soit un des réseaux numériques ayant le plus 

d'abonné·e ·s en France et dans le tnonde d'autre pare0
. Ouvrir un con1pte T1Pitter, écrire un 

blog et proposer une ou des applications numériques restent des actions assez minoritaires 

sur l'ensemble des musées et relèvent de choix plus circonstanciés. 

Deux facteurs contribuent à transformer la manière de concevoir les politiques 

culturelles nutnériques et expliquent leur prise en cotnpte accrue : d'une part, la part 

croissante des usages mobiles, c'est-à-dire par l'intermédiaire des téléphones intelligents, dans 

les pratiques numériques et d'autre part la volonté de convergence et de cohérence entre les 

différents dispositifs numériques en ligne et Ùt JÙ!! chez les professionnel-le· s. Ces nouvelles 

modalités sont inégalement répatties dans l'ensemble des institutions culturelles mais les 

grands établissetnents parisiens et étrangers en font des tendances lourdes (Bergeron, 2005) 

qui laissent à 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 et le nombre 

croissant des« contenus» numérisés et numériques. 

Sites intemet 

Aujourd'hui, les grands établissements vont vers la création d'un site 

multifonctionnel voire une « galaxie » de sites : services commerciaux (billetterie, boutique, 

89 Seules detLx exceptions sont à noter pour les musées nationaux sous d'autres tutelles ministérielles :le musée 
du Service de Santé des Armées du Val-de-Grâce et le musée de la Gendarmerie Nationale. 
90 63% des Français de plus de 18 ans sont inscrits sur Eu:ebook en 2013. IFOP, «Observatoire des réseaux 
sociaux 2013 >>, novembre 2013, [en ligne], http: / / 'W'"'.\;-w.ifop.com/ media/poll/2436-l-study_tïle.pdf, p. 10, 
consulté en mars 2014 
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mécénat individuel91
), accès aux bases de données des collections, agenda, archives des 

expositions et programmations passées, accès aux conférences et ressources sous forme 

vidéo ou audio, informations pratiques, sites éditoriau.x autour d'expositions ou 

d'évènements particuliers, etc. 

Le site internet est devenu un des supports privilégiés de communication du musée. 

La refonte est souvent l'occasion d'une réflexion globale sur la communication du musée et 

Pimage de marque. L'identité visuelle du musée est alors repensée aussi bien pour le site 

internet que dans l'établissement lui-tnême par des agences de graphisme92 (Centre 

Pompidou, 2010). Dans les années 2000, lorsque la RMN conçoit des sites internet pour les 
SCN avec un modèle commun, certains établissements choisissent d'individualiser le leur 

pour correspondre à 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 

œuvres phares, la statuette de Daphné par \\/ enzel J atnnitzer (Schafer, Thierry, Couillard, p. 
6) . Pour la refonte en 2014, cet enjeu de différenciation est toujours présent93

. En 2012, le 

musée de Cluny repense son image de m~arque autour de «l'univers m.édiéval » considéré 

comme méconnu : un nouveau logo et une nouvelle charte graphique sont créés94
. 

Enfin, concernant les bases de données, qu'elles soient intégrées ou non aux sites 

internet des musées, qu'elles soient très conséquences ou présentant seulement une sélection 

d'œuvres, des efforts très importants ont été faits pour s'adapter aux usages des internautes 

et « déprofessionnaliser » ces outils. Ceci ne sign~ifie pas un appauvrissem~ent des savoirs 

présentés mais une sensibilisation des professionnel·le · s à la fois aux enjetL-x- de médiation et 

à ceux de l'écriture spécifique sur le web. Certaines fonctionnalités d'appropriation 

caractéristiques des pratiques numériques sont ajoutées : «boutons» de partage sur les 

réseaux socionumériques et par mail, téléchargement, photographies en haute définition 

permettant des zooms importants et des impressions de bonne qualité, fonctionnalités de 

91 Par exemple, «Ma pierre à l'édifice>> présent sur le site du Centre des i\{onuments nationaux en 2016. 
h_ttps: / /'.Vt..I.".l..7. monLl!!le!!tS-!!~tionaux.fr/.De"".renez-!nece!!.e-Lies -monuments- !'!2.tia1î:l'!..L'-: /~.Ia-p!e.r1~e-a-1-e(_iifice> 

consulté le 4 avril 2016. 
92 Centre Pompidou, Direction de l'action éducative et des publics, «L'identité visuelle du Centre P ompidou/ 
Dossier pédagogique », [en ligne], 2ûlû, http:/ / mediation.centrepompidou.fr/ education/ ressources / ENS
identite-visuelle/index.html, consulté le 2 avril 2016. 
93 Yincent Rémi,« Refonte des écosystèmes numériques des nmsées SCN »,Rencontre Culture Numérique, [en 
ligne] , 2014, http:/ hv\vw.rencontres-numeriques.org/2014/mediation/?action=restitution, consulté le 4 avril 
2016 ~ 

94 Séguret: Claire, «La refonte du site web du musée de Cluny et l'organisation interne choisie >•, Rencontre 
Culture Numérique, 2014, [en ligne], http:/ /\v\v\v.œncontres
numeriques .org/201 4/ rnediation/ ?action=restitution, consulté le 4 avril 2016. 
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«découpage» et « recadrage » des photographies9
'', lecteur exportable pour les blogs 

(Gallica), etc. Ces évolutions sont les plus significatives de la prise en compte d'internet 

comtne support de pratiques cultureUes spécifiques mais ne sont pas les plus répandues. Les 

critères et modalités de recherche dans les bases de données se différencient de ceux des 

professionnel-le· s : recherche par géolocalisation des œuvres sur une carte ou sur une frise 

chronologique, par mots-clés, par couleurs (Rikjsmuseum), thématisation des collections96
• 

Ces évolutions tém.oignent de la prise en compte par certaines institutions de 

« l' appropriabilité numérique » : 

« L'écologie numérique ne fait pas qu'encourager la production de rem:Î..'œs. Elle 

établit l' appropriabilité comme un critère et un caractère des biens ClÙturels, qui ne sont 

d\_~1es d'attention que s'ils sont partageables.» (Gunthert, 2011 , [s. p.]) 

Les sites les plus récents cherchent à relier les différents contenus dans une approche 

plus transversale permise par les technologies du \veb sémantique. Par exemple, celui du 

musée du quai Branly présente les notices des œuvres associées aux évènements passées ou 

à venir qui peuvent s'y rapporter. Sur celui du musée de Cluny, les parcours thématisés des 

collections opèrent des renvois vers la bibliographie ou la banque de liens 9: . Enfm le centre 

Pompidou a été entièrement refondu son site sur le principe du web sémantique en 

permettant d'interroger simultanément plusieurs bases de données« métiers» des 

collections, les pages dédiées évènetnents passés et à venir et des contenus numériques 

spécifiques98
. 

Il est nécessaire 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 

œuvres entrées dans le domaine public, d'empêcher techniquement « l'appropriabilité 

numérique» ou/ et d'interdire la photographie pour les visiteur· se·s par exemple99
. Ces choix 

peuvent être extrêmement critiqués par certaines associations car ils pourraient dans certains 

95 Cette fonctionnalité est à vrai dire peu courante. Elle est particulièrement mise en avant sur le<< Rijkstudio », 

la paltie du site dédié aux collections du Rijksmuseum (https: / / 'vV\1.7\v.rijksmuseum..nl/ en/ rijksstudio). 
96 Les recherches expertes avec les anciens critères sont toutefois toujours possibles. 
97 Séguret Claire, «La refonte du site web du musée de Cluny et l'organisation interne choisie», Rencon tre 
Culture Numérique, 2014, [en ligne], http :/ / www.rencontres
numerigues.org/ 2014/ mediation/?action=rescitution, consulté le 4 avril2016. 
98 Centre Pompidou, ((Inauguration du Centre Pompidou Virtuel », 4 octobre 2012, [en ligne), 
https: / / <..vw\v.centrepompidou.fr/ cpv/ re source/ crgz4Lo/ rAKdqq, consulté le 4 avril 2016. 
99 Les débats autour de l'autorisation ou de l'interdiction de la photographie sont approfondis aux chapitres 2 
et 5 de la thèse. 
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cas relever du« copyfraud » c'est-à-dire une appropriation abusive des institutions au nom 

du droit de la propriété intellectuelle (Dulong de Rosnay et Le Crosnier, 2013). 

Les réseaux socionumériques 

Le panel des réseaux socionum_ériques choisis par les étabhsset:nents est large et peut 

se décrire selon les usages prescrits par les plateformes100
: 

Les plateformes de micro-blo&_~ng : Facebook, T;vitter, Google + et Tumblr; 
Celles centrées sur l'image: Flick1~ Pùzterest, Insü~gram; 
Celles dédiées à la vidéo : Youtube, Dai!Jmotion, T/ùneo, Vùze ; 
Et celles axées sur la curation : Deliàous, Neü'ibes, .Scoop it, Pearltrees. 

L'utilisation des réseaux socionumériques par les musées français débute en 2008 et 

un noyau d'institutions en expérunente les usages en 2010 (~f" chapitre 3 pour rhistorique 

c01nplet). Depuis 2012, l'augmentation des inscriptions sur d'autres plateformes que le site 

institutionnel est continue. À partir de 2012 et à l'occasion de refontes de sites internet, on 

observe l'inclusion des« boutons» des réseaux socionutnériques sur lesquels les musées sont 

inscrits, m.ajoritairement sur la page d'accueil101
. Dans certains cas, les flux des réseaux 

socionumériques sont encapsulés sur le site lui-n1.ême grâce à des plug-ins. Ces deux derniers 

aspects montrent l'institutionnalisation des réseau.x socionumériques comme lieux légitin1.es 

d'L."'ltervention des musées après plusieurs années de réflexion. 

Les applications pour téléphones intelligents 

Depws 2009, les développements se centrent égaletnent sur les dispositifs mobiles 

c'est-à-dire ceux qui s'appuient sur les tablettes ou les téléphones intelligents mais dont 

l'usage est avant tout pensé sur place102
. Quatre fonctions sont attachées à ces applications : 

100 Pour une description des fonctionnalités techniques propres à chaque site, Cf Annexes, pp. 8-70. 
101 Cf Annexes, pp. 71-77. 
102 Des Lxpérimentations préexistent, notarnment sur PDA ou Ipod mais la démocratis:-~tion des ~quipements 
mobiles en France incite les professionnel.le.s à investir dans ce type de dispositif. 

C-:f. .Nou rellon Maylis (avec la contribution de Charline Huet et Cécile ]an1.e~) , <<Un nouveau support 
d 'audioguide au musée du Louvre. Etude qualiLalive de l'audiogLùàe I-Poà utilisé dans l'exposition L'antiquité 
n.ità >>,Rapport d'étude comm~mdé par le musée du Louvre et Antenna International, mars 2011. 

Duconseille Pierre et Rabussier Alain, « Le "Compagnon" - Un Outil Unique d'Interaction et de 
Personnalisation-Exposition "Le Canada Vraiment" >>, ICHI.M, [en ligne], 2003, 
http:/ /www.Mchimuse.com/publishing/ ichim03 / 034C.pdf, consulté le 8 avril20l6. 

D 'ailleurs, la refonte de l'écosystème numérique des SC~ prévoit une «usine à applications» où un même 
environnement technique est proposé à chaque établissement qui le personnalise selon ses collections. Cj 
Vincent Rémi, « Refonte des écosystèmes numériques des musées SCN », Op. Cit. 
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«vitrine»,« audioguide »,«médiation située» et «visite virtuelle» (L.esaffre, \"X/ atretnez, et 

Flon, 2014; Renaud et Bordeaux, 2012a et b) . Dans une grande tnajorité de cas, les 

applications sont assez classiques en termes de modalités de médiation et proposent des 

parcours d'œuvres accotnpagnées de textes ou de vidéo d'explication. E lles sont dédiées aux 

expositions permanentes ou à des événements temporaires. E lles s'ajoutent ou remplacent 

les audioguides comm.e les applications du musée de Sèvres 103(2013) ou du musée du Louvre 

(2014) 104
. D'autres parcours exploitent le croisement entre plusieurs collections d'une même 

institution cotrune le parcours i\JuJée en ttlllsiqm: du musée du quai Branly105
. Certaines 

applications mettent à profit la géolocalisation et prolongent une exposition en proposant 

des visites dans la ville, comme 1-:Tôtel particulier, une ambition parisiemze (2012) 106 de la cité de 

l'Architecture. Enfin d'autres applications prolongent une exposition grâce à des dispositifs 

de sciences participatives comtne l'application ivli!le milliardJ de fom7nis développée par 

Universciences w..- où les utilisateurs et utilisatrices pouvaient poser leurs questions à un 

groupe d'expert· e · s, reconnaître des espèces de fourmis et les signaler en les localisant 

géographiquement sur le principe des sciences participatives108
. 

Envisagée comme des vitrines, des applications sont orientées spécifiquem.ent vers 

la diffusion d'informations pratiques et la tnise à jour d'agenda. Elles peuvent être éditées au 

Il en est de même pour le CN1i\J en 2016 : CLIC,« Sites internet, financement participatif, médiation numérique 
et projets pédagogiques: le Cl\LN dévoile ses projets numériques», c!icjr, 9 mars 2016, [en ligne] , 
http: // W\,V\;v.club-innovation-culture. fr/ si tes -internet- financement-participatif- mediation-numerique -et
projets-pedagogiques-numeriques-cmn-projets-numeriques-2016/, consulté le 5 avril 2016. 
103 Cité de la céramique - Sèvres et Limoges,<< La première application mobile pour découvrir les collections 
de Sèvres - Cité de la céramique», (en ligne] , http:/ /<-V\'ilw.sevresciteceramique.fr/site.php?type=P&id=673, 
consulté en décembre 2014. 
104 IttUles, «Musée du Louvre>>, [en ligne] , https:/ / itunes.apple.com/ fr/ app/ musee-du-
louvre/ id337339103?mt=8, consulté en décembre 2014. 
105 1vfusée du quai Branly, «Le musée en musique», [en ligne], http:/ 1\\'\vw.quaibranly.fr/fr/informations
pratiques/ aller-plus-loin / outils-de-visite/ applications/le-musee-en-musique/, consulté en décembre 2014. 
106 Cité de l'architechlre et du patrimoine, «L'hôtel particulier. Une ambiüon parisienne», [en ligne], 
http:/ /W\,V'V.citechaillot.fr/fr/ expositions/ expositions_temporaires/24113-
lhotel_particulier_une_ambition_parisienne.html, constùté en décembre 2014. 

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

ws Sur les évolutions en termes de médiation et de prise en compte des publics par les dispositifs numériques, 
voir la thèse d'A. Defretin, LeJ· tntttdtiottJ de la médiatio12 mlturelle et de.~pmtiqueJ- de la zùite. ImpadJ et ety'ettx dH mtmériqtte 
dat?J la m-mmtmdion, la penonnalùatio1z, l'approptiation du wntetztiJ' cultureù (titre provisoire), thèse de doctorat en 
information-communication, dir. de G. Azéma.rd. Paris 8 (soutenance prévue en 2017). 

Pour un panorama à jour des dernières expérimentations de dispositifs numériques, voir le site du Leden et ses 
interviews de professionnel·le·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 1tiusambule, l'application 

des musées des régions Provence Alpes Côte-d'Azur et Languedoc Roussillon10~. 

La majorité des applications disponibles sur téléphones intelligents et tablettes le sont 

gratuitement. La Rf'viN et dans une moindre mesure le centre Pompidou et le musée du quai 

Branly développent l'édition de catalogues d'exposition (e-albums) dont le montant s'élève 

de 4 à 20 euros110
. 

Les services numériques innovants 

En 2011, la MRT devient le Département de la Recherche, de l'Enseignement 

Supérieur et de la Technologie (D REST) au sein du Service de la coordination des politiques 

culturelles et de l'innovation, rattaché au Secrétariat Général. La production en interne de 

sites est mise de côté au sein même du ministère. Le soutien direct atLx projets numériques 

est fait par l'intermédiaire de l'appel aux «services culh1rels num.ériques innovants » pour 

2010, 2012 et 2014 initié par le DREST. Ces projets peuvent concerner tout type de 

structure, publique ou privée, dans tous les domaines patrù.nonia1Lx, du spectacle vivant et de 

l'éducation artistique. Les montants prévisionnels alloués sont de 1,5 Mf~ (2010), 1,5 l'vi€ 
(2012) et 1 1tf€ (2014) 111 et ont permis de fmancer une soixantaine de projets pour chaque 

édition, entre 15 000€ et 30 000€112
. L'enjeu n'est plus la numérisation de contenus mais 

l'utilisation de ces derniers à travers des « services » destinés au « grand public ». Comme 

pour les autres politiques nun1ériques, aucune définition technique ne caractérise les 

technologies valorisées : 

«les technologies NI-~'C, les codes-barres QR, la réalité augmentée, des 

applications pour téléphones intelligents, écrans tactiles et tablettes, l'expérimentation 

d'environnements sonores, de nouvelles formes de concerts, des expérimentations 

autour de matériel urbain innovant, ou encore des expérunentations sensorielles 

appliquées au mou\>-ement, au toucher, aux technologies immersives et augmentées, la 

géolocalisation de contenus, de nouveaux outils interactifs en milieu rural, des 

applications ltlcl.iqtles ou jellX sérieux e.11 mobilité pour des jelmes publics, des 

110 Pour une liste exhau stive et régulièrement mise à jour, rf CLIC,<< Dossier/398 applications mobiles muséales 
et patrimoniales en France (au 28 novembre 2015)», c-lic:fi; 28 novembre 2015, [en ligtte], http:/ /w\v-v.~.club
innovation-culture.fr/ apphcations-mobiles-museales-patrimoniales-et-culturelles-en -france-2 / , consul té en 
décembre 2015. 
111 Source interne, ministère de la Culture et de la Communication. 
112 La participation financière du ministère de la Culture et de la Communication dépend du statut de la stmclure 
porteuse du projet, du nombre de partenaires et du public ciblé. 
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technologies adaptées aux h.wdicaps visuels ou auditif, des contenus vidéos enrichis et 

interactifs. lB» 

L'accent est porté davantage sur les usages qw sont pensés et proposés que vers une 

innovation technologique et ont pour but de réemployer des contenus déjà numérisés. 

2.2. Discours sur les effets des dispositifs numériques 

Les « nouvelles technologies » sont souvent présentées comme un élément qut 

incorpore toutes les critiques liées à la marchandisation : elles concourent à détourner 

l'attention et donc à se détourner du message du musée 114
, elles font office de gadget pour 

attirer les publics et sont une caractéristique de format du tnédia « exposition de musée » 

Qacobi, 2012, p. 139). En 2003, dans leur ouvrage sur la tnuséologie, A. Gob et N. Drouguet 

critiquent l'utilisation du multimédia dans l'exposition (dans ce cas, les bornes et les 

audioguides). Les musées et les écrans seraient incompatibles car ce seraient delL-x formes de 

communication qui s'excluraient mutuellement. A l'appui de cette hypothèse, ils rappellent 

que le musée «passe mal» à la télévision et qu'on ne va pas au musée pour regarder la 

télévision (Gob, Drouguet, 2014, p. 141). 

Au contraire, d'autres arguments vont pouvoir mettre en avant l'intérêt d'utiliser ces 

technologies à des fins de médiation, à la fois comme accroche vers des publics spécifiques 

Oes «jeunes», les adolescents), comme moyen pour w1e meilleure mise en forme de certaines 

idées ou pour reconstituer des éléments disparus, ou encore faciliter l'apprentissage grâce à 
l' «interactivité» ... Le problèn1.e n1.ajeur est que l'argum.ent des publics peut être mobilisé 

dans une stratégie discursive aussi bien en marketing que dans l'optique de la médiation. Il 

avait déjà été relevé dans le cas de l'évaluation dans les tnusées : on a pu alors se demander 

s'il s'agissait de permettre à l'offre 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 connaître les représentations préalables aux expositions chez les publics. (Le 

Maree, 1997 et 1996) 

Avec le développement des politiques numériques, on a cherché à en connaître les 

effets sur les visiteurse·s pour les comparer avec les discours souvent utopiques et/ ou 

113 "!\finistère de la Culture et de la Communication, <<Culture Labs », [en ligne], 
http: / / \vww.culturecommunication.gouv.fr/ Politiques-ministerielles/Recherche-Enseignement-superieur
Technologie/ Innovation-numerique / Services-muneriques-culturels-innovants/ Tous-1es-projets-soutenus
appels-2010-2012-2014/ Culture-Labs, consulté en décembre 201S. 
114 Cette critique est également celle de la médiation en général qui parasiterait l'œuvre (Chaumier et Mairesse, 
2013) 
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idéologiques. L'évaluation joue un rôle dans l'appropriation des technologies de 

cotrununication (Vidal, 1998a). La démarche évaluative connaît un développement sans 

précédent à partir des années 90 et les dispositifs nutnériques deviennent rapidement un objet 

d'études. Nous revenons dans cette partie sur les liens qui unissent numérique et évaluation 

en émettant l'hypothèse qu'ils servent moins à compiler des résultats qui peuvent être 

réinvestis afin de permettre une innovation qu'à rationaliser les politiques numériques. Les 
dispositifs numériques in Jitu ont un rôle de médiation pour la majorité et leur caractère 

« interactif» est régulièrement évoqué pour faciliter la n1édiation, permettant à terme de 

contribuer à la démocratisation culturelle. Dans le cas particulier de la CSI, l'évaluation a 

pour but de tester des hypothèses sur l'interactivité cotntne un modèle de communication 

entre l'institution et ses publics et non comme une caractéristique des dispositifs numériques. 

Enfin nous examinerons les lünites de l'évaluation (tnéthodologigues et conceptuelles) pour 

connaître les effets des politiques numériques en termes de démocratisation culturelle. 

2.2.1. L'évaluation 
numériques 

comme appropriation des politiques 

Dans un contexte incertain quant aux bénéfices du « nun1érique » mais de lancement 

d'importantes politiques gouvernementales, la démarche évaluative permet de légitimer les 

actions mises en place. La même détnarche avait présidé lors de l'instauration de la statistique 

culturelle dans les années 60 au ministère des Affaires Culturelles : 

«C'est aussi un moyen de doter 1a politique culturelle d'un capital symbolique 

de« sérieu.~ » que confère la référence aux « faits objectifs» établis par la science en lieu 

et place de l'arbitrai1:e des gouts ou caprices pe1·sonnels des gouvernants dont sont 

toujours plus ou moins suspectés les choix publics» (Dubois, 2003). 

L'attention s'est portée vers les dispositif'> numériques pensés spécifiquement pour 

les visiteur·se·s. Le manuel ItzteradifJ :fOJzctionJ et JtJageJ dmu leJ mttJÙJ édité par le ministère de 

la Culture et de la Communication en 1996 est le premier à proposer une synthèse 

d'évaluations réalisées entre 1993 et 1995 à la CSI, à la Grande Galerie de l'évolution 

(1VINHN), et au Louvre avec des recommandations de conception en termes de conclusion 

(Golàstein et aL, 1996). Les axes d'analyse sont les usages par les visiteur-se ·s et l'intégration 

du dispositif dans la scénographie générale. 

TJes c:d-Rom. r_)nt été peu qllestiont1és ca:r ils S0!1.t desti:tlés à être consultés à 12. maison 

et sans doute en raison de leur courte durée d'exploitation (Matee et Davallon, 2000). 

Constatant le peu d, études sur la question de l'éducation et de la formation au 

numérique, un groupe de travail de la DDAT se saisit de cette question dès 1995. Le 

programme EClvf donne l'occasion de tnettre en place des évaluations. De 1999 à 2003, huit 

études ont été menées sur des thématiques variées qui ne sont pas uniquement tournées vers 

les utilisateurs et les utilisatrices et les effets attendus en termes de démocratisation des usages 

numériques : UsageJ indù,idHeÙ m am.h libre, Initiation et formation, PmtenaireJ imlitutiotmeù et magerJ 
collectijs, ECi\11 et politiqHe de la T/ ifle, .4teliers de création et de pratiqueJ mtùtiques, AnimateurJ 
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multimédia, Trqjectoirespenonnelles etprqjets ùzdil'id!JeÙ, ECA1: till réseau, lttze commtütaltté d'adeur.J115
. 

Lors des Rencontres Culture Numérique, une place importante est donnée aux restitutions 

d'évaluations de dispositifs numériques. De la tnêtne 1nanière, la liste de diffusion par mail 

[culture-tnultimédia] gérée par le ministère de la Culture et de la Communication diffuse tous 

les mois une compilation des études et recherches sur une large palette de thématiques liées 

au numérique culturel. 

Pour les projets retenus dans le cadre des « se1vices culturels innovants », une phase 

d'évaluation devait être intégrée au projet lui-même : 

« Détailler la méthodologie utilisée pour l'analyse des usages et la validation des 

résultats qui permettra d'identifier les facteurs de succès, les freins (organisationnels, 

humains, techniques, financiers ... ) et les perspectives ultérieures de déploiement dans la 

suucture ou selon le type de projet, de commercialisation ou d'extension à d'autres 

domaines ou st1uctures. ~.\l'issue du projet un rapport d'évaluation de 3 à 5 pages sera 

établi. » (:\finistère de la Culture et de la Communication, 2009, p. 11) 

Un site internet a été mis en place pour regrouper la description des projets et les résultats 

des évaluations116
. Même si nous évoquons les problèmes qui résultent de l'évaluation des 

dispositifs numériques (çf infi"a), on peut sotùigner d'ores et déjà gue l'évaluation demandée 

est ici minimale et qu'elle est souvent réalisée par ]es professionnel-le· s porteurs du projet. 

Elle s'intègre en tout cas dans une sociologie des usages dont l'objectif est l'amélioration des 

dispositifs en test. 

Les « aides à la visites multimédia » sont également prises en compte dans les grandes 

enquêtes «A l'écoute des visiteurs» (AEV) menées par 1e département de la politique des 

publics (1-1CC). La satisfaction est décomposée en plusieurs indicateurs dont un concerne la 

satisfaction vis-à-vis des dispositifs de médiation oraux, écrits et multimédia. Ces derniers 

prennent en compte les «interactifs, vidéos, audioguides, ... ». L'interrogation porte d'une 

part sur des aspects pratiques et techniques (« parfait», «correct», «pas assez nombreux», 

« 1nal conçu») et d'autre part sur les niveaux cl~ explication («très clair»,« compréhensible», 

«compliqué»,« pas du tout pédagogique»). 

«À l'écoute des visiteurs» est la première enquête à interroger systématiguen"lent les 

visiteur se· s sur ces aspects et sous l'angle de la satisfaction. La multiplicité des indicateurs 

lEi Les études sont consultables en ligne :~finistère de la Culture et de la Communication, « Les Espace Culture 
Multimédia », [en ligne], 
http:/ / web.archive .org/ web/2004081400 1142/ http:/ / W\Vw.ecm.culture.gouv. fr / culture/ actualites/ politique 
/ ecm/ etudes.htm, consulté en décembre 2014. 
116 Minis tère de la Culture et de la Communication, «Culture Labs », [en ligne], 
http: / / culturelabs.cultu.re.f.r/ index.html, consulté en décembre 2015 . 
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et la nécessaire standardisation de l'enquête freinent une analyse plus fine des ressentis des 

visiteur·se· s par rapport aux dispositifs numériques, qui sont eu.x-mêmes regroupés dans une 

seule question. 

Dans les différentes manières d 'interroger les impacts des dispositifs numériques, une 

notion a été particulièrement mobilisée par les chercheur-se·s en sciences de l'information et 

de la communication: l'interactivité. 

2.2.2. L'interactivité 

L'interactivité est une notion assez floue qui désigne soit un type de communication, 
soit une modalité de la relation de communication, qui permet de décrire une communication 

qui serait fluidifiée et facilitée. Dans le domaine muséal 117
, elle a d'abord servi à conceptualiser 

des manipulations techniques et des expérimentations qui supposent une part active des 

visiteur·se·s, notamment à l'Exploratorium de San Francisco dans les années 70 (f .... e lv1arec, 

1993) A partir des années 90, elle n'est plus qu'utilisée dans le contexte des TIC (bornes ùz 

J-ittt, Cd-Rom., sites internet, etc.) et souvent dans des discours marchands et/ ou de 

promotion des TIC. L'interactivité devient alors un critère pour comparer les discours sur 

les TIC et ame usages, que ce soient des usages professionnels comme on va le voir, ou des 

usages des utilisateurs et utilisatrices cmrune dans le cas des Cd-Rotn (Maree et I)avallon, 

2000). 

Dans les années 90 et au début des années 2000, les chercheur-se· s en sciences de 

l'information et de la communication spécialisé·e·s dans le domaine muséal développent un 

positionnen'lent tout à fait original avec une défmition de l'interactivité conm'le situation de 

comtnunication entre l'institution et ses publics. Les professionnel·le · s considéraient les 

dispositifs numériques « beaucoup plus associés au départ à des enjeu.'\: de valorisation du 

patritnoine, qu'à la réflexion sur les relations entre les institutions muséales et leurs publics» 

117 Elle provient à l'origine de l' informatique. P_ Flichy explique : «Comme de nombreu..'X autres concepts 
techniques , son usage était essentiellement ré.:e 'é au, ingénieurs . A la fin des années soixante -dix, cette 
notion commence ;~_ êrre ::tppiiqnF.e ~ i'im age : séïection d 'images da_ns des bases de données, images 
construites info rmatiquement (dites de synthèse) . Le concept d'interactivité acquiert soudain une nouvelle 
visibilité : les médias font la promo tion de l'image interactive, les artistes, les ingénieurs sociau..'{ 
s' enthousiasment pour cette notion. Dans les années quatre-vingt un nouveau projet de commrn1ication 
est intemctif ou n'existe pas ! On assiste ainsi à la naissance d'un mythe technico-culturel comme il en 

- · .... • , 1 ,, ... 1 11 . 1 • 1 • . • ,.-. • ,., , • 

apparail: sou ven( lOn; a.e 1 emergence a.e nouveues œcnr11ques ae commumcanon. '-~es tOeotog1es 
communicationnelles évoluent rapidement. » (Flichy, 1989, p. 5). On entend encore régulièrement des 
références à l' interactivité par des professionnel·le · s lors de conférences sur le « numérique » culturel, ce qui 
montre le décalage entre la déconstmction d'une notion par les chercheur ·se ·s et son adoption par le monde 
professionnel. 
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(Le Iviarec et Topalian, 2003b, p. 4) . De plus, ils et elles pensent l'innovation comme étant 

avant tout technologique : 

« Au cours des 27 années passées à la Cité des Sciences et de l'Industrie comme 

concepteur d'installations interactives fai constaté que les approches et les moyens mis 

en œuvres pour parvenir à créer des dispositifs de médiation innovants avaient peu à 

peu rendu presque indissociables l'idée d'i1u1ovation pédagogique et celle de 

développement technologique.» (Topalian, 2012, p. 145). 

L'analyse de sept sites internet permet à G. Vidal de qualifier précisément ce que 

sous-tendrait rinteractivité pour quatre types de services, pour les deu...'i: premiers dans un 

rapport de communication homme-machine et pour les deux derniers dans un rapport de 

conununication interpersonnelle n1.édié infom1.atiquern.ent (Vidal, 1998b, pp. 93-100): 

Pour la présentation des collections et des« expositions virtuelles »,l'interactivité 

caractériserait le mode de navigation entre les textes et les images. 

Pour les jeu...x118
, elle passerait par les adresses au jeune public (tutoiement, 

terminologie) . 

Pour la 1nessagerie en ligne, aucune évolution par rapport à un message postal. 

Pour les forums, l'interactivité consiste à la mise à disposition d'outils et 

l'animation n'est pas prise en charge par l'institution. 

Ainsi elle conclut que l'interactivité ne serait pas pensée ici conm1.e un changement 

de c01nmunication entre l'institution et ses publics mais dans une forme de diffusion. Les 

modalités du rapport entre l'institution et le public sont déléguées à certaines fonctionnalités 

techniques qui par elles-mêmes devraient faire évoluer ce rapport. 

Cette hypothèse est confirmée par les expérimentations et travaux de J. Le Iviarec et 

R. Topalian dont les parcours œspectifs doivent être explicités. J. Le i\1arec est une 

chercheuse en information-communication gui a débuté sa carrière en travaillant à la CSI au 

moment de sa fondation, à la cellule Évaluation dont le but était d'expérimenter des études 

de représentations et de réception d'éléments des expositions chez les visiteur·se·s. Elle 

conçoit et réalise des enquêtes sur des dispositifs numériques en collaboration avec R. 

Topalian, chef de projet à la Direction 1t1ultimédia. Les articles écrits seul(e) ou à deux sur 

les dispositifs numériques de la CSI pern1ettent de n1ontrer comment les TIC ont été 

118 Les jeux, de par leur nature ludique, sont pensés comme étant interactifs et ont été beaucoup intégrés dans 
les dispositifs numériques (et le sont toujours). Ils sont pensés comme permettant une appropriation plus facile 
des savoirs. 
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appropriées dans un lieu où la« conception-réalisation d'élén1.ents d'exposition interactifs 

pilotés par ordinateur est un des partis-pris muséologiques » (fopalian, 2012, p. 146). 

Dès le départ, les évaluations produites sont conçues non pas pour mesurer la 

satisfaction des visiteur-se·s mais pour tester ou formuler des hypothèses pour« comprendre 

la manière dont les visiteur·se·s interprètent leur propre statut de metnbres du public et 

anticipent ce que l'institution leur proposent. » (Le "tv1arec et Topalia.n, 2003b, p . 6) Ces 

évaluations portent sur les expositions, en entier ou sur certains aspects, nutnériques ou non. 

Les dispositifs numériques conçus donnent une large place à la parole des visiteur· se· s, ce 

qtù pourrait être considéré aujourd'hui cotnme de la 1nuséologie participative. Par exetnple, 

Let tribum deJ vùiteurJ est un dispositif destiné à recueillir l'opinion des visiteur ·se·s sur des 

thèmes relevant des « sciences et société » par le biais d'enregistrement vidéo et de 

l'éditorialisation sur des bornes de consultation (Le Maree et Topalia.n, 2003a). I/ isite + est 

un dispositif en ligne, de personnalisation de la visite et du lien du visiteur à l'institution 

développé à partir de 2001. Il n'a cessé d'évoluer techniquement et dans ses modalités 

d'énonciation jusqu'à aujourd'hui (fopa.lian et Le "tv1arec, 2008). 

De cette manière, l'interactivité est envisagée comme une situation de 

communication entre l'institution et ses publics dont les évolutions sont sources 

d'innovation. Les dispositifs numériques peuvent en être le support en tant que dispositifs 

techniques ou en tant que réceptacle de représentations du rapport entre l'institution ou ses 

publics. 

2.2.3. Les limites de l'évaluation 

Pour autant certains écueils empêchent ces évaluations d'avoir une véritable efficacité 

en tant que justification des politiques engagées à des fms de démocratisation culturelle. 

Quatre raisons au moins peuvent être données. Premièretnent et de manière générale, 

l'évaluation en tant que technique de connaissances (des usages, des publics, des mécanismes 

de réception, etc.) et ses réstùtats sont peu diffusés dans les tnilieux professionnels du musée 

(Deshayes et Le 1viarec, 2014; Schiele, 2014). Si la plupart des formations proposent des 

initiations aux études de publics, leurs résultats à p roprem ent parlé ne sont pas toujours 

mobilisés par les professionnel-le· s lors de la conception des dispositifs numériques. 

Deuxiètnement, la diffusion des évaluations est assez limitée et relève de la littérature 

confidentielle des établissements. Cette opacité dans la diffi_lsion des résultats met en exergue 

les enjeux stratégiques attachés au «numérique ». Les établissements font obstacle à une 

àiffusion des résultats et lorsqu'ils sont donnés lo rs de rencontres professionnelles, il s'agit 

très souven t de l'énoncé de grands résultats généraux donnés oralem_ent. On y lit ici 

l'importance des enjeu.x stratégiques attachés au numérigue. Les publications de résultats 

sont d'ailleurs le fait de chargé· e ·s d'études des musées et sensibilisé·e·s aux enjeux de la 

publication scientifique. Troisièmement, les dispositifs numériques étant envisagés le plus 

souvent conm1.e une catégorie à part, il y aurait des« effets du numérique». Or il est difficile 

de dégager d 'éventuels effets ou bénéfices lorsque les dispositifs considérés sont 

extrêtnement différents techniquement, conçus dans des contextes particuliers et avec des 
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enjeux qui peuvent être très différents 119
. D'autant plus que les dispositifs numériques (in Jitu) 

sont souvent pensés en tennes d'expérimentation («one shot »), qui ne se répètent pas et 

dont les résultats se com.pilent difficiletnent d\m dispositif à l'autre et ne sont pas réinvestis 

dans le même établissetnent. Enfin, les résultats montrent des effets souvent contrastés. Au 

Louvre, A. I<rebs, cheffe du service l~tudes et recherche du musée du Louvre constatait en 

2013 que les dispositifs numériques (audioguides, bornes) n'ont« pas d'effets massifs mais 

des effets modérés», dus entre autres aux compétences technologiques qui ne se répartissent 

pas de 111anière homogène chez les différentes catégories des visiteur·se·s (Krebs, 2013). 

Toutefois, les incertitudes quant aw{ bénéfices des dispositifs numériques tiennent 

également à des problématiques propres à l'é-valuation elle-tnême. 

2.2.4. Problèmes méthodologiques, conceptions des pratiques 
culturelles et paradigmes de l'évaluation. 

Pour les dispositifs in sit11., le problème majoritaire reste la question des critères 

d'évaluation. A. Krebs explique que les objectifs attribués aux dispositifs numériques par les 

concepteurs et conceptrices sont insuffisamment explicites ou trop vastes («attirer les 

jeunes », « rendre plus vivant») ce qui entraîne des difficultés quant aux critères à prendre en 

co1npte pour en mesurer les effets. A cela s'ajoute que les effets propres des dispositifs sont 

diftïcilement isolables de l'ensemble des médiations proposées (I<rebs, 2013). 

Plus généralement, l'évaluation de dispositifs de médiation en termes de 

démocratisation culturelle est aujourd'hui problématique. Pendant longtemps, l'évaluation a 

cherché à rendre « efficace» l'exposition en termes d'apprentissage en interrogeant ses 

aspects matériels et l'appropriation de tnessages éducatifs préalablement défmis (Daignault, 

2011). Les musées étant avant tout des lielL'\: d'apprentissage informel, l'évaluation s'est alors 

centrée sur la visite cotnme expérience personnelle et le sens qu'en tirent les visiteur·se·s 

(Ibid., pp 26-27). C'est pourquoi la question de la démocratisation culturelle est de nouveau 

investie dans des enquêtes de publics de grande ampleur dont les effets peuvent se lire à 
l'échelle nationale selon des critères sociodémographiques (Eidelman et Jonchery, 2012 et 

2011). Pour ces raisons, l'évaluation des dispositif') numériques se rapproche d'une sociologie 

des usages qui s'attache à décrire différentes catégories de visiteur· se· s selon leurs usages et 

leurs comportements (Candito, 2014;Jutant, G-uyot, et Gentès, 2009) et d'une sociologie des 

publics des dispositifs (Eidelman et Jonchery, 2011). Les contenu et les scenarii proposés 

119 On pourrait minorer l'importance de cet amalgame tellement il paraît grossier. Or il n'est pas rare dans les 
discussions inform.elles sur le sujet, avec des acteurs très différents, qu'on m'ait demandé si «oui ou non, le 
numérique, ça marche>). 
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s'éloignent rarement du m.odèle de co1runU11ication descendant des musées et ne sont pas 

interrogés en tant que tels dans les évaluations. 

Au-delà, le sens des critères reste une question difficile. Par exemple, le temps passé 

à utiliser un dispositif n'est pas forcément corrélé au niveau d'intérêt ou de compréhension 

de l'interface (Candito, 2014) . Pour les dispositifs qui permettent de lier 1a visite sur place et 

une consultation postérieure d'un site internet ou d'un forun1., N . Candito, cheffe du service 

Évaluation et recherche du musée des Confluences, insiste sur les limites d'investigation en 

post-visite et donc en termes d'interprétation des résultats. 

Concernant les sites internet, ils ne sont pas intégrés dans les années 90 à des 

démarches d'évaluation car leur développen1ent n'est pas uniforme selon les établissements 

et sauf quelques exceptions, ils dépassent peu la fortne de vitrine de l'établissement avec des 

inforn1ations restreintes sur les collections ou leurs thématiques. 

Depuis leur enrichissement très important et la tnise en ligne de nombreuses bases 

de données, la question de leur évaluation et de leurs usages devient beaucoup plus légitime. 

Les fréquentations des sites internet sont intégrées depuis quelques années aLL'C rapports 

d'activité des musées, sans plus d'analyse à part le constat de l'augmentation des connexions. 

Peu d'établissen1ents se sont saisis de cette question et ont investi dans des outils d'analyse 

plus détaillés de la fréquentation comme Google ~4na!Jtics par exemple120
. Le peu d'intérêt pour 

la question de la fréquentation et des u sages des sites internet des institutions cultttrelles 

s'explique car la visite sur place reste la norme la plus légitime en termes d 'accès aux 

collections et aux savoirs (Glevarec, 2014) . On l'a v-u, les dispositifs nutnériques sont 

présentés comtne permettant un contact qui doit se transform.er en visite « réelle >>. On peut 

donc penser que cette norme freine la réflexion sur le site internet comme lieu et support de 

pratiques culturelles valables pour elles-mêmes12
\ détachées de la visite sur place. Cette 

réflexion est d'autant plus d'actualité alors que les sites internet des plus grands 

120 En juin 2015, une des premières journées d'étude sur ce thème intitulée « Les données numériques au 
musée» s'est tenue à l' Institut Catholique de Paris. E lle était réservée aux chercheurs et aux professionnel-le·s. 
Seulement quelques établissements annonçaient une ré:Hexion sur le sujet et sur les outils à mettre en place. La 
préparation et les restitutions de la journée sont disponibles en ligne : htpp: / / celluloid.hypotheses.org/913 et 
https://\.\l\V\v.youtl.J.be.co r-r1/watc11?\.-=nïsl 1V _Ramods, ccn1.sultés ~l1. déccn1.bre 2015. 
121 G·al!ic~ 1J. Libliot!1èque numérique gérée par la BnF) fait fig~..1re d'exception et de nombreuses enquêtes se 
sont intéressées aux usages en ligne qui en sont fait : Amar Muriel, et Chevallier Philippe, LeJ· t.uages de_r cotpttJ' 
m.tmertses de Gatlira sur !a Grande Guerre, [en ligne], 2014, https:/ / hal.archives-ouvertes. fr/b.al -
0 1056704/ document; Gf..fV, É z;afuatiolz de l';uage et de h. J-a.ti-!fàctùm de h. bibliothèque numé!ique Gat!ica etpenpectires 
d'ét·o!tttion, [en ligne], 2012, http :/ /www.bnf.fr/ documen.ts/enquete_ga1lica_20l1_rapport.pdf; Matharan 
Judith, Chaguibo ff Jean, et Alliot François, Rapport d'étude sur Les usages communautaires et colk.iboratijj·, m r p!ace et à 

dùtance, du reJsottn·es mtmertJ-ees de la BnF, [en ligne] , 2008, 
http: / / '-V\"Il\V.bnf.fr/documents / rapporcweb_communaute.pdf; Souchier Emma.nuël, Jeanneret Yves et Le 
l\larec Joëlle, Lire, ù1ire. rà1ire: oijets, signeJ et pratiques des médias inform,;ttùés, Paris, France : Biblio thèque publique 
d'Information, 2003, pp. 25-54. 
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établissen1ents dans le monde totalisent des visites en ligne équivalentes voire supérieures 

aux visites sur place. La question de la démocratisation culturelle a tout intérêt à être re-posée 

dans ce contexte. 
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3. Numériq1.1e et pratiques professionnelles 

G . Vidal retnarque que les discours des musées sur les dispositifs numériques ne 

constituent pas une rupture mais s'intègrent dans des discours plus anciens qui participent 

du «tournant communicationnel » des musées (Vidal, 1998a). Pour autant, nous appuyons 

l'idée que l'appropriation de celles-ci par les professionnel ·le·s ne s'est pas réalisée sans 

difficultés ni résistances, comme dans les autres activités professionnelles. Si l'appropriation 

des technologies de l'information et de la communication dans le cadre du travail dépend 

pour beaucoup des trajectoires sociales et professionnelles des individus (Lallement et 

Tvietzger, 2009), il peut exister des résistances d,autres natures . Notre hypothèse est la 

suivante : les technologies numériques ayant été imposées par des facteurs considérés comme 

exogènes aux musées, elles ne seraient pas complètement légitimes, excepté dans les 

établissements qui ont fait de leur politique numérique un développement stratégique. Il en 

résulterait aujourd'hui une intégration institutionnelle faible du« numét"ique )>. On se situe 

dans des dynamiques très différentes de celles d'informatisation des pratiques 

professionnelles dans une perspective technico-organisationnelle dont l'enjeu est une 

rationalisation managériale (Metzger et Orange Labs, 2011). À partir de la littérature 

professionnelle, nous avons pu relever des cas qui nous setnblent significatifs de différentes 

problématiques qui sont apparues lorsque les professionnel·le·s ont dû se confronter au 

numérique: la recherche de compétences techniques, l'affirmation d'une maîtrise dans la 

conception de productions éditoriales numériques et la rencontre avec d'autres milieux 

professionnels. 

3.1. Le choc dtt «virtuel» 

Le « choc » que peut causer la rencontre du monde des professionne1·1e · s de la 

ctùture et celui de l'informatique est un refrain de la littérature professionnelle des métiers de 

la culttlte. Elle permet souvent au..-x auteur·e· s de rnontrer une bataille entre «les anciens et 

les modernes » dans un regard porté a poJ!etioti. A propos d'une base de données de 

l'Inventaire général à l'aide de cartes perforées, réalisé en Bourgogne et en Poitou-Charentes 

en 1969, un témoin raconte : 
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«Les résultats furent présentés à Orsay devant un parterre d'historiens de l'art 

pour les moins septiques, pour ne pas dire goguenards, qui ne croyaient guère en l'avenir 

de pareils outils.122» 

Cet anecdote est typique des réticences d'une majorité des conservateurs et des 

conservatrices à l'égard des bases de données, causées par la peur d'être dépossédé· e · s de 

leurs connaissances une fois celles-ci informatisées. Face à ce refus de participer, l'élaboration 

et la constitution des notices docutnentaiœs des bases de données sont confiées à du 

personnel spécialisé en «documentation informatisée>> rectuté spécifiquement par le 

ministère de la Culture123
. 

La tenue du colloque « Patrùnoine et multimédia - Le rôle du conservateur» en 1997 à la 

BnF marque la volonté de ne pas brusquer ce corps professionnel et de réaffirmer sa place 

donunante au sein des établissen1.ents. Le discours introductif de P. Douste-Blazy, alors 

ministre de la Ctùture, témoigne de la peur des conservateurs et des conservatrices mais 

réaffirme une politique volontariste : 

«Il reste évidemment à poser la question difficile :le patrimoine virtuel ne fera

t-il pas oublier le patrimoine réel? Les cybercafés remplaceront-ils les musées ou les 

monuments historiques ? La lecture électronique remplacera-t-elle la lecture tout court? 

Je suis conscient des risques qu'entraînerait une utilisation exclusive et désordonnée de 

ces nouveaux médias. Ivfais s'opposer à la croissance des multimédias, parce qu'ils 

concurrenceraient le patrimoine, serait mener lill combat d'arrière-garde.124 » 

G. Vidal analyse de la même manière le discours de la direction des musées de France (Dlv1F) 

pour rassurer les conserv-ateurs et conservatrices à ce même colloque : 

«Ainsi la promotion pour la DivfF auprès des conservateurs, ne passe pas par 

des discours marquant l'objectif, n1.ais la Div(F cherche plutôt une façon contournée 

pour faire passer le message de la confiance en ce nouveau média. L'exemple de 

l'évitement du mot "·virtuel" est à ce titre fort éclairant. "Exposition imat,>1naire" semble 

122 Riou Yves-Jean, «Le service régional de l'inventaire de Poitou-Charentes et les nouvelles technologies >'>, 

;\IuJéeJ-C'"" &'ollediotts publiqueJ de Franœ, n° 223, 1999, p. 36 . 

Les conservateurs, conservatrices et les historien-ne ·s de l'art ne sont pas tous opposé·e·s à l'informatisation 
et certauye·s développent la figure du passionné à la fois de l' informatique et de l'histoire de l'art à l' instar de 
Jacques Thuillier. Titulaire d'une chaire au Collège de France en histoire de la création artistique à partir de 
1977, il est ég,ùement le fondateur du groupe Informatique auprès du Comité international d'histoire de l'art 
pour lequel il a édité la lettre d'information 1-L.t\ __ j\f.I (Histoire de l'art et i\loyens Informatiques) entre 1983 et 

1996. Je remercie Antoine Courtin pour cette référence . 
123 Dalbéra Jean-Pierre, 40 am d'ùznor'c.ttiom· nHmériqHespour !ct z:a!oriJation dtt patrimoine, (à para.itre), p. 10. 
124 Douste-Blazy Philippe,« Discours de Philippe Douste-Blazy, ministre de la Culture», Op. Cit., pp. 12-13. 
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être un substitut à "virtuel", pourtant fréquemment rencontré dans les discours mettant 

en avant l'expression "musée virtuel".» ("/idaJ, 1998a) 

I'vlême s'il existe des modèles réalisés par ailleurs, les professionnel-le· s passent par 

des étapes longues de confrontation à de nouvelles problématiques qui se révèlent nécessaires 

à l'appropriation des objets techniques et à la reconfiguration des processus de travail. La 

mise en œuvre d'une base de données collective à plusieurs musées témoigne de ces difficiles 

évolutions : 

«Au démarrage de l'opération en 1992, aucun musée bas-normand n'utilisait 

de système de gestion et de documentation infotmatisée de ses collections dépassant 

l'utilisation- elle-même asse:z rare- d'applications bureautiques. On ne développera pas 

ici les débats alL""\:quels a do1111é lieu la mise au point de la fiche docmnentaire commm1e, 

mais on ne surprendra personne en avouant que des échanges, souvent vifs, ont fini par 

accoucher d'un modèle ressemblant étrangement aux descriptions de données diffusées 

sur les banques nationales ou par les principaux fournisseurs de logiciels. Ce travail de 

préparation ne fut pas vain cependant, car il pennit à chacun de se confronter alL""\: 

contraintes de la description des données et des langages documentaires. 125» 

Il semble que les conservateurs et les consen:-attices aient été réticents à la création 

de bases de données informatisées et au « multimédia» en général. Deu..x raisons au moins 

pourraient l'expliquer : la peur que le savoir sur les collections qui fondent leur légitin1ité 

professionnelle leur échappe126 et une résistance plus générale à la technique qui s'opposerait 

à l'art (Benjamin, 2011). À l'appui de ces hypothèses, on peut constater le décalage entre le 

développe1nent des TIC dans les musées et les formations proposées aux professionnel·le·s 

de la conservation. A l'École du Louvre, la sensibilisation autour des questions sur les 

politiques numériques se fait dans le cadre d'interventions ponctuelles comn1.e le séminaire 

d'été international de muséologie (SIEM) ou dans le cadre d'un séminaire méthodologique 
ri'a-iri., ; 1-::~ i"Prht=o•·rhP c-lnrll'IY\P i'\ l-"::~i"P À FT.-.st-ihlt- .-.at-in.-.a]_ rlll nat-..-.j'IY\n-Î+-.P la rilH>st-inn ~t-a-it-
~ ..1.._'--L~ Û.. ..l.U. -'- "-' '"'-'.l. .l. . ~.l..'-.lL'-" ~\...J\.....~..LJ..l.L..-.J. . .l.l- Ü..l..J.. ~ . • L ~- .1.. .LL .l. L.l.L l..A-L .l...l. l.-LL'J.l..L \o....L \....l. ~ L.l.,_..L..LL-1. \.....J' .. LL..L"-·) .l. 'i._l,_..I..L. LL\.Jl.l. \._.L .1L 

traitée jusqu'à peu sous l'angle des bases de données et des techniques de recherche 

documentaireŒ'. Pour l'année 2016-2017, un séminaire<< Diffusion du patrin1oine culturel» 

et un séminaire co1nplémentaire « technologies numériques appliquées au patrimoine » sont 

125 Levesque Jean-Marie, <<Nouvelles technologies, collecte et diffusion de l'information>), AftrJéeJ e:_.,.., t:ollediotu 
pHb!iqueJ· de France, n° 223, 1999, p. 47. 
126 Dans les conversations informelles avec les professionnel·le · s des musées et les chercheur- se· s en 
muséologie, on entend souvent cette explication. 
127 INP, Guide de l'élèt·e. f'ormation ùzitiale deJ· conJerrateurJ du patrimoine. 2012-2013, 2013, [en ligne], 
http:/ /'vvww.inp.fr / Formation-initiale-et-continue/ Formation-des-conservateurs/ Deroulement-de-la
formation, consulté le 13 novembre 20l2. 
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intégrés dans la formation des conservateurs et conservatrices 128
. Ce décalage s'explique par 

la force symbolique acquise par ces professionnel·le · s français en tant que groupe 

professionnel reconnu, ce qui n'est pas le cas dans d'autres pays. 

3.2. L'informatisation des pratiques professionnelles 
culturelles et patrimoniales 

3.2.1. Chercher des ressources et acquérir des compétences 

Une littérature professionnelle asse~ ancienne traite de l'informatisation des pratiques 

professionnelles, composée de guides pratiques (de type gestion de projet) et de répertoires 

de fournisseurs 129
, notamment édités par le tninistère de la Culture et de la Communication130

. 

E lle concerne généralem_ent les pratiques docun1entaires (construction de base de données 

et numérisation des documents et des objets) et les « multitnédias » (borne, Cd-Rom, site 

internet) . Les 1nanuels ont pour objectif d'aider et de conseiller les professionnel·le ·s en 

poste, à défrnir des objectifs, réaliser des budgets, planifier les tâches, élaborer des stratégies, 

et même évaluer les projets. En effet, les revues professionnelles comme MuJéeJ et collectionJ 

publiqueJ de Frame: argumentent la nécessité de développer des compétences spécifiques pour 

«un savoir-faire qui ne s'invente pas131». 

Plusieurs stratégies ont été mises à l'œuvre par les professionnel·le·s pour« mobiliser 

des ressources » (Becker, 2006, pp. 96-111) nécessaires, non des ressources matérielles mais 

des ressources humaines. Les initiatives peuvent émaner des conservateurs et conservatrices: 

le conservateur du musée des beali--<x-arts de Bordeaux a souhaité créer son site dès 1995. Niais 

128 INP, Guide de t'élit-e. Formation initiale de.r co1mnateurJ du patrimoine. 2016-2017, 2016, [en ligne], 
http:/ / ul'i.Vw.inp.fr/ Formation-initiale-et-continue/Formation-des-conservateurs / Deroulement-de-la
formation, consulté le 10 jl.Ùn 2016. 
129 Brochu Danièle, Comment informatiser l'OJ co!!.ectiom? Le gNide de platzificatiott du Ré.reatt Irifà-mtm, Montréal : Société 
des musées québécois, 1997 ; Cachin Françoise, i\tféthode d'inœntaire. irçformatique deJ oljetJ·: bemt..Y-attJ et artJ démratifi·, 
Paris : Direction des musées de France, 1995 ; Caillet Elisabeth, et Goldstein Bernadette, Intemctifr, une technique 
de lïntmtion, Paris: ADAGP, 1992; Renault Cécile, 1Vf.ttJ'éeJ~.patrùnoine ctdtttre! et 17Jtt!timédia interadff étudu de cas, 
outiù d'aide â lu déàJion, penpectit:eJ de détdopi-mmnt, Paris : Observatoire des industries du multimédia, 1993. 
13° Ces types de manuels ont été publiés dès les années 1980 dans d'autres domaines patrimoniaux comme les 
archives et les bibliothèques. Il est à noter qu'il exis te un ouvrage publié par le i\Enistère des affaires culturelles 
en 1972 sur les inventaires informatiques, qui explore les premières recherches sur l'utilisation de l' informatique 
appliquée au domaine de la culture et du patrimoine mais qui ne tém.oigne pas d'une accélération de la demande 
de documentation professionnelle à partir des années 1990. 
131 Galangau-Querat Fabienne, Gagnier Pierre-Yves, Parent Agnès, « "\V'\v"w.mnhn.fr/évolution », lvl uJ .. éeJ & 
!-'o!!.ediompuh!iqueJ de l~cmce, n°223, 1999, p. 21. 
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les sociétés de conception de pages web n'existant pas e11core, un« travail d'artisan» se met 

en place, Philippe Avenier de la D"tvfF échangeant des « ttucs et astuces» avec d'autres 

professionnel·le·s (Schafer, Thieny, et Couillard, 2012, p. 7). L'auto-formation et 

l'apprentissage sur le« tas» sont alors courants. Lorsque le musée des beaux-arts de Rennes 

décide d'avoir son site internet, le budget est inexistant. La chargée de l'informatique décide 

d'apprendre et tout réaliser par elle-même : 

« Pas question d'abandonner et j'ai commencé à décortiquer ce qui se faisait sur 

les sites qui existaient dans notre discipline ; j'ai fabriqué des pages et des pages en 

HTL\:1 pour m'entrainer, j'ai lu des livres sur le sujet et je me suis lancée dans l'aventure. 

[ . .. ] Pour la mise en œuvre et le contenu, fai d'abord commencé par faire le plan sur 

papier, une maquette page par page en imaginant les liens futurs. J'ai numérisé toutes 

les photographies et repris des Cd Photos existants au musée, récupérer de la 

docmnentation sur les activités, sur les collections. [ .. . ] J'ai numérisé des diapositives -à 
l'aide d'un scanner qui n'est pas du matériel de professionnel132.» 

La Fédération des écomusées et des musées de société organise une formation en 

1998 intitulée« Inventaire et infonnatisation »,à laquelle participent quatre musées différents 

dans le but de construire une expertise, dont les comptes-rendus sont diffusés dans une lettre 

d'informat.ion133
. Le recrutement de personnel est parfois mentionné pour la construction de 

bases de données de collections 134
. Des partenariats sont égaletnent n1.is en œuvre avec des 

entreprises spécialisées prestataires135 mais également dans le cadre de n1.écénat de 

cotnpétences, comme dans la création du site internet de la Grande Galet:ie de l'É volution136 

ou la refonte de celui du Louvre13
ï . Les collabo rations avec des informaticiens ou des 

ingénieurs prennent aussi la forme de bénévolat138
. E nfin les partenariats peuvent rnettre en 

réseau des universités et des écoles spécialisées en infographie, création et édition multimédia, 

réalité virtuelle, etc. 

132 Bouedo-J\fallet Odile,« Le site internet du musée des BeaLL"{-A ti s de Rennes », },;fusées & co!!ectiorupubliqueJ 
de l'rance, n° 224, 1999, p. 33. 
133 Ifri Philippe,<< TGn·ailleï en ïéseau pouf développer les nouvelles technologies dans les musées de société>~, 

l'vlHséeJ· rL"" collections publiqueJ de France, n° 223, 1999, pp. 18-19. 

u-+ Ibid ; Rerolle 1\lichel, « La mise en réseau des musées du Poitou-Charen tes », lvimieJ e" ml!ectiotZJ'PNbliqHe.J' de 
T<r/N-1.·"1> n° ')')~ 1 ()() () n ~') ..... ,...,...,,....., ... } ...... ,.,..._.....,, ..... _, ...... ,.t'""--· 

135 Pernaud-Orliac Jacques et Humbert Jean-i\farie, «Muséographie et nouvelles technologies », >j, :HuséeJ i<;-' 
~·o!lediotHpublique.r de Frmzœ, n° 223, 1999, p . 31 ; Puchal G eorges et Beillard André,« Le cédérom su r la Tenture 
de l'Apocalyp se et sa liaison avec internet », A1tt.réeJ çè':" collertiotzJ·pub!iqtteJ· de _f't-attœ, n ° 223, 1999, p . 20. 
136 G ahngau-Querat Fabienne, G agn:ier Pierre -Yves, Parent .o\g nès, Op. CiL 
137 P rat Myriam, « 'Nais sance du p rojet Cim@ise de refonte du site internet », ICHINI, [en lign e], 2003, 
http: / / wv.TV.T. archimuse.com / publishing/ ichim03 / ll9C.pdf 

Bs Klinka-Ballesteros I sabelle,« P ro jet d'informatisation des collections des musées de la région Centre», lVIm-éeY 
6"' c:olledio~tJpubùqttu de Fnttzœ, n° 223, 1999, p. 21 
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Ces quelques exetnples montrent que les solutions adoptées sont très variées et 

dépendent des contraintes de chaque établissem.ent: elles vont de l'auto-form.ation à la mise 

en partenariat de différents acteurs. Ces solutions peuvent être gratuites, payantes ou 

mécénées. 

3.2.2. Matérialité et informatisation des pratiques professionnelles 

Les nouvelles contraintes, les stratégies d'adaptation et d'ajustement, les tâches 

inédites et les compétences nécessaires à ces dernières sont perceptibles dans la littérature 

professionnelle. L'élément gui revient régulièren1ent est celui du« retour» de la matérialité 

des objets et des procédures, notamment dans le cas des numérisations et des constructions 

de base de données . Ce« retour» fait référence à l'imaginaire de la« dématérialisation» lié à 

internet qui occulte la dimension profondément matérielle de la mise en place et l'entretien 

des réseaux de télécotnintm.ications Q eanneret, 2000, pp. 68-79 et 114-117). 

En 2014, l'ouvrage Dommetzter les collections de ltzusées. Itwestigation_. ùwentaire, mmzérisation 

et dijjiuiotz est une première synthèse des effets croisés, d'une part, de l'obligation d'inventorier 

et de récoler les collections réaffirn1ée dans la «loi-musées» de 2002 et Œautre part de 

l'informatisation et de la nmnérisation des collections (1VIerleau-Ponty, 2014). La constitution 

de bases de données est une des transfonnations majeures dues à l'informatisation des 

pratiques professionnelles au musée. Elles s'inscrivent dans un contexte de multiplication 

des expositions temporaires et des mouvements d'objets qui transforment des bases de 

données documentaires en outils de gestion des collections. Une documentation 

administrative de plus en plus importante s'ajoute alors aux dossiers d'œuvres qui renseigne 

des éléments se rapportant à la régie des œuvres, à la restauration et à la consery·ation 

préventive. 

La base de données est donc un nouvel« objet-frontière» (Star et Griesemer, 1989) 

du musée. Cette notion a été forgée lors de la création du lvfusée de Zoologie à Berkeley. Il 

nécessite la collaboration de différents acteurs (universitaires, personnel administratif, acteurs 

politiques, atnateurs) tournés, plus ou moins directement par l'intermédiaire d'objets

frontières, vers la réalisation d'un projet commun. Ces objets communs constituent un tnotif 

d'échange et d'articulation entre différents groupes, et assurent à la fois« rautonotnie de ces 

tnondes sociaux et la communication entre eux» (Trompette et Vinck, 2009, p. 8). 

L'anthropologue T. N . Beltrame a suivi la constitution de la base de données 

documentaire des œuvres du musée du quai Branly pendant le chantier des collections qui a 

précédé son ouverture (Beltrame, 2012). L'informatisation des «données» entraîne une 

évolution dans la répartition des tâches. Anciennement sous la responsabilité des 

consetv-ateurs et conservatrices du n1.usée de l'Homme, le rangen1ent de l'information 

concernant un objet se faisait sur des fiches classées dans des tiroirs selon des catégories 
propres à chaque aire culturelle. L'indexation de tous les objets du musée au sein d'une tnême 

base oblige les responsables de collection à s'accorder sur le thésaurus à etnployer, 

affaiblissant les catégories anthropologiques au profit de catégories plus générales. Les 

conservateurs et les conservatrices gardent la responsabilité scientifique des données 
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concernant les objets mais les liens créés entre les objets sont réalisés par les responsables de 

la documentation (c'est-à-dire les responsables de la base de données). Ce sont eux qui 

inscrivent les objets dans des catégories au sein des champs de la base : « indexation », 

«appellation», «usage», etc. selon des logiques informatiques et statistiques (selon 

l'importance d'une appellation par exemple) changeant la logique intrinsèque et historique 

des collections. Les logiques informatiques de la base de données deviennent alors un lieu de 

tensions entre les responsables scientifiques et les responsables documentaires. 

À côté de la matérialité des objets ou des documents qui ressort comme une 

dùnension centrale dans les chantiers de numérisation, la cotnpréhension intellectuelle de 

leur sens ou de leur contenu configure la restiurtion ultérieure qui en sera donnée : chaque 

objet ou document n'est donc pas numérisé de la même manière qu'un autre 139
. Les 

problèmes suivants tirés du domaine archivistique sont sùnilaires à ceux que les 

professionnel·le · s de 1nusée peuvent rencontrer. Le contenu des documents peut devenir la 

source d'une souffrance et d'une violence spnbolique pour les professionnel ·le ·s. La 

compréhension et la manipulation répétée, pendant plusieurs mois, de documents 

antisémites et de photographies de camps de concentration allemands pendant la deuxième 

guerre mondiale provoquent «un effet d'accutnulation et de dégoût sur ce travail140 ». 

L'oppression provoquée par le contenu ne tient pas qu'à son caractère« abject141 »mais aussi 

à la répétition continue engendrée par la numérisation d'un même corpus. De la même 

tnanière, un ingénieur du son chargé de numériser des concerts d'orgue donnés lors d'un 

festival «saturait, rêvait de silence, de nuances, de calme, de paroles, d'ambiances mates et 

douces, 11 voulait s'échapper des églises142 ». 

Outre l'importance de la matérialité des objets et des documents qui ne disparaît pas 

par la numérisation, cette nouvelle tâche des personnels scientifiques les oblige à une 

collaboration accrue et redistribue les pouvoirs de chacun. La numérisation n'est pas un 

simple geste technique mais nécessite des compromis entre la compréhension intellectuelle 

de la future restitution des documents ou des objets et les contraintes informatigues. 

130 Paturange Marc,« Gros plan sur la numérisation», L z Gazette du an:hù u, n°239, 2015, pp . 129-136. 

11o Ibid., pp . 137-138. 
14 1 lbid., p. 137. 
142 Frize Nicolas,« A l'écoute: l'expérience des ingénieurs du son>>, I--tt Gav:tte deJ· anhire.r, n°239, 2015, p . 153. 
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3.3. L'organisation de projets numériques 

3.3.1. Concurrences et ajustements de cultures professionnelles 
distinctes 

La production multimédia au mitan des années 1990 rend compte de la collaboration 

entre les musées et des sociétés privées. S'appuyant sur les travaux de P. Flichy sur la 

fabrication de l'innovation,]. Davallon interroge la création des Cd-Rom cotnme ce moment 

où « l'objet valise », réceptacle instable d'im~oinaires et d'utopies de plusieurs mondes 

sociaux, devient un« objet-frontière » c'est-à-dire le passage à une réalisation concrète et à 
tous les ajustements gui y sont nécessaires. Celle-ci est terminée lorsque des standards sont 

créés et des marchés construits (Davallon, 1998, p. 6). Les deux récits suivants (au musée 

d'Orsay et château de Versailles) illustrent ce passage, dans un moment où aucune réalisation 

ne préexiste. Contrairement aux bases de données, les Cd-Rom n 'ont jamais été des outils 

professionnels et ont été pensés dès le départ comme participant à la diffusion du patrimoine. 
Sous l'angle de la sociologie du travail, ils rendent comptent aussi bien de la confrontation et 

de l'affrontement d'enjeux hétérogènes issus de deux groupes professionnels que de 

l'adaptation des manières de travailler de chacun. 

3.3.2. Affirmation de la maîtrise muséale 

La création du Cd-Rotn «le musée d'Orsay, visite virtuelle» a donné lieu à un article 

qut expose très clairement les enjeux de pouvoir qui se renégocient dans la fabrication 

d'un nouvel objet et pour lequel les institutions culturelles n'ont aucune expérience. L'article 

écrit parC. Barbillon, alors détachée au Service culturel du musée d'Orsay, donne un éclairage 

sur la volonté forte des institutions culturelles de garder un contrôle sur son ünage, son 

discours et sur les collections dont elle a la charge143
. L'initiative de ce Cd-Ron:1 est conjointe 

à la RJvJN et aux Éditions Montparnasse qui souhaitent circonscrire le rôle de musée à deu.-x 

aspects :valider les contenus écrits et donner son accord pour que la boite du Cd-Rom porte 

le logo du musée. Le rôle du 1nusée dans ce secteur est déclaré comme un 

143 Barbillon Claire,« Écrire pour le multimédia: l'exemple du cédérom Le musée d'Orsay, visite virtuelle», in 
Patn.moùze et l\tfultùnédia. Le rote du &·on.ren:atettr, .Actes du colloque des 23, 24 et 25 octobre 1996 à la Bibliothèque 

nationale de France, Paris: la D ocumentation française, pp. 108-113. 
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«nouvel aspect de la mission des musées et [ ... ] particulièrement des services 

culturels des musées, dont les capacités de v1.ùgai'isation et de péd:tgogie se combinent 

avec une réflexion et une pratique des publics.144 » 

La demande extérieure oblige le musée à se saisir de ces questions. il réaffirme par la même 

occasion son inclusion dans la maîtrise d'ouvrage et sa place légitime dans la production des 

contenus: 

« Devant la complexité des procédures de collaboration, la tentation commune 

à une équipe de production et au professionnel de musée se résume à proposer à ce 

dernier une simple mission de conseiller scientifique. Jvléfions-nous des limites dans 

lesquelles ce rôle conf1ne la marge réelle de suivi et de contrôle du projet par le 

musée. 145 » 

L'auteute recommande vivement de suivre toutes les étapes de production depuis les 

choix de départ« sans faire l'économie d'aucune d'elles 146 »et plus particulièrement les choix 

esthétiques pour éviter« les manipulations intempestives alucquelles pourraient être soumises 

les œuvres d'art147 ». L'implication du musée tout au long du processus s'explique par la 

multiplication des acteurs . Dans une production plus habituelle d'objets éditoriaux comme 

des catalogues d'exposition, l'auteur(e) - le ou la commissaire d'exposition - et la chaîne de 

production sont clairem_ent identifiés par les pro fessionnel·le · s du musée. Or, dans le cas du 

Cd-Rom, le processus de production n'est pas connu et les risques sont grands pour 

l'institution d'en perdre la maîtrise. Dans l'idéal, C. Barbillon préconise que les conservateurs 

et conservatrices valident les contenus scientifiques tandis que les services culturels assurent 

le suivi, soit une répartition des tâches habituelles pour les projets muséalL-x. C. Barbillon 

incite ses lecteurs à envisager ce type de partenariat comme << enrichissant148 
>> dans une 

recommandation fmale qui expose malgré tout le« choc» de delL'C mondes professionnels : 

<< Gageons que, reléguant les défiances, voire les mépt-is réciproques au magasin 

des accessoires inutiles, au prix d'une disponibilité consentie et d'écoute réciproque, le 

monde des musées et celui du multimédia, que tout, et surtout une conception 

radicalement différente du temps, pourrait opposer, gagnerons à mieux se connaître, en 

ne limitant pas leurs ambitions au domaine commercial, mais en cherchant à gagner la 

scn.sibilité de tlOllv·ealL~ ët soU\ïellt jem1es 1-:1ulJlics4 149 }) 

14-1 Ibid, p. 109. 

HS Ibid., p. 110. 

HG Ibid., p. 111. 
147 Ibid., P- 110. 
14~ Ibid., p. 11 :L. 
149 Ibid., p. 113. 
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3.3.3. Ajustements entre cultures professionnelles 

L'histoire du jeu vidéo« Complot à la Cour de Versailles» sorti en 1996 est relaté par 

ses concepteurs et conceptrices sous deux aspects : son succès commercial (800 000 ventes) 

et la confrontation, parfois douloureuse, de deux mondes professionnels . Comme pour le 

Cd-Rom du musée d'Orsay, l'initiative du projet provient de l'extérieur, ici de la RMN et des 

Éditions Textuel, qui souhaitent réaliser un documentaire sur la journée du roi Louis XIV. 

Apprenant que le château de Versailles n'est pas associé au projet et que des éléments de 

fictions intégrés ne correspondent pas à des faits historiques, Beatrix Saule alors 

conservatrice en chef et directrice des publics et des services culturels, du développement et 

de la diffusion au château dem.ande à être impliquée. La volonté de maîtrise de l'institution 

est la même que dans le cas du musée d'Orsay. Les tensions entre les enjeux scientifiques et 

d'image de l'institution et les enjeux commerciatL-x: de la société sont source de désaccords. 

La forme du projet (documentaire, jeu, film . .. ) se négocie avec les patienaires au tenne d'un 

« travail très dmùourelL'- dans la mise au point [ ... ] Il y avait des réunions avec 

des empoignades ! Et ça a été long et l'on avait peur, car ça a conté très cher, ces jelL~ 
vidéo coùtent très cher_lso » 

L'article du journal Libération écrit à l'occasion de la sortie du jeu traite des difficultés 

survenues de la rencontre d'enjeux distincts, voire contradictoires. Il y est décrit avec 

beaucoup de détails les ajustements et les négociations à rœuvre, notamment concernant 

l'exactitude scientifique souhaitée par la conservatrice aussi bien dans la reconstitution des 

lieux et des décors que dans le scénario de l'histoire : 

« Ctyo [la société d'infographie], selon la conservatrice, c'est la "jeunesse, 

l'enthousiasme. J'ai tout de suite vu que leur univers de jeu, c'était vitesse et violence. 

Inimaginable au château et à l'époque." Pas de duel, donc.lSl » 

Les adaptations nécessaires de chacun au tnonde de l'autre sont mises au jour : premièrement 

le vocabulaire spécifique à chaque corps professionnel est mis en commun et deuxièmement, 

les limites des technologies employées sont fixées pour contrer un imaginaire technique fort : 

150 Propos de Béatrix Saule rapporté dans Dognin Valérie,« Les rapports entre les Jeux Vidéo et les Musées », 

Mémoire de master 2 en ingénierie de l'informatique, Université de Cergy, 2011, pp. 67-68. 
151 Latrive Florent et Peyret Emmanuèle, « Versailles stoty », Libératiott, 1996, [en ligne], 
http: / hvww.hberation. fr / ecrans/ 1996/ 10/ 25/ vers ailles -story-versailles-complot -a-la-cour-du-roi-soleil
projette-le-jouem-en-1685-dans-un-chate_183919, consulté Ie 18 décembre 2015. 
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« Béat:t1x Saule leur demandait un rouge pourpre ou un bleu céleste, ils ne 

savaient pas du tout de quoi elle voulait parler. Et elle demandait de relever un peu la 

balustrade, là, en pensant que tout est facile et possible avec tm ordinateur. 152 » 

Encore une fois, le musée s'impose comme concepteur du projet afin de pouvoir 

contrôler son image. La confrontation avec d'autres acteurs est difficile mais parvient à être 

fructueuse. L'apprentissage long des nouveaux enjeux, de manières de faire et de nouvelles 

connaissances constituent des «conventions» c'est-à-dire des processus qui ne peuvent 

changer qu'alLx prix de beaucoup d'efforts. C'est sans doute pour cette raison que Béatrix 

Saule, forte de son expérience, a participé depuis à de no1nbreux autres projets de création 

de Cd-Roms ou DVD 153 ou encore au projet« Grand Versailles Numérique154». 

3.3.4. L'invention de procédures de travail 

L'informatisation des pratiques professionnelles et la création d'objets nutnériques 

demandent une hyperspécialisation des professionnel·le-s à l'intérieur du musée ou 

l'intervention de nouveaux professionnel·le·s à l'extérieur comme l'assistant à n1.aÎtrise 

d'ouvrage155 (Vendeville, 2014) . L'hyperspécialisation se rencontre aujourd'hui plutôt dans 

les techniques docutnentaires. Ces évolutions sont sou1nises entre autres à la taille de 

l'établissement et à ses 1noyens hrunains et financiers 156
. Ils entraînent de nouvelles 

procédures de travail où la collaboration entre les services est nécessaire Oe mode « projet») 

qui nécessite des négociations entre les impératifs souhaités par chaque partie. 

La refonte d'un site internet est un projet long qui mobilise les équipes du musée en 

plus de celui qui en a la coordination. En dehors du développem.ent technique et graphique 

du site, confié la plupart du temps à des sociétés extérieures, une refonte de site est synony1ne 

1:>2 Jh!d 

153 Voir la section « creat10ns multimédia» de la page «Beatrix Saule» du Wikipédia franc ophone, 
https:/ /fr.wikipedia.org/wiki/B%C3%A9atrix_Saule, consulté le 18 décembre 2015. 
154 i\linistère de la Culture et de la Communication-Établissement public du musée et du domaine national de 
\Te-rs~flles3 << Gr~_ncl ·\rersailles ~1 L!mériql.le ~~, [en ligne], h.ttp://~vv\.VV/.~:-n . cl'l~teaLt":.:ersailles.fr/fr/indc.:{2.h.trrll , 

consulté le 18 décembre 2015. 
155 

T en deville Jean-Pascal,« Conduite d 'un projet d'informatisation des collections: rôle d'url assistant à maîtrise 
d'ouvrage>>, in i\ierleau-Ponty Claire (ciir.), Daa.mwzter ieJ ~.:o!iecfianJ· de.r musée.f: ùuutigatian, imentaire, liUtJJÙÙatian et 

dijfuJion, Paris, France :la Documentation française, 2014, pp . 145-151. 
156 Les moyens financiers sont une donnée essentielle tout comme la volonté politique de l'institution. 
Significativement, le département multimédia et numérique du i\Ietropolita:n l\:Iuseum de New York est passé 
de 10 à 57 person ... t1es e11tre 2008 et 2013 (L.e Corre Hélène,« L'enviror1t1cn1.cî1t 11urr1érique de iï1Llsées de taille 
m oyenne, développé par la Rmn-GP », Mémoire de master 2, École du Louvre, 2014, p. 43). Au musée du quai 
Branly, le même département est occupé par 3 personnes qui gèrent l'ensemble des projets numériques, en 
coordination avec les autres départements concernés. 
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d'un « chantier éditorial » puisque les sites internet de musées vont vers un enrichissement 

croissant et une mise à disposition de ressources de plus en plus variées. Dans les 

établissements importants, chaque service est responsable de l'écriture des pages qui le 

concernent. Pour les établissements de moindre envergure, la mobilisation des équipes en 

interne pose un problème de priorité des tâches puisque le site internet est un projet au long 

cours qui n'est pas inscrit dans un agenda, contrairement am\: expositions, à la programmation 

qui lui est dédiée et aux exigences propres à chaque corps de métier (chantier des collections, 

récolement décen11.al, etc.). Dans le cas de la refonte des sites des SCN financée par le 

ministère de la Culture et de la Communication, les dix-huit établissements connaissent de 

grandes différences en termes de m.oyens humains, fmanciers et de compétences. La Ri\1N, 
chargée de gérer cette refonte, se charge de la mise en place technique et de la gestion du 

projet, qui ne peut pas l'être par les établissernents en inteme15ï. 

À partir d'une présentation sur la refonte au musée de Cluny158
, les contraintes et les 

ajustements tnis en œuvre sont rendus visibles entre la volonté du service de la 

communication de développer un projet ambitieux dans un temps relativement court (18 

mois) et la modestie des moyens en interne. Ce projet témoigne également de la mise en 

place progressive de procédures de travail. Le site internet antérieur (2001) est issu des 

tnodèles créés par la Rlv'IN pour les SCN: une présentation assez succincte de l'établissement 

et de ses collections accompagnée d'informations pratiques et de quelques éléments 

d'actualité. Difficile à actualiser et trop restreint en tern1es de ressources proposées, la refonte 

englobe des aspects de communication et de médiation caractéristiques des évolutions des 

sites internet de musées déjà présentées cq· JU_/Jra). Le chantier éditorial nécessite de l'écriture, 

de la relecture, de l'indexation des ressources 159 et de l'intégration dans un contexte de 

moyens humains très réduits. Le musée de Cluny comptabilise 74 E'IP (équivalent temps 

plein), dont 2,8 au sein d'un service communication qui a à sa charge les relations presse, le 

mécénat et le développetnent de ressources propres, la cotnmunication visuelle et supports 

impritnés et les outils numériques. 

Deux « problèmes» liés à des cultures professionnelles et organisationnelles 

différentes s'ajoutent au manque de personnel. D'un côté, l'absence ou le peu de personnel 

en interne aguerri aux spécificités de l'écriture web et aux enjeux propres aux dispositifs 

157 Le Corre Hélène,« L'environnement numérique de musées de taille moyenne, développé par la Rmn-GP », 

Mémoire de master 2, École du Louvre, 2014. 
158 Séguret Claire,« La refonte du site web du musée de Cluny et l'organisation interne choisie », Rencontre 
Culh1re Numérique, 2014, [en ligne), http:/ /w-ww.rencontres
numeriques.org/ 2014/ mediation/?action=restihltion, consulté le 4 avril 2016. 
159 Une des caractéristiques du site est de faciliter techniquement les renvois entre deux pages reliées 
thématiquement. Pour se faire, il faut caractériser les pages par des mots-clés. 
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numériques (comme le tagging des ressources). De l'autre, les prestataires choisis (entreprise 

de conception et développement du site, agence d'assistance à maîtrise d'ouvrage) sont peu 

familiers des thématiques développées par le musée et peu accoutumés aux enjeux de 

médiation. L'alternative choisie est de faire appel à des contributeurs extérieurs. Neuf 

personnes sont intégrées à la refonte: ce sont des étudiant· e· s (de bac +2 à bac + 5) qui se 

forment à la médiation pendant des journées spéciales 160 (universités et École du Louvre) et 

trois stagiaires présents au service de la conservation. Ils ne sont pas tous médiévistes mais 

possèdent des compétences propres à l'univers académique (techniques de la recherche, 

vocabulaire et exigences scientifiques) en n1ême temps que des connaissances sur les 

techniques de médiation. 

Ils ont été chargés de la rédaction de textes (introduction des « parcours thématisés >> 

des collections et certaines notices) et aussi de concevoir la bibliographie, le glossaire, la 

banque de liens. Le travail a été réalisé en autonomie selon des prises de rendez-vous à la 

docrunentation du musée. Les relectures ont été confiées à un seul conservateur rattaché au 

projet de la refonte du site et à la directrice qui peuvent se substituer l'un à l'autre selon leur 

calendrier de tâches respectif. Les corrections ont été assez rapides car les étudiant· e· s 

comprenaient assez vite les demandes de ces demier·e·s. L'aide d'étudiant·e ·s n'est pas 

considérée comme une concurrence au travail des conservateurs et conservatrices, tout en 

satisfaisant à la rigueur scientifique attendue. 

L'avatKée du projet entre tous ces acteurs (internes et externes au musée, répartis 

entre différents services) est gérée par le biais d\)utils numériques (outil de planification 

d'évènement, tableur en ligne, etc.) Les étudiant·e · s servent également de relais aux 

demandes interservices et permettent de limiter des conflits qui pourraient naître à l'interne. 

E nfin, la constitution de documents-types, réalisés au fur et à mesure, a posé les bases d'une 

chaîne éditoriale pour renrichissement futur du site. 

Les particularités techniques liées à la géolocalisation des œuvres sur une carte 161 

obligent les consen;-ateurs et conservatrices à faire un compromis entre exigences 

scientifiques et contraintes de n"1édiation. La géolocalisation nécessite de cibler un lieu p récis 

sur la carte alors que la connaissance d'un objet médiéYal de tnusée distingue le lieu de 

fabrication, le lieu de découverte et le lieu de conservation. Cette distinction va de pair avec 

des approxinlations en termes de localisation qui peut se faire à r échelle d'une région entière. 

160 Jou rnées ou nocturnes où les étudiant ·e·s en histoire de l'art, études culturelles, médiation cul turelle voire 
sciences poli tiqt!es C'U commur1.ication s'essayent à la médiation o rale dili~ S le cadre de letlr form ation 
universitaire. Le prototype de ces nocturnes sont les opérations <<les jeunes ont la parole »initiées au musée du 
Louvre à partir de 1992. 
161 Musée de Cluny - [\fusée national du i\'[oyen Âge, «Carte», [en ligne], http:/ / www.musee
moyenage.fr/carte.html, consulté le 12 mars 2016. 
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La même difficulté se présente pour la datation des objets qui peut se faire à une moitié ou 

un quart de siècle près. 

Dans cet exemple, la diffiCLùté pour trouver des compétences spécifiques en interne 

et rendre compatible des manières de faire différentes avec des enjeux différents (voire 

divergents) est résolue par l'intégration d'intermédiaires qui ont la particularité d'être 

extérieur·e·s à l'institution. Cette caractéristique est ici positive puisqu'elle pertnet 

l'introduction d'acteurs gui n'ont pas de revendications liées à leur culture professionnelle, 

qui ont les cotnpétences qui manquaient de part et d'autre et qui jouent le rôle de 

nonnalisateur des relations interprofessionnelles. 
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Conclusion 

Pour penser le musée aujourd'hui, nous l'avons considérer d, abord comme une 

institution traversée par de nombreux enjeu.~ : des enjeux politiques, aux niveaux territorial, 

national voire international ; des enjeu."C liés à sa mission de dén:1ocratisat.ion culturelle et des 

enjeu."C liés à sa rnise en marché de plus en plus forte. En deuxième lieu, nous l'avons 

considéré comme un « monde » (Becker, 1988) où collaborent des groupes professionnels. 

Bien que participant aux mêmes grands objectifs communs, ces derniers se disputent des de 

«territoires» professionnels (Abbott, 1988) et développent leurs propres objectifs, 

conventions de travail et manières de faire. Ces tensions sont d'autant plus fortes que les 

évolutions des musées depuis les années 60 ont entraîné la multiplication des 

professionnel·le · s et de leurs spécialités sans que les 1nusées en tant qu, organisation ne soient 

repensés. Les professionnel·le · s et les services se sont ajoutés à partir d'un cœur d'activité 

que représente maintenant la fabrication des expositions où les conservateurs et 

conservatrices maintiennent leur pouvoir, tant bien que mal, sur les autres groupes 

professionnels (Poulard et Tobelem, 2014). 

Dans les évolutions importantes du musée, les politiques numériques constituent un 

enjeu important. L'informatisation de la société est envisagée depuis les années 70 comme 

tul projet de société qui touche de nombretL'{ don1aines y compris celui de la culture, 

envisagée ici comme un domaine d'intervention politique. Plusieurs étapes se distinguent 

dans la mise en place des politiques numériques culturelles. 

Dans les années 70, les pretnières réflexions é1nergent quant à l'utilisation de 

l'informatique pour les recherches documentaires qui entourent les collections des rnusées. 

Elles sont le fait de quelques professionnel·le·s du ministère mais 1nobilisent assez peu les 

professionnel·le · s des musées. A travers la littératu.re, on comprend qu'il s'agit plus d'un rejet 

que d'une indifférence et ce, pour au moins trois raisons . Premièrement, les conservateurs et 

conse:tt;-atrices craignent d'être dépossédé · e · s de leurs sa,roirs sur les collections qui fonci.cnt 

leur légitimité et leur autorité dans les musées . Deuxièmement, la numérisation et 

l'informatisation des collections sont perçues comme une opération technique qui 

s'opposerait à leur travail scientifique. Enfin, il existe la croyance chez w:1e partie des 

professionnel·le · s que ces opérations entraîneront un désintérêt pour les œuvres elles-mêmes 

et feront baisser la fréquentation des musées. Aucun lien de ce type n 'a jamais établi mais la 

récurrence de cet argument, qui a ressurgit avec la question de l'autorisation ou non de 

photographier dans les musée (if. ir{[rct) , témoigne d'après nous d\_me peur de la dépossession 

et d'une appropriation des collections public1ues par les professionnel·le ·s. La constitution 

c-le bases de données docun1enta.ires et la numérisation des objets et documents des 

collections restent jusqu'à aujourd'hui un des axes forts de ces politiques numériques. Il 

s'accompagne aujourd'hui de questionnen:1ent sur la libération des dom'lées publiques, c'est

à-dire leur libre réutilisation y compris à des fins commerciales. 

96 



À partir des années 90, certains départen1.ents du n1.inistère de la Culture con1.n1.encent 

à structurer des politiques en leur assignant des objectifs conformes à leur périmètre d'action 

respectifs: valorisation de la recherche, docwnentation, création, communication, médiation 

culturelle, tnédiation technique (acculturation aux usages informatiques), etc. Ils s'appuient 

sur des dispositifs sociotechniques variés et extrêmement différents comn1e les sites internet, 

les Cd-Rom, les« bornes» ou encore les bases de données. Ces objectifs sont tournés vers 

des usages professionnels comme les bases de données ou orientés vers des usages par les 

publics comme les Cd-Rom ou combinent les deux aspects. 

En 1998, le P AGSI assoit ces différentes actions en faisant de la culture un des 

d01naines privilégiés de l'informatisation de la société. Les différentes politiques sont portées 

principalement par le mù1istère de la Culture et de la Comn1unication et de grands 

établissements (R1v1N, BnF, musée du Louvre, musée d'Orsay, château de Versailles, etc.) 

capables de déployer du personnel sur des projets longs et complexes. Il n'existe pas de 

définition ou de réflexion autour de ce que serait une ou des(s) culture(s) numérique(s) 

(Doueihi, 2011). 

Les dispositifs numériques vont cristalliser des espoirs en termes de démocratisation 

culturelle mais également des résistances «Imposées» par le PAGSI, on les accuse de 

procéder d'un effet de mode, d'être« gadget», de nourrir la mise en marché des institutions 

culturelles. À la fin des années 2000, les politiques étatiques en faveur de l'informatisation de 

la société portent leurs fruits en tennes d'infrastructures techniques, de développement des 

services numériques, et d'équipement des foyers et des lieux de travail et en termes 

d'appropriation par la population française. Ces transformations atLxquelles s'ajoutent les 

évolutions techniques concernant le web mobile pennettent aux établissen1ents de penser 

des politiques numériques globales. Le site internet acquiert alors une place centrale en 

passant d'un support de communication « vitrine » (parfois accompagné de quelques 

éléments de médiation culturelle) à une plate-forme de ressources. Les bases de données 

intègrent pleinement les outils de diffusion culturelle en étant adossées au site, en mê1ne 

temps que les applications pour téléphones intelligents et les pages des réseaux 

socionumériques. Ces dernières années, les p-rofessionnel·le · s ont commencé à penser les 

supports numériques comme un écosystème où chacun est dédié à une fonction particulière 

et traduit un rapport spécifique aux publics. 

Un des moyens d'appropriation par les professionnel·le · s des dispositifs numériques 

est leur évaluation dans la mesure où ils permettraient une meilleure appropriation des 

collections et/ ou l'attraction de publics plus diversifiés, notamment les plus jeunes. Dès les 

premiers manuels de conception des dispositifs au mitan des années 1990, des conseils sont 

donnés concernant leur évaluation. Rapidement, les dispositifs sont analysés sous l'angle de 

l'interactivité défmie comme une situation de communication entre l'institution et ses publics 

(Le Maree et Topalian, 2003b; Le 1v1arec et Davallon, 2000; Vidal, 1998b). Ils et elles 

montrent, que si les publics les conçoivent de cette manière, les dispositifs numériques n'ont 

jamais été pensés par les professionnel·le·s de musée comme des situations de 

communication mais cotnme des outils de diffusion et de valorisation des collections. C'est 
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pour cette raison que l'innovation est pensée comme étant technique et non comme en 

termes de médiation culturelle. 

Par ailleurs, des limites méthodologiques et l'absence de cumul des différentes études 

menées empêchent de connaître les effets des dispositifs numériques. De plus il semblerait 

que ces derniers soient beaucoup plus nuancés que massifs et que l'indéternlination 

d'objectifs précis dans la conception des dispositifs soit un obstacle à une mesure efficace 

d'impact(s) (Krebs, 2013). Tvlis à part les études portant sur Gallica, ces évaluations portent 

exclusive1nent sur des dispositifs ùz Jitu et non sur Putilisation des sites internet et des bases 

de données patrimoniales. A notre avis, toutes ces limites continuent de nourrir des doutes 

quant à l'utilisation des technologies de l'information et de la co1nmunication dans les 

musées, qui sont systématiquement réactivées dès lors qu'il est question de« numérique». 

L'1nformatisation des pratiques professionnelles et la nutnérisation des collections 

ont transform.é les métiers des musées mrus ces transfottnations sont peu documentées à 
l'heure actuelle puisque l'attention est portée davantage sur les dispositifs numériques eux

tnêmes (Merleau-Ponty, 2014). A partir de la littérature professionnelle, on constate que les 

professionnel-le · s ont refusé de déléguer la conception des dispositifs à des prestataires plus 

expérimentés et se sont déclarés n~aître d'œuvre. La norme de l'exigence scientifique qui 

fonde les musées s'étend à la conception des dispositifs numériques. Pour autant, les 

formations au « numérique» c1uelles que soient ces acceptions (structuration des bases de 

données, la communication en ligne, la conception de dispositifs numét:iques, etc.) restent 

encore rares dans les cursus universitrures d 'adtninistration culturelle et prend la forme le 

plus souvent de cours optionnel ou d'initiation rapide. Ce décalage dans les fo rmations 

explique les difficultés des institutions à prendre en compte les transformations des p ratiques 

culturelles à l'ère àu « numérique» (Octobre, 2014; Octobre, 2009; Donnat, 2009b; Allard, 

2008), fruits de l'informatisation de la société lancée à partir du P AGSI (1998). Il en décol.Ùe 

w1e dimension expérimentale des projets numériques sans cesse «nouveaux», sans 

p rocédures unifiées dans les organisations et peu intégrés dans les pratiques p ro fessionnelles. 

Les p rofessionnel ·le · s et les services entièrement dédiés à la conception des disp ositifs 

numériques sont réservés aux grands établissen~ents. Cotnme on le verra plus loin, la 
conception des stratégies numériques est partagée entre plusieu rs set-vices. 
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Chapitre 2 - Méthodologie de la recherche 

Décrire une méthodologie, c'est d'abord décrire et situer le point de vue depuis lequel 

le chercheur parle. E n ce qui me concerne, c'est tout d'abord expliciter tes différents rôles 

que j'ai endossé et de les situer les uns par rapport aux autres pour comprendre comment ils 

permettent l'articulation de différents espaces sociaux : le groupe des museogeekr, les 

institutions culturelles et les autres professionnel·le · s et en fm, le ministère de la Culture et de 

la Communication. Ces rôles ont nécessité de se positionner dans les différents espaces et, 

pour certains, de se familiariser ayec certaines pratiques numériques et codes de sociabilité. 

Ces principes sont ceux de l'observation en imtnersion qui caractérise les méthodologies 

interactionnistes et situationnistes c'est-à-dire s'attacher «à« rendre compte » et à « tenir 

compte» de la perspective des acteurs sociaux dans l'appréhension des réalités sociales» 

(Poupart, 2011, p. 181). Cela signifie détailler de manière fine la multiplicité des points de 

vue, la signification et les expériences qu'ils revêtent pour chacun·e. Pour autant, il ne s'agit 

pas de les restituer san.s les mettre à distance puisque nous nous interressons également aux 

«conditions objectives [qui] façonnent les carrières et l'interprétation qu'en donnent les 

acteurs.» (Ibid, p. 183). 

Construire une méthodologie ne consiste pas à établir un plan de bataille au départ 

de la recherche et à le suivre de manière linéaire et rigide. Il s'agit bien plus de comprendre 

les limites propres à chaque enquête pour réinvestir les enseign.ements de chacune - même 

minimes- dans la suivante. Il s'agit également de prendre acte de la réflexivité du chercheur 

dont le questionnement évolue dans le ten1ps en interdépendance avec les éclairages 

successifs qu'apporte la mobilisation de différents instruments de questionnement d'une 

réalité. Il est alors possible de dévoiler en quoi différents prismes d 'observation et les résultats 

qu'ils livrent peuvent conduire à un« revirement» de l'objet de la recherche, c'est-à-dire en 

ce qui concerne précisément notre thèse, à une inversion de point de v-ue qui conduit à passer 

d'une interrogation sur la« participation» Qe point de vue de la réception et ses effets) à un 

questionnement sur les pratiques professionnelles (le point de vue de la production et ses 

ressorts). 
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1. Jouer différents rôles 

En 2009-201 0, mon métnoire de tnaster 2 a pour objet les pre1nières utilisations des 

pages Facebook par les musées dans le cadre d'un master de recherche en muséologie de 

l'É cole du Louvre (Couillard, 2010). Ce sujet a été choisi car je découvre un petit noyau de 

personnes qui discutent « des musées et du numérique » et pour une grande part des réseaux 

socionum.ériques des institutions culturelles. Ce sont les mtiseogeeks avant qu'ils ne se 

nomment comme ça. Ils sont des sources et des ressources pour l'étudiante que j'étais, pas 

encore des acteurs . Ces échanges en ligne n'ont pas été n1.entionnés en tant que tels dans le 

mémoire fmal qui ne traitait que des « projets finis » dans la perspective de chaque 

établissement. Ce parti-pris s'explique aisément par la tradition de recherche de r É cole du 

Louvre orientée sur les dispositifs de médiation et la sociologie des publics et beaucoup 
moins sur la sociologie des pro fessions et des organisations. Il témoigne également d'une 

certaine adhésion aux discours sur la participation des publics et d'un engouement pour ce 

collectif en train de se constituer et dans lequel je m'inscris. Une fois entrée en doctorat, j'ai 

cherché à« rationnaliser » mon positionnement en privilégiant une participation en ligne qui 

consiste à diffuser de ma propre veille. Au fur et à mesure que mon intérêt pour la 

construction de pratiques professionnelles s'est fait jour, j'ai dù réajuster ce positionnen1.ent 

et me rapprocher des professionnel· le· s. 

1.1. Être une « museogeek » 

Ce qui caractérise le groupe des mttseogeeks est une réflexion sur les potentialités des 

dispositifs numériques dans le domaine des institutions muséales, entre autres . l'vion i..11térêt 

pour les musées préexiste à mes recherches estudiantines. Mais dans le cadre de cette 

recherche doctorale, il allait falloir devenir une (;mJseo)geek . ... 

La possibilité d 'observer des collectifs à l'œuvre ou de pouv01r capter des 

représentations sociales~ des récits inti1nes ou des pratiques tninnr-i.t~1res sans être vu et donc 

sans que la place du chercheur soit négociée est Pune des possibilités offertes par internet 

Qouët et Le Caroff, 2013; Kaufn1ann, 2010). Cette posture assi.t-rJ.iléc au lurker (celui qui, dans 

un forum en ligne, lit mais ne publie pas) correspond à une saisie des pratiques par des écrits . 

Un rappel est ici nécessaire :la publicité plus ou moins forte de ces espaces fait parfois oublier 

que les acteurs s'y dévoilent en «clair-obscur >> (Cardon, 2008a) selon les n1odalités 

tcd·wiques de chaque site et au public (imaginé.) auquel ils souhaitent s'aàresser. Cela sign.ifie 
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que les espaces communs comme la page Facebook I\1uzeonum par exemple ne sont 

évidemm.ent pas les seuls à être utilisés par les professionnel·le · s162
. 

Pour appréhender le sens des pratiques, il m'a paru important d'entrer en contact avec 

les tmtJeogeekJ· au lieu de demeurer dans une posture de « lurker » moins pertinente. Il a sen1blé 

stratégique de se positionner con1.me membre de ce collectif à part entière en participant au..x 

discussions, à l'instar de lvi. Pastinelli lorsqu'elle a réalisé une ethnographie d 'un fo rum de 

discussion québécois (Pastinelli, 2007). 

S'être positionnée comme membre de ce collectif a permis de me rendre visible des 

acteurs, très nombreux et pour une partie, éloignés géographiquement. Cette visibilité a été 

un atout pour obtenir facilement des entretiens ou des réponses à certaines questions . La 

participation a surtout consisté à diffuser ma propre veille sur des projets n1.uséaux 

numériques, des projets participatifs et des références scientifiques relatives à ces 

thématiques. 

J\tion statut de doctorante-chercheuse n'a pmrus été caché et je me suis toujours 

présentée comme réalisant une recherche sur « les réseaux socionumériques et les musées ». 

Une « geekification » n1.'a été nécessaire pour mieux con1.prendre et m'approprier les 

enjeux des réseaux socionun1.ériques et acquérir le 1nême vocabulaire que les muJeogakJ. Ces 

apprentissages techniques et d'usages 1n' ont permis de réfléchir aux modalités de mon 

positionnement au sein du collectif. Ce processus a consisté en une familiarisation avec les 

fonctionnalités des différents résealL~ socionumériques. J'utilisais Fat.'ebook pour tnon usage 

personnel (familial et amical) et aucun apprentissage technique n'a été nécessaire. E n 2009-
2010, ma veille des usages des institutions sur les réseaux socionumériques est faite avec ce 

compte personnel. A l'époque, les musées utilisaient des pages « ami» et non des pages « fan» 

qui diffèrent de par la plus ou moins grande visibilité qu'elles offrent des comptes gui leur 

sont affiliés. Une fois la décision prise de poursuivre ce travail et de me rendre plus visible, 

une nouvelle page destinée à tnes recherches est ouverte sous mon vrai nom pour une 

meilleure identification et la première, personnelle, est renommée avec un pseudonyme163
. 

La plupart des professionnel·le·s n'expose des aspects de leur vie privée qu'à de rares 

162 Ainsi j'ai appris l'existence de groupes privés de discussions sur f'àœbook ou Tnùter pendant les entre tiens, 
sans que je puisse être invitée à y patticipec Il va sans elire que ce type d'inform ations aurait été intéressant pour 
cette recherche parce ces groupes permettent nne crit.ique d'autant plus libre qu'elle est cachée. Ils auraient 
permis de mieux cerner les micro-dynamiques sociales qui constnùsent les normes professionnelles. 
163 Ce qui est normalement interdit p ar Facebook qui tente d'obliger les personnes à s'inscrire sous leur vŒie 
identité juridique, permettant la revente des inform ations par la suite. L'utilisation de plusieurs profils par une 
même personne est toutefois p ossible techniquement. Antonio Casilli explique comment la création de 
plusieurs profil s, dont un témoin, lui a permis de tester des hypothèses sur l'influence du dévoilemen t du corps 
dans les sociabilités en ligne (Casilli , 2010, pp. 205-224). 

101 



moments, je souhaitais me conformer à cette coutun1.e de discrétion. Dans des conversations 

informelles, j'ai constaté que certains mlt.reogeek.r utilisent plusieurs pages selon les personnes 

auxquelles ils s'adressent ou jouent avec fonctionnalités de Facebook qui permettent de définir 

pour chaque personne (ou groupe de personnes) la visibilité qu'on souhaite à ses 

publications. A l'époque, ma connaissance technique de t'acebook était trop faible pour utiliser 

cette deuxième option, la création d'une deuxième page est apparue comme le choix le plus 

sûr. 

Pour 1na recherche de master, il a fallu m'inscrire sur 11Pitter et me familiariser avec les 

usages. Tn'ittera la particularité de permettre l'accès et l'adhésion atL'X: comptes des utilisateurs 

et utilisatrices sans que ceux-ci ne valident une autorisation, les comptes étant publics par 

défaue64
• Malgré ce fait et ne connaissant pas les usages des institutions patrimoniales sur ce 

réseau, je me suis senti obligée de justifier mon intérêt dans le nom d'utilisateur165 choisi asse7. 

littéralement: « @jaimelesmusées ». Comme l'accentuation des lettres n'est pas permise, 

« @jaimelesmuses » a été sélectionné en considérant que l'intérêt pour les institutions 

culturelles restait visible même après cette transformation. Cette démarche n'a eu aucun 

ünpact, ni négatif, ni positif, puisque l'adhésion atL'X: comptes est automatique. Elle tén1oigne 

surtout des erreurs d'usages numériques. La familiarisation avec les fonctionnalités 

techniques et les transfonnations de l'écriture et de la lecture que la platefonne tinpose ont 

été les plus longues à comprendre et à s'approprier. Elles ont été réellement nécessaires 

puisque Tn;itter est un des lieux importants de rencontre des professionnel·le · s et de leurs 

actions. 

Sur TJvitter, ma participation a pris également la forme d'u..fîe veille et de nombreux lite
tJJJeets de conférences, de rencontres, ou d'expositions me permettant encore une fois de me 

rendre visible et d'expérirnenter des formes de visite et àe pratiques culturelles plébiscitées 

par les museogeek.r. Cette activité de veille n'a pas été qu'une activité de publication 

d'informations trouvées lors de mes recherches universitaires mais aussi la re-publication 

d'informations provenant d'autres personnes (avec les fonctionnalités «partage» sur 

Fàcebook et« retJJ/eet» sur Tn,ittei). Outre la qualité des informations~ cette dernière pratique 

rn'a pertnis de solliciter un nombre de personnes dans la phase plus analytique de ma 

recherche où il pouvait me manquer des inforn1ations, même à des personnes avec lesquelles 

le lien partagé était très faibie. Cette facilité d)accès est caractéristique des sociabilités en ligne 

qui sont moins assujetties aux conventions sociales des sociabilités hors ligne (Casilli, 2010, 

pp. 280-282). Les petites aides, faveurs et attentions y sont assimilées au «toilettage» des 

164 La« privatisation» de comptes sur Tu,itter est possible mais cet usage n"a absolument pas cours chez les 
personnes observées. 
165 Sur Tn-'itter, les utilisateurs peuvent saisir un nom d'utilisateur et un pseudonyme s'ils le souhaitent : les deux 
apparaissent dans les ttnets. 
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grands singes qui pacifient les relations sociales et maintiennent le contact entre deux 

individus (Ibid.). 

Une observation en ligne a été mise en place quotidiennen1ent. Elle a commencé par 

f.{tcebook et Tn'itter en tant que relais vers des articles de journaux, de blogs ou vers de 

nouvelles productions num_ériques. Les fonctionnalités de notification intégrées aux réseaux 

socionumériques ont pour but de signaler les nouvelles publications et les com1nentaires 

pour attirer les utilisateurs et utilisatrices à se connecter régulièrement (Faœbook) ou à montrer 

les messages et les bcnbtagJ·les plus partagés qui mettent en avant « ce dont on parle le plus » 

(I7vitte~). Elles m'ont permis de voir« ce qui fait discussion» ou au moins, ce qui est remarqué 

par ces professionnel-le· s. Ainsi, lorsqu'une information est beaucoup comtnentée, il est aisé 

de s'en rendre compte. Les blogs personnels font partie aussi de la constitution de ces 

discours : ils décrivent les positionnements de leurs auteurs, ils sont relayés et commentés au 

sein du collectif. Leur lecture a donc été nécessaire, surtout entre 2010 et 2013 où cette 

pratique est la plus forte. 

J'ai souhaité également tenir un carnet de recherche en ligne avec deux autres 

doctorant·e·s en muséologie, entrevoyant la possibilité de poursuivre ma réflexion« [dans] 

ces espaces tolérants quant aux contenus scientifiques encore inachevés » (Chibois et Pailler, 

2014, p. 17). Nous avions chacun nos sujets propres 166 mais nous avions pensé que nos 

pouvaient entrer en résonnance sur un n1ême support et s'enrichir mutuellement. Ce choix 

nous a permis également d'avoir un apprentissage collectif de cet outil. 

Le format blog étant assez répandu chez les mu.reogeekJ (if. chapitre 3), pouvoir discuter 

de mes recherches avec les acteurs en jeu m'est apparu comme une opportunité. Les articles 

avaient pour sujet des sorties d'ouvrages scientifiques relatif aux musées ou aux pratiques 

ctùturelles, des synthèses de littérature, des citations d'articles scientifiques, une critique 

d'exposition, et une fois un article qui décrit une expérience de terrain («Pour vous, j'ai testé 

le !it)e-tu'eet d'exposition»). 

Le blog peut être une forme de publication qui « stabilise >> un positionnement de 

chercheur en le rendant v-isible et « appropriable » pour les acteurs d'un terrain en particulier. 

On peut penser par exemple à telle recherche sur les systèmes informatiques de l'Assemblée 

nationale où la mise en contact avec les différents personnels s'est révélée un obstacle et par 

là mên1e un enjeu tnajeur (Chibois, 2014b). Tel n'a pas été le cas pour nous. 

166 ~~ leurs travau..x respectifs : Navarro Nico las, «Le patrimoine métamorphe. Circulation et médiation du 
patrimoine urbain dans les villes et pavs d'art et d'histoire», thèse de doctorat en sciences de l'information
communication, UAPV-UQAM-École, du Louvre, 2015 et la thèse de Nouv-ellon Maylis sur les prises et les 
déprises muséales chez les jeunes adultes (soutenance en 2017). 
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Notre activité de bloggùzg n:Ja duré que deux ans, faute de temps et sans véritablement 

trouver une audience. La ligne éditoriale basée sur la diffusion de la littérature académique 

ne croisait que par motnent les préoccupations des professionnel-le· s dans la mesure où était 

assez peu évoqué le« numérique». Pour preuve, les deux articles ayant obtenu le plus grand 

nombre de vues ont été un résumé de mon mémoire de mas ter 2 et l'article sur le fiz;e-tn'eet, 

soit delLx sujets qui concernent directement l'activité des professionnel·le·s. La mise en ligne 

de mon métnoire de master 2tn'a procuré une certaine de visibilité car le premier à traiter de 

l'utilisation des pages Facebook dans un contexte français en décrivant les expéritnentations 

les plus récentes Oes soirées Facebook). La cessation d'activité du blog n'a d'ailleurs pas été 

ren~arquée d'une part parce que la pratique du blo~o-ing a baissé chez les quelques muJeogeekJ 
qui s'y adonnaient167 (ou en tout cas est devenue très irrégulière) et ensuite parce que mon 

implication dans le milieu était reconnue par d'autres biais (if. ùzfra). 

J'ai également testé tous les réseaux socionumériques que les institutions culturelles et 

patritnoniales utilisaient pour en connaître les usages en général, les usages des institutions et 

les potentialités techniques, chactm ayant une spécificité particulière : Pearltree et Scoop It 

(curation de liens hypertextes), l11Jlagram et PùztereJt (photographies), Vine (courtes vidéo) , 

etc. 

Toutes ces pratiques peuvent se réaliser depuis un poste informatique à domicile, ce 

que j'ai fait pendant un temps . Pour n~e lier aux mu.reogeekJ, une présence aux différents 

évènements tn'a setnblé nécessaire pour renforcer mes liens et me faire identifier, il a donc 

fallu apprendre à utiliser un téléphone intelligent puisque le lin-tJJ/eet est une pratique 

répandue dans ce collectif De plus, beaucoup des enjelLx liés atLx politiques numériques 

touchent à la mobilité permise l'internet mobile. Cette note de blog tétnoigne de ce processus 

àe « geekification » et d'un apprentissage sur le mode de l'essai-erreur: 

« J.o\lors confession du jour, oui on peut aimer les nouvelles technologies et ne 

pas avoir de smartphone . .. et ne pas "V':ai..~1ent sa,-oir s'en sen.-ir par la même occasion. 

D onc il aura fallu 5 min pour comprendre comment prendre une photographie via 

Tu ·ittet ~ trouver toutes les touches pour éct1.re tous les mots et se lancer. ( .. . ) Il y a eu 

quelques soucis d'envoi comme s'envoyer 1111 message à soi-même mais rien de 

catastrop:bjque qui ait bouleversé la r~rlittosphère4 ;> (26 fé\'"rier. 2011) 

167 Ce passage d'une pratique d'inscription« ordinaire}} en ligne à une autre, qui va de pair avec celui d'une 
plate forme A une autre, est visible également dans les objets dont se saisissent les chercheur- se· s en 
sociologie / anthropologie des usages et d'internet depuis les années 90 : les «pages perso }) (Allard et 
Vandenberghe, 2003), les blogs (Naulin, 2014; Cardon et DelaLmay-Téterel, 2006; Allard, 2005) , F!ickr (Beuscart 
et aL , 2009), TiJ/t'tter (Cervulle et Pailler, 2015; Cervulle et Pailler, 2014; Boyd, Golder, et Lotan, 2010;Jeanne
Perrier, 2010), hàœbook (étude Algopol lancée en 2013 par l' :\NR et à laquelle participent le CNRS, Orange 
Labs et Linkfluence dont le traitement est en cours), etc . . . 
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Ti, tant très bien identifiée comtne doctorante-chercheuse pat les membres du« bureau » 

de Muzeonum, j'ai pu être sollicitée sur les espaces numériques de Muzeonum pour des 

demandes de conseils ou des questions venant d'étudiant·e·s qui réalisaient leur mémoire sur 

des sujets proches. J'y ai répondu chaque fois que je pouvais. 

En bref, je me suis présentée comme participant à la réflexion en cours, du point de 

\'Ue d'une doctorante-chercheuse donc en mettant en avant des ressources issues 

n1ajoritairem.ent de la littérature scientifique. J'ai été présente sur tous les espaces d'échanges, 

majoritairement les différentes pages Faœbook (Museomix, Muzeonum, etc.) et sur Tu;itter. 

Écrire un blog constitue une inscription dans une pratique numérique comtnune à certains 

des acteurs. J'ai pu tne faire reconnaître par eux et à quelques occasions de discuter avec eux 

à travers les commentaires. Cette recherche a transformé mon rapport aux 

pratiques numériques me permettant une familiarisation avec des pratiques jusqu'ici 

inconnues (blogging, lire-tJJm:t) et une utilisation de nouveaux objets comme le téléphone 

intelligent. Ces apprentissages et fan1.iliarisations m'ont pernl.is d'avoir un univers et un 

vocabulaire commun avec les mttJeogeekJ. Plus fortement, j'ai pu être identifiée comme w1e 

« museogeek » et bénéficier de la confiance des acteurs. Si ce type d'identification se fait 

progressivetnent dans les interactions sociales, elle peut prendre une fonne beaucoup plus 

tnarquée dans les notifications sociotechniques des réseatDc socionutnériques (figure 2) . 

,_, tonifie m. et CléUa O. vous ont ajouté aux listes 
MayaM·Hky/museogeeks et tèsterkentlcufture 

FIGURE 2 : CAPTURE D'ÉCRA~ D'UNE NOTIFICATION SUR MON COMPTE TWITTER OÜ ON M'A 

INSCRITE À UNE LISTE CRÉÉE PAR MAYAMILKY ET INTITULÉE« MUSEOGEEKS» LE 8 AOUT 2012. 
(CAPTlJRE DU 10 AOÜT 2012) 

Loin de l'idéologie marchande qui présente les objets techniques comme« intuitifs», 

cette confrontation au terrain numérique nous rapproche des analyses menées en sociologie 

des usages qui montrent la complexité de l'appropriation, le temps d'apprentissage, et les 

bricolages à l'œuvre G ouët, 2000). Toutefois, ces divers apprentissages et familiarisations sont 

loin de faire de moi une férue de l'informatique cotnme le sont une partie des groupes qui 

participent à la création d'internet (Flichy, 2001, pp. 95-98) ou les hackers qui forment une 

partie des rangs d'Anonymous (Coletnan, 2016), ni dans la passion pour la technique elle

même, ni dans le niveau de compétence développée. Ce« niveau» m'a toutefois suffi pour 

faire partie des IJZ?LJeog-eekJ dont une proportion notable n'est pas plus compétente que moi en 

la 1natière. Les autres ont des compétences techniques plus spécialisées comme le 

développement de sites internet, le codage inforn1atique ou tout ce qui a trait aux logiciels de 

graphisme par exemple. Les discussions étant prioritairement consacrées aux possibilités 

qu'offre le « nun1érique » dans le renouvelle1nent des politiques culturelles l'inégalité des 

niveaux de compétence technologique ne semble pas faire obstacle à la cohésion du groupe. 

Dans la pratique et dans les etnbauches, il setnble néarunoins qu'un 1ninimum de savoir-faire 

technique soit nécessaire comme la maîtrise des logiciels de graphisme et/ ou des « back 
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offices» de sites internet pour «mettre les n'lains dans le cambouis168 » quand les besoins 

l'imposent. 

1.1.2. Être une museogeek en présentiel. 

Les sociabilités en ligne ne se situent pas en dehors de la sociabilité « réelle » mais 

elles s'imbriquent avec les sociabilités en présentiel et selon des modalités différentes en 

fonctions des contextes culturels (Casilli, 2010, pp. 227-325; Pastinelli, 2007). Quelle que soit 

la nature de ces rencontres, elles étaient annoncées et diffusées en ligne et il suffisait de venir 

pour pouvoir y participer. ivfa participation à de notnbreuses rencontres commence dès 201 O. 

Dans la mesure où beaucoup de projets sont expérimentaux, il m'est arrivé de 

prendre part à des tests : par exen1ple, celui du /ù)e-tJJJeet d'exposition au Centre Pompidou 

autour de l'accrochage« elles@centrepompidou »le 21 février 2011 ou celui de l'exposition 

Ai \Veiwei organisé au Jeu de Paume le 17 avril2012. Les annonces de ces tests circulant sur 

TnJitter, les participant·e·s étaient pour la n1ajorité des mttJeogeeks, professionnel·le· s, 

chercheur-se·s ou doctorant·e·s. En fait, les premiets museogeek.s fonnaient eux-mêmes le 

public des premières expérimentations sur les résealLx socionumériques ({f chapitre 3). Ils 

étaient peu nombreux et les tests opérés en journée ne permettaient pas aux 

professionnel·le· s de venir. 1Jn contact privilégié avait pu être établi permettant de 1nieux 

comprendre le contexte dans lesquels ces tests prenaient place et me solliciter pouvait avoir 

comme cause un faible nombre de testeur·se·s disponibles. 

S'agissant de rencontres non organisées dans la cadre d'une progtarrL."'llation 

ctùturelle , j'ai eu l'occasion de participer aux actions initiées par le groupe Onay C ommons 

contre l'interdiction de photographier au 1nusée d'Orsay en mars 2011. L'action consistait en 

une visite photographique et les prises de vue étaient publiées en ligne sur Tn;itter, Facebook 

et FlùktJ-69
• Concernant les sorties «un soir, un verre, un 1nusée », je me suis rendue à 

quelques-unes d'entre elles, dont la première en août 2011, et suis devenue adhérente de 

l'association dès sa création (2013) . 

Les journées professionnelles ayant pour thème les projets nun1ériques cwturels sont 

un des temps forts de ces sociabilités. D e lLX grands types de rencontres ponctuent l'année : 

les Rencontres Culture Numérique organisées par le ministère de la Cwture et de la 

Communication et celles organisées par le Club Innovation et Culture F rance (CLIC-France). 

16 t; l~~ntret1 en a\'ec la responsable (adj ointe à la directrice la prodLtction cultu.relle) qui a effecttlé le recrutement 
de Nicolas, un « chargé de projet nouveaux méchas >>, dont nous verrons les enjeux dans le chapitre 4 (entretien 
par téléphone, novembre 2015). 
169 Louvre pour tous, «Orsay Common s #3 », Flù:kr.com , [en ligne], 
https:/ /\.vww. flickr.com / photos/ 49952823@N07 / sets/72157626208599132, con sulté en décembre 2014. 
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Elles sont considérées comme des références dans le domaine et proposent des 

programmations pointues sut des champs variés du patrim.oine. Elles se déroulent pendant 

une ou deux journées, attirant un public nombreux, venant de toute la France. Bien qu'en 

principe réservées au.x professionnel·le·s, fai pu y participer compte tenu de ma recherche. 

D 'autres événements plus ponctuels, organisés par des musées ou des réseaux d'institutions, 

ont été également l'occasion de rencontres. 

Ces opportunités de rencontres et d'échange, en ligne et en présentiel, ont ainsi été très 

nombreuses de 2010 à 2015 pennettant tnon intégration à ce collectif particulier où j'ai pu 

bénéficier de sa confiance et d 'une reconnaissance de mon travail de recherche. -~ ... 'lais le 

dynamistne des acteurs a également permis une 1neilleure visibilité des museogeeks chez les 

journalistes, les autres professionnel·le · s ainsi que chez les étudiant· e · s et les chercheur- se· s. 

Ils et elles se sont habitué· e · s à interv-enir, à être questionné· e-s sur leurs actions et leurs 

motivations. L\1a recherche n'a donc pas été considérée comtne éloignée de leur propos mais 

faisant partie intégrante des réflexions ambiantes. Enfin, comme on le verra plus loin (if. 
chapitre 4), mon proftl est proche sociologiquement des personnes qui s'occupent des 

réseaux socionumériques, soit une population qui s'intègre aux mztJeogeekJ. Ces 

professionnel ·le · s sont le plus souvent des femmes, entre 26 et 35 ans, possédant un diplôme 

de niveau master 2, tnajoritairement en ingénierie culturelle. 

1.2. Être professionnelle et chercheuse au ministère de la 
Culture et de la Communication 

Cette recherche correspond à une demande qui a émané du département de la 

politique des publics de la Direction générale des patrimoines. D'abord sous la forme d 'un 

stage en master 2 puis, suite à mon inscription en doctorat, sous celle d'une collaboration 

informelle. Le département de la politique des publics est alors dirigé par ma directrice de 

recherche, Jacqueline Eidelman. Participant à différentes études, je prends également part à 
de nombreux rendez-vous et réunions qui ont trait « au numérique et aux musées >>, souvent 

organisées par Florence Vielfaure, chargée de tnission dédiée à ce domaine. En me faisant 

interv-enir à de nombreuses reprises ou en autorisant ma présence, je peux trouver ma place 

au sein du tnilieu professionnel de la culture en tant que doctorante-chercheuse. Je participe 

aux réunions de préparation et de restitution de Muse01ni..x, au séminaire autour de la pratique 

photographique chez les visiteur· se· s et surtout à toutes les « rencontres des commzmiry 

matlagers » (CJv11.\1in) organisées par F. Vielfaure. Pouvoir accéder directement à l'information 

a été une occasion inespérée. Cette acceptation s'explique aussi par la demande de 

légitimation de l'usage des réseaux socionum.ériques par les professionnel·le · s, demande faite 

au n1inistère de la Culture et de la Cotnmunication, et dont la réponse la plus aboutie a pris 

la forme des « CiY'1Min >> . 
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1.2.1. Une doctorante aux« CMMin >> 

Les huit pren1ières réunions organisées de février 2013 à juin 2014 ont nourri cette 

recherche. Il y a été questions d'organisation du travail au sein des établissements et des 

actions menées en termes de médiation et de con1m.unication. La nature et les pratiques des 

publics ont été abordées au cours de deux séances. La huitiè1ne séance a été l'occasion d'un 

bilan, clôturant ainsi une pre1nière phase de ce séminaire, et d'en itnaginer la suite (figure 3). 

Les modalités du séminaire ont été pensées par l'organisatrice pour faciliter le 

dialogue, la mise en commun des idées et la mise en réseau des professionnel·le · s : le 

formalisme des réunions ministérielles est atténué le plus possible: chaque personne nouvelle 

se présente aux autres, un moment de pause autour d'un café et d'un goûter est réservé, de 

mêtne qu'une une visite du lieu d'accueil. Le sétninaire dure une après-midi et est souvent 

divisé en deux temps : des présentations de projets puis des tnoments de réflexion cotnmune 

autour de sujets en rapport avec les présentations. Ivfon implication dans ces réunions s'est 
située à différents niveaux. En termes d'intervention, les questions sotùevées dans ma 

recherche de master ont servi d'introduction à la première rencontre et pour la septième au 

Centre Pompidou (2 juin 2014), ivlaylis Nouvellon et tnoi-même avons présenté les résultats 

d'un article écrit en commun sur Putilisation des réseaux socionumériques pour des actions 

de médiation destinées aux: adolescents (Couillard et Nouvellon, 2013). En termes 

d'organisation, j'ai pu aider à la construction des prograrmnes et fai rédigé deux comptes 

rendus. L'accès à toute la documentation produite et postée sur un site créé spécialement 

pour les setù·e·s participant·e ·s a été possiblelï0
. 

Ces réunions instaurent un espace de liberté de parole pour les professionnel·le · s et 

opèrent une sédimentation et une structuration des réflexions et problématiques des 

professionnel·le·s réuni·e·s. Cette liberté est assurée par l'an1.biance qui se veut la plus 

détendue possible, par la très faible présence de responsables d'établissement ou de service 

du tninistère. Le n01nbre de participants oscille, selon les séances, entre 30 et 40. 

L'élément le plus frappant de ces réunions a été la récurrence des problématiques 

liées au processus de travail et au « tnontage » des actions menées au sein des institutions, 

quel que soitle thème de la réunion. Une attention particulière est portée aux astuces pensées 

pour « faire avancer le projet » ou « parler à sa hiérarchie ». Par exemple, il a été décrit 

c01nment certain· e · s adressent des bilans de leurs actions à leur hiérarchie en incluant « w1 

t11Jeet >> ou un « chiffre » marquant ou significatif. 

Concernant les représentations sur les publics, un éiément assez paradoxal est 

apparu: l'illégitüni.té des réseaux socionun1.ériques qui traduit une illégitimité des goûts des 

l ïO http:/ / cmmin.fr/ 
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publics pouvait dans certains cas être mise en avant par les professionnel·le·s eux- et elles

mêm_es. Par exemple lors d'une réw1ion, Wle professionnelle explique qu'elle a publié une 

photographie du château qui sert de lieu au musée avec les premières pâquerettes du 

printemps en premier plan. Cette photographie a été la plus appréciée depuis le début de 

l'année et ce fait la scandalisait. Une autre a rebondi en expliquant que pour elle, c'était la vue 

des jardins au coucher du soleil et que «ça marchait toujours». Ces professionnelles 

tnontraient en creux une utilisation instrumentée de certains thèn"les jugés populaires et/ ou 

peu valorisés d'un point de vue intellectuel tout en s'en distinguant. Il est apparu alors très 

clairement que les réseau.x socionumériques n'étaient pas forcément synonymes de 

participation, de valorisation de la voix des publics, ou d'intérêt pour de nouveaux usages 

mais répondaient aussi à d'autres besoins. Les Rencontres des commtmi[y managers ont donc 

une source très importante d'identification des atouts et des freins rencontrées par chacun·e, 

des stratégies de légitimation mises en œuvre et de la diversité des enjeux à laquelle se rattache 

chaque projet. 

Pour la recherche, ces rencontres m'ont servi de tremplin réflexif. En tern1.es de 

problématisation, les pratiques professionnelles et leurs enjeu.x propres pouvaient être une 

clé de c01npréhension détenninante de la constn1ction des politiques culturelles. En termes 

méthodologique, les informations issues de ces rencontres pointaient des situations « à 
problètnes ». Cependant, elles ne pouvaient pas toujours être exploitées telles quelles sans y 

adjoindre un complément d'information sur les dynamiques internes à chaque établissement 

et l'écosystètne des groupes professionnels. Entreprendre une campagne d'entretiens 

individuels et approfondis avec les coJ!'Jtti!-IIZi{y managen s'est imposé comme une manière de 

les approfondir (~f chapitres 4 et 5). Participant à cette fabrique des commf.miÇy manctgerJ, j'étais 

déjà dans le secret de ces ajustements ce qui a pennis de bénéficier de la confiance des 

professionnel·le·s pour obtenir ces entretiens. 

C'est dans ce cadre propice que l'enquête« Présence des établissements patrimoniaux 

sur les réseaux socionrunériques » (ç_/ ù~lra) a pris corps et a rencontré la faveur des communiry 

mantlgerJ. En 2015, ils ont été les premiers à découvrir les résultats de l'enquête dans le cadre 

d'une de ces rencontres. Cet espace est sans doute celui qui a le plus enclencher d'aller-et

retour avec les professionnel·le·s et qui situe le plus cette recherche dans une forme de 

« recherche-action ». 
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1.2.2. Une professionnelle (du ministère de la Culture et de la 
Communication) 

J\1a position de chercheuse s'inscrivant dans le n"lilieu professionnel des musées s'est 

concrétisé lors d 'une collaboration avec le château de Versailles autour du projet « Photo 

souvenirs >). Au départ, ce projet se présente sous la forme d'un premier appel à participation 

diffusé sur les réseaux socionumériques pour que les visiteur- se· s partagent sur Flù,kr les 

photographies souvenirs de leur(s) visite(s). Laurent Gaveau, responsable du service 

«nouveaux médias» de l'établissement au sein de la Direction de la Communication, n"le 

sollicite pour «valoriser» ces photographies. Notre rencontre s'était faite quelques temps 

avant à l'occasion d'un entretien dans le cadre de mon enquête sur les concours 

photographiques (if. ùifra). Pour autant, la demande n'est pas de mener une enquête sur les 

usages des photographies prises lors de visites muséales mais de concevoir un dispositif 

numérique -un site internetlïl -permettant de «répondre» à l'intérêt des publics pour ce 

sujet qui est apparu par le nombre important de contributions. À partir de P ensemble déjà 

rassemblé, l'idée a été de ne pas préjuger de la signification des photographies à partir de 

l'image fixée mais à partir de ce que peuvent en dire les visiteur·se·s qu'ils les ont prises ou 

postées. Une série d'entretiens individuels a été menée autour de trois axes :la photographie 

comme appropriation du patri1noine, le rôle des photographies réalisées lors de visites 

1nuséales dans une histoire fanliliale et la passion photographique. 

Ce projet m'a permis d'expérimenter comment se fabriquait des «projets 

numériques » de l'intérieur. Surtout, «Photo Souvenirs » est un projet significatif des 

évolutions gui sont à l'œuvre dans la conception des dispositifs numériques. D'une part, ce 

site internet ne s'intégrait dans aucun agenda culturel. Qu'un service rattaché à la direction 

de la Communication initie un pro jet éditorial est une singularité dans un tnusée où la 

majorité des actions sont tournées vers les expositions en cours ou à venir. Ce service a pu 

171 Château de Versailles,« Photos Souvenir», [en lign e], http:/ / photosom-enir.chateauversailles.fr/, consulté 
le 2 janvier 2014. 
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dégager un budget relativement in1portant compte tenu de cette particularité pern1ettant 

l'embauche de prestataires: deux chercheur ·se ·s/ rédacteur-trices de contenus et une agence 

de conception de sites internet. L'indépendance de ce service est révélatrice de l'importance 

prise par la stratégie numérique au sein de cet établissement. Pour nuancer ce dernier propos, 

il faut noter un temps de production. relativement long - 1 an et demi - puisque le projet 

n'était à aucun m.oment la priorité des professionnel·le·s. 

Cette collaboration ne signifie pas pour autant que j'aie été assimilée cotnplètement 

comme Pune des leurs puisque lors d'une réunion au château de Versailles, un des acteurs a 

signalé que« l'œil de lvloscou » était présent, faisant de moi un espion parmi etLx, sans que 

mon camp ne soit réellement explicité, entre envoyée du ministère et chercheuse à son propre 

compte. 

Parallèlem.ent, ma place, pendant un temps, au cœur du département de la politique 

des publics a pu m.e donner un statut de professionnelle, voire de professionnelle très 

informée pouvant être sollicitée pour obtenir des informations «à la source»: du ministère 

de la Culture et de la Co1nmunication, des grands établissements nationau.x ou de la Ville de 

Paris. Par exemple, j'ai été conviée à différentes reprises pour intervenir à des journées auprès 

d'associations de professionnel·le·s (I>ersonnels scientifiques des musées de la région Centre, 

Café I'vfuséo du réseau des musées bas-normands-CRECET, . . . ). En particulier, le projet 

«Photo Souvenirs » a particulièrement intéressé les professionnel·le · s puisqu'il croise 

plusieurs problématiques actuelies : ia photographie au musée, les dispositifs éditoriaux en 

ligne, et une certa1ne participation des publics. A posterimi, ces inten:-entions peuvent être 

requalifiées d'« écrits périphériques» au travail de thèse c'est-à-dire 

« [des] productions qui nous ont engagés dans le champ scientifique ou les 

médias grand public, par l'usage que nous faisions des connaissances spécifiques 

acquises sur le terrain. Panni ces écrits on peut d'abord trouver un ensemble générique 

de << prése11tation de corpus», où 11 ne s'agit pas tant de produire un discours que 

d'agencer des éléments de terrain, pour en montrer la diversité notamment» (Chibois 

et Pailler, 2014, p. 17). 

J. Chibois et F. Pailler relèvent qu'à ces occasions, les questions et les remarques se détachent 

des enjeux proprement universitaires du chercheur pour donner d'autres perspectives, plus 

proches des préoccupations des acteurs. Cette (relative) visibilité au sein de réseaux 

professionnels qui n'étaient pas des muJeogeekJ n1'a permise encore une fois de varier les points 

de -v-u.e et d'eütendïe certaines critiyues Ju « rtutnétiyue » <.J.UÎ étaient rapportées par les 

:117!tJeogeekJ. L'injonction, en tout cas ressentie co11'...1Tle telle par les instiv.J.tio:ns culv..Irelles, de 
!;utilisation_ des résea1.1x socionun1.ériques a fait !JcJbje.t d 7

u:t1 question11ement récurrent fallait-
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il« y aller ou non» -, auquel j'étais à mon tour sommée de répondre. Ces questionnements 

m'ont positionné non pas tant comm.e une doctorante en muséologie s'intéressant aux 

innovations et à leurs usages, mais plutôt comme une professionnelle experte des nouveaux 

développements de la médiation et de la comtnunication1n . 

Ces n10ments sont également révélateurs d'une différence de perception de ce gui 

relève de l'innovation. Dans le monde des musées, l'innovation en termes de médiation 

culturelle circule entre les professionnel·le · s et les chercheur- se · s sous une fonne informelle 

et gratuite alors que l'innovation technique est contractualisée avec des acteurs du secteur 

marchand, intégrée dans des ligr1es budgétaires, et «c'est l'évidente tnatérialité de la 
technologie et ses aspects spectaculaires qui peuvent s'imposer visuellement» au sein des 

espaces du musée (Topalian, 2012, p. 147). L'innovation est donc considérée et monnayée à 
la hauteur de sa visibilité. 

1.3. Jongler avec les rôles 

En bref, le rapport au « terrain» ct le parti pris de l' « observ-ation participante » 

témoignent de l'immersion qui s'est mise en place petit à petit et se rapproche des méthodes 

ethnographiques. La différence est que l'ensetnble de ces tnoments ne se« transforment [pas] 

en «données et corpus» (Olivier de Sardan, 1995, p. 73). La recherche ethnographigue 

s'ancre historiquement dans l'exploration de territoires« lointains» de l'enquêteur, au moins 

culturellement et socialement, souvent géographiquement. Un des problèmes principaux 

172 L'effet était d'autant plus visible que ces joumées rassemblaient un certain nombre de personnes en même 
temps . Je l'ai toutefois remarqué systématiquement dès lors que je parlais de mon sujet de thèse à des 
professionnel· le· s qui n'avaient pas connaissance des réflexions menées par les « museogeeks>>. Cette 
assimilation s'est d'autant plus fait sentir au moment où une association de professionnel-le· s me propose 
d'intervenir lors d'une journée thématique dont le principe est celui d'un moment d'échanges entre 
professionnel·le·s d'un même milieu. Un désaccord s'est produit lorsque j'ai demandé une indemnisation 
financière. L'association, me considérant comme une professionnelle, a refusé car elle créerait une différence 
de statut entre les intervenants et le public présent. 
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relevés par les ethnographes est l'entrée «dans» le terrain. L'exposition de ses difficultés 

permet souvent à l'ethnographe de mettre en œuvre sa ré.flexivité en déconsttuisant son 

propre parcours, avec ses erreurs et ses errances, pour au final analyser un certain nombre 

de codes de sociabilité, de normes, de dynamiques propres au groupe étudié. Au fur et à 
mesure, la compréhension du fonctionnement du groupe permet au chercheur de se sentir 

« pris » dans son terrain, qui m.anifeste chez lui un « basculement » épistémologique (parmi 

de nombreux exemples, ~vfainsant, 2008 ; T'vfakaremi, 2008). Le cheminement est inverse: j'ai 

été prise dans mon terrain comme chercheuse, professionnelle et « museogeek » qui sont 

trois rôles à la fois choisis et attribués (Gofftnan, 19ï3, pp. 13ï-160). Ils sont présentés 

distinctement com1ne s'ils correspondaient à trois découpages temporels, or il n'en est rien. 

Ces rôles se sont développés simultanément de la formation des mliseogeeks et de nouvelles 

stratégies numériques en train de se faire. 

Ces différents positionnements n'ont pas ete difficiles à prendre car ils 

correspondaient à des dem.andes la plupart du temps : le département de la politique des 

publics cherchait à développer W."le recherche sur l'utilisation des réseaux socionumériques 

par les institutions patrimoniales, les professionnel·le · s souhaitaient légitimer leurs actions 

ou s'informer par mon intennédiaire. A cela s'ajoute que le principe de fonctionnement des 

muse({geeks promeut la participation donc q1ùconque peut s'intégrer à cette condition. Ces trois 

rôles se sont renforcés les uns les autres puisque la confiance accordée en ligne témoignait 

aussi du travail accompli par l'intermédiaire des « CMT'vfin » ou des différentes présentations 

de mes recherches. 

Pour autant, ces trois rôles n'ont pas été endossés avec la n1.êtne constance pendant 

tout le temps de la recherche. La période de « geekification » co rrespond à un moment où je 
m'intéressais au discours sur la participation et où la possibilité d'entrer en contact avec des 

professionnel-le· s en ligne était séduisante pour l'étudiante que j'étais. L'entrée en doctorat 

et la posture «scientifique» qu'elle in1.pose a été un mon1ent de questionnen1ent sur cette 

posture et je me suis restreinte à une diffusion en ligne ne prenant part aux discussions qu'en 

de rares occasions. Ce choLx m 'a libéré de la crainte de ne plus pouvoir accéder aussi 

facilement aux acteurs à mesure que la porte du ministère s'ouvrait et que je pouvais faire 

valoir m.on engagement par ce biais. La focale de la recherche se resserrant sur les p ratiques 
r- - ,, . , - - - - . \,. ., ... . .J".- -

proress10n..-•1elle s, 1 a1 cornons auss1 que se rencontrer au mm1stere n·etatt oas sutt1sant DUlsaue 
A. - .f .L .1. 1.. l. ~ 

ces temps étaient fmalement courts et en pointillés. C,est particulière1nent dans ces contextes 

qu'un fort engagement (Kaufmann, 2004, pp. 52-54) et de nombreuses tactiques (Ibid. , pp. 
55-56) ont été mis en œuvre : provoquer, rire, plaisanter, ou par moment donner mnn 

opi....,.ion ont autorisé les professionnel -le· s à sortir de leurs discours officiels. Apparaissait 

aloïs cla.iïefrïe:nt la. tl1anière d"}nt {( re.sJ acte.urs participe.11.t activement à la construction de 
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leur propre univers, mais ils n'en sont pas moins soumis, plus ou moins intensément selon 

les circonstances, aux tnultiples contraintes qui pèsent sur eux» (Poupart, 2011, p. 182). Au 

fur et à mesure, des rencontres informelles en dehors des heures du travail sont mises en 

place. Ces moments de détente ont été les plus riches pour accéder à des discours longs et 

détaillés sur leurs pratiques professionnelles mettant à jour les bricolages à l'œuvre (Certeau, 

Giard, et Mayol, 1980) et les «pieux mensonges», et revenant très en détail sur certaines 

situations. Ils sont très utiles pour comprendre des évolutions sur le long terme des pratiques 

professionnelles de chacun· e, qu'un entretien fige à un moment donné. Ces discussions au 

long court restent pour ma part les plus riches d'informations : elles sont le pendant 

nécessaire aux entretiens réalisés dans le cadre du travail gui fDœ l'action à un ten1ps précis. 
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2. Construire des enquêtes 

Le parti-pris de cette recherche est de considérer les politiques nrunériques cotnme 

des «boîtes noires» au même titre que les expositions (.tviacdonald, 1998, p . 2). Les 

considérer de cette manière signifie deux choses. D'une part les pratiques et stratégies 

professionnelles ne sont que peu analysées comme concourant à la fabrique des politiques 

publiques (Poulard, 2010; Ollivier-Yaniv, 2000). Or nous pensons qu'elles sont un élément 

fort de compréhension des dynatniques et des résistances dans la fabrication des politiques 

culturelles numériques. D'autre part, nous ne disposons que de peu de données sur ces 

dernières. Le départetnent de la politique des publics a mis en place un outil de suivi des 

fréquentations PatrimoStat173 des musées de France, des monuments nationaux, des archives 

nationales et départementales et des Villes et Pays d'Art et d'Histoire. Depuis 2010, des 

données concernant les stratégies numériques des musées de nationaux et territorialL"C 

collectées : existence d'un site internet, de pages concernant l'institution hébergées sur le site 

internet d'une tutelle, d'une page Face book, d,un compte T7JJitter, d,un blog, nombre de visites 

sur le site internet, nombre d'abonné·e·s sur les comptes Faœbook et Tn;itter, existence 

d'applications mo biles et du nombre de téléchargements. Les données n'étaient pas 

exploitées avant cette recherche. La méthodologie mise en place a donc eu pour objectif de 

produire des données sur les professionnel·le·s en tant que groupe social et sur leurs 

pratiques professionnelles. 

Parallèlement, deux caractéristiques inhérentes au terrain ont conditionné les choix 

méthodologiques. Premièrement, la multiplication rapide du nombre d'acteurs, des initiatives 

mises en place, des expérimentations, des traces numériques ont été rapidetnent identifiés 

comme un problème. Il a fallu penser une ·tratégie afm de formalis er l,abondance des 

informations émergeant du terrain tout en préservant leur richesse et leur ampleur. 

l) etn::ièmement, cette recherche s'est déroulée concomitatnment à des politiques numériques 

«en-train-de-se-faire . Il a donc fallu à la fois opter pour un certain pragmatisme qui consiste 

à construire des enquêtes au moment le plus favorable et saisir les opportunités d'enquêtes 

qui émergeaient. J ouer avec la composante temporelle a été un des paris de la recherche. Ces 

173 Outil de sui~.ri de la fréq·uentation n1is en place p ar le lJl)P. ~rnu. te fo is les dorlllées co nceïïï tt.r1t lts üfSëâQ : 

socionumériques sont p our l'instant à usage interne au DPP. 
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opportunités tiennent à la fois à des questionnem.ents qui émergent à un instant donné au 

sein du collectif des mHseogeekJ· Qa photographie dans les musées), au la possibilité de pouvoir 

exploiter une enquête (.Niuseomix 2) ou le fait que le temps écoulé et la structuration des 

acteurs pennettent un tnûrissetnent des pratiques professionnelles autorisant d'organiser une 

campagne d'entretien et d'enquêtes par questionnaires Qes comm1mi[y ma!lagers). 

Les méthodes mises en place sont donc composites et en ont pour objectif de saisir 

les politiques numériques en train de se faire à partir de trois focales. Ces enquêtes sont 

formulées à chaque fois autour d'une question synthétique : 

(1) Comment les réseamc socionumériques peuvent-ils permettre de repenser 

l'adresse aux publics dans les musées? lEnquête «concours photographiques»] 

(2) Comment repenser le rapport au tnusée à travers la conception de dispositifs 

numériques ? [Enquête « Museom.ix 2 »] 

(3) Comment défmir un nouveau groupe professionnel lié au:.'\ réseau:.--c 

socionumériques au musée ? [Enquête comm11nity 1lül1lt{gen] 

2.1. Place et représentations des publics dans les projets 

participatifs 

Deux études de cas ont été tnenées pour observer l'activation de la participation des 

publics sous l'influence d'actions de médiation empruntant les réseau:.--c socionumériques :les 

concours photographiques et l'événement 1t1useomix. Les deux mettent en place des projets 

qttt issus de la réflexion des museogeek.r concernant l'évolution de la relation aux visiteurs, tnais 

selon des m.odalités différentes. 

Les concours photographiques se lisent dans une continuité des politiques des 

musées vers les publics: ils sont mis en place par les professionnel·le·s de chacune des 

institutions dans une programmation qui suit leur actualité. ïvfuseomix se veut un évènement 

iconoclaste qui revendique la participation comme moteur d'action («people make 
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museums 174» en est le slogan) et est organisé par un groupe de personnes gui ne travaillent 

pas pour le musée dans lequel il a lieu. Le but est à la fois de concevoir des dispositifs 

numériques mais égale1nent de repenser les manières de les concevoir. Les concours 

photographiques prennent place en ligne alors que Museomix est une proposition qui s'ancre 

ùz Jittt avec une centaine de personnes qui collaborent pendant 3 jours, voire pendant 3 nuits. 

En résumé, deux types d'action : d'un côté, une proposition en interne émanant des 

professionnel·le·s en direction des publics et qui concilient différents objectifs (culturels, 

promotionnels, professionnels, etc.) et de l'autre, un projet issu de l'extérieur de l'institution 

et dont l'objectif annoncé est celui d'une innovation« re1nixant »le musée ensemble. 

2.1.1. Les concours photographiques 

À partir de la fin de l'année 2010, l'interdiction de la photographie au musée d'Orsay 

ouvre un débat autour de la légitimité de cette pratique. La mobilisation de certains acteurs 

donne à cette question de la visibilité tnédiatigue sans laquelle elle n'aurait pas eu autant 

d'échos. L'association des acteurs aboutit à la publication en 2012 d'une lettre ouverte à 
Frédéric 1-1itterrand alors ministre de la Culture et de la Communication demandant que soit 

organisé un séminaire de réflexion sur la pratique photographique au musée. Jacqueline 

Eidelman se charge mettre en place ce groupe de travail (Eidelman, 2013). E lle double son 

action à )un_ ap_pel 2._ publications potlr un ou·~.7rage qtli sera 1ntittllé vTisi!ettr•J~e•Jphütûgrr.tphes azt 

1?11tJée (Chaumier, IZrebs, et Roustan, 2013). J'ai profité de cet appel pour mener une première 

analyse des concours photographiques en ligne. 

Comme on le verra dans le chapitre 3, la <...1uestion qui éruerge à partir autour de 

l'interdiction de la pratique photographique est celle de la légititnité du musée en tant 

qu'institution publique culturelle à édicter les manières de goûter les œuvres (H:ennion, 2009), 

d'accotnpagner des usages qui s'ancrent dans un cadre plus large que le seul musée (la 

n1ultiplication des photographies personnelles et de leur diffusion numérique), voire d'inciter 

174 :tvfuseomix, « .l'viuseomix »,[en ligneL http:/ / w\1.'\\c.museomix.org/ , conswté en 2012. ( f. Annexes p. 92. 
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et de proposer de nouveaux usages (grâce aux dispositifs numériques entre autresn5
). Ainsi 

loin d'être un fait anodin, proposer des concours photographiques ou interdire la 

photographie témoigneraient de deux politiques des publics opposées, qui induisent en creux 

deux relations différentes des publics avec l'institution et avec ses collections. 

De projets épisodiques, les concours photographiques se sont multipliés à partir de 

2009 en France, en partie dans les établissements où travaillent les museogeeks de la première 

génération. Ils sont inspirés des concours lancés par les musées anglo-saxons et en premier 

lieu celLx du Metropolitan museum dont le premier opus« Ifs Time \X'e Met!» incitait leurs 

visiteur·se·s à poster des photographies pour une prochaine campagne d'affichage illustrant 

« comtnent vous, en tant que visiteur, avez partagé votre expérience du musée avec vos amis 

et votre famille1
ï

6 ».L'accentuation d'une vision particulière des publics vis-à-vis du musée et 

de ses collections est un des argun1ents récurrents de ce type de projet. Qu'elle soit établie 

ou qu'on ait cherché à l'exacerber, cette justification positionne les publics dans une vision 

qui serait« différente» ou« décalée». 

Le questionnement autour de ces concours s'est donc concentré sur la qualification 

de la participation des publics : quelle(s) valeur(s) et quel(s) enjeu(x) y sont attachés ? Cette 

175 En ce qui concerne la photographie, on peut citer comme exemple les applications proposées par la 
Ri\Ll\TGP en 2013-2014: <<Dynamo>>,<< La fabrique cubiste aYec Georges Braque» et« La fabrique romaine>>. 
Elles incitaient non seulement à la prise de photographies et à leur diffusion sur les réseaux socionumé.riques 
mais proposaient pour les deux dernières de transformer grâce au dispositif technique ses photographies dans 
un style imitant celui de l'époque artistique présentée dans l'exposition :cubisme, cubisme analytique, cubisme 
synthétique ou sculptures et monnaies impériales romaines. Source : RiVfNGP, «Toutes les applications Rmn
Grand Palais disponibles sur iPhone •~, [en lig,11e], http://urww.grandpalais .ft:/apps/mobile / appiphone.html, 
consulté le 15 décembre 2015. 
176 « ho\>v y ou, the visitor, hav·e shared your Museum experience with friends and family », extrait du règlement 
du concours, traduit par mes soins. Source: The i.\Ietropolitan l\Jusem of Arts, « It's time we met photo 
contest», [en ligne], https:/ / \-v"'\vw.Hickr.com/groups/ metmuseum/discuss / 72157612982178407 /,consulté en 
mars 2011. 
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participation entre-t-elle dans une dém_arche scientifique où la recherche sur les collections 

se divise entre professionnel·le · s et atnateurs ? Est-elle le signe d 'une construction en 

commun de ce qu,es t la culture, en suivant le modèle de la détnocratie culturelle ? Constitue

t-elle une démarche prmnotionnelle autour d,une exposition ? Ces politiques sont corrélées 

au."~C enjeux liés à la transformation des musées ces dernières décennies qui en renforcent le 

caractère hybride (Mairesse et Deloche, 2010}, c'est-à-dire la tension entre des enjeux 

cotrunerciaux, communicat1onnels et ceux liés à l'action publique dont ils sont les opérateurs. 

Dégager plus précisément ces enjeux est un des objectifs de l'analyse en ce qu,ils éclairent la 

participation dont il est question et la définition du/ des public(s) imaginé(s) en creux. 

Les concours sont mis en place par quelques établissements français et étrangers, via 

la plate-forme visuelle de photographies F!ickr et diffusés sur les réseau.x socionumériques. 

Deux éléments sont communs à tous les concours du corpus: l'utilisation des réseaux 

socionumériques dans l'organisation concrète des concours - ce sont des concours en ligne 

-et la revendication de leur aspect participatif par les institutions. Ils sont toutefois très variés 

dans leurs autres tnodalités : se focalisant sur les objets de collections, !>architecture des 

bâtiments, les jardins, les thématiques développées par les institutions ou sur la relation des 

visiteur·scs aux expôts ; permettant, ou non, au.-x professionnel·le ·s de la photographie de 

participer ; proposant des prix modestes à des dotations importantes ou encore; ciblant un 

public en particulier («jeunes»,« amateurs», etc.). 

Le corpus des concours photographiques se veut le plus exhaustif possible entre 2009 
et 2012, soit des premières initiatives à la date où l'enquête a été mise en place. Aucune 

discrin-llnation n'a été faite selon le type d,établissements (français / étrangers; musées 

nationaux/ municipaux/ avec d,autres types de tutelle; collections archéologiques/ 

scientifiques/ beaux-arts/ monuments/ jardins) car l'enjeu était de savoir si la 

« participation » pouvait prendre des formes différentes selon ces variables. Un maximum 

d'aspects a été pris en compte pour con1prendre la« place» laissée aux publics: modalités de 

participation décrites dans les règlements administratifs, critères de sélection, gains, 

conditions de mise en exposition quand il s'agit de l'un des gains, valorisation et publicité par 

l'institution («l'après» c'est-à-dire l'éventuelle capitalisation de cette participation par le 

musée). Ces élém_ents ont été informés grâce aux traces numériques trouvées en ligne et par 

des entretiens semi-directifs réahsés auprès des initiateurs des concours (figure 8, présentée 

en fin de chapitre). Le guide d'entretien portait sur la genèse du projet et le contexte dans 

lequel il s,inscrit, les motivations, les éventuelles résistances en interne, les critères de 

sélection des gagnants et de const1tution du jury_ 
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A la lecture du tableau, on observe très clairement que les entretiens n'ont pas été 

possibles pour les musées étrangers. Des dem.andes avaient été envoyées par mail sur 

l'adresse du musée et par la messagerie interne à Flù:kr tnais aucune réponse n'a été reçue. 

E nquêter à distance se révèle difficile quand on n'a aucune prise sur le terrain, que ce manque 

soit causé par la distance, la langue ou l'absence de contacts personnels. Les résultats en ce 

qui concernent les pratiques professionnelles sont donc basées sur les entretiens français 

uniquement. 

Cette enquête constitue le tournant de la thèse : alors que le guide d'entretien est axé 

sur les représentations des publics chez les professionnel -le· s, les réponses apportées 

renvoient très souvent à des problématiques de légitimation de leurs actions auprès de leur 

hiérarchie et de leur· e · s collègues ou révèlent une définition « basse » de la participation qui 

se rapproche des actions « classiques » des politiques des publics comme les ateliers pour les 

enfants. Se positionnant comme une affirmation forte face à la réticence des institutions 

patrimoniales sur la participation, rv1useomix est devenu alors un terrain de choix pout 

observer une autre mise en œuvre d'un projet participatif. 

2.1.2. Museomix 

Une première édition aux Arts Décoratifs en 2011 

La proposition de lvfuseotnix, évoquée en introduction et détaillée dans les 

chapitres 3 et 5, est tellement inédite lors de la première édition alL'\': Arts Décoratifs qu'il était 

difficile d'imaginer un protocole d'enquête, personne ne sachant préciser le déroulement, le 

fonctionnement voire le but et les réslÙtats attendus m . Ce point constitue une volonté 

affirmée de la part des concepteurs et des conceptrices de se distinguer des fottnes ordinaires 

de production des expositions et expôts dans les musées, c'est-à-dire agir dans le but de 

177 Source : réunion de présentation en amont aux équipes des Arts Décoratifs (octo bre 2011) 

125 



produire un objet connu et circonscrit dans sa forme et sa conception (une exposition, un 

catalogue, une visite guidée, etc.). 

Le département de la politique des publics étant un des partenaires fmanciers de 

l'opération, j'ai pu participer aux réunions de préparation en interne du musée et de 

restitution en interne au ministère. De plus, une petite équipe de chercheur-se·s en 

tnuséologie était présente pour le prernier opus afm d'observer l'évènement. 

J'ai mené dans ce cadre l'observation d'un groupe de « 1nuseomixeurs » et 

« museomLxeuses » à l'œuvre. Au moment de la présentation des propositions de chaque 

groupe («pitchn>), j'ai choisi de suivre, avec son accord, le seul groupe qui a évoqué la 

participation des publics. Celle-ci se faisait par l'intennédiaire d'un vote pour élire son objet 

favori dans une section du parcours permanent du musée intitulée «les assises de l'art 

contemporain» (pyratnides de chaises et fauteuil du XXe siècle) et d'une appropriation de 

l'objet par la réalisation d'une photographie truquée où les visiteur·se ·s se voyaient assis sur 

leur chaise préférée. 

J'ai tenu un carnet de bord et réalisé des entretiens inforn1.els avec les membres du 

groupe quand l'occasion se présentait sur leurs motivations à être présents à cet événement 

et la manière dont ils vivaient l'expérience. 

Plusieurs« problèmes» sont apparus à l'issu de l'événement. 

Des tensions ont été constatées au sein des équipes du n1usée. L'ex-trait ci-dessous 

est la première discussion qui a lieu au sein du groupe suivi : 

« Personne A (homme, 45 ans, conseiller en ingénierie nu_mérique) : Tout à 

l'heure quand on a fait la visite avec la personne des visites guidées, la première chose 

qu'elle nous a dite, c'est qu'on allait ltù piquer son boulot. 

Personne B (femme, 28 ans, médiatrice scientifique): Ce qui est fame en plus 1 

Personne A : Non ce n'est pas fatu! On s'en fiche, d'ailleurs c'est ni faux, ni 

vrai ! Ce qui est important, c'est qu'elle le ressente com .... -rne ça ! Elle est surement 

conservatrice dans les deux sens du tenne ! Elle a peur, elle est inqtùète. Nfais pourtant 

ça fait des an:r1ées que le tlllt11ér1qtle atri.\re da11s clc.s c:îtdroits dê ctùttue, d' éducatioii, de 

lieux comme ça, et y'a toujours des gens qui ont peur. ( . .. ) parce qu'on permet, enfln 

on donne la possibilité aux visiteurs de s'éclater sur leur fonds, sans eux, -la question, 

c'est« est -cc qu'ils s'éclataient avec eux ? >>,donc c'est pout ça que je dis qu'ils ont raison 

d'avoir peur. Ça augmente l'exigence de la fonction de guide. Quelle est la fonction du 

glllcle ? I~ problèn1e, c) est qu'elle se rend bien cc}r11pte 1U_7 elle est IT.tise er1 ctruse, etc; est 
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peut-être une inquiétude pat rapport à sa propre valeur? Donc si en fonction de ce 

qu'on va donner comme ambition à la fonction qu'on va créer, cotrunent on se 

positionne par rapport à ça ? Est -ce qu'on se demande ce qui crée une autonomie ? De 

l'auto-visite ? Ou alors on pense que dans le musée il y a des guides et des conservateurs 

qui ont peut-être une expérience à apporter?» 

Les tensions naissent des inquiétudes des médiateurs par rapport à ce qui est vécu 

comme une menace pour leur emploi, leur rôle et leurs compétences. Les parcicipant·e·s de 

Iviuseomix peuvent être perçus comme des acteurs concurrençant leur don1aine 

d'intervention en proposant des dispositifs numériques qui à tenues pourraient les remplacer. 

Les entretiens informels ont montré qu'un certain n01nbre de participant· e· s venaient pour 

se former au « numérique » et pour développer de nouvelles compétences considérées 

comme innovantes. 

La conception commune de dispositifs par des personnes réunies par opportunité pose des 

difficultés d'ordre juridique et organisationnel en cas de pérennisation des dispositifs. 

Plus tard, des critiques ont émergé au sein des nmJeogeekJ dont beaucoup avaient pris part à 
ce premier opus : l'absence d'implication forte des équipes du musée 178 et la baisse 

d'intensité dans l'ambition de changer à la fois les 1néthodes de travail et d'instaurer un 

autre rapport entre le musée et « les communautés ». Elles seraient causées par une vision 

de Iviuseomix comme un regroupetnent d'expert·e·s en «numérique »179
. Ces critiques 

émanent de professionnel·le · s intégré· e · s dans les musées qui considèrent que l'impact 

médiatique de IY1useomix masque les difficultés de travail au quotidien et le nécessaire 

temps long de production des dispositifs numérique. 

178 i\Iagro Sébastien, «Retour sur Museomix, première édition», damt.JliordpreJ:r.com, 21 mai 2012, [en ligne) 
https: / / dasm.wordpress.com / 2012/ 05 / 21 / retour-sur-museomix-premiere-edition / , consulté en juin 2012. 
179 Gauthier G onzague, «Que pouvons-nous faire de .i\Iuseomix ? », Vécu/ture, [en ligne], 
https: //gonzagauthier.wot:dpress.com/ 2012/08/ 27 / que-pouvom-nous-faiœ-de-museomix/, consulté en 
septembre 2012. 
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Enfin la peur que Museomix soit considéré comme pouvant répondre à des besoins du 

musée en fournissant une réponse non rémunérée est apparu, notamment chez les 

professionnel -le· s qui fournissent déjà des services en ingénierie numérique. 

Au final, l'évènement cristallise principalement des questions sur la définition des 

acteurs en jeu, leurs rôles, leurs motivations, leurs compétences, leurs tnanières de faire et les 

concurrences qui peuvent en découler. La question de l'ouverture aux publics a semblé être 

rabattue sur des problématiques professionnelles et organisationnelles. 

Une deuxième édition au musée archéologique de Fourvière (Lyon) en 2012 

Pour la deuxième édition de N[useomix, un vaste protocole d'enquête a été mis en 

place en contrepartie du financement du ministère de la Culture et de la Communication 180 

dans lequel prend place l'étude de réception des participant· e · s présentée dans cette 

recherche. 

Une étude de réception des participant·e·s a été menée en ligne une semaine après 

l'événement pour profiter de l'engouement suscité par de ce dernier. Un questionnaire a été 

construit par une équipe de chercheur· se·s présent ·e·s sur place: Serge Chaunlier, Nathalie 

Candito, Anne Jonchery, Lucie Daignault. Comtne l'enquête correspondait précisément aux 

questionnen1ents de cette thèse sur la participation des visiteur·se·s, le département de la 

politique des publics 1n'a proposé de traiter les résultats. 

Un questionnaire en ligne a été jugé favorable au regard des usages supposés des 

« tnuseomixeurs >> et de leur éclatement géographique. Le questionnaire interroge la 

motivation des participant· e · s, ce qu'ils ont le plus et le moins apprécié et les améliorations 

qu'ils proposeraient pour une prochaine édition. Des focus spécifiques se sont concentrés 

180 Deux autres rapports explore.1ït lës atteiJte_s des professio11nel·le ·s et 1a récep tion des visiteur ·se ·s: 

Casals Julien- Nova?,« Museomix 2012 vu par les personnels du musée Gallo -Rom ain Lyon-Four;rière », 2012, 
[en ligne], \V\V\v.museomix.org/wp-content/uploads/2013 / 06 /?viuseom.ix-2012-vu-par-les -personnels-du
mus%C3%A9e-Rapport.pdf, consulté en mars 2013 . 

Ct:L,-,.di.to 't'hthalic, Bomy· ~,'Iattl-~~eu, Hoogt: Elllile, Zaraguri Quentin, « Museomix 2012 - E tude de réception 
auprès des visiteurs du musée Lyon-Fourvière », 2012, (en ligne], "\V\vw.museomix.org/wp
cc)ntent/ Llploads /2013/06 /lvfu seon1ix-E~tttde-c1e-r~lGC3 ~1,t.:.-\.9 ception-aup r~1nC3°\î-'-\ 8 ~-des-... v~1s itetlrs-Rapr:~ cj rt

v2.pdt~ consulté en mars 2013. 
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sur le processus participatif, les prototypes et la rencontre avec le public. Quelques questions 

biographiques ont égalem.ent été posées (sexe, âge, lieu de résidence, rôle occupé lors de 

Museomix) (figure 9, présentée en fin de chapitre). P our préserver l'anonymat des personnes, 

il n'a pas été possible de poser des questions plus précises sur la profession par exemple. 

L'enquête a permis de réunir les réponses de 97 personnes sur les quelques 160 

participant·e·s, soit environ 60°/o des participant·e·s. 

2.2. Saisir un groupe professionnel en émergence 

Nous faisons l'hypothèse qu'un focus sur une catégorie particulière de 

professionnel·le·s du« nutnérique »culturel nous permettra d'observer dans quelles mesures 

les pratiques professionnelles pennettent la participation des publics. 

Cette catégorie est précisément en train de construire une identité de groupe et le 

processus peut être suivi via une analyse des débats et interactions qui prennent place au sein 

de la« rencontre des cotnmmziry tnatzagers >>. 

E nfin, ce groupe s'est engagé sur la vote de la pro fessionnalisation : il entend 

formaliser des compétences et faire reconnaître la spécificité ; il cherche sa légitimité comme 

porte-voix des publics des musées. 

Dans le chapitre 1, nous avons '-''li que les groupes professionnels sont envisagés 

souvent sous rangle de «territoires» pro fessionnels (Abbott, 1988) c'est-à-dire la 

construction d 'un monopole d'intervention légitime d'action. Au musée, ces territoires sont 

pensés en rapport de grandes fonctions du musée ( conserver-rechercher-cotrununiquer) et 

non pas autour d'objets communs comme par exemple le texte (Deshayes et Le Iv1arec, 2014). 

En suivant cet argument, il est appan1 impo rtant de ne pas se focaliser sur un groupe 

d'individus qui aurait le n1ême nom tnais se focaliser sur les individus qui remplissaient une 

même tâche. Ainsi le terme comnumi{y ma/lager est utilisé comme une facilité de langage mais 

désigne «toute personne, au sein des équipes des établissements, qui gère l'animation des 
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comptes de l'établissement sur les réseaux socionuméüques181 ». Les comm!tNity nuuulgers sont 

particulièretnent emblématiques des tensions qui se font jour autour de l'emergence de 

nouvelles tâches et fonctions dans les musées. ils sont certains des acteurs de la 
transformation de l'écosystème des professions du musée. Le community management à 

l'instar d'autres champs d'activités récents entre en concurrence avec deux, voire trois, 

occupations dans les établissements qui correspondent souvent à des postes ou des services 

distincts :la médiation culturelle, la communication, voire le web/multimédia. 

Une enquête en deux volets a été mise en place pour cerner cette dynamique: un 

volet quantitatif avec questionnaire en ligne, un volet qualitatif avec une catnpagne 

d'entretiens setni-directifs. 

2.2.1. L'enquête « Présence des établissements patrimoniaux sur 
les réseaux socionumériques >->-

Il n'existe pas encore d'observatoire des métiers du« numérique>> culturel au sein du 

ministère de la Culture et de la Communication contrairement aux professions des arts 

visuels et des métiers d'art, aux professions littéraires et du spectacle, aux architectes et aux 

professeur·e· s d'arts et enfin aux cadres et techniciens de la documentation et de la 

conservation182
. 

Réalisée en partenariat avec le département de la politique des publics de la direction 

générale des patritnoines, l'enquête« Présence des établissem.ents patrin1oniaux sur les 

réseaux socionumériques » est la première de ce type et pose les bases d 'une enquête plus 
large sur ce nouveau secteur d'activité. E lle a pour but de caractériser à la fois la présence en 

ligne des établissements dans une stratégie numérique plus globale et les professionnel ·le ·s 

qui s'en chargent dans la perspective d'une sociologie des professions classique. 

tsl Texte de la lettre officielle envoyée aux établissements. 
182 Cf DEPS, « P rofessions culturelles et emploi», [en ligne}, 
l•ttp:/ ;,_V\V\li . ctdttlrecomn1U11icatio~.go1..!"':7.fr/Themat!qt!es/Etudes et statistiqucs / Sttitistiqucs
culhuelles/Donnees-statistiques-par-domaine_ CulhmÙ-statistics/Professions-culturelles-et-emploi, consulté 
en avril20lï. 
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L'ancrage au sein du dpp-DGP est en principe le garant de la démarche et permet 

d'espérer un tau."'< de réponse important. Il permet égalem~ent de viser des établissetnents qui 

s'inscrivent dans les politiques culturelles ministérielles tout en étant diversifiés en tertnes de 

collections, de tutelles, d'itnportance et de localisation. 

De fait le péritnètre de l'enquête agrège un triple réseau d'établissements : le réseau 

des musées ayant l'appellation «musée de France» (musées nationaux et territoriaux), le 

réseau des m~onuments nationaux réunis au sein du Centre des monutnents nationaux 

(CNIN), et le réseau des archives nationales et départementales. Le périmètre de l'enquête 

identifie 1413 établissements potentiels 183 
: 1217 tnusées de France, 97 monuments 

nationaux, 3 services composant les archives nationales (Archives nationales, Archives 

nationales de l'Outre-Mer- Aix-en-Provence, Archives nationales du monde du travail

Roubaix) et 96 services d'archives départementales. Autrement dit les trois principaux 

réseaux d'établissements qui incarnent la politique ministérielle au plan national dans le 

domaine patrimonial. 

Le choix d'une enquête en ligne a été fait pour des raisons pratiques de coûts et de 

temps mais aussi pour s'adapter aux tnanières de faire de ces pro fessionnel·le · s habitués à 
utiliser des outils en ligne. 

La création d'un outil d'e-mailing a nécessité la constitution d'un répertoire de 

courriels des personnes concernées. Pour ce faire, nous nous son:unes appuyés sur 

PatrimoStat. Le recensement des pages Facebook et T11;itter réalisé en 2012 a été repris et mis 

à jour. Environ 300 établissements ont pu ainsi être repérés. Un message de présentation et 

de demande de coordonnées a été envoyé à chaque page P'ctœbook ou compte T1vitteridentifiés, 

183 Source des données: Ministère de la Culture et de la Communication, Direction générale des patrimoines, 
Département de la politique des publics, Patrimostat 2011. Ministère de la Culture et de la Communication, 
« Patrimostat 2011 », 12 mars 2013, [en ligne], http: / ;~,rww.culturecommtU1ication.gouv. fr/Politiques

ministerielles/Connaissance-des-patrimoines-et-de-l-architecture/ Connaissance-des-publics/ Publics-et
patrimoines / PatrimoStat/ Patrimostat-2011, consulté le 26 octobre 2015. 
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le but étant d'approcher directement le professionnel qui gère la ou les pages. Cette démarche 

a été complétée par une recherche de contact sur les sites internet de l'ensemble des 

établissements du périmètre initialement défini. Enfin, l'information a été diffusée sur les 

différents espaces occupés par les museogeekJ· sur les réseaux socionumériques et annoncée 

lors des Rencontres CLÙture Numérique en 2013. Parallèlement un courrier a été envoyé aux 

chef-fe·s d'établissements identifiés pour leur demander de participer à l'enquête et d'envoyer 

le nom d'un contact dans le cas où ce dernier n'avait pas déjà été prévenu par un message en 

ligne. 

Environ 300 courriels ont été fmalement validés grâce à ces opérations c01nbinées 184 

- soit un peu plus du cinquième du nombre d'établissements visés. Entre octobre 2013 et 

avril 2014, un questionnaire a été adressé aux r:omnz1tnity managen définis comme« tout agent 

qui, au sein de [vos] équipes, gère l'animation de comptes de votre établissement sur les 

réseamc socionumériques ». 

Finalement 204 questionnaires qui ont pu être utilisés pour notre recherche. Dans 

une première partie, nous présenterons la construction du questionnaire puis dans une 

deuxième partie, nous discuterons de la représentativité du nombre de répondants. 

La construction du questionnaire 

La première partie du questionnaire : description de rétablissement 

L'ouverture du questionnaire sert à cerner le profil de l'établissement concernant son 

échelon territorial ou national, la région d'implantation et la nature principale de ses 

collections ou des thématiques présentées, l'hypothèse étant qu'un ou plusieurs de ces 

facteurs pouvaient impacter sur la mise en place de stratégies numériques particulières. 

Concernant l'influence du type de collections, les musées de sciences et d,art contemporain 

auraient adopté plus tôt les potentialités des réseaux socionumériques car leurs thématiques 

184 l)our ?..u.tar!t. ces résu!t:-tts 11e sigrùfie!"!t pas qu'u11e s e~!!e .pe:rsortn.e e st en ch~rge des réseaux scc.icrn.lrrlériques 
p our un seul établissement. Certains établissements di-Fisent l'activité entre p lusieurs professionnels. A l'inverse, 
une seule personne peut gérer les comptes de plusieurs établissements en même temps. 
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les familiarisaient plus aux dispositifs numériques 185
. De tnême, certaines régions ont fait du 

« numérique » le fer de lance de leur développement économique ou sont des centres 

dynamiques de réflexion sur le sujet, comtne la Bretagne ou la région Rhône-Alpes. On peut 

dès lors se demander s'il existe des foyers plus dynamiques que d'autres et si des dynatniques 

locales jouent dans le développement et la structuration de ces usages (figure 10, présentée 

en fin de chapitre) . 

Deuxième partie du questionnaire: situation d'emploi de l'enquêté·e et mise en place 

d'actions sur les réseaux socionumériques 

Dans cette partie, nous cherchons à connaître le poste occupé pat chaque 

professionnel, son statut contractuel, son historique dans l'établissem.ent et le service dans 

lequel il travaille (figure 11, présentée en fm de chapitre). Une attention particulière a consisté 

à savoir si les actions menées sur les réseaux socionumériques ont fait l'objet d 'une embauche 

spécifique ou ont été ajoutées à un poste déjà en place. Dans ce dernier cas, la question est 

de savoir si ces tâches avaient été ajoutées à la fiche de poste avaient eu des répercutions 

salariales, signes d'une reconnaissance de ce domaine de compétence. Ces actions étant 

inexistantes auparavant, comprendre quel(s) corps de métier s'en est (sont) em.paré(s) nous 

semble indispensable pour en saisir les enjeux et les missions auxquelles elles sont rattachées. 

Concernant l'organisation des actions sur les réseaux socionumériques, il est 

demandé quel(s) service(s) y participe(nt), si un comité éditorial a été tnis en place, ou encore 

si des résistances ou des difficultés sont appan1es au sein de l'établissement, avec les publics 

en ligne, ou avec l'activité elle-même, et leurs natures. Le but est de comprendre si les actions 

sont soumises à une validation stricte ou laissées au jugement du professionnel, s'il s'agit 

d'une activité collective ou individuelle et quels types de difficultés potentielles entraînent

elles. Finalement il s'agit de comprendre comtnent l'institution s'est saisie de ces questions . 

Hl5 Ben Sassi .OMériam, «Musée 2.0. De l'entrée du musée dans les réseaux à la remise en cause du public /), 
mémoire de M2, Paris I La Sorbonne, 2008, p. 99. 
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Troisième partie du questionnaire : description des actions sur internet et les réseaux 

socionumériques 

Cette partie ambitionne de cerner rapiden1ent la présence en ligne de l'établissement: 

existence d'un site internet et pages ou comptes sur différents réseaux socionumériques 

(figure 12, présentée en fm de chapitre). Si ce comptage ne dira rien des modalités de cette 

présence, il permettra de cartographier les institutions en ligne et d'interroger les sites 

plébiscités. Connaître également quel service détient la prérogative sur ces différents supports 

permet de comprendre la marge de manœuvre des professionnel·le·s. Par exemple , de 

manière empu1que, on sait que certains établissements ont choisi les réseaux 

socionumériques pour maîtriser et actualiser leur communication lorsque la gestion du site 

internet revient au service communication de la ville ou du département. Les années 

d'inscription sont demandées pour observer des phases d'évolution et d'extension de la 

présence des institutions. Les motivations ayant présidé à ces inscriptions sont demandées. 

L'existence d'opérations in Jitu pour des publics en ligne est interrogée pour tester certaines 

hypothèses concernant le recrutement des publics en ligne ou la proposition de médiations 

correspondant aux usages de publics particuliers (visite photographique, visite avec lite-tJveet, 

etc.). Enfin des questions sont posées sur la satisfaction quant à ces actions et les actions 

prioritaires concernant la stratégie numérique pour confirmer le(s) type(s) d'enjeux dont elles 

sont porteuses pour l'institution. 

Quatrième partie: la formation de l'enquêté·e 

La sensibilisation et la fatniliarité au numérique sont abordées à travers le parcours 

de la formation initiale et continue des professionnel·le·s (figùre 9, présentée en fin de 

chapitre). L'hypothèse sous-jacente est de savoir si le« numérique>) est un intérêt manifesté 

récemment ou s'il faisait déjà partie des compétences de la personne. 

Cinquième partie du questionnaire: veille et auto-formation de l'enquêté·e 

Cette partie sur l'autoformation et la veille questionne les liens plus ou moins forts 

des professionnel·le·s du groupe des nmJeogeekJ (figure 10, présentée en fin de chapitre). Les 

modalités de cette veille sont interrogées : rnotivations, préférence pour une veille en ligne 

ou hors ligne et investissement dans le groupe des museogeekJ· ou une autre. 

Sixièrne partie: Biographie, pratiques cuitureiles et numériques de i'enquêté·e 

L'âge et le sexe des enquêté ·e ·s o.;.~ été de1nandés. La question àe l'âge autorise à 
tester l'hypothèse répandue selon laquelle il y auratt une génération plus aguerrie au..'\: 
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technologies num.ériques («génération Y», « digitalnatÙ'eJ >)) et qui serait plus encline à les 

mobiliser dans son cadre professionnel (figure 11, présentée en fm de chapitre). La mention 

du genre permet de positionner et de comparer ces nouvelles occupations par rapport aux 

métiers de l'informatique majoritairernent occupés par des h01nmes (Bureau, 2007, pp. 200-

214; Collet, 2007) et aux métiers de la médiation culturelle plutôt assurés par des femmes 

(Peyrin, 2008). La question 36 est utilisée pour calculer le capital de familiarité muséale grâce 

à l'attribution d'un score pour chaque fréquence de visite. Ce score a été mis au point par le 

DPP et testé lors des enquêtes« _À l'écoute des visiteur·se·s »menées depuis 2010 (Eidelman 

et Jonchery, 2011) . Nous avons bénéficié de données de comparaison avec les visiteur· se· s 

des musées français pour qualifier les pratiques muséales des professionnels. L'influence de 

l'activité de gestion des réseaux socionumériques sur la fréquence et l'éventail des pratiques 

de visite est testée à la question 35. Les dernières interrogations touchent aux pratiques 

nutnériques des personnes. Elles sont inspirées des questions de l'enquête « Pratiques 

culturelles des Français» menées par le DEPS en 2008 (Donnat, 2009a) 186 concernant 

l'utilisation d'internet à des fins personnelles : fréquence, équipement et usages . Elles ont été 

légèrement adaptées au contexte tout en restant suffisamm.ent proches pour autoriser la 

comparaison avec un échantillon représentatif de la population française. 

Population enquêtée et représentativité de l'échantillon 

Pour pouvoir estimer la représentativité de notre enquête, une extraction a été réalisée 

dans PatrimoStat selon deux critères : l'année 2013 comme année de référence puisque les 

deux enquêtes portent sur 2013 et d'avoir un compte ouvert sur Facebook ou Tu;itter (figure 

4). 

186Pour le questionnaire en lui-même : .J'viinistère de la Culture et de la Communication, «Le questionnaire», 
p ratiquesculturelle s .culture .gouv. fr, [en ligne], 
http:/ hv\-vw.pratiquesculturelles.culture.gouv.fr/doc/08questionnaire.pdf, consulté le 20 décembre 2014. 
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Site internet Fcu:ebook Tn1itter Blog total établisse1nents 

Patrimostat 2013 42.6~/o 30,60°1o 9,80~/o 1,90°/o 1179 

Patrimostat 2013-
70.3~/o 100~1o 31.6?/o 4.1 °/o 367 

strate RSN 

Enquête RSN 80.9 ~lo 97°/ o 47°/ o 5.5 °/o 204 

FIGURE 4 :COMPARAISON DES INSTITUTIONS CULTURELLES DE NOTRE ÉCHANTILLON ET DE 

CELLES DE PATRIMOSTAT SUR LEURS STRATÉGIES NUMÉRIQUES 

Les institutions culturelles de notre échantillon présentent des stratégies nrunériques 

volontaristes par rapport à l'ense1nble des musées de France mais se rapprochent fortement 

des institutions ayant au moins une page Faœbook ou un compte Tu;itter ouvert. Les 204 

établissements répondant à notre enquête se distinguent par leur forte présence en ligne et 

par leur présence sur TrPitter en particulier. Cette différence s'explique entre autres par le 

nombre proportionnellement moins im.portants de musées nationaux répondant à l'enquêt e 

PatritnoStat qu'à la nôtre. 

L'intérêt pour Facebook avait déjà été signalé dans le chapitre 1 puisque c'est l'un des 

réseaux numériques les plus plébiscités en France et dans le monde. Pour T;vitter, il est 

beaucoup plus étonnant que presque la moitié des établissements enquêtés y soient présents 

alors que seulement 17°/o des français y sont inscrits au mo m ent de l'enquête18
ï . On l'explique 

par le nombre élevé de muJeogeekJ possédant un compte sur Trvitter et par les modalités de 

diffusion de l'enquête dont un des axes forts a été la m.obilisation de ce réseau. En conclusion, 

HF IFOP, ,< Obstnratoire des reseaux soct::lu.x 2013 >->-., nuven1b ·re 

http: / / w\VU.'.ifop.com/media/ poll/ 2436-1-study_file.pdf, p 11, consulté en mars 2014. 
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l'enquête interroge les professionnels des établissements ayant les stratégies numériques les 

plus poussées. 
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• Typologie des institutions enquêtées 

Sur la figure 5, on observe que toutes les régions de France sont représentées dans le 

panel des établissements répondants à l'exception des régions Corse et Guyane où un 

établissement était référencé pourtant pour chacune d'entre elles. Non visible sur la carte, 

une réponse provient de la Guadeloupe et deux de La Réunion. On observe une 

surreprésentation des établissen1ents dJÎle-de-France188
. En effet, la majorité des musées 

franciliens a été sensibilisée à cette enquête grâce aLLx réunions régulières organisées par le 

DPP. De plus, les établissements nationaux, majoritairement situés en Ile-de-France 

investissent dans des politiques numériques ambitieuses. 
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FIGURE 5 : C ARTE PRÉSENTANT LA LOCALISATION D ES ÉTABLISSEMENTS ENQUÊTÉS 

133 Aucun établissem ent n'a été recensé pour la Martinique et Saint-Pierre-et-Miquelon. 
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En termes de collections et de thématiques représentées (figure 6), une diversité 

d'établissements est représentée avec une dominante pour les thématiques liées à l'histoire et 

à la mémoire (entre un quart et un cinquième des cas). 

1 Hinrue, m.tJ:ncin 

1 Beau:t-arts 

1 Socittè H o>ili!~tlOtlS ~un et tad.itions popub.ires, etb:ologiE<, ace~ ?t~en) 
1 A!t mode,~e- ou contE:J:nporlirt 

Ard:~ologie. pr~l-.i:toite 

1 Seien~s, tf:d:r-.Jç;ues u induuri-e 

lkchit~r:e. des:ign, 1-cu d~coracifs, 

'- Ard-..in:!l 

Total 

~"b 

94 

79 

52 

4? 

44 

40 
35 

26 

417 

'% cit. 

22,5% 

18,9% 

12,5% 

11,3% 

10,6% 

9,6% 

8}4% 

6,2% 

100,0 ~1'0 

FIGURE 6: TYPOLOGIE DES ÉTABLISSEMENTS ENQUÊTÉS PAR RAPPORT AUX COLLECTIONS 

Notre échantillon est composé pour plus de la moitié d'établissements municipaux 

et pour plus d'un cas sur cinq d'un établissement national (figure 7). 

1 !tt abli:E~~t:t tnu::-.icipal 
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FIGURE 7: TYPOLOGIE DES ÉTABLISSEMENTS ENQUÊTÉS PAR RAPPORT À LEllR STATllT 

JURIDIQUE 
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La forte représentation des musées municipaux permet d'interroger les 

établissements dont le statut est le plus répandu sur le territoire et aussi de s'éloigner des 

représentations médiatiques qui ont tendance à se focaliser sur les quelques grands musées 

parisiens et/ ou musées nationaux189
. 

En conclusion, par rapport aux musées qui développent des stratégies numériques, 

notre échantillon est constitué d'institutions particulièrement mobilisées. Par rapport aux 

musées de France en général, il offre une bonne représentativité des établissements en termes 

de localisation, de thématiques et de collections, et de tutelles. 

Le contexte de passation avec le ministère de la Culture et de la Communication ne 

pose-t-il pas des limites aux résultats ? Jusqu'à quel point les répondant·e·s ont-ils ou elles 

cherché à faire pression pour être reconnu·e·s professionnellement? Dans quelle mesure 

une «demande» du ministère influence-t-elle les réponses données ? Il est très difficile d'y 

répondre puisqu'il s'agit de la première enquête sur cette question et qu'aucune donnée de 

comparaison n'existe. Il s'agit d'un biais potentiel à prendre en compte. La collaboration avec 

le nùnistère est toutefois un atout incomparable pour cette recherche de thèse car le nombre 

de réponses n'aurait jamais été aussi important sans ce partenariat, même une inunersion sur 

le terrain qui permet une forte mobilisation des acteurs. 

2.2.2. La campagne d'entretien 

Pour permettre d'approcher qualitativement l'activité des community mrmagers au sein 

des établissements, une campagne d'entretien a été menée auprès d'une vingtaine d'entre eux 

et elles parmi les plus influent·e·s c'est-à-dire ceux et celles qui sont régulièrement invité·e·s 

189 Par exemple, Seres .Aude, «Le Louvre et Beaubourg champions de Facebook », Le.Jzgamfr, publte le 
27/10/2011, mts à JOur le 28/10/ 2011, [en ligne], http: / /W'v'lw.lefigaro.fr/ secteur/hi.gh
tech/2011 / 10/27/01007-20111027 AR.TFIG00753-le-louvre-et-beaubourg-champions-de-facebook.php; 
\Veickert Clio,« Le~ musées ~'emparent des réseaux sociaux >\ telerarna.fr, publié le 1:)/03/2013, mis ?. jour le 
15/û3 / 2013, [en ligne], http:/ ;\v""W\v.telerama.fr/ sc enes/ quand-ies-musees-s-emparent-des-reseaux
sociaux,94756 .php; Provost Lauren, <<Comment les musées se dépoussièrent sur les réseaux sociaux», 
l1uftïn.gtonpost.fr; publié le 11/0.3/2013, [en ligne}, l1tt_p:/ /\V\-V\VJ!Llffington_pc)St. fï/2013/03/30/r.tlUStt
reseaux-sociaux-t:witter-facebook-museogeek__n_2983611.html. Tous ces sites ont été consultés en août 2016. 
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à présenter leurs points de -v-ue et dont les projets sont souvent cités en exemple pour accéder 

aux représentations les plus fortes de leurs actions et de leurs représentations des publics. Il 

existe une variation dans «l'ancienneté» qui prend en cotnpte les professionnel-le· s qui se 

sont approprié· e · s les premiers discours pour proposer de nouvelles initiatives. Ils et elles 

sont écoutés à divers titres : pour leur expérimentation de dispositifs numériques jugés 

innovants, pour leurs productions d'articles de blog (stabilisation d'une pensée), pour leur 

dynamisme sur les réseaux socionumériques (capacité à «faire conununauté »), pour 

l'organisation ou la participation active à des rencontres professionnelles ou informelles, pour 

la participation aux CMMin, etc. La sélection des personnes a pris en compte également une 

diversité d'établissements patrimoniaux: tnusée des beaux-arts, musée archéologique, 

muséum d'histoire naturelle, tnusée d'art contemporain, n-10nument, bibliothèque 

numérique, archives; établissements nationaux, tnunicipaux, réseau d'établissements. Les 

enquêté· e · s peuvent être des professionnel-le· s intégrés aux établissements (fonctionnaire, 

contractuel) ou des indépendants. 

Le but est de faire ressortir les modalités d'action de ces tnuseogeekJ, entre stratégie 

argun1entative et stratégie professionnelle à travers la question du « num.érique ». Le guide 

d'entretien (figure 15, présentée en fin de chapitre) a été conçu pour faire étnerger les enjeux 

du « numérique », connaître l'organisation du travail, cerner les connaissances sur les publics 

des répondant·e·s ainsi que ses représentations des publics en ligne. Pour traiter ce dernier 

point, nous avons proposé un jeu aux enquêté· e · s sur les stéréotypes des publics. A partir 

d'une liste de qualificatif5 entendus régulièrement à propos des publics en ligne, dans les 

médias ou dans les discussions professionnelles, l'enquêté·e devait les classer selon qu'ils 

étaient plutôt en accord ou non avec ce qu'elle constatait de ses publics en ligne (partie 5). 
Pour ne pas être influencé· e par un quelconque ordre, les qualificatifs écrits sur des morceaux 

de papier étaient tirés au sort. Le but de ce jeu n'était pas tant de décrire les publics à partir 

de ces qualificatifs, que de s'en servir cotnme support pour pousser les acteurs à parler des 

publics. 
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Conclusion 

Le point de départ de cette recherche est de suivre les propositions d'un petit groupe 

de personnes qui discutent en ligne et d'analyser la manière dont elles sont reprises par les 

institutions. Le parti-pris de suivre une population particulière, les tmtseogeeks, éclaire les 

tnodalités d'une question plus générale, la construction de ces stratégies numériques selon 

plusieurs angles . 

L'enquête «Présence des établissements patrimoniaux sur les réseaux 

socionumériques » permet de caractériser socialement et professionnellement les acteurs. 

Leur position au sein de leur institution, leurs caractéristiques socio-culturelles, leurs 

pratiques numériques, leurs parcours universitaires et professionnels sont ainsi saisis. 

La fabrication au quotidien de leurs actions, les collaborations, les difficultés et les 

objectifs visés sont interrogés transversalement grâce à l'enquête sur les concours 

photographiques, au."X. entretiens menés auprès des cotmmttli!J' managers et lors des nombreux: 

récits lors des « CM:tvfin ». 

En contre-point, Penquête Tvluseomix produit un effet de contraste pwsque 

l'évènement se propose de renouveler à la fois les m.anières de travailler et d'inclure les 

publics. Elle nous permet d'interroger ces deux aspects du point de vue des participant·e· s 

qui sont à la fois des concepteurs et des conceptrices des dispositifs numériques à imaginer 

et également le «public » invité à participer au musée, qui pensent eux-tnêmes des usages 

pour d 'autres publics. Ainsi l'enquête :tv1useomix tout comme celle sur les concours 

photographiques ou les entretiens auprès des communi!J managers nous renseignent sur la 

conception des publics, redéfinis par leurs usages en ligne et Ùl siflt, gue les professionnel· le · s 

mettent en œuvre. 

Le développement de ces enquêtes, tout en jouant sur l'effet de mise en perspective, 

n 'a été possible que par une immersion longue sur le terrain. E lle a nécessité une acculturation 

poussée à certains dispositifs numériques et à l'appropriation de nouveaux objets techniques 

(téléphone intelligent) pour comprendre une partie des enjeux développés par lts tmtJeogeeks 

e t bénéficier d'un vocabulaire comtnun. Une politique stratégique de publication (veille, lire

tJJ/fl!~ et de mise en visibilité a été déployée sur différents espaces numériques pour participer 

à la dynarnique du co1lectif et pernïeLtœ une réfle:: iviLé avec les Jifféteni.s acleurs . Une 

participation régulière aux rassemblements hors ligne, que ceux-ci soient dJordre 

professionnel ou des sorties de détente, a complété ce.tte connaiss~-t"lce aig...1e du terrain. Par:tri 
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les rencontres professionnelles, les « CTvLNt:in » tiennent un rôle pivot puisqu'elles articulent 

les réunions de mise en commun et de construction d'une identité professionnelle et les 

sociabilités en ligne. Elles m'ont permis de fédérer en un seul espace mes recherches et ma 

présence en ligne et de renforcer mon positionnement entre plusieurs mondes sociaux. 

La limite essentielle de la méthode employée est également son corollaire : la 
construction des stratégies numériques est interrogée du point de \rue des professionnel·le·s 

qui en sont les initiateurs et initiatrices et les points de vue des aub:es groupes professionnels 

de l'institution sont absents. 

L'ensemble s'explique par la place très particulière que j'ai pu tenir, à l'articulation de 

plusieurs mondes sociaux, en ligne et hors ligne : ceux des l7mJeogeekJ, d'un département 

ministériel, d'une institution culturelle. Les analyses considèrent ces mondes comme autant 

de prismes qui influencent à divers niveau.x les politiques menées : les enjeux ministériels, les 

enjeux institutionnels spécifiques aux établissements et les pratiques professionnelles qui 

obéissent également à leurs propres normes. Un des intérêts de ce positionnement de la 

recherche est de suivre la construction des politiques culturelles numériques à travers les 

discours d'une catégorie d'acteurs et sans ignorer les actions qui leur donne corps et sens. 

143 



Figures du chapitre : 

FIGURE 8 :LISTE DES CONCOURS PHOTOGRAPHIQUES DU CORPUS ET DES ENTRETIENS RÉALISÉS 

r-:ays -- Entretien 

Institutions 
Thème du avec la 

Date 
concours personne en 

charge190 

« Regards insolites 

sur le musée Saint Février-mars 20 11 

lvfusée Saint Raymond Raymond» 
Oui 

(foulouse) 

« Le musée en 
Février-1nars 2012 

l 
détail [ s ]» 

1 

j 

« Regards des 1 

7 au 13 septembre 1 

France visiteurs sur le 
1 

l 
2009 ! 

1nusée » ! 1 1 

i 
! 

! 
lv1uséum d'histoire naturelle « Le muséum, lieu 13 juillet 8 

! 
au 

Oui 
1 de Toulouse de vie» j octobre 2010 1 
! 

i 1 i 

1 ) ! 

« Sur les traces 1 

20 juillet \ au 
1 n , toulousa1 es 1 1 ,... .... .. A 1 , 

d'E , T 1 novem.Dre L.U 1 J 1 ! 
ugene _ rutat » L ! 

____ _j__________________ _ ________ j 

190 A signaler également un entretien avec un professionnel du nmsée de l'Air et de l'Espace sur un projet de 

françruses ont répondu favorablement. 
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«L'eau é-moi» 

« Tous les bateaux 
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septem.bre 2012 
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États

Unis 

1v1etropolitan museum 
« It's time we 

tnet ! » 

« Get doser » 

7 juin au 6 juillet 

2010 

1 

1 

25 février au 8 avril \ 

2011 1 

i 

FIGURE 9 : QUESTIO~NAIRE DE L'ÉTUDE DE RÉCEPTION DE MUSEOMIX 2 

Q1- Comment avez-vous eu connaissance de Jvfuseomix la première fois ? 

Bouche-à-oreille en contact direct 

: î Réseaux sociaux 

Presse et tnédias 

Site internet d'un des partenaires de I\1useomix 

Blogs 

J Autre: 

1 

__ j 

Q2- Q_uel était le motif de votre participation à Museotnix ? (plusieurs réponses possibles) 

Proposer des idées pour changer les musées 

Développer n1.es com.pétences professionnelles 

Étendre mon réseau professionnel 

Passer un bon moment 

Participer à une démarche d'innovation collaborative 

Découvrir des technologies nouvelles 

Découvrir le monde des musées 

Autre: 
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Q3- Votre vécu de l'expérience Museomix: qu'est-ce que vous avez apprécié? (précisez 
pou rquoi) 

(..2_4- Votre vécu de l'expérience Nluseotnix: qu'est-ce que vous n'avez pas apprécié? 
(précisez pourquoi) 

Q5- Que diriez-vous du prototype que vous avez réalisé ? (pour les participants équipe) Ou 
des prototypes en général (pour les autres) ? 

Q6- Que diriez-vous du fonctionnement collaboratif? (au sein des équipes, entre les équipes, 
les coachJ, les museomixeurs en ligne et le personnel du musée) 

Qï- Comment avez-vous vécu le temps de rencontre avec le public dimanche après-midi? 

Q8- Avez-vous des suggestions pour am_éliorer l'expérience rvfuseomix? (avant, pendant, 
après les trois jours) 

Q_9- Aviez-vous participé à Niuseomix 1 en 2011? 

0 Oui 

[J Non 

Q 10- Cette année, vous avez participé en tant que : 

participant équipe - développeur 

D participant équipe - créatif 

[J participant équipe - médiation 

[ J participant équipe - contenu 

participant équipe - (Otlztlzttni(J manager 

mtlseon1_ixetlr en ligne 

coach -contenus et ressources 

coach - muséopropulseur 

[ j mach- production 

ln lu (fktdJ - techshop 

!Q 
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:__j coach -web 

personnel du musée 01ors équipe et r.:oachJ) 

Q11- Quel âge avez-vous? 

18-24 ans 

25-34 ans 

35-44 ans 

45-54 ans 

55 ans et plus 

Q12- Vous êtes: 

l_.l une fetnme 

è .. ..! unhomme 

Q13- Quel est votre lieu de résidence principal? (indiquez la ville et le n° de département) 

FIGURE 10 :PREMIÈRE PARTIE DU QUESTION~AIRE EN LIGNE 

f.l~tre;::~taqf{~~·~t$e!It 
Q1-Votre établissem.ent est: 

un établissement municipal 

J un établissement départemental 

__ un établissement national 

:: une stniCture associative 

J une structure privée à but non lucratif 

Q2 -Sélectionnez la région où se situe votre établissement: Oiste à dérouler avec les 
régions) 

Q3 -La thématique principale de votre établissement: j 
'------ . --- ------ ----------------- - -------------
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C beaux-arts 

C archéologie, préhistoire 

C art moderne ou contemporain 

C sciences, techniques et industrie 

C société et civilisations (A TP, ethnologie, arts premiers) 

C architecture, design, arts décoratifs 

C histoire, n1émoire 

[J archives 

FIGURE 11: DEUXIÈME PARTIE DU QUESTIONNAIRE EN LIGNE 

V ôtri einplôi 

Q4 -Quel est l'intitulé de votre emploi actuel ? 

Q5 -Vous êtes: 

[l en stage/ en service civique 

C prestataire/ contractuel 

C en CDD 

0 en CDI 

[J bénévole 

C autre : 

Q6 -L'intitulé de votre emploi est-il le même qu'à votre prise de poste dans cette 
établissement? 

[î Oui [] Non 

Si non, quel était-il à votre arrivée ? 

Q7 -Depuis combien de temps travaillez-vous dans votre établissement actuel? 

150 



1 

Q8 -Ave:z-vous été recruté spécifiquement pour gerer la présence de votre 
' bl" 1 ; . ' . 191 ~ eta 1ssetnent sur es reseaux soc1onumenques · . 

[i Oui O Non 

Si non, votre fiche de poste a-t-elle été modifiée ? 

Q9 -Votre rétnunération a-t-elle été revalorisée? 

Q10 -Dans quel service êtes-vous etnployé ? (préciser nom du service) 

Q11 -Travaillez-vous avec d'autres ser,rices pour votre animation sur les réseaux 
socionumériques ? 

J Oui 0 Non 

Si oui, lesquels ? Pour quel(s) type(s) de projet ? 

Q12 -Existe-t-il un comité éditorial traitant de cette animation sur les réseaux 
socionumériques ? 

0 Oui Cl Non 

Si oui, quel(s) autre(s) service(s) y participe(nt) ? 

Q13 -La validation des propositions du comité est faite par: 

l-- ' le comité lui-même 
lJ le chef d'établissetnent 

- ~ ~:~----------------------------------------

191 Ce terme est le seul qui ne fait pas partie du vocabulaire commun avec les communi(y manager..r que je me suis 
appropriée. La terminologie n'est pas fixée non plus dans ce milieu même si« réseaux sociaux» semble être 
préféré. Il fait partie de mes choix en tant que chercheuse. Le questionnaire avait été relu par trois professionnels 
et il n'a jamais été relevé comme posant un problème de compréhension. 
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1 
1 

1 

Q14 -Votre établissement a-t-il eu des craintes sur: 

D la réutilisation com.merciale de ses données en lignes 

C les critiques ou attaques contre l'établissement 

[J le piratage 

[J l'importance du temps accordée à cette activité 

[J la difficulté à maîtriser l' environnen1ent technique 

0 aucune crainte exprimée 

[J le manque d'intérêt des RSN 

[J Autre: 

i Q15 -Avez-vous des difficultés auxquelles vous êtes confronté(e) pour la gestion de 
1 ce(s) page(s) / compte(s): 

1 

i 
! 

1 

---+ dans le rapport avec ,ros publics en ligne : 

[ } Oui [J Non 

Si oui, de quelle nature? 

D Vous ave;~, beaucoup de modération des commentaires 

0 Vous ne savez pas comment leur répondre/vous n'êtes pas à l'aise 

[J Le recrutement d'un public en ligne est difficile. 

[J Autre: 

---+ avec votre hiérarchie : 

0 Oui 0 Non 

Si oui, de quelle nature: 

D Vous avez dû faire/vous faites face à rhostiiité de votre hiérarchie 

[ 0 Vous devez expliquer régulièren1ent en quoi consiste votre activité sur les réseaux 
l . ~ . 
! soc10numenques 
i 

1 

C Vous devez faire valider toute action par votre hiérarchie 

i 
1 

[] Autre: 

-4- avec vos collègues : 

[J Oui lJ Non 

L Si oui, de quelle nature? 
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J Vous avez dû faire / vous faîtes face à l'hostilité de vos collègues 

J Vous devez expliquer régulièren'lent en quoi consiste votre activité sur les réseaux 
socionun1ériques 

J Autre: 

~ avec l'activité elle-même : 

=J Olli [] Non 

Si oui, de quelle nature: 

J Il vous manque des compétences techniques 

J Il vous manque des compétence en histoire de l'art/ patrimoine/ histoire des 
collections / sciences 

--" Elle occupe trop de temps par rapport à vos autres tâches 

iJ E lle demande trop de renouvellement/ d'idées pour alimenter régulièrement la 
page 

J Il vous manque des contenus produits par l'établissement à diffuser (images, 
vidéos, etc.) 

~-1 Autre: 

~autre: 

Q16- Merci de joindre votre fiche de poste (anonymisée) et l'organigramme de votre 
établissement ? (pj à télécharger] 

etc.)? 

FIGURE 12: TROISIÈME PARTIE DU QUESTIONNAIRE EN LIGNE 

:tos '':~2t}ogs 'e~;·ligrl_~:' : 

Q17 -Votre établissen'lent a-t-il un site internet en propre? 

0 Oui [J Non 

Q18 -Si non, a-t-il une page sur un autre site institutionnel (mairie, conseil général, 

J Oui [] Non 
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1 

i 
1 

1 

Q19 -Quel service est responsable du site? 

1 Q20 -Avez-vous 
1 . ' . ' 

! soc1onun1.enques r 
initié la présence de votre établissement sur les 

! n · n 
L ; Ou1 ~-' Non 

1 
i 

1 
1 

réseau,_x: 1 
1 

Q21-Gérez-vous l'animation sur les réseaLLX sociau,_x de plusieurs établissements? 

[J Oui [J Non 

1 Q22 -Quelles sont les motivations qui ont amorcé votre présence sur les réseaux i 
1 socionumériques? (5 max) ! 
1 

l [J Votœ établissement ne possède pas de site internet 1 

n 
! . L.J Pouvoir actualiser votre actualité plus rapiden1.ent/ facilement que sur un site j 
ltntemet 
f 

r Valoriser vos collections 

[j Valoriser vos actions culturelles 

D Capter de nouveaux publics 

[J Fidéliser des publics 

U Renouveler les manières de faire de la médiation culturelle 

U Donner une image moderne de votre étabiissement 

i 

i 
\ 
! 

! 
1 

IJ Communiquer directen1.ent avec vos visiteur· se· s 1 

C Communiquer sur un réseau supplémentaire, au même titre que les autres médias 1 
! 

: 
1 

1 

1 

C Lancer des projets participatifs 

[J Ne pas être dépassé 

C autre: 

1 Q23 -Votre établisse1nent a-t-il 
1: socionumériques/plate-formes nutnériques: 
! - - -

~Faœbook 

[J l'~ 011 C Ou1 .. J ltnnée de. créati<)n: 

[J Non [J Oui J année de création: 

~-'{ou Tube 

un compte/une page sur ces 

1 

i 
1 

' l reseaux l 
î 

, 1. Non : ~ um _ année de création: . 
L--------·-------~~---~--~---~-------------------------------··------------------------------_j 
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ligne? 

----+ Dai!Jmotion 

J Non [J Oui [J année de création: 

---+Vimeo 

J Non D Oui D année de création: 

---+Fiùkr 

J Non [J Oui [ i année de création: 

----+ Pùztere.rt 

J Non [J Oui D année de création: 

----+ I miagraJ71 

J Non D Oui [J année de création: 

---+GoozJe + 
J Non D Oui [J année de création: 

----+ Tumb!r 

J Non [] Oui [J année de création: 

---+Scoop it 

J Non [J Oui [J année de création: 

---+Foursquare 

CJ Non [ J Oui D année de création: 

---+Blog 

J Non [J Oui [J année de création: 

---+Autres: 

::J Non D Oui D année de création: 

Q24 -OrganiseL:-vous des événements ùz situ spécifiquement pour vos publics en 

J Oui D Non 

Si oui, précise7. (type d'événement, date, fréquence): 

Si oui, en lien avec quel(s) autre (s) service(s)? 
1 
1 

Q25 -D'après les objectifs que vous vous étiez fixé au départ, vous diriez que votre 1 

L animation sur les rése~ux socionumériques: _ _j 
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1 

1 

D nécessiterait quelques améliorations/ évolutions 

D vous satisfait pleinen1ent, il n'y a rien à modifier 

C est à repenser sm certains points in1portants 

0 est à revoir complètetnent 1 

1 ! 
1 Q26 -Quelle sont vos actions prioritaires concernant votre animation sur les réseaux 1 

1 socionumériques dans les mois à venir? ! 
'------------------------- --------------- - - -------- - --- ---- ____j 

FIGURE 13 :QUATRIÈME PARTIE DU QllESTIONNAIRE EN LIGNE 

Votre formation j 

Q27 -Quelle est votre formation initiale ? (no1n du diplôme, année d'obtention) 1 

1 

i Q28 -Avez-vous suivi des cours / formations sur le n-mltimédia/ audiovisuel, les i 
1 technologies nutnériques, l'internet ou les réseaux socionumériques : l 
J ~dans votre formation initiale: J Oui [] Non 1 

i ~ pour un poste précédent : C Oui C Non 1 

1 ~pour votre ooste actuel : [J ()ui D Non J 

! .L 1 

1 Si oui, précisez-en le contexte pour chaque réponse (organisme, titre de la fottnation, 1 

1 nombre d'heures) \ 
1 1 
1 i 
1 Q29 -En quoi votre fonnation contribue-t-elle à votre activité de commutiil)l manager? 1 

i i 
,

1

! Q30 -Quelle(s) professions(s) avez-vous exercé ces 10 dernières années? (précisez j 

,l'intitulé du poste, nom de l'employeur, durée de l'emploi) ! 

FIGURE 14 : CINQlJIÈME PARTIE DU QUESTION::-.IAIRE EN LIGNE 

Votre activité de :veilfe et d'auto-fôrrÛabon 

1 
1 

Q31 -Pour compléter votre formationh---eille, il vous arrive : 

1 -de visiter des sites / blogs d'information : 

i C Non D Oui 
1 1 

~~-------------------------------------------------·---------------------_j 
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Si oui, donnez quelques exemples de thématiques : 

-d'aller sur des fon1ms en ligne : 

~ Non 

J Oui, la plupart du temps je lis et regarde des informations 

J Oui, je pose ou je réponds à des questions 

Si oui, le nom de ces espaces numériques : 

-d'aller sur des groupes (fermés ou non) sur les réseaux socionumériques : 

, __ ; Non 

J Oui, la plupart du tetnps je lis et regarde des infonnations 

U Oui, je pose ou je réponds à des questions 

Si oui, le nom de ces espaces numériques : 

-de m'inscrire à des mailing listes 

~l Non 

J O·ui, la plupart du tetnps je lis et regarde des inforn1ations 

__ Oui, je pose ou je réponds à des questions 

Si oui, le nom de ces mailing listes : 

-d'être intégré à des échanges de mails entre professionnels : 

L_j Non 

J Oui, la plupart du temps je lis et regarde des infonnations 

--" Oui, je pose ou je réponds à des questions 

-d'aller à des conférences / des colloques : 

J Oui D Non 

Si oui, donnez un ou detL"'{ exemples : 

-d'aller à des rencontres professionnelles : 

J Oui D Non 

Si oui, donnez un ou deux exemples_~ _________ j 
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1 

1 -d'aller à des rencontres informelles sur la question du numérique 
J applications dans le monde de la culture (en dehors de vos heures de travail) ? 

et de ses 

1 :::J Oui [J Non 
! 

Si oui, donnez un ou deux exemples : 

1 
1 [ 1 Faire de la veille générale (actualités, retours d'expérience, etc.) 

Q32 -Quelles sont vos motivations à ces activités ? (3 max) 

\ D Poser des questions spécifiques et recevoir des réponses (pour régler un ou 
i plusieurs problèmes administratifs, juridiques, techniques, etc.) 
1 

1 [J Échanger avec des professionnels ayant la même activité 

1 

1 

1 

D Constnure un réseau professionnel 

D Sortir de votre isole1nent professionnel 

D un enrichissement personnel 

D Autre: 

FIGURE 15 : SIXIÈME PARTIE DU QUESTIONNAIRE EN LIGNE 

~--

Pour mieux VQÛ~ connaître: 

' 1 

1 

Q33 -Quelle est votre année de naissance ? 

Q34 -Vous êtes : 

[J homme [J une fen1111.e 

1 Q35 -D irie7.-vous que votre pratique de visites culturelles et patrimoniales a changé 
1 depuis que vous exerce~ cette activité de commlllzi(J lttcmager? 

1 J Oui [J N on 
i 
1 

1 

-De quelle(s) 1nanière (s)? 

[J V os visites S()11t plus 11ombreuses 

0 V os visites sont plus diversifiées 

0 V os visites sont moins nombreuses 

n v os visites sc sont recentrées sur un d01naine particulier 

Si oui, lequel? 
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Q36 -Ave:,.-;-vous visité une exposition de ... . 

Ces 12 derniers Au moins une fois 
]an1.ais 

mots dans votre vie 

Beaux-arts (peinture, sculpture) 

Art moderne ou contemporain 

~ciences, techniques ou industrie 

Histoire et mémoire 

Archéologie, préhistoire 

Sociétés et civilisations 

Architecture, design, arts décoratifs 

I)hotographie 

Q37 -A des ftns personnelles, à quelle fréquence vous connectez-vous à internet: 

[] Tous les jours 

_J Plusieurs fois par semaine 

J Plusieurs fois par mois 

:J Plus raretnent 

Q38 -Pour accéder à internet à des fins personnelles, vous utilisez : 

::J Un ordinateur 
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1 

1 

1 

D Un sn1artphone 

D Une tablette 

0 Un autre support 

\ Q39 -Parmi les usages suivants d'internet, quels sont ceux que vous avez pratiqué ces 
112 derniers mois, à des ht1s personnels ? 
1 

J 0 Envoyer et recevoir des mails 

\ D Comtnuniquer à l'aide d'une tnessagerie instantanée ~Iessenger, Skype, etc.) 
1 

1 

1 
1 

[] Faire des recherches docutnentaires, consulter des bases de données 

0 Regarder en direct un progranune de télévision 

0 Écouter en direct la radio 

[] Lire en ligne des journaux ou des magazines 

D Visiter des blogs ou des sites personnels 

1 etc.) 

0 Chercher des infonnations pratiques (horaires, météo, fottnulaires administratifs, 

0 Gérer vos affaires personnelles ~Janque, impôts, payer des factures, etc.) 
1 

1 

1 

i 

1 

i 

D Suivre un enseignement en ligne ou une fotn1ation 

0 V endre ou acheter au.x enchètes 

LJ Acheter ou commander en ligne 

0 Télécharger des logiciels, des progratmnes, de la tnusique ou autre chose 

IJ Aller sur un site de partage de fichiers (Youtltbe, Dai/ymotion, etc.) 

[} Jouer à des jeux en réseau 

fJ Patticiper à des ~·hats ou des forums de discussions 

D Aller sur m1 site de rencontre 

D Créer ou mettre à jour votre blog ou votre site personnel 

\ 0 11ettre des photos, des vidéos ou de la musique en ligne oour oartager avec des 
1 .&. .... J.. .1 

i proches ou non 

1 Il V1s1tf"t· nn n,n.._Pf" nn nn r• f'Y1""1t,<::1t1r .. n P n lin-nP ' ··-· . -~- --- ---- -----v-- - - --~- -.-r~ --~~~·~ -·~ .. t;··-

F IGURE 16 : G UIDE D ' ENTRETIEN AUPRÈS DES COM.iviUNi TY MANAGERS 
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1. Biographie 

On va cotnmencer sünplement: pournez-vous tne présenter votre parcours 

universitaire et professionnel rapidement ... 

-+Si pas d'études dans le domaine de la culture ou du patrimoine: Comment en êtes

vous venu à travailler dans le domaine de la culture ? 

Pouvez-vous me rappeler l'intitulé de votre poste ? Le nom de votre service? 

Pouve:z-vous me rappeler à quelles occasions vous avez travaillé pour des institutions 

où les réseaux socionumériques étaient en jeu ? 

2. Les tâches du ~'O!nmtmi{y mrmager 

Est -ce que vous pouvez me décrire en quot consiste votre action sur les réseaux 

socionumécigues? 

Par rapport à vos missions inscrites dans votre fiche de poste, combien de temps 

consacrez-vous aux réseaux socionutnériques ? 

Préférez-vous parler d'anin1.ation des réseaux socionumérigues? de gestion des 

réseaux socionumériques ? de communication ? de médiation ? de diffusion culturelle ? Quel 

est, selon vous, la meilleure expression pour qualifier votre pratique ? 

Quelles sont les compétences/ aptitudes mobilisées pour animer les comptes des 

réseaux socionuméciques ? 

3. Le travail au sein de Finstitution/ avec les institutions 

Travaillez-vous en équipe? 

Quels sont vos liens avec le personnel du musée? Comment travaillez-vous? 

Faites-vous inter-venir d'autres membres de votre institution? à quel titre : conseils ? 
connaissances ? animation concrète ? 

On entend souvent dire qu'il peut exister de l'incompréhension ou de la résistance 

par rapport aux réseaux socionumériques : est-ce que c'est ou ça a été le cas pour vous, avec 

vos collègues, ou votre hiérarchie ? 
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On entend souvent dire qu'il peut exister de l'incompréhension ou de la résistance 

par rapport aux réseaux socionumériques, con1.m.ent se positionne les institutions pour 

lesquelles vous avez travaillé ? Sont-elles plus intéressées par ça? 

Est-ce que vous pensez que cette activité vous permet de mieux connaître les autres 

métiers? Que ça vous permet d'en comprendre les enjeux et les contraintes ? 

Est-ce que cette activité vous a permis d'être connu dans votre institution? Est-ce 

qu'on fait plus appel à vous pour 1nonter des projets qu'avant ? 

Est-ce que votre investissement dans la communauté des nm.reogeekJ vous a permis 

d'être reconnu par les établissements ? 

4. Connaissance des publics 

Qu'est-ce que vous savez des publics qui vie1111ent dans votre institution? dans vos 

expositions ? 

Existe-t-11 des outils pour connaître vos publics? Des enquêtes? 

E st -ce que vous êtes souvent en rapport avec etLx ? 

5. Les publics en ligne 

Pourriez-vous me décrire les rapports que vous entretenez avec vos publics enligne ? 

quel(s) type(s) d'interactions avez-vous avec eux ? 

Je vous remets des cartes avec des qualificatifs écrits sur chacune d'elle. Ces 

qualificatifs peuvent correspondre à vos publics, ou peut-être non. Je vais vous demandez de 1 

regarder les cartes et de me faire deux tas : un qui correspond le plus à ce que vous savez de 

vos publics et un autre avec ceux qui correspondent le n1oins ou pas du tout Si vous 

1 

souhaitez les ranger par type de réseau, c'est possible aussi .. . 

« cultivés » 

1 

« tat11lons » 

1 « surpre:nanls » 

«agaçants »/« pénibles » 

r' 1 '1 
<< nae1es » 

(< respectLlCllX >> 
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« indéfinis » / « difficiles à cerner » 

« superficiels » 

« troll» 

«les habitués de l'institution» 

« créatifs » 

« virtuels » 

«drôles» 

« peu réactif., » 

« revendicatifs » 

«Jeunes» 

« fans» 

«professionnels » 

« étrangers » 

« ambassadeurs de l,institution »/ « tnédiateurs >>/ «relais » 

« potentiels mécènes >> 

« narcissiques » 

Est-ce que vous avez envie de rajouter d'autres qualificatifs ? Pourquoi? 

Est-ce que les publics en ligne sont semblables aux publics qui viennent dans votre 

institution ? 

Est-ce que dans vos rapports avec les publics, vous avez senti «des seuils» ou des 

« changements» en fonction du nombre d,abonnés ? 

Pensez-vous que l'activité sur les réseaux socionrunériques a changé votre perception 

des publics ? 
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Si aujourd'hui cette activité cessait, pour une raison ou une autre, qu'est-ce que 
l'institution perdrait à votre avis ? 

Est-ce que vous pensez que cette activité est sitnple1nent une manière supplémentaire 

de remplir les missions de l'institution ou est-ce qu'elle transfonne un peu l'institution ? 

Pensez-vous que cette activité change le regard des publics sur votre institution ? 
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Chapitre 3- L'esprit des museogeeks 

A la fin du mois de mars 2014, se dérotùait la première lvluseum ff/eek sur le site de 

micro-blogging Tn'itter. Le but de cette opération pour les in.stitutions muséales est de 

« tlt'eeten> pendant une semaine autour de thèmes communs, tous identifiés par des hashtags. 

L'idée est proposée au départ aux musées français par l'antenne française de la société de 

droit privé américaine Tu,itter. L'organisation de l'évènement s'est faite autour d'un noyau de 

douze n1usées qu'elle avait sélectionnés. D es musées anglais, espagnols et italiens rejoignent 

la liste des participants rapidement. 

Ce moment est, si ce n'est une n1pture, un tournant dans l'histoire des mu.reogeeks. 
D 'une part, la AtuJeum IVeek assoit les actions des professionnel-le· s des musées sur les 

réseaux socionumériques par leur collaboration avec cette entreprise internationale très 

puissante médiatiquen1ene92
. D 'autre part, des tensions sont apparues au tnoment de la 

préparation de cet évènement et continuent d 'exis ter aujourd'hui chez ces mên1es 

professionnels, alors que la troisiè1ne édition est en préparation au tno1nent d'écrire ces 
lignes193_ 

Trois grands points de dissension ont pu être relevés au fur et a mesure des semaines 

précédant l'évènement: 

192 Tit'itter annonce avoir 320 million s d'utilisateurs par mois (en septembre 2015), Source : 
https: / / about.t:witter.com/ fr/ company. Cette légitimation a été confirmée lors de la conférence de presse 
commune de l'édition 2015 présentée par Fleur Pellerin, la ministre de la Culture et de la Communication et 
Dick Costolo, le président directeur général de Tlvitter: Source : 
http:/ /web.archive.orghveb/20150312121127 / http: / /musewmveek20 15.org/ff/blog/2015/03/06/retour
sur-la-conference-de-presse-de-lancement-de-la-museumweek-2015/. Consultés le 18 février 2016. 
193 La 1\tfu.œum IFee.k est l'un des deux sujets de discussion évoqués par les personnes intervie\vées dans cette 
recherche où il a été demandé à ce que le microphone soit coupé, sachant que le deuxième sujet non enregistré 
concerne des éléments de stratégie et de développement propre aux établissements . 
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Comment peut s'organiser un évènetnent de ce type? Est-ce qu'un groupe 

plus restreint d'institutions peut décider pour les autres ? Les 12 établissements choisis au 

départ sont le musée du Louvre, le centre Pompidou, le palais de la Découverte, la cité des 

Sciences et de l' Industrie, la cité de la Musique, le musée du Luxembourg, le musée d'Orsay, 
le musée de l'Orangerie, la Rlv1N -Grand Palais, le château de Versailles, le musée du quai 

Branly et le palais de Tokyo. Cette sélection opérée par DPitter exacerbe des tensions qui 

existent dans le domaine professionnel de la culture : 12 musées parisiens, majoritairement 

des musées nationaux et avec des collections de type «beaux-arts», sont-ils représentatifs 

des autres ? Leur importance en termes de fréquentation et, souvent par ricochets, 
d'abonné·e·s sur les comptes Facebook et T1vitterle justifie-t-elle plus? En d'autres termes, les 

critères habituels de « reconnaissance » des institutions (la localisation, la notoriété, la 

fréquentation, la tutelle, le type de culture représentée) qui bâtissent des hiérarchies entre les 

établissements sont-ils toujours légitimes alors que des professionnel·le·s en proposent 

d'autres, à savoir l'innovation numérique et le lien avec les publics ? 

Dans quelles conditions les musées publics peuvent-ils travailler avec une 

entreprise internationale ? Comm.ent justifier que les équipes des musées créent des 

«contenus» qui permettent à une société privée d'être valorisée éconotniquetnent et 

sytnboliquement? Quelle(s) contrepartie(s) cette société peut-elle proposer ame institutions ? 

La notoriété et l'espace de communication qu'elle offre suffisent-ils? E n d'autres termes, la 

question est posée de connaître le poids de chactm en tennes symboliques, éconow...iques et 

communicationnels et du rôle que peuvent jouer des institutions culturelles dans un marché 

de la communication et de la circulation des biens culturels. 

Enfin, dans une moindre mesure, l'utilisation de plusieurs hashtagJ·} nécessaire 

pour des raisons de visibilité du côté des établissements n'est-elle pas contraire aux usages 

des internautes ? Faut-il utiliser le haJ·htag français pour s'inscrire dans un évènement français 

soutenu par des institutions françaises qui suivent les directives minis térielles quant à 

l'utilisation de la langue française ? Faut-il u tiliser le hcuhtag anglais pour s'inscrire dans une 

visibilité à l'international ? Faut-il utiliser les deux au risque d'être illisible pour les 

internautes ? 

Les tensions qui ont surg1e concernent les rapports de pouvoir et les alliances entre 

différents types d'acteurs : les professionnel·le · s, les institutions publiques, les publics et les 

sociétés privées. T out au long de ces débats, la question qui traverse les professionnel·le· s 

est celle de l'existence ou non de la « commu.11.auté des museogeeleJ». C'est-à-dire, dans cet 

exemple précis, est-t-il possible pour les acteurs de dépasser des logiques propres à leurs 

institutions alors mê.me qu 'ils s'inscrivent dans un o îl ectif qui p romeut 1a participation de 

tous, réchange et la construction en commun ? 
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Pour ces acteurs, les museo,geekJ· forment une, voire des « communautés » en référence 

à celles prom.ues dans l'imt1z:,o-inaire d'internet (Flichy, 2001, pp. 85 à 112). Les mrtJeogeek.r ne se 

rassemblent pas dans une st:tucture particulière (association, syndicat, etc.) ou dans un lieu 

numérique spécifique (forum en ligne, intranet, liste de diffusion, etc.). Ils mettent en 

visibilité une réflexion autour de sujets communs : comment proposer de nouvelles manières 

de mettre en œuvre des stratégies culturelles au sein des établissements publics par le biais 

d'internet et notamment des réseaux socionumérigues à la fois cotnme lieu d'action et 

comm.e source d'inspiration. En effet, internet est un puissant vivier d'utopies contre

culturelles (I'urner, 2012) qui ont été réactualisées autour des tern1es marchands con1me de 

«web 2.0 »,«web social» et« réseaux sociaux »194
. 

L'enjeu ici est de montrer cotnment des individus, majontatretnent des 

professionnel-le· s de la ctùture, opèrent des allers-retours entre des pratiques en ligne et en 

présentiel et entre des discussions et des actions communes (projets, activités de 

socialisation). Ces pratiques dites innovantes se diffusent dans les établissements dont les 

projets réalimentent les discussions et la veille en ligne. Ainsi des micro-réseaux sociaux, en 

ligne et en présentiel, se sttucturent et se densifient progressivement. 

Qui sont ces acteurs ? Quelles sont leurs idées ? Leurs manières de penser la culture ? 
Comment se sont-ils rencontrés ? Que mettent-ils en œuvre au sein des établissements 

culturels ? Comment forment-ils des collectifs ? À partir d'entretiens avec les acteurs et de 

leurs traces nun1ériques, nous présentons la multiplicité des motivations, des références et 

des parcours professionnels des acteurs qui ont permis chacun à leur manière de construire 

ce monde. Nous avons choisi une présentation chronologique dans l'ensemble mais à 
l'échelle des individus, nous avons pu décrire en une fois leur parcours individuel et 

professionnel sur plusieurs années à des fms de lisibilité. En effet, le nombre d'acteurs est 

important et itnpossible à délitniter, comme le suggère la métaphore du monde (Becker et 

194 O'reilly Tim, << \Vbat Is \Veb 2.0: Design Patterns and Business lviodels for the Next Generation of 
Software», Oreil(ycom, [en ligne], 2005, http: / /oreilly.com/web2/archive/what-is-web-20.html, consulté le 8 
juillet 2010. 
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Pessm, 2006) et nous avons privilégié les plus visibles. D'une certaine manière, cette histoire 

est celle des« vamqueurs »c'est-à-dire ceux dont le temps long et une visibilité suffisante ont 

permis de comprendre leur rôle structurant dans les museogeeks. La mise en récit de cette 

«constellation de petits mondes» (Sautedé, 2013, p. 151) nécessite des catégorisations et des 

généralisations qui rendent peu compte de la complexité des interactions et donnent 

l'impression d'une convergence évidente de tous les acteurs. 

Dans un ouvrage, P. Flichy présente les multiples conceptions et les différents 

groupes d'acteurs qui ont participé à la consttuction d'internet (Flichy, 2001a, pp. 85-

112).Cette succession de discours, de groupes, d'actions qui s'entretnêlent, il la nom1ne 

«l'esprit d'internet » (p. 9) en référence à l'ouvrage Le Nom'el Esprit du capitaliJme de L. 

Boltanski etE. Chiapello qui l'avait eux-mêmes reprise de lvlax \Veber. Le but de ce chapitre 

est de présenter« l'esprit des mu.reogeekJ» tout en montrant comment les activités collectives 

en jeu forment un« monde» au sens d'I-I. Becker (Becker, 1988). Nous montrons amsi que 

le profil type du « museogeek » est caractérisé par une volonté de renouvellement des 

institutions et de leurs politiques culturelles qui se cristallise autour du « numérique ». Si les 

sources de ce renouvellement sont puisées dans la « participation», nous verrons que les 

références culturelles et politiques qui y sont rattachées ne sont pas les mêtne pour tous et 

n'entraînent pas les 1nêmes conceptions du rôle des acteurs . La volonté de renouveau met à 
jour des conflits générationnels qui ne se qualifient pas strictement en termes d'âges mais au 

sens des positions de pouvoirs dans l'institution. Une attention particulière au.L"C modalités 

d'action des acteurs de faire entendre leurs voLx a été développée permettant de décrire les 

différentes stratégies de chacun selon leur positionnement au sein des museogeeks et par 

rapport aux institutions culturelles. 

À partir d'un premier noyau de personnes (première partie), nous m ontrerons 

comment les museogeekJ se sont structurés, en ligne et en présentiel, à partir de blogs, sur 

Fck·ebook, sur Tn;iftn~ dans des rencontres mformelles, autour de projets communs, 
d'associations et du ministère de la Culture et de 1a Communication (deuxième partie). Enfin, 

nous présenterons des acteurs « au..x frontières », qui n 'ont pas réussi ou voulu intégrer le 

tnonde pro fes sior1.nel de la culture, rHais qui participent pleinement de la dynamique des 

mNJeogeekJ pou r mo ntrer les tensions et les nlises en réseau qui peuvent apparaître entre les 
("" . , , . 1 , 1 " ... 

p t ure SS10 P.u'.1el ·1e · s er aes puo11cs en 11gne. 
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1. Promoteur·se·s et premières initiatives 

1.1. Blogs et réseaux socionumériques (2007-2008) 

1.1.1. Buzzeum 

En 2007, Diane Drubay195
, étudiante dans une fo-rm.ation en école de commerce, 

ouvre deux blogs, l'un dédié atLx camp~anes de markéting196 et l'autre, Bttueum197
, plus 

spécialisé sur les tnusées et servant de support à son mén1.oire de fm d'études . Son intérêt 

pour les musées provient d'une ftustration personnelle ancienne qui semble se répéter lors 

de ses fréquentes visites des 1nusées parisiens : 

«DD :J'avais toujours l'impression de ne pas avoir asse~ de contenus, les cartels 

ne m'ont jamais apporté les réponses que je cherchais, les premiers panneaux de salles 

souvent, je ne retenais rien parce que ça ne m'intéressait pas, les dates, ça ne m'intéresse 

pas du tout Et je me retrouvais sur \"'Xlikipedia pendant mes visites pour trouver des 

informations. Je déteste les audioguides car c'est trop guidé, je visite les musées de 

façon u·ès libre, je me laisse happée par une œuvre et je bouge plus même si je rate la 

moitié de la salle. ( ... )J'aime bien visiter le musée avec une personne et transmettre ma 

passion, mes connaissances, écouter ce que dit la personne qui m'accompagne. 

L'audio guide, ça ne m'a jamais convenu. 

NC: Donc le numérique, c'est la liberté? 

195 La mention des acteurs se fait avec leur accord pour ce chapitre. 
196 Drubay Diane, «Du marketing plein les doigts», [en ligne], 
http:/ / web.archive.org/\veb / 20070307120648/ http: / / marketingpleinlesdoigts .wordpress.com/ , consulté le 
23 novembre 2015. 
197Drubay Diane, « Ruzzeum », [en ligne), http:/ / www.buzzeum.com/ blog/, consulté le 23 novembre 2015. 
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DD: C'est un peu ça. Et aussi, je me souviens d'une visite très jeune avec mon 

père au château de Chambord, une visite guidée, toute simple. Et ensuite, on était que 

tous les deux et il m'a raconté toute l'histoire de France avec les rois, les reines, toutes 

les petites anecdotes et j'étais ... Je suis tombée amoureuse de l'histoire de France, de 
Versailles, avec sa visite à lui parce qu'il avait sa manière de raconter ça, sa manière de 

présenter les rois de France. J'avais besoin de ce côté plus émotionnel, plus personnel 

et luunai11, que le guide qu'on avait eu avant qui nous avait raconté que les faits .» 

Diane opère deux types de critique : une critique des contenus proposés par les 

musées ou leurs représentants dont l'érudition ne correspond pas à ce qu'elle cherche et une 

critique sur la manière, la forme dont les contenus sont délivrés au visiteur. Paradoxalement, 

l'anecdote, et plus généralement la mise en récit, sont des ressorts bien connus des techniques 

de la médiation culturelle (Gellereau, 2005, pp. 119-138), tout cmnme la création d'un lien 

entre les visiteur· se· s et le guide qui doit permettre à la visite de ne pas être réduite à une liste 

de faits qui se succèdent (Chautnier et Mairesse, 2013, p. 111). Dans ces cas-là, la passion du 

guide est une matérialisation des compétences sociales nécessaires pour être médiateur ou 

tnédiatrice (Peyrin, 2010). La figure du guide passionné qui lie petite et grande histoire n'est 

pas absente du monde des musées, aussi bien en théorie qu'en pratique. De la même manière, 

la liberté que procure l'audioguide dans la visite et son parcours sont un des atouts repérés 

lo rs des études de réception de ce type de dispositif (Deshayes, 2001). lVIême si elles sont 

contredites en partie par les chercheur·se· sen muséologie, les remarques de Diane traduisent 

une insatisfaction quant alLx tnédiations proposées dans les musées et dessinent la figure d'un 

visiteur autodidacte, maître de sa visite, qui pioche parmi un ensemble de contenus ce qui 

l'intéresse sur le moment, au fù de ses envies. Internet s'allie donc bien avec ce vœu de liberté 

dans le choix de ses tnédiations. 

En 2007, Buzzetmt est un des rares blogs francophones à faire une veille sut 

l'u tilisation de Llifférents moyens de communication par les musées, en grande partie 

numériques. La blogosphère muséale internationale c'est -à-dire les blogs qui ont pris le musée 

cotntne objet de discussion cotnprend une centaine de blogs, tn ajoritairement anglo-saxons. 

T->arm1 ceux-ci, l Lne part i_mportante traite des mêmes préoccupations que B!tzzeum et évoque 

les changements provoqués par le «web 2.0 ». Ils font état d'une rupture et se réunissent 

autour de l'idée que les institutions peuvent s'en saisir, voire devront s'y adapter. 

Sur son blog, dle rnodèle son analyse au f ü ï et à nïesure J.es a.tLicies en passant en 

rev·ue les s1tes i_nternet, les audioguides, les ca1np~ones d'affichage, les applications de 

téléphones Lfltell!gents , les inaug .. u ations, les 
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permettant aux établissements de s'adresser à des publics. Elle n'opère pas de différence 

entre des dispositifs de communication institutionnelle et de médiation culturelle mais 

exprime un certain nombre de règles applicables à l'ensemble. Les critères« pour une bonne 

campagne de communication tnuséale » qu'elle promeut sont listés tôt dans sa réflexion : 

«l'interactivité, le dynamisme, l'innovation, la proximité »198 
. Ses critères sont avant tout des 

valeurs qui traduisent un idéal de la communication, qui est revivifié à chaque fois par 

l'apparition de« nouvelles technologies de l'information et de la communication» (Tviaigret, 

2007, pp. 19-21). Par exemple, elle juge les sites internet spécifiques aux expositions du musée 

du Louvre « intéressants » car ils permettent de « créer un espace dédié et personnalisé pour 

mettre en valeur chaque exposition temporaire»199et dresse les bonnes pratiques Q'utilisation 

du langage de programmation Flash, zoom possible sur les œuvres numérisées) et les 

mauvaises (musique de fond, quizz «ringard»). Le principe est repris pour les newsletters de 

certains musées français avec une analyse de l'ergonomie, de la typographie, de la fréquence, 

et de la manière de s'adresser aux lecteurs200
. Elle présente et commente les sites internet de 

musées201qui forment le sujet de son mémoire. Dans ce cadre, elle réalise une interview 

198Drubay Diane, « Buzzeum a -+ mois», 22 JUin 2007, len ligne], 
http: / /W\ilw.buzzeum.com/ 2007 /06/22/buzzeum-a-4-mois/, consulté le 23 novembre 2015. 
199 Drubay Diane, «[Avant Buzzeum] Une exposition au Louvre= un mini-site ? », 3 août 2007, [en ligne], 
http:/ hv\vw.buzzeum.com/2007 /08/03/ avant-buzzeum-une-exposition-un-mini-site/, consulté le 23 
novembre 2015. 

2°0Drubay Diane, «Les ne\,vsletter de musée [1) », 26 décembre 2007, [en ligne), 
http: / /\v\vw.buzzeum.com/ 2007 / 12/ 26 / la-newsletter-du-louvre-est-enfin-arrivee/, consulté le 23 novembre 
2015 . 
201Entre autres : 

Drubay Diane, « Le nouveau site du 10-+ », 15 février 2012, [en ligne], 
http:/ h:vurw.buzzeum.com/2012/02/ 15/le -nouveau-site-internet-du-104/; Drubay Diane, « Vers un nouveau 
type de site internet? >~, 29 décembre 2011, [en ligne], http:/ /v,'\V\:t.r.buzzeum.com/2011 / 12/ 29 / nev..:iype/; 
Drubay Diane, «Le musée Réattu et son site internet», 5 jum 2009, [en ligne] , 
http:/ hv\vw.buzzeum.com/2009 /06/05/le-musee-reattu-et-son-site-internet/, consulté le 23 novembre 
2015; Drubay Diane, «Bien exploiter sa pré-home, 12 mat 2009, [en ligne), 
http:/vA\7w.buzzeum.com /2009 / 05/12/ bien-exploiter-sa-pre-home/; Drubay Diane, «Les Abattoirs de 
Toulouse lance son nouveau site internet!}}, 9 janvier 2009, [en ligne] , 
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d' i\lain Romang202 et consacre une note sur le nouveau site internet du muséum_ d'histoire 

naturelle de Toulouse203 où travaille Samuel Bausson. Dans la partie suivante, nous allons 

présenter les parcours professionnels de ces detLx acteurs. 

1.1.2. Toulouse : quelques acteurs du Libre 

En 2005, Alain Romang est embauché comme webmaster et webdesigner des 

Abattoirs (musée d'art contetnporain de Toulouse) dans un service dédié à la communication. 

Il aime effectuer pour son travail une veille technologique et suit le blog de Diane Dtubay, 

«la source à suivre en France »204
. Il suit les expériences étrangères et observe les inscriptions 

des musées anglo-saxons sur les réseaux socionwnériques. Bénéficiant d'une forte confiance 

de la part de la direction du musée, il est le pretnier en 2007 à ouvrir des comptes au nom 

d'un musée public français sur des réseatLx socionumériques, à savoir F/ùkret Facebook. 

En 2008, Satnuel Bausson alors webtnaster du muséum d'histoire naturelle de 

Toulouse utilise intensément les réseaux socionwnériques de n1anière personnelle et s'en sert 

pour faire de la veille dans le cadre de son travail, surtout sur Tu-'itter, par lequel il interagit 

beaucoup avec d'autres personnes. Le site a cette particularité de présenter majoritairement 

des co1nptes publics d'utilisateurs et utilisatrices atLxquels on peut s'abonner sans que leur 

validation ne soit nécessaire. Il permet des affùiations et des mises en réseaux facilitées. 

Samuel Bausson crée un blog, des comptes sur Faœbook et sur les sites de<< marque-pages>> 

http: / /w'vvw.buzzeum.com/ 2012/01/09 /les-abattoirs-de-toulouse-leur-son-nouveau-site-internet/. Tous ces 
articles ont été consultés le 23 novembre 2015. 
202Dmbay Diane, «Abattoirs: entretien avec Alain Rom ang>>, lé novembre 200ï, [en ligne), 
l1ttp:/ / \V"\'7\1/.bt!zzeurr ... com/2007 /11./ 12/ les âbattoirs -ir1ter,:1e".~~/ - a·.., ... ec -alain-r.cHnâng ./, cor1sulté le 23 nov err1bre 
2015. 
203Drubay Diane, «Le site du J\f:uséum d'Histoire Naturelle de Toulouse», 29 janvier 2008, [en ligne], 
http: / /'.V'vvw.bm:~eum.com/2008/01/29/le-site-du-museum-d0;~E2%80%99histoire-naturelle-de-toulouse/, 
consulté le 23 novembre 2015. On peut \;oir dans les commentaires de cette note les premiers échanges entre 
Diane Dmbay et Samuel Bausson, le webmaster du musénn1. 
204 Entretien (téléphone, décemhre 201~) -
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(« bookmarkùzg ») Deliào!fs et ]\Jetvibes pour le compte du muséum. Il décide de prendre au mot 

le projet ctùturel et scientifique de l'établissem.ent selon lequel 

<< Outil de partage critique des savoirs, le A1usét-tm est um p!t1tejorme d'ùiformation et 

de débats imtrztits dédiés à la relation Homme- Nature - Environnement à travers la 

thématique «Science et conscience du vivant ».205» [Sou/igné par no11s] 

L'inscription sur les réseaux socionumériques est donc ce qtù ltù semble « évident» et il y 

déploie« une orientation« médiation» et d'échanges du fait du projet 1nême du 1nusée206 ». 

Suivant cette idée, les liens hypertextes proposés par les docrunentalistes sur Delù:ioztJ et 

Nett}ibes renvoient vers des ressources sélectionnées sur d'autres sites internet que celui du 
' 707 museum- . 

Pour autant, chaque utilisation d'un réseau ou d'une plateforme ne fait pas l'objet 

d'une stratégie planifiée à l'avance. Le webmestre du muséutn de Toulouse ouvre un con1pte 

sur F lickr pour pouvoir stocker des photographies plus facilement. En fonctionnant par 

« aller-retour», il aperçoit «des opportunités208 ». Ensuite, deux groupes en particwier sont 

créés sur Flickr. «Collectionner le vivant autrement »209qui invite à une réflexion sur d'autres 

pratiques de collecte, notamment par la photographie, et «Souvenirs du Muséum »210 qui 

incite les visiteur· se· s à poster les photographies de leur visite sur place. Ils sont cités 

205 Muséum d,histoire naturelle de Toulouse,« Rapport d' activité du muséum d'histoire naturelle de Toulouse 
2008-2011 », p. 12, [en ligne), http:/ / w\vw.museum.toulouse.fr/ documents / 10180/101124293/ Rapport
activite-museum-toulouse2011, consulté le 4 décembre 2015. 
206 Entretien (téléphone, décembre 2015). 

207 C] 1\nnexes, p . 14 et pp. 19-22. 

208Entretien (face-à-face, avril2015). 
209Muséum d'histoire naturelle de Toulouse, «Collectionner le vivant autrement 1>, F!ickr. com, [en ligne), 
https: / / wv.,'\V. Hickr.com/ groups/ collectionnerlevivantautœment/, consulté le 4 décembre 2015. 
210Muséum d,histoire naturelle de Toulouse, «Souvenirs du 11Iuséum », F!ickr.{'{)t!l, [en ligne], 
https:/ /W\\;\\;-.tlickr.com/groups/678135@N25/, consulté le 4 décembre 2015. 
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t:égulièrement comm.e des exemples de« participation» que peuvent proposer les musées à 

leurs publics, qu'ils soient en ligne ou sur place. 

S.B. est très influencé par le nlilieu des« libristes »,les personnes attachées à la culture 

du Libre. Le Libre s'ancre historiquement dans les principes de fabrication des logiciels libres 

mais prend une autre signification aujourd'hui: 

«En effet, \TU comme un modèle, le Libre transcende les secteurs où 11 est censé 

s'appliquer et devient culturel, c'est-à-dire véhiculant un ensemble de valeurs et de 

comportements. _Ainsi, pour résumer, le Libre traduit donc l'ensemble des pratiques de 

programmation et, plus généralement, celles de l'ingénierie du logiciel libre, les principes 

de partage de connaissances et de biens (culturels, artistiques, techniques, etc.), les 

modèles d'organisation et d'économie basés sur ces principes, les valeurs aùturelles et 

sociales ainsi que les comportements résultants de l'adhésion à ces modèles et ces 

valeurs (dont la formalisation se trouve dans les licences libres, inhérentes au droit et à 

l'éthique). » (Paloque-Bergès et 1\Iasutti, 2013, p. 19) 

S. Baussoncôtoie ce milieu dans les rencontres organisées par « L'Esplanade », une 

association toulousaine qui se présente con1me constituée de personnes « [venant] 

d'horiLons divers, du monde des musées, des bibliothèques, du cinéma, des hacklabs et 

fablabs, des développeurs indépendants, des artistes du numérique, des consultants web, des 

wikipédiens ... Ce qui nous réunit c'est l'envie de se fédérer sur TouJouse, de se rencontrer 

réguJièrement, et de coopérer sur des projets créatifs via le numérique. 211 » Ces rencontres se 

font sous la forme d'apéritifs avec certains représentants d'établissements cuJturels cotnme 

Alain Romang ou des professionnel·le · s travaillant à la bibliothèque de TouJouse. l'vfême s'il 

ne le formule que plus tard, S. Bausson résume ces rencontres comme « une envie forte de 

faire les choses autrement212 ». Ce mouvement est suivi au niveau politique par la signature 

en 2010 d'une convention cadre entre la mairie de Toulouse et \\likimedia France pour le 

développement de projets avec les institutions culturelles de la ville. Un de ses projets, le 

211L'esplanade, «Connaître l'Esplanade», [en ligne], 
http:l/web.archive.org/web/20101106230333 /http:/ /lesplanade.org/?page_id=2, consulté le 4 décembre 
2015 . 
212 Entretien (téléphone, novembre 2n-l .S) 
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partenariat« Phoebus», a consisté en la prise de photographies des artefacts des résenres du 

muséum d'his taire naturelle par des wikimédiens et le versement dans ft/ïkimedia CommonJ 

pour qu'elles puissent être réutilisables selon les licences de la médiathèque en ligne 

(Casemajor Loustau, 2013). Un autre a été réalisé avec les archives municipales de la ville 

dans le but de verser des photographies issues du fond d'un photographe local E ugène 

Trutatn déjà déposé une partie par la bibliothèque de Toulouse sur le site Flickr en 2008213
. 

Fin 2008, Samuel Bausson ouvre son blog l'v1i.xeum où il élabore une dém.arche 

réflexive. Il explore la participation prornue par la culture du Libre et son adaptation aux 

musées, !"appropriation de la culture aussi bien en ligne (question de l'ouverture des données) 

qu'en présentiel Oa photographie des œuvres) en prenant la majorité de ces sources 

d'inspiration à l'étranger. Dans son article «Les 1nusées ont-ils vrai1nent leur place sur 

Fttcebook214», il s'interroge sur les enjeLL'C à utiliser des outils mis à disposition par des 

entreprises multinationales qui collectent les données personnelles des usager·e·s. Les 

thématiques sont reprises avec son point de v-rue de professionnel qui travaille à les m.ettre en 

application, en insistant sur les problématiques organisationnelles et de juridiction entre les 

différents groupes professionnels, à travers des billets comme « L'i1npact des blogs et des 

réseaux sociaux sur le travail des conservateurs215», « Retour sur un « ratage » : le vidéo-

213 Bibliothèque de T oulouse, «A propos de la Bibliothèque de Toulouse >>, F!ù·kr.&"om, [en ligne], 
https:/ /<.v\vw.flickr.com/people/bibliothequedetoulouse/, consulté le 23 novembre 2015 . 
214 Bausson Samuel, <<Les musées ont-ils vraiment leur place sur Facebook ? », [en ligne], 
http: / /\vww.mixeum.net/ post/ 1295306599 / les-mus%C3 %A9es-ont-il-vraiment -leur-place-sur-face book, 
consulté le 23 novembre 2015. 
215Bausson Samuel, << L'impact des blogs et des réseaux sociaux sur le travail des conservateurs», [en ligne], 
http :/ ;~'\vw.mixeum.net/ post/ 498118765 / limpact-des-blogs-et-r%C3%A9seaux-sociaux-sur-le, consulté le 
23 novembre 2015. 
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kiosque216 » ou «Quelles compétences web pour un musée ?217 ». Avec «De l'obsession 

modératrice des musées218 »,il répond aux professionnel·le·s qui s'inquiètent des critiques 

lorsque sont mis en place des dispositifs participatifs. n se positionne dans une attitude 

distanciée vis-à-vis des institutions tnais présente une vision particulière. Un des textes du 

blog intitulé << Le musée Légo219 » a été largement diffusé et est devenu l'une des références 

majeures des mttJeogeekJ. Ce texte programmatique développe la vision d'un musée où la 

démarche participative inspirée d'internet est appliquée en ligne et en présentiel et avec tous 

les acteurs, que ce soient les professionnel·le ·s ou les publics. Les références à la culture du 

Libre sont explicites, par exemple avec la reprise du titre de l'ouvrage d'É. Raym.ond Lcl 

Cathédrak et le Bazar (Raymond, 1997) : 

«Le musée-Légo est un musée que l'on peut faire s1en, comme on peut 

facilement construire une "œuvre" personnelle, complexe à partir de simples morceaux 

de Légo, conçus pour être faciles à assembler et libérer le potentiel créatif. Autrement 

dit, le musée-Légo n'est plus un "musée-cathédrale" mais un "musée-ba:zar" (pour 

reprendre la métaphore du logiciel libre) où chacun poutrait trouver "sa" place de façon 

organique dans un projet clÙturel commm1220.» 

Le « bazar » peut se défmir comme suit : 

« [Les développeurs de logiciel libre] ont également en commun de se référer 

au modèle «du bazar »-qualifié ainsi par la littérah1re indigène- , caractérisé par 

différents traits situés à l'opposé des modèles classiques d'organisation- définis, pour 

leur part, comme « le modèle de la cathédrale » : absence de coordination formelle, de 

216 Bausson Samuel, «retour sur un « ratage »: le vidéo-kiosque », [en ligne], 
http: / /v-lww.mixeum.net/ post/ 440739477/ retour-sur-un-ratage-le-vid%C3~'oA9o-kiosque, 

21 7Bausson Samuel, « quelles compétences web pour tm musee r ;>, [en ligne] , 
http: / / wwv..r.mixeum.net/ post/ 204869534/ quelles-compO;'oC3%A9tences-web-pour-le-mus%C3%A9e, 
consulté le 23 novembre 2015. 
21 ::; Bausson Samuel, «De l'obsession modératrice des musées >), [en ligne], 
http: / /\V\V\v.mixeum.net/post/586469183/de-lobsession-mod%C3(~/oA9ratrice-des-mus%C3%A9es, consulté 
le 23 novembre 2015. 
219Bausson Samuel, « Le musée Légo », [en ligne], http:/ /~vw.rnixeun:t.net/post/6489669278/le
mus%C3% 9e-l%C3%,-\9go, consulté le 23 novembre 20 15. 

220 Pour le texte complet, ~f Annexes, pp. 81-87. 
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cahier des charges et d'injonction temporelle ; forte décentralisation de l'activité auprès 

de contributeurs non sélectionnés ; leadership participatif encourageant l'imagination 

individuelle ; respect de la liberté d'expression, etc. » (Demazière et Zune, 2009, p. 286) 

Ainsi le« bazar» du« musée-Légo » se situe en opposion au modèle organisationnel actuel 

des 1nusées: 

«Dans un musée-Légo chacun prend en charge, en fonction de son métier, la 

responsabilité de s'associer autour d'un "hub" de projets communs, non plus définis en 

terme de "métiers", mais en terme d'offres faites pour et avec les publics. 

1v[ais ce 1nodèle "organique" n'est pas compatible avec le cloisonnement 

vertical inhérent au fonctionnement interne des institutions. Un fonctionnement 

descendant par des tuyaux "métiers" aboutit à des offres construites sans concertation 

et sans prendre en compte la cohérence globale de ces offres d'un point de vue des 

visiteurs. ( . .. ) 

Cela signifie ne plus se focaliser sur la prochaine "expo" qw :Unpose son 

"calendrier" à l'ensemble du musée. Il s'~oit de faire émerger w1e "offre" (lille 

thématique, un service ... ) autour de laquelle lill ensemble de propositions, d'anim.ations, 

de services ... sur place et en ligne sont agrégés, et dont les expositions ne sont qu'une 

composante221 . » 

1.1.3. Des références anglo-saxonnes 

Ces acteurs se placent dans un contexte français avec des questionnements propres 

au monde de la culture et du patrimoine français. Pourtant, ils se nourrissent de références 

anglo-saxonnes en puisant dans des blogs de communication et de marketing et dans les 

221 Ibid. 
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expérimentations nU1nériques des musées anglo-saxons222
, que ce soient les sites internet, les 

dispositifs ùz Jitu ou les utilisations des réseaux socionumériques. Les influences étrangères 

s'expliquent par l'idée récurrente que ces institutions culturelles et patrimoniales seraient 

« innovantes » dans l'expérimentation de nouvelles technologies et plus avancées dans la 

réflexion de leurs rapports avec les visiteur- se·s223
. 

En 2009 au musée national de la T'v1arine (Paris), T\lfériatn Ben Sassi dont le mémoire 

de fin d'études en histoire de fart portait sur les premières utilisations de Facebook par les 

musées224
, ouvre le blog LV!uJéonet 2.0 sur les conseils de Diane D1ubay. Elle y partage ses 

réflexions sur les réseaux socionumériques utilisés par les musées, des conseils de lecture 

(«pistes de lecture pour l'avenir des musées» le 26/09/2010), des c01nptes rendus de 

conférences professionnelles («Du partage de contenus au partage d'expériences, bonnes 

pratiques et leçons pour une refonte» le 14/06/2010) et ses expériences au musée. Les 

références et les sources qu'elle mobilise sont tnajoritairement anglo-sa..~onnes, com.me dans 

son mémoire. 

Les institutions étrangères les plus remarquées sont le Brooklyn Jviuseu1n (USA), le 

Smithsonian (USA), le !v1oMA de San Francisco (USA) et le Powerhouse J'vfuseum 

(Australie). Lors de son intervention à la conférence « J'v1useum and TI1e Web» en 2008, 

Shelley Bernstein (manager des systèmes d'informations au Brooklyn J'vfuseum) mentionne 

les actions entreprises : création d'un blog institutionnel, présence sur Facebook avec création 

d'applications spécifiques, présence sur Tu/itter; appel à contributions photographiques sur 

Flickr, concours de vidéos de visiteur·se·s sur Yotttube. À cette même date, alors que les toutes 

222 Entre autres, le blog « Museum 2.0 >> ecnt par Nina Simon depuis 2006 
(http:/ /''"""vw.museumtwo.blogspot.fr/, consulté le 24novembre 201:)). De ces réflexions, elle écrit un livre en 
2010 intitulé« The participatory museum» (Santa Ctu7:, Californie). 
223 La caractérisation en termes d'innovation n'est pas aisée car il existe une confusion entre les innovations 
tcc:b.~ .. J·.iologiques et les :iruJ .. o·v·atior.t.S ef".t termes d'usage ou e.11cc;re de corr~.mtlnicaticTn. Or1 peut toutefois constater 
une différence d'appropriation des technologies d'infom1ation et de la communication et surtout d'internet 
entre la France et les pays anglo-saxons à la fin du siècle. En 1998, on s'interroge à Dijon sur la nécessité du 
multimédia dans le musée lors des « Rencontres francophones sur les nouvelles technologies et l'institution 
--- · - ~:, ~ 1,. .. . L -..·- __ --· _ , ." ---- .• ; L _ ~ - _;n ,. ____ _ 1- _ .. ,. ~ : . ... __ " L . L -1,.. __ __ _ c :, .... .. --- - ____ .. _n -. - " ~ .r .. _ ... ____ .. ,-J Ll- ,. 'Vt -1 . .. 
ll.lU~CtllC Il tU\J l.~ \.{UC ;:) UUV l.lll L _t-JtU. d.H.lCU.l.~ lC _tJ L C l.lHC:l. V\Jl CL LlC.:":t I.... U ll.l.CLClH .... C:~ a..LllJ.U C l.l.C:;) '' L\-.l. U.~C U..lll llllU. LllC \.'\.' CU n 

qui explorent les différentes initiatives et promeuvent la place des musées sur internet (Ben Sassi, 2007). 
224 Ben Sassi ~vféri~<Il~ \~ Ivfusée 2 .0. De rer1trée dLl n1u.sée da..r'ls les réseatLX à la ren1ise en cattse du public », 

m émoire de i\12, Paris l La Sorbonne, 2008. 
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premières ti1.itiatives commencent cette même année en France, menées par les A battoirs et 

de la SCI (Ben Sassi, 2008, p. 99), 500 musées étrangers seraient inscrits sur Facebook (Ibid, 

p. 105). 

Pour autant, si l'on peut mesurer des écarts en termes d'adoption des outils 

numériques et de réflexivités sur les pratiques professionnelles entre ces quelques musées 

étrangers et les musées français, c'est parce que les premiers ont choisi plus tôt de faire du 

«numérique» le fer de lance de leur développement. Les questions que se posent les 

professionnel·le · s français sur l'utilisation des réseaux socionumérigues actuellement sont 

similaires à celles de leurs homologues étrangers cLws une perspective d'adoption du 

«numérique» comme stratégie d'établissement. Par exemple, la construction d'une ligne 

éditoriale propre à chaque site évoquée par Shelley Berstein en 2008 reste un objectif à 
atteindre pour nombre de cotlttnunity mmzagerJ français. 

Au total, l'histoire des n.tltJ·eogeekscommence avec quatre acteurs :deux professionnels 

qui testent l'utilisation des réseaux socionutné:riques dans leur établissement (A. Romang et 

S. Bausson) et delLx jeunes diplômées qui ouvrent des blogs sur le sujet (D. Drubay et Mériam 

Ben Sassi). Leur veille respective porte sur les mêmes objets mais avec des perspectives 

différentes : révolution technologique des outils de communication en ligne pour Alain 

Romang ; une réflexion sur les « biens communs » pour Samuel Bausson ; les manières de 

s'adresser aux visiteur-se·s par Diane Drubay dans le cadre d'un musée «moderne» dans 

une perspective communicationnelle et mercatique ; et enfin un renouvellement de la 

médiation culturelle pour I'vlé1~iam Ben Sassi. Chacun·e a l'œil tourné vers les musées anglo-· 

saxons considérés comme des références dans le domaine des stratégies culturelles 

numériques . Tous les quatre utilisent les réseaux socionutnériques personnellement pour 

alimenter leurs réflexions, faire leur veille et discuter en ligne. 
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1.2. Séminaire de recherche et journées professionnelles 

(2008-2009) 

La rencontre d'acteurs disséminés va se formaliser autour de journées d'études ou de 

journées professionnelles. Avec Anthroponet, une passerelle s'établit entre des acteurs de 

long terme du multimédia culturel et de jew1es professionnel-le· s qui se forment et qui se 

saisissent de cet objet Avec la rencontre Musées et « \\/eb 2.0 », une partie de ces acteurs 

émergents se réunissent pour synthétiser des pren1ières expériences. 

1.2.1. AnthropoNet 

En 2008 et 2009, le séminaire« AnthropoNet »est lancé en partenariat avec l'Institut 
de Recherche et d'Innovation (dirigé par Bernard Stiegler et rattaché au Centre Pompidou) 

et la 1v1RT du ministère de la Culture et de la Corrununication. Un ensemble de musées, 

d'équipes universitaires (Leden, Modyco, Paris X) et d'entreprises effectuent une veille pour 

« fédérer des outils informatiques et des pratiques pour organiser, conserver et diffuser des 

corpus et des ressources numériques, issus de la recherche en Sciences humaines et 

sociales225». Ce séminaire est impulsé par Élisabeth Caillet, qui dans les années 1990 a 

conceptualisé et diffusé la notion de médiation culturelle depuis département des publics de 

la Di\1F226 (Caillet, 1995). En 2008, elle est alors responsable du musée virtuel du musée de 

1'1-:Iomme et initie une des pretnières expériences de 1nuséologie participative en ligne 

(Caillet, 2009). Ce séminaire part du constat d'un «intérêt commun ( ... ) » des musées qui 

doivent rendre leur site « plus « interactifs » au sens plein » qui ne devraient pas se contenter 

pas de donner des informations mais d'intégrer les usages des publics aux données en ligne. 22
ï 

225 IRI, << Ant.hroponet >), 16 décembre 2007, [en ligne], 
http :/ / vl\V\v.iri.centrepompidou.fr / projets / anthroponet/ , consulté le 30 nnvembre 2015. 
22C> A ~ .. ~ ...... ~ .. -.....-l't... ~ ~; 1,... . ....1/. - .-.. .... +- ... ,.-.- ... , ...... _._ .....l .'"' 1 .............. , 1:4-;.......,.., . ,.., ....1,..., ,.... -~~hl ~ .- ~ .....l..-. 1,.... n ;_r, .. -+;~.._ ... .,. r:..~ ... :. _.-_, 1 .. , .-l ... , ,.... --.+-~ ... _ ___ ; ......,.,.., ~ tr\rD.--."--\ 

..!.l.. L.LJI...l U J..U l iL.U H .... UL..t.JQ..LLL..J. U .L..l.ll. UL J. ll. _t-'VllU'-fU.C:. U C.::O. 1-J LJ. U J..l \....~ , \.. 1C .l d .LI'" J.l. C \...U U 11 '-JC ~J.C .Ll.UC L.LC~ f-l el. Ll..111.1. U .l1 1 C:,:) ~.J...J '--.)1 Cl L) 

du minis tère de la Cul tu re et de la Communication. 
227 Co:n1ptt-rer1du de la rét.1t1.io:r1 ~{ Intern1t1st t s et ir1tern.et >\ 20 ju..in 2007, arcl'üves 1)ersonr1ellts d'.Audrey 
D e fretin. 
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Autres acteurs importants dans la mise en place de ce séminaire, Jean-Pierre Dalbéra 

et Yannick Vernet. Depuis 2007, ils composent à etLx deux un service multimédia qui ne dit 

pas son no1n dans le contexte difficile de la fermeture du :tvfNATP (musée national des arts 

et traditions populaires) et de son dé1nénage1nent à Marseille. J.-P. Dalbéra est détaché du 

ministère de la Culture et de la Communication après avoir dirigé la 11R T de nombreuses 
années (1989-2004) et Y annick Vernet est chef de projet multimédia du futur MuCEiv1 
(musée des cultures de l'Europe et de la Méditerranée). Le musée étant en caisses, leurs 

activités portent essentiellement la valorisation en ligne de la recherche en anthropologie et 

sur une veille sur les usages du« numérique» culturel. 

Y. Vernet publie les résultats de cette veille sur les réseaux socionu1nériques et sur un 

site de partage S !ideJhare des présentations PowerPoint réalisées pour des formations. Il 

repère le blog Buzzeum de D. Dn1bay et l'activité du centre Érasme dirigé par Yves-Armel 

Martin. Créé en 1999, il s'agit du premier centre dédié à la prospective numérique228
. Au 

départ tourné vers les usages dans le domaine éducatif, Érasme ajoute un volet cullurel à ses 

recherches à partir de 2004, suite à la demande de sa tutelle au tnoment de la fondation du 

musée des Confluences. En 2005, le centre crée le Muséolab, «un espace de maquettage et 

d'expérimentation autour du nu1nérique et de la muséographie229 » qui pertnet de visualiser 

des prototypes. J.-P. Dalbéra et Y. Vernet et le visitent en septetnbre 2008. Ils découvrent 

également le travail de S. Bausson pour le compte du muséum d'histoire naturelle de 

Toulouse et l'invitent à participer aux séminaires d' Anthroponet. 

Dernière participante active de ce séminaire, Audrey Defretin est doctorante en 

sciences de l'information et communication à Paris 8 sur la personnalisation de la visite grâce 

aux outils numériques. Elle participe au sein du LEDEN de la Maison des Sciences de 

l'I-Iomme Paris Nord à un vaste programme de recherche théorique et appliquée sur le 

développement de systèmes numériques pour la médiation culturelle et scientifique, qui est 

228 directement rattaché à une collectivité territoriale, la« Métropole de Lyon», c'es t-à-dire le conseil général. 
229 E rasme, « Museolab », [en ligne], http:/ /"\V'Vit\,V.erasme.org/ -Museolab-, consulté le 30 novembre 2015 . 

181 



dirigé par Ghislaine Azémard. Dans le cadre du sén'linaire, elle va présenter le travail qu'elle 

réalise dans le cadre du Grand Versailles Numérique230
. Il s'agit d'un projet de réflexion et 

de conceptualisation de dispositifs et de services de 1nédiation et de diffusion d'informations, 

en ligne et in Jilu, autour du domaine, rendus possibles grâce aux « nouvelles technologies » 
et auquel participent des entreprises et des chercheur-se· s. 

Ce sétninaire est un des premiers du genre : il présente un panorama des pratiques 

existantes de conception, gestion (outils, équipe) et développement des sites internet dans les 

musées français et les expériences menées en dehors des sites institutionnels. Le constat est 

celui d'une faible mutualisation des établissements sur ces sujets, de !>utilisation majoritaire 

d'outils« propriétaires» qui figent les évolutions l.Ùtérieures des sites internet et du problème 

de la hiérarchisation des nombreuses données (informations et documents numérisés) sur les 

sites231
. Ces questions, non résolues collectivement, sont toujours d'actualité che7. les 

professionnel-le· s de la ccl ture et reviennent régulièrement lors des rencontres 

professionnelles. 

1.2.2. Musées et« Web 2.0 » 

A la 1nême époque, les effets du développe1nent et de la démocratisation des outils 

de publication en ligne («web 2.0 », «web participatif») sur les musées et sur les pratiques 

culturelles ne sont pas encore connus et constituent des interrogations de la part des 

professionnel·le ·s. Deux journées de rencontres sont organisées à Paris : la première sur les 

conséquences de ces outils pour la recherche scientifique, la deuxiètne sur les manières 

concrètes de les utiliser à des fins de communication et de médiation. 

La première rencontre intitulée« 11usée 2.0 »est organisée le 1er avril2008 au Centre 

P ompidou. Elle se divise en detLx parties : d'une part, « produire et gérer le patrimoine 

numérique» traitant de l'infonnatisation des bases de données et des outils de gestion des 

230 !\fini stère de la Culture et de la Communic ation-É tablissement public du musée et du domaine national de 
Vers;:t_i11es, << Grand Ve1·sailles Numérique )), [en ligne], http:/ hV\.vw.gvn.ch atea!Jversailles.fr/ fr/index2.htmt 
consul té le 18 décembre 2015. 
231 Compte-rendu de la réun ion« Intemmsées et internet~> du 20 ju in 2007, Op. Ut. 
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collections et abordant« la politique éditoriale en ligne», et d'autre part et une inten;ention 

de Geneviève Vidal et Gaëlle Crenn sur la prise en cotnpte par les musées des pratiques 

numériques d'édition et de publication des individus autour des blogs, des wiki, de Youtube, 
de 1-1ySpace, etc. Plus précisément, elles exatninent l'appropriation par les musées des 

«technologies web 2.0 » à partir d'une recension de cas observés sur les sites internet de 

musée232
. lv1is à part cette dernière intervention faite par deux universitaires, la majorité des 

contributions portent sur la fonction scientifique des musées et les intervenants occupaient 

tous des postes à fortes qualifications scientifiques et à niveaux hiérarchiques élevés: 

conservateurs et conservatrices, attaché scientifique, directeur d'établissetnent ou d'un 

département à l'intérieur des établissements. 

La seconde journée est intitulée« Musées et \\1eb 2.0 ». Elle est organisée au Louvre 

par S. Bausson, Y.-A. Martin, D. Drubay et Y. Vernet pour explorer les premières utilisations 

des réseaux socionumériques par les musées. Cette rencontre a été imaginée lors de la visite 

du centre Érasme par S. Bausson en 2008233
. Au contraire de la rencontre de 2008, la totalité 

des intervenant·e·s exercent des fonctions de webmasters, médiatrice scientifique, chargée 

du projet éducation, chargé web, cheffe de projet23
-l. Seul Y.-A. JYiartin dirige un service. Les 

participant· e · s abordent le sujet par des présentations de cas (utilisations de Face book et Flickt] 

232 L'enregistrement de la journée est disponible en ligne: Centre Pompidou,« Musée 2.0 »,[en ligne], 1er avril 
2008, https:/ /www.centrepompidou .fr/cpv/resource/cT765d/rqGBrpz, consulté le 30 novembre 2015. 
L'intervention de G . Vidal et G . Crenn a été donnée plusieurs fois. La présentation powerpoint de la 
présentation est disponible ici : 

Vidal Geneviève, «Les musées à l'heure du Web 2.0 : nouveaux usages de l'interactivité et évolutions des 
relations avec les publics ? », Journée d'étude organisée par l'Université d'Artois et le groupe de recherche 
«Document numérique & Usages» (Université Paris 8), Arras, 22 mai 2008 (en ligne), 
http:/ / www.enssib.fr/bibliotheque-numerique/notice-188S, consulté le 30 novembre 2015. 
233 Bausson Samuel, «Photos-souvenirs du i\{uséolab», [en ligne], 
http:/ / W'vvw.mixeum.net/pos t/ 91210557 / photos-souvenil:s-du-mus%C3%A.9olab, consulté le 30 novembre 
2015. 
2341\fartin Yves-Armel, « Le web 2 et les 1\Iusées », Eramze.org, 23 septembre 2009, [en ligne], 
http:/ ; ,-,.,ww.erasme.org/Le-web-2-et-les-Musees, consulté le 30 novembre 2015. 
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et par l'angle du fonctionnement organisationnel : les tnusées en tant qu'organisation 

hiérarchique seraient un frein ou un obstacle à« l'esprit "\Veb 2.0" »235et à la relation avec les 

visiteur·se · s qu'il induie36
. 

1.3. Expérimentations et deuxième cercle (2010-2011) 

Au tournant des années 2010, quelques établissements culturels vont initier des 

projets qui utilisent les blogs et les réseaux socionumériques. D. Drubay occupe une place 

importante dans ces mises en place mais d'autres acteurs apparaissent, au sein des 

établissements eux-m.êmes. Les quatre projets dont il est question favorisent l'utilisation de 

Tn;itter et posent les bases à la fois pour les futurs usages des établissements culturels et le 

renforcement des résealDC de professionnel·le·s. 

1.3.1. Une multiplication d'expérimentations 

Renner intime 

Diane Drubay crée l'agence Buzzeum fin 2008. Parallèlement elle réalise des missions 

de conseil au ministère de la Culture et de la Communication et au musée d'Orsay sur les 

stratégies de communication en ligne (sites internet et réseatLx socionumériques) et pour la 

refonte des sites internet. 

De 2009 à 2012, elle articule la présence en ligne du musée Henner et l'organisation 

d'un programme d'évènements « Henner intime», en lien avec la réouverture du musée. Pour 

235 Drubay Diane, <<Rencontre \Veb1vlusées : le compte-rendu ! », 28 octobre 2008, [en ligne], 
http: / /'\vww.bm::œum.com/ 2009/10/ 28/ rencontre-webmusees-le-compte-rendu-2/, consulté le 30 novembre 
201S . 
236 Bausson Samuel, «Adéquation ~/eb 2.0 et musées #webmus », Slideshare.net, 13 octobre 2009, [en ligne], 
http:/ /fr.slideshare .net/samuelbausson/adquation-web-20-et-muses-2204932, consulté le 23 novembre 2015. 
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Dian.e Drubay, il est nécessaire pour les musées d'exprimer «leur personnalité237», ici un 

atelier d'artiste, et par la création d'une certaine« intünité »,de changer la relation des publics 

avec le musée en changeant la communication de ce dernier. Elle se traduit par des billets de 

blog autour des différents aspects de la vie du peintre : sa biographie, ses œuvres, des extraits 

de son journal, son rapport avec les femmes, les autres artistes, l'Alsace. Une section 

présente la vie du musée (annonces des expositions, des nocturnes, de la programmation lors 

de la Nuit des Musées, etc.) et une autre, des billets rédigés par des blagueuses de tnode238
. 

Une page Face book nommée «Jean-Jacques Henner » sert à organiser les nocturnes du musée 

et est le pendant du blog « Henner intime », de la même manière que la page Fàr.:ebook « musée 

national Jean-Jacques Henner » est le pendant du site internet de l'établissemene39
. Les 

nocturnes ont pour objectif de générer une nouvelle image du musée. Des animations autour 

du peintre sont proposées: tableaux vivants photographiés, dessins de modèles d'après nature 

mais aussi des tests de dispositif-; numériques permettant de « faire bouger» le personnage à 
l'intérieur d'un tableau240

. 

E lle décline ensuite ce principe dans un partenariat avec le château de V ers ailles 

intitulé «Versailles intime »241 où des blagueurs et blagueuses sont invité ·e · s à découvrir des 

lieux secrets du domaine ou à l'écart des parcours. Par la suite, des compte-rendus paraissent 

qui ne sont pas forcément centrés sur le musée, mais peuvent traiter de mode ou de 

« lifestyle ». 

231 Entretien (face-à-face, printemps 2015) 
238 l\l[usée Henner, « Henner mb.me », [en ligne], 
http :/ /web.archive.org/web/20120211073331 / http:/ /W\\7w. henner-intime.fr/, consulté le 1er décembre 2015. 
239 Licht Clara, «Visiteurs en ligne, visiteurs in sitti au musée national Jean-Jacques Renner. Un public 
homogène? », Mémoire de master 1 de l'École du Louvre, 2011, pp. 19-20. 
240 Renner intime, Daifymotio1uot1J, [enligne], http:/ /'.\lww.dailym otion.com/ user/ Henner-intime/ 1, consulté le 
1er décembre 2015. 
241 Établissement public du château, du musée et du domaine national de Versailles, « Versailles intime », [en 
ligne], http: / / w\vw.chateauversailles.fr/ versaillesintime, consulté le 1er décembre 2015. 
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La Nuit des Musées 2010 

Lors d'un contrat au département de la communication de r ancienne Direction des 

musées de France (Dl'vfF), D. Drubay s'est vue confier la valorisation en ligne de la Nuit des 

Musées242
. C01n1ne cet évènement se déroule simultanétnent dans toute l'Europe, l'enjeu est 

de montrer la diversité et la créativité des musées français. La stratégie de la communication 

en ligne consiste en l'ouverture d' lill blog2u et des comptes sur Facebook, Tn,itter, Youtttbe, 

Daifymotion et Flick1J.44
. Réalisé en partenariat avec TJJ/itteJ~ l'évènement est rebaptisé« La Nuit 

nvitte24\> et un haJ·htag est créé (#NDT\IT\\>"). Ce partenariat intègre particulièrement les 

institutions avec lesquelles D. Drubay a l'habitude de travailler: le château de Versailles, les 

Abattoirs à Toulouse, le musée d'art conte1nporain (MAC) de Lyon, le muséum d'histoire 

naturelle de Toulouse et le Centre Pon1pidou. Sur place, certaines institutions signalent plus 

partinùièrement cette opération avec des « twitterdesks » c'est-à-dire des tables où sont 

installés des ordinateurs connectés à internet pour permettre awc visiteur · se · s de trneter ou 

des « twittetwalls » où un écran diffuse en direct les frt'eetJ ayant le INuhtag spécifique (figures 

17 à 19246
). A cette occasion, les tnusées sont incités par le service de la communication du 

ministère de la Culture et de la Communication à ouvrir leur compte sur T1vitteret ils peuvent 

bénéficier d'une petite formation par écrit de l'utilisation du service et d'une aide 

téléphonique. De même, des animateurs restent près des « twitterdesks » pour inciter les 

visiteur · se· s à tn;eeter et répondre à leurs questions. « Rendre la Nuit .... 2. 0247» consiste donc 

à utiliser de nouveaux canalL'C de communication dont les musées et le ministère de la Cru ture 

242 Entretien avec Diane (face-à-face, printemps 2015). 
243 Ministère de la Culture et de la Communication, «La }Juit des musées- blog >>, [en ligne], 
http:/ /blog.nuitdesmusees.culture.fr/, consulté le 1er décembre 2015. 
244 Entretien avec Diane (bee-à-face, pl'intemps 2015). 
245 Tn-itter, «La nuit t\vitte », 14 mai 2010, [en ligne], https:/ /blog.t\vitter.com/fr/2010/la-nuit-t:\vitte, consulté 
le 1er décembre 2015. 
246 Source photos: muséum de Toulouse, "la Nuit des musées", jlickuom, [en ligne], 
https:/ /\.V\\l\:>.:r.flickr.com/ photos/ nuitdesmusees / albums /7215 7 6239437 65525 
247 Entretien avec Diane (face-à-face, printemps 2015). 
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et de la Communication se font les promoteurs et les formateurs . Le principe est repris 

l'année suivante sous l'appellation« T\vittez la nuit» et avec le !JaJhtag #ndm11 . 

FIGURE 17: PERSONNEL ANNONÇANT "LA NUIT TWITTE" AU CENTRE POMPIDOU 

18ï 



FIGURE 18: "TWITTERDESK" ET ÉCRAN ANNONÇANT« LA NUIT TWITTE »AU CHÂTEAU DE VERSAILLES: 

FIGTJRE 19: n TWITTERWALL" AU MUSÉUM DE TOULOUSE: 
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Le Centre Pompidou 

Après un master en études culturelles et un diplôme en arts plastiques, Gonzague 

Gauthier réalise un stage au centre Pompidou en 2008 où alimente le blog24~ et les pages des 

réseaux socionumériques autour de fexposition « elles@centrepompidou » qui tnettait à 
l'honneur les femmes artistes .. Il est ensuite recruté par le centre pour la gestion du site 

internet au service multimédia. E n 2011, il met en place de nouveaux types de médiations et 

d'expérimentations nwnériques. 

Une des expérimentations qu'il met en oeuvre est le liz•e-!JJ/fet d'expositions : il s'agit 

de commenter sur Trvitter une exposition pendant sa visite, pratique inspirée des lit'e-tJveetJ 

spontanés d'émissions de télévision G eanne-Perrier, 201 0). Les !it'e-tJJ/eets d'exposition sont 

testés avec quelques visiteur·se·s à l'occasion d'invitations lancées sur Faœbook et Tn;itter 

autour de« elles@centrepompidou »249 (21 février 2011), de l'« Usine de fùtn amateurs » de 

Michel Gontry (22 février 2011), des expositions «Mondrian/De Stijl» (27 février 2011), 

«François Morellet. Réinstallations» (24 mars 2011), « "tvfy way, Jean-Michel Othoniel>) (23 

mai 2011) et «Images sans fin. Constantin Brancusi» (22 août 2011) . E n juin 2011, des 

ateliers de deux jours sont organisés en partenariat avec \~·ikimedia ; l'objectif est l'écriture 

collaborative de notices sur quelques œuvres du tnusée d'art tnoderne et de les publier sur 

\Vikipedia250
• 

Lors de la Nuit des ivfusées 2011, le jeu« la bataille du Centre Pompidou» de l'artiste 

Florent Deloison est présenté au.x visiteur·se·s. Le jeu se déroule de la manière suivante : 

248 Centre Pompidou, « Elles@ Centre Pompidou », [en ligne], http:/ / elles.centrepompidou .fr / blog/, consulté 
le 23 novembre 2015. 
249 Par exemple, le ha.fhtag « #ellesCP »est utilisé pour cette exposition. On peut retrouver le lil'e-bt'eet en ligne 
en recherchant ce hashtal', dans le moteur de recherche de Tn/itter : 
http s:/ / 1:\,vitter.com/bashtag/ellesCP?src=hash, consulté le 23 novembre 2015. 
25°Centre Pompidou, <<Ateliers \\rikipedia/ Centre Pompidou>>, [en ligne], 
https: / / wW\v.centrepompidou.fr/ cp v/ resource/ cXb9Xbe/ rkXR6Gb, consulté le 23 novembre 2015. 
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«Le centre Pompidou apparaît à l'écran sous fom1e de blocs qui sont détruits 

par des envahisseurs. Chaque bloc détruit laisse apparaître une image d'une des œuvres 

du centre. Les joueurs vont devoir détruire les ennemis en leur tirant dessus ou bien 

retrouver le nom des œuv-res afin de reconstruire le centre. Pour se faire, les joueurs 

utilisent leur smartphone et leur compte twitter comme w1e manette de jeu. Les 

commandes pour interagir avec le jeu sont envoyées en toutes lettres vers le compte 

twitter du centre Pompidou. Ainsi, envoyer la commande gaurhe dirige les persomuges 

vers la gauche, droit.e vers la droite, et tirer permet de . . . tirer. Envoyer le nom de l'œuvre 

cachée assure la victoire à l'équipe et permet la reconstruction du centre. Tous les 

joueurs dirigent le même avatar et doivent collaborer entre eux pour gagner.251 » 

En mai 2012, un jeu transmédia «Éduque le troll»252 est mis en place autour de la 

conférence d'I-fenry J enkins, sur les cultures fans 0es jàtz JbtdieJ) et le transmédia. Un jeu 

transmédia a pour principe la dissémination en autant de phases de jeu que nécessaire sur 

plusieurs types de médias différents (sites internet, radio, presse, etc.)et invitant les joueurs 

et joueuses à résoudre les énigmes ou les tâches imposées pour passer d'une étape à une 

autre. Ici, le but est d'« éduquer» un« troll», une figure des con1.porten1.ents «déviants» en 

ligne qui pousse les autres, avec une volonté malveillante, à s'énerver afin de perturber une 

discussion en cours (Casilli, 2012). Ce troll intervient pour la pretnière fois en ligne lors de la 

conférence. Au fur et à mesure, une histoire se met en place pour faire comprendre les 

théories d'Henry J enkins et le trans média plus particulièren1.ent. Cette expérimentation se 

présente donc comme un dispositif réHexif puisque la forme 0e jeu transmédia) est pensée 

pour permettre de comprendre le sujet même (qu'est-ce qu'un jeu transmédia ?). Le jeu 

conunence pendant la conférence, d 'une part via un lù1e-tJveet (haJhtag #transmedia) quand 

surgit le personnage« Miss Troll Média» (@misstro/hnedia) et via à un QR-code imprimé sur 

un prospectus re1nis pendant la conférence et pennettant d}accéder à un site internet. La 

narration se développe en ligne autour de comptes sur TJt'itter et Face book et d'un blog où des 

251 Florent Deloison blog, «La bataille du Centre Pompidou @ la Nuit des musées 2011», 6 juin2011, [enligne], 
http:/ / florentdeloison.fr / blog/ 2011 / 06/ 06 / la-bataille-du-centre-pompidou-la-nuit-des-musees-2011/, 
consulté le 23 novembre 2015. 
252IIübc Sir11ür1, «<\Éduque le 1..,roll n : le Centre r orr1f,idou la11ce sor1 premier _.(!Jtcr11atc Rcality Câ..t.ïlc (..:.-\.RC) », 

c!icjr, 29 mai 2012, [en ligne], http:/ /W\v\:v.club-innovation-culture .fr/eduque-le-tro!l-le-centre-pompidou
Lu1ce-son-premier-tllternate-realitv-game-arg/, consulté le 23 novembre 2015. 
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personnalités (chercheurse·s, professionnel·le·s des musées, journalistes \Veb, etc.) sont 

intervie\vées sur différents aspects liés au transmédia. Le jeu se déploie donc en ligne et dans 

la ville à la façon d 'une chasse au trésor. 

Parallèlement, G. Gauthier est l'auteur de Vëculf7tre un blog débuté en 2012. Il y le 

vécu «d'un point de v-ue cult:uraliste >> n"lais aussi rassen"lble des réflexions, des notes, des 

comptes-rendus sur la pratique professionnelle de #tnuseogeek253 pour les billets longs. Pour 

les billets plus courts, il ouvre un Tumblr intitulé LeJ ;zoteJ- de Véculturrl5-+. Parmi ses articles, 

on citera : « #\VikiCP : how this patinership bet\.veen Centre Pompidou and wikimedia 

France works255», «Concrètement, quels dispositifs numériques pour nos musées ?256», 

«Comprendre le numérique dans les musées en quatre exemples, deux enjeux et une règle 

simple. 25'"». Les billets peuvent prendre un aspect revendicatif comme « CulturetL-x, vous êtes 

253 Gauthier Gonzague,« Véculture »,[en ligne], https:/ /gonzagauthier.wordpress.com/about/, consulté le 23 
novembre 2015. 
254 Gauthier Gonzague, «Que sont les notes de Véculture », !esnotesdez:et:ulture.tHmbà:t:om, [en ligne], 
http://lesnotesdeveculture.tumblr.com/infos, consulté le 23 novembre 2015. 
255 Gauthier GonL:ague, « #\XlikiCP: how this partnership bet\veen Centre Pompidou and wikimedia France 
works », S octobre 2013, [en ligne], https: / /gonzagauthier.wordpress.com/2013/10/05/wikicp-how-tJ1is
partnership-bet:ween-centre-pmTtpidou-and-wikimedia-france-works/, consulté le 23 novembre 2015. 
256 Gauthier Gonzague,« Concrètement, quels dispositifs numériques pour nos musées ? », 4 février 201 3, [en 
ligne], 
https://gonzagauthier.wordpress.com/?s=Concr%C3%}A8tement%2C+quels+dispositifs+num%C3%A9riq 
ues+pour+nos+mus%C3%A9es+%3F, consulté le 23 novembre 2015. 
257 Gauthier Gonzague, « Comprendre le numérique dans les musées en c1uatre exemples, deux enjeux et une 
règle simple», 23 décembre 2013, [en ligne], https:/ /gonzagauthier.wordpress.com / 2012/12/23/comprendre
le-numerique-dans-les-musees-en-quatre-exemples-deux-enjeux-et-une-regle-simple/, consulté le 23 novembre 
2015. 
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rentables (alors agissez conune tels !)258 » ou « A personnal point o f v1ew on 

# 1!Iuseum\Veek259 »dans lequel il critique la Aiusemn IV'eek. 

Ask a cura tor 

« A sk a atrator» est un projet initié par la consultante :tviar Dixon et Sumo Marketing, 

une agence anglaise de marketing numérique. Il fait suite à une prenùère opération lancée par 

cette même agence en 2009 et intitulée «jollm:J a 1muet11n &q », dont le but était de faire 

connaître les comptes des musées déjà présents sur Trvitter en suivant la pratique du « #ff )> 

(jol!mJJ f ridq]). En 2010, le principe d' »AJk a tttrator» est de poser des questions aux 

conservateurs et conservatrices des musées pendant une journée en utilisant le hasbtag 

# askacurator. Sur les trois cent musées à y participer dans le monde, sept sont français parmi 

lesquels des pionniers de Putilisation des réseaux socionumériques : les Abattoirs, le muséum 

de Toulouse et P Adresse-musée de la Poste260
. 

Claire Séguret inscrit le musée de Cluny- tnusée national du Nioyen-Age, seul musée 

national à participer, qui rejoint ainsi le club des établissements innovants. Ingénieure des 

services culturels et du patrimoine, elle accède au poste de chargée de communication après 

avoir été guide conférencière quelques années pour la R:tvfN. En poste depuis 2009, elle 

s'intéresse aux potentialités du « numérique )> en termes de communication. Elle initie ainsi 

diffé rents projets: un travail de réflexion comme matque au sein des musées nationaux et 

franciliens et une refonte du site internet qui le distingue par des fonctionnalités rares : accès 

258 Gauthier Gonzague,« Cultureux, vous êtes rentables (alors agissez comme tels !)», kmoteJdeœcultttre.tttmblr.,wn, 
[en ligne], http:/ /lesnotesdeveculture.tumblr.com/post/72220206403/cultureux-vous-%C3%AAtes
rentables-alors-agissez# _ = _, consulté le 23 novembre 2015. 
259 Gauthier G onzague, «A personnal point of view on #J\tu seum\Veek », 21 m ai 2014, [en ligne], 
https:/ /gonzagauûlier.'.voràpress .com/2014/05/ 21/personnalpointofviewonmuseumweek/, consulté le 23 
novembre 2015. 
260 E n effet, 1' Adresse musée de la Poste expérimente les réseaux socionumériques de manière intense et 
innovante dans les années 2009 -2012. Alors resp onsable de la communication, Laurent Albaret crée une p age 
Netl'ibeJ du musée (Cf Annexes, pp. 15-18 ) ainsi que plusieurs comptes sur racebook et TiPitter. Il crée également 
un avatar P•jUf l'une de ses pages, Le I<id, qui esi: œprfseüté pâr l.!iï juud issu des cullecL:iuns suus la fu rme d'w1 

facteur aux allures symp athiques et qui parle à la première personne. Le musée va également être un des 
pren1iers à orgarliser des soirées pc>ur les<< farts »de la p;-tge Faceboa/e du n1usée (Ccn_lillard~ 2010, pp. 154-158) . 
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à w1.e sélection d'objets par géolocalisation et positionnement sur une frise chronologique 

avec notices développées et contenu du site indexé par des mots clés (if.. chapitre 1). 

1.3.2. La constitution d'un premier réseau 

D. Drubay, A. Romang, S. Bausson> G. Gauthier, C. Séguret se connaissent, se 

rencontrent par moment et échangent en l(~e. Ce cercle s'élargit par de nouveaux acteurs, 

parisiens pour la plupart, va permettre la cristallisation d'un petit réseau qui s'agrandit. Nous 

décrivons le parcours de quatre d'entre eux: qui ont particulièrement contribué à structurer le 

noyau des mtJseogeekx Sebastien Iviagro, Omer Pesquer, Coline Aunis et Clélia Dehon. 

Parmi ces nouveaux venus, Sébastien Iviagro a ouvert un blog en 2009 intitulé DASl'v1 

(Design Arts Sport l'vfusique) pour faire des chroniques culturelles et notamment des 

comptes rendus d'expositions261
. Après une première année à l'École du Louvre, il s'oriente 

vers le graphisme et les arts appliqués en lien avec le musée « scénographie, supports, 

signalétique, direction artistique etc ... >> Il travaille pour des galeries ou et comme chargé de 

production d'expositions pour des musées en France et au Québec. À partir de 2006, il 

devient modérateur pour un forun1. d'entraide pour des personnes souhaitant s'installer au 

Québec ce qui lui donne w1e expérience ci> animation et« gestion de communauté». En 2010, 

il crée le compte TJ})ifter de son blog qu'il oriente de plus en plus sur l'utilisation du « 

numérique» dans les musées. 

En 2012, il est engagé au musée du quai Branly comme« chargé de projets nouveaux 

médias» dont une partie de son activité doit être consacrée à l'animation des réseaux 

socionumériques. C'est la première fois qu'un musée national crée spécifiquement un poste 

pour ce type d'activité. À partir de 2013, l'intitulé de son blog personnel devient« Réflexions 

sur le numérique au musée. Par Sébastien J\1agro, chargé de projets nouveaux tnédias au 

261 ~-fagro Sébastien, «[Cirque] "Autres pistes", sous la direction de Kitsou Dubois », 2 août 2013, 
http :/ / web .archive.org/ -..veb/20090814131347 / http:/ / dasm.wordpress.com/ , consulté le 23 novembre 201S. 
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musée du quai Branly». Il y partage son expérience professionnelle dans des billets comme 

«Face book et Tu;itter comme outils de "médiation numérique"262», «Les applications mobiles 

: la médiation dans la poche263 »,<<La narration transmedia au service de la médiation264» ou 

encore «Étude de cas sur #coulisseslvi\"'V', la première journée de la #lv1useumWeek265». Si 

de manière générale son positionnement est pédagogique, il peut par moment utiliser son 

blog pour débattre avec des personnes extérieures aux mu.reogeekJ·. Dans «Les musées sur les 

réseau..x sociaux : la guerre des chiffres n'aura pas lieu266 » et «Elle est pas belle mon 

étude ?267 », il critique les palmarès de musées établis par des journalistes ou des entreprises 

de marketing qui instrumentalisent des données quantitatives (métriques des réseau..x 

socionum.ériques) . Il leur reproche de ne pas prendre en compte des critères plus qualitatifs 

comme la cohérence des stratégies numériques, l'originalité ou les liens tissés avec les publics. 

De fait, la source de la tension a pour origine la 1nesuœ des retombées des actions sur les 

réseaLLx socionun1ériques. 

Lors de l'édition 2011 de la Nuit des I\1usées 2011, il fait la connaissance de Gonzague 

Gauthier que nous avons évoqué pour ces expérin1.entations au centre Pom.pidou, Omer 

Pesquer, Coline Aunis et Clélia D ehon dont nous allons décrire le parcours professionneL 

262 i\!Iagro Sébastien,« I-~àœbook et T1vitter comme outils de "médiation numérique"», 11 décembre 2014, [en 
ligne], https: / / dasm.wordpress.com/2014/ 12/11/facebook-et-twitter-comme-outils-de-mediation
numerique/, consulté le 23 novembre 2015. 
263Magro Sébastien, «Les applications mobiles : la médiation dans la poche», 14 décembre 2014, [en ligne], 
https:/ /dasm.wordpress.com/2014/12/14/les-applications-mobiles-la-mediation-dans-la-poche/, consulté le 
23 novembrt 2015. 
264 Magro Sébastien, «La narration transmedia au service de la médiation », 9 avril 2015, [en ligne], 
https:/ / dasm.wordpress.com/ 2015/ 04/ 09 /la-narration-transmedia-au-service-de-la-mediation/, consulté le 
23 novembre 2015. 
265 i\'fagro Sébastien, «Étude de cas sur #coulissesM\V, la première journée de la #i\lusewn \""\leek >), 27 mai 
2014, [en ligne] , https:/ / dasm.\vordpress.com/ 2014/ 0S/27 / etude-de-cas-sur-coulissesmw-la-premiere
joumee-de-la-museum\veek/ , consulté le 23 novembre 2015. 
266 Magro Sébastien,« Les musées sur les réseaux sociaux : la guerre des chiffres n' aura pas lieu», 9 novembre 
'Jf\ 11 r,_ 1;~ "1 1-.~,~ · 1 I ..J ~ ~~ .. -" -.-1-- r.~ ~ ,._,~ /'J f'1"11 /·11 / no / L . - ~"~ ~" - ~··- L. ~ --. ~, . ~ -- -- ~ "--:~·-- · 1., ~ - ,.-.. " .-l"~ 
.::...\.1..1. .1. > L\....11 llt:)LH.-J , llLLtJ.:l · / / Ull. ;)1J.1 . vvu.L LL_tJl.L. ;).).\,..,\...J.11.1J ,.;...v.J..l. f .L.J.. J V/f JL.~-111U~ L.L~- ~ u . .L-.1\...;:}-..LL... O:H ... a..u ..... \..-,:,V \...lLlu ..... ô .. -1ll.-.zsu.LJ..J..L--uL. ;:,-

Chiffres-naura-pas-lieu/, consulté le 23 novembre 2015. 
2671\fagïo Sébâstitn, (~. E11t est y~~ belle tTiCr!1 étude ?-' >~, 22 ,~. .. .. 2015) [ë:n ligne], 
https: / / dasm.wordpress.com/2015/ 06/ 22/ elle-est-pas-belle-mon-etude/, consulté le 23 novembre 2015. 
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Omer Pesquer est analyste-programmeur dans l'info:rn'latique industrielle, dans les 

années 1990, puis développeur de sites internet. Il est proche des mondes de la bande

dessinée, des fanzines et de la science-fiction. Une grande partie de ses références sont tirées 

de la« cyberculture ».Bien qu'ayant pat:ticipé à la conception de certaines bornes multitnédias 

de la cité des Sciences et de l'Industrie, il ne s'oriente ·véritablement vers le secteur culturel 

qu'en 2008-2009 avec des contrats de refonte de sites Ùlternet. Cet intérêt pour les musées 

est lié à une double frustration qu'il exprime en tant que membre du public: 

«OP : d\me part, que les gens dans les expositions ne soient pas inclus d'une 

façon ou d'une autre, et même quand c'est fait, c'est à part, quelque pat:t on contraignait 

le public à être spectateur et on n'utilisait pas sa richesse. Et l'autre partie, c'est que le 

monde muséal était très rigide sur ce qu'il proposait comme regard sur ses œuvres. 

NC: En termes d'interprétation? 

OP : j\1mml1. Et en tem1es de fiction. J'y tiens beaucoup. ( .. . ) Je trouve que 

justement la fiction fait partie du réel et quand la Joconde, pourquoi et tout ça, elle a été 

volée et on a imaginé beaucoup de choses à l'époque. Donc le côté fiction romanesque, 

c'est une vision qui était pas extrêmement travaillée dans les musées, jusqu'à récemment 

NC: tu velLx dire en termes d'imaginaire autour des œuvres mais pas tellement 

comme re-création à partir des œuvres ? Comme processus c-réatif. . . ? 

OP : ~'\.11 si si, y' a ça. Souvent les représent:'ltions dans ce domaine-là sont plus 

éducatives que créatives. Je serai plutôt du côté créatif. On t'apprend plus à créer dans 

les codes, peindre à la Niir6 par exemple, qu'à détruire les codes ( ... )268 » 

Il regrette d'un côté le peu de prise en compte du public par les institutions culturelles 

dans la fabrique du patrimoit'le et de la culture et de l'autre, une attitude jugée sacralisante des 

institutions envers les œuvres. Il discute ainsi le rapport des institutions envers leurs publics 

et envers leurs collections qu'il considère trop soucieuses de contrôler de potentiels 

«débordements». Quand on aborde les années 2010-2011, la perspective de faire partie d'un 

268 Entretien (face-à-face, printemps 2015). 
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« m.oment des possibles» qu'il compare aux débuts de la micro-i11.formatique, du multimédia 

et d'internet est pour lui une motivation à participer aux échanges en ligne et aux actions 

proposées. Sa veille est très active et il réalise de nombreux lù·e-tu.Jeets d'expositions ou de 

conférences, de son propre fait ou plus rarement invité par les institutions. 

La troisième personne dont il est question est Coline Aunis. Elle valide, après des 

études en sciences, le DESS conm1.unication scientifique et technique de l'université de 

Strasbourg où elle apprend divers techniques de conl.ffiutl:Îcation et de journalism.e 

scientifique (oral, écrit, multimédia, internet, etc.). Elle enchaîne des missions de médiation 

au Palais de la découverte puis au musée des Arts et Métiers. Dans ce dernier musée, elle 

o btient le poste de cheffe de projet web et multitnédia en 2008. Dans ce cadre, elle opère une 

veille sur les grandes tendances en matière de commtmication sur internet et repère sur TJVitter 
les acteurs déjà cités. En 2010, elle ouvre le compte Tzvitter (et participe à« La Nuit twitte » 

2010) et la page Facebook du musée. L'expéritnentation des« nouvelles technologies» s'étend 

aux pratiques de visite avec le jeu PLU G réalisé dans le cadre d'un financement de l'ANR et 

d'un partenariat avec plusieurs laboratoires d'université et entreprises (As tic et Aunis, 2009; 

Jutant, Guyot, et Gentès, 2009). En septe1nbre 2012, elle rejointréquipe du l'vfuCEivi en tant 

que responsable web et 1nédias sociaux. 

-E n décembre 2010, les Rencontres \Vikimedia donne à voir les partenariats entre \Vilcimedia 

et les institutions culturelles dans le monde et en France (bibliothèques de Toulouse, BnF) 

et les possibilités offertes par les n1étadonnées pour la diffusion des connaissances. Coline 

Aunis y organise la table ronde intitulée« Ivfusées 2.0 ? »et invite S. Bausson, D. Drubay, Ian 

Padgham (Digital engagement associate au Mo1-1A de San Francisco) entre autres. Pour 

beaucoup, ces rencontres sont l'occasion de re-connaître des personnes rencontrées sur 

Tu;itter et tnarquent un moment particulier dans la fédération des m11seogeeks. Le soir, un petit 

groupe se retrouve chez Diane Drubay pout continuer à échanger. Ces « muséoApéros » 

vont se poursuivent par la suite, organisés par D . Drubay et S. Bausson, dans l'idée de 
partager les idées et les expériences professionnelles de quelques-uns et pour donner une 

prenuère structuration aux échanges réalisés. L'inv-itation se fait en ligne, avec le réseau Ning 

puis par l'intermédiaire d'un groupe secret sur Faabook, ce qui signifie que l'invitation se fait 

par cooptation. La discrétion du groupe fàcebook a pour objectif de pern1.ettre une discussion 
nPt"\C~P rl\-t'nt'nP rl~t--:\rh~P rl Pc ;t"\Cf-.jf-llf-.jn-MC 'l-.:TPr 1PCr111Pl1Pc lPc -t'n P f'nh-t'PC f--t'-:IU-:I;llpnf 1\11 l\1"'tf-
!-'~LLu-~ ~ ..... LLLLLL- ~-~~-LL-~ -....- 0 U>.U'-L~'-'-~'-' -LL U ~· -- L-~'-1~-LL-U L~~· LLL-L .LL~~-0 ~U-<-> ~·~L-LL~ ..... ~ '-'LL~ 
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travaillé. En 2011, le groupe compte une trentaine de m.etnbres 269
. Le principe déclaré du 

groupe est une construction sans leadership ni hiérarchie. Buz:zemn, devenu entre-temps une 

agence de cotntnunication sert de lieu aux rencontres et créée le logo des « tnuséoApéros ». 

Le choix de rencontres informelles, en dehors des heures et des espaces de travail, a pour 

objectif de libérer la parole et de favoriser la création de liens affinitaires270 (Ibid,). Ces 

quelques rendez-vous sont l'occasion de réfléchir sur des thèmes précis, de formuler des 

bonnes pratiques, de penser les avantages et inconvénients d'initiatives réalisées par chacun. 

Fin juin 2011, Clélia Dehon, notre det:nière actrice, lance une invitation sur Tu;itter 

puis f'àcebook pour un «pique-nique numérique». l~lle termine alors son métnoire sur les 

applications mobiles des musées271 dans le cadre du tnaster 1 «Conception et direction de 

projets culturels » à l'université Paris Sorbonne. Dans le cadre de sa recherche, elle fait une 

veille sur Tu}itter et se lie avec les autres personnes déjà citées. Une trentaine de personnes se 

rend à ce pique-nÎL1ue, qui est considéré aujourd'hui comme un mon1ent fondateur de la 

sttucturation du groupe des museogeekl-72
. Après son master 2 en «management des 

institutions culturelles » à l'université Dauphine, elle alterne des missions de médiation 

culturelle et de médiation numérique entre autres au Palais de Tokyo, au musée du quai 

Branly dans le cadre de Photo-Quai (festival de photographie contetnporaine) et au centre 

Pompidou, depuis 2013, où elle est finalement engagée comme rédactrice éditoriale pour le 

web et les réseaux socionumériques dans le même serv·ice que G . Gauthier. 

269 Hadid Sabrina, << Comment l'institution muséale peut-elle exploiter les technologies de l'information et de la 

communication p our résoudre ses dysfonctionnements organisationnels ? », mémoire de master 2, Université 
Paris 13, 2011, pp. 43-46. 
270 Ibid., pp. 49-55 
271 Dehon Clélia, « Le téléphone p ortable, nouvel outil de médiation culturelle dans les institutions muséales 
françaises», mémoire de master 1, Université Par:is III Sorbonne-~ouvelle, dir. de Cécile Cannrt, 2011, [en 
ligne], https:/ / fr.scribd.com/ doc / 62562855 /Le-tdephone-portable-nouvel-outil-de-rnediation-culturelle
dans-les-instiLutions-museales-francaises, consulté le 30 novembre 2015. 
272 Magro Sébastien, « Qui sont les #museogeeks? », 15 avril 2013, [en ligne], 
https:/ /sebastienmagro.net/2013/04/15/qui-sont-les-museogeeks/, consulté le 30 novembre 2015. 
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Ainsi donc, entre 2007 et 2011, autour de ce noyau d'une dizaine de personnes va 

progressivetnent se développer une première forme d'organisation des museogeekJ qui pour 

l'heure ne regroupe que quelques dizaines de professionnel·le ·s de la culture et d'étudiant·e·s 
en fin de cursus universitaire. Ensemble, ils vont opérer une «mise en culture» de réseaux 

et technologies numériques considérés conm1.e des innovations. Tou·te·s sont au début de 

leur parcours professionnel et aucun· e n'occupe encore de poste à responsabilité.. Les 

influences de chacun ·e sont multiples, allant de la cyberculture et du «Libre» à des 

enseignements universitaires en études culturelles, muséologie, cotnmunication et markéting. 

Les discussions en ligne, les projets et les rencontres qui se font au gré des occasions 

dessinent un espace social où le groupe des lntJSe({_geekJ· prend corps petit à petit. Ces tnembres 

opèrent une veille et échangent en ligne : à pat-tir de blogs, de leurs profils Faœbook et sui-tout 

sur Tn;itter. Quelques-un· e · s utilisent un blog pour exprimer leurs idées n1.ais leurs 

productions éditoriales sont irrégulières et assez peu commentées. Le blog Btt'{!(_eum constitue 

la seule exception avec des publications régulières depuis 2007: il témoigne de la légitimité 

de son auteure comtne « agence de stratégie digitale et de communication273 ». 

Rapidement, des « tests» au sein des établissetnents culturels matérialisent les 

réflexions du groupe. Les blogs, les sites de partage de contenu et les réseaux 

socionumériques sont des outils que ces professionnel·le · s maîtrisent et qui leur donnent un 

espace de création en dehors des sites intetnet institutionnels. Cotrune ces projets ne 

nécessitent pas d'infrastructures lourdes et se déroulent dans des espaces aveugles au.....-:: autres 

professionnel·le·s, ils peuvent être réalisés assez facilement et, dans certains cas, sans l'aval 

de la hiérarchie. 

le 30 novembre 2015. 
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2. Extension et structuration du groupe des 

museogeeks 

À partir de 2011, de multiples pratiques vont cristalliser et structurer les muJeogeekJ. 

Elles prennent la forme de projets réalisés en partenariat avec les établissements culturels, de 

pratiques numériques et culturelles collectives, et de structuration de la professionnalisation 

par des groupes de travail entre professionnel·le·s et des espaces en ligne. 

2.1. Structuration autour de pratiques numériques 

Nous considérons ici un réseau d 'individus qui «n'habitent» pas dans un seul lieu 

nutnérique (Pastinelli, 2006) mais construisent leur présence en ligne selon des opportunités 

individuelles et collectives. Chaque personne construit et distille son identité grâce à plusieurs 

comptes sur plusieurs sites qu'elle ouvre plus ou moins aux autres : 

« Dans cet exercice d'effeuillage des différentes facettes d'un 1ndividu, se met 

en scène un l\,1oi que l'on pourrait qualifier de « cubiste », un moi facettisé qui 

s'affiche à travers différentes matières de l'expression et dont l'accès se trouve 

parfois subtilement distribué entre Wl statut privé (amis, famille) et un statut public.» 

(Allard, 2007, pp. 59-60) 

Le réseau des JJZ!IJeogeekJ se tient sur les intersections de ces espaces à la visibilité en 

«clair-obscur» par rapport à leur identité (Cardon, 2008, pp. 2-4). La structuration du réseau 

se réalise d'une part à travers des pratiques individuelles de veille dont la visibilité dépend des 

caractéristiques sociotechniques de chaque plateforme (Ibid, p. 5) : la diffusion s'opère du 

compte personnel d'un acteur vers son groupe d 'abonné·e·s. D'autre part, la veille et la 

diffusion d'informations se stntcturent sur des espaces collectifs (pages et sites communs) et 

à travers des pratiques coffiinunes Q'utilisation du haJhtaiJ. C'est de cette deuxième modalité 

dont il est question dans cette partie. 
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2.1.1. Un hashtagpour se définir 

Des museogeeks 

Si on ne peut pas connaître l'inventeur du néologisme «museogeek », il est intéressant 

de comprendre comment il est mobilisé. Début 2011, il commence à être utilisé à l'oral pour 

désigner progressivement des personnes comme étant des Jtm.reogeeks. Il est employé la 

première fois sur T1vitterpour saluer Samuel Bausson (figure 20274
). 

Otivier_Hag @Olîv1erhag - 14 janv_ 2Di1 
CNl~;anwet!)âUs~;on coucou museogeek :} 

FIGURE 20: PREMIER MESSAGE SUR TWITTER UTILISANT LE TERME 11 MOSEOGEEK11 (CAPTURE LE 

3/11/2015) 

Le terme est réutilisé ponctuellement pendant les mois qui suivent (7 fois) avec une 

orthographe oscillant entre « museogeek » et « museogeek », particulièrement dans le 

contexte du« follow friday » (#ff ou #FI-'). Cette pratique consiste en la recommandation, à 
des abonné·e-s de TuJitter, de comptes à suivre, tous les vendredis. S'en trouve facilitée la 

mise en réseau des individus (figure 21 275
). 

Il apparait pour la première fois sous la fonne d'un hasf1tag dans une discussion sur 

un éventuel rendez-vous à l'occasion de la fête de la musique (figure 22276
). 

274 Hague Olivier, Publication sur Tn.:itter, 14 ju11let ')Il 11 
..:...V~.J.J 11h19, 

https: / /twitter.com/ Olivierhag/status/25859514284638208. 
275 Bardon Audrey, Publication sur Twitter, 10 JU1n 2011, 17h28, 
https:/ /Kvitter.com/ audrey_bardon/ status/79208401502089216; Séguret Claire, Publication sur T7bÙ!et; 10 
juin 2011, 21h37, h ttps:/ /twitter.com/comcomcla:ire/status/79271002118434816; Pesquer Omer, Publication 
sur T7t'itter, 10 juin 2011, 23h58, 11ttps:/ / h!vr1tter.Ct)!n/ _ u!nr/ stattrs/79306589592,+8998~1; Gatune c~rcline, 

Publication sur Tn-'itter, 11 juin 2011, OhSS, https:/ /twitter.com/carolinegaume/status/79320718814347264. 
276 Nieri1Js, Put.lication su.r T1;;itter; ]U1tl 

https: / / twitter.com/meribs / status/83216284325650433. 
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Caroline Gaume @carolirn::gaume - 11 juin 20 i 1 
:Qz_onw kss 1\--ss kss tu fats les museog·eek boys et pas les museogeekgîrls? J\1\ 

A!fid1er la conve-rSBtion 

Omer Pesquer <@_amr - 1 û juin 2011 
<fFf muséogeek boys •@samtJe!bausson @dasmtv·.'eets @gonzagautlïier 
c.fi>carpe\Vebem @objeuV21ftC @cyt)Ufl!< @\AxelArwal< @a!aimomang 
;g~f·;!r_~necenat 

(..,. i:'..'l ,;"''l w 

Claire Séguret @}co:rncomcla.ire- 1G juln2011 
+1! Bon WE RT ~-~i)rn er!bs: #Ff museogeek! lRL #drearnteam l\::D carr~e\:ve!Jem 

@m :meDrubay ({t;SaonnahaüiD '~Dgonza·;Jauthter @tiasmtweets @_omr 
@MarineSofchoi 

t:i1 oft'? 

Audrey Bardon @audrey_bardon - 10 Jdn 2D11 
:fFF muséogeek (glvlarineSoicho~ @•objetivarte @;g.onzagautllier 
@DîaneDruttay {]Jccmcomciaire C(i:;àasmtweels @_omr :?;Jneritrs :1:zaudreyc!g 
:@carpewebem 

<!-.. *-~\ft 

FIGURE 21: UTILISATION Dl! TERME "MUSEOGEEK" DANS LE CONTEXTE DU 

"FOLLOWFRIDAY"(CAPTURE LE 3/11/2015) 

meribs @merlbs- 21 juin 2011 

§ carpewebem. je commence a faire la queue, deja pas mal de monde. D'autre 
:f.tmuseogeek present ?? Partant ? 

13:54 - 21 juin 2011 ·Détails 

4,1~ '~~ ~"'" ~y. <!HIH\'-

FIGlJRE 22: PREMIER MESSAGE SUR TWITTER UTILISANT LE HA8HTAG 11 MUSEOGEEK" (CAPTURE 

LE 3/11/2015) 
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Sébastien 
@seboaniel \ tOUS SU lï 

Artnivore œuvrant pour le numerique 
dans la culture et le théâtre f Founder 
@TMNlab 1 Arumnus @neomabs_ 
#theatrogeeks #museoge-eks 

Sébastien Magro 
@dasntweets vous surr 

New media manager @quaibranty 1 orga 
@MuzeoNum j teacher @mnm_p3j 
#museogeeks #museumed #médiation 
#accessibilité #SHS l cultures eL 

Mail:é Labat 
@MaiteL:atJ VOU S SU!T 

La vie c'est comme une bicyclette __ _ 
#museogeek #histoire #BD et du 
numer1que au @CVersatlles 

Michele Margueron 
@mmrçueron vcus svrr 

Joyeuse, rieuse, pulpeuse alsacienne à 
Paris, #museogeek et fan de clowns 
russes 

Wozniak 
@Lucffe\'ioznî3k vous strr 

#Museogeel< #cînéma #migration 
#Madinïna #Breizh branchée 
@cileimmigration Partante pour la 
mission habitée sur mars en 2024 __ _ 

Ronan Bretel 
@RonanBretel vous- s.urr 

- Passionné - VJe de cu!ture(s), d'art, 
d'histoire, d'enchères et de patnmoine -

#Museogeele - Met l'opus à l'oreille ! -
tnsatiabte cwieux- Juriste cte raison 

FIGURE 23: EXE MPLE DE COMPTE S T\VITTER I NTÉGRAN T LE HASHTAG"MUSEOGEEK" À LEU R 

BIOGRAPHIE (CAPTURE DU 2/01/2016) 

Aujourd'hui277
, 54 utilisateurs et utilisatrices mentionnent le haJhtag dans leur 

«biographie» de compte sur Tu1itter. Comme l'espace d'écriture est techniquement limité 
dans la« biographie», on peut considérer que la mention du haxhtag est un signe identitaire 

fort (figure 22278).11 est approprié par des salarié ·e ·s d'établissements cultllrels et 

patrimoniaux qui indiquent le notn de leur employeur par la mention du compte T1vitter 
(@LeC!v1N, @quaibranly, @CVersailles), par des salarié·e·s du privé ou des travailleurs et 

travailleuses indépendant· e · s (graphiste, « designer d'expériences spatialisées ») qui indiquent 

2ï 7 Au 3 m ars 2016. Je remercie Antoine Courtin qui m'a fourni ces données qu'il a collectées. 
278 ~ebastten, Compte 1 1Vttter , http s:/ /twitter.com / sebdaniel; L\ l<uté Labat, Compte 1 Jt•ttter, 
https: / /twitter.com /MaiteLab; Lucile \Vozniak, Compte Tn,itter, https:/ /twitter.com /Lucile\Vozniak; 
Stbastien 1\Iagro, Cc!l!lpte 1,n;itter, l1ttps:/ / t\·vittt:r.corrt/ das.r11lJPet!J; .~v!iclïtlt: 1\{argtlt:.ïo:n, Cornpté 
Twitter, https:/ / tw itte r.com / mmargueron; Ronan Rretel, Compte TIJJitter, https: / / rn.-itter.com / RonanRreteL 
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leur site internet ou le compte Tn;itter de leur société, ou encore par des personnes qui se 

revendiquent comme de passionné·e·s de ctùture. Certains individus ne livrent pas 

suffisamment d'éléments pour qu'on connaître les raisons de leur identification comme 

JmtJeogeekJ. 

Le nom« museogeek >'>est une création fom~é du substantif« geek »qui désigne une 

personne et du préfixe« museo »qui fait référence au monde des musées. Si l'existence d'une 

« cwture geek » en tant que groupe social spécifique est à interroger, c'est que le « geek » est 

avant tout le stéréotype du jeune homme fan de technologies (Peyron, 2013). Le fan est lui

même caractérisé par un rapport identitaire fort à l'objet de son atnour et ses 1nanières de le 

goûter à travers des pratiques participatives qui indiquent une réception active co1n1ne la 

cotnpilation de savoirs encyclopédiques ou l'écriture de fanfictions (Le Guern, 2002; Le 

Bart, 2000) . Surtout les pratiques fans sous-entendent la constitution de «communautés» 

qui se retrouvent autour de l'objet aimé, soit des groupes sociaux qui se distinguent d'autres 

groupes. De cette manière, l'adoption du nom « tnuseogeek » performe l'idée même de 

l'existence d'une c01nmunauté. 
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La reprise du nom dans des articles de presse en ligne279et dans les intitulés de sites 

internet personnels280 montre le succès de cette performativité. On peut également faire 

l'hypothèse que l'appropriation du tenne « tnuseogeek » permet aux acteurs de revendiquer 

d'autres rapports et d'autres pratiques quasi-professionnellles liées aux collections et aux 

musées, qui seraient éloignés de pratiques comme la visite ou le rapport érudit aux objets et 

alLX savotrs. 

Usages du hashtag 

Les usages des haJhtagJ peuvent recouvrir des fonctions et des sens très variés. On 

peut noter deux usages principatLx, non exclusifs l'un de l'autre, l'indexation et la mise en 
relation: 

«En tant qu'outil d'indexation, le hashtag autorise « l'investigabilité » du 

discours, ce qui signifie qu'il permet de constituer des ensembles thématiques de 

279 Claude Carine,« Le numérique réinvente la consommation culturelle», lattibtmejr, 19 août 2014, [en ligne], 
http:/ /\v""vV\v.latribune.fr/ entreprises-finance/services/tourisme-loisirs/20140818trib000844827 /le
numerique-reinvente-la-consommation-culturelle.html, Crequy Perrine, « Diane Drubay, la grande prêtresse 
des "néo-musées"», !attùumef1-, 28 juillet 2014, [en ligm:] , http:/ hv\vw.latribune.fr/blogs/generation-peur-de
rien/20140728trib000841931/ diane-dmbay-la-grande-pœtesse-de-1-innovation-numerique-pour-les
musees.html; Forster Siegfried,« La créativité entre art numérique et industrie», .tjifr, 02 juillet 2014, [en ligne], 
http: / /\V\V<...v.rfi.fr/ culture/20140702-creativite-art-numerique-industrie-mcd-emma.nuel-mahe; Caria Erwan, 
Gévaudan Camille, «"Le selfie est un portrait de soi dans le monde"», liberatio1Zfr, 24 avril 2014, [en ligne], 
http:/ /\vww.liberation.fr/ ecrans /2014/04/24/ le-selfie-est-un-portrait-de-soi-dans-le-monde_1003965; 
Chapon Benja.n1În, « Tu;itter célèbre les museogeeks», 20rnùzuteJff; publié le 24 mars 2014, mis à jour le 15 
septembre 2014, [en ligne] , http:/ /\.VVvw .20minutes.fr/ high-tech/ l330326-20140324-twitter-celebre
museogeeks; Frouin Guillaume,« Les geeks vont revisiter le musée», 20minttteJ·fi~ publié le 07 novembre 2013, 
mis à jour le 14 septembre 2014, [en ligne], http: //'\.V\v""vv.20minutes.fr/na.ntes/124685S-20131107-geeks-vont
revisiter-musee; Schmitt Amandine« On a trouvé de la vie sur Google + >>, tempJï-eeL.nottl'elobJ.com, 20 juin 2013, 
[en ligne], http: / /tempsreel.nouvelobs.com/ les-internets/20130620.0BS3989/ on-a-trouve-de-la-vie-sur
gnngle.html ; \Veickert Clio,« Les musées s'emparent des rései!ux sociaux >>, tèleramafr, ·15 mars 2013, [en ligne], 
http:/ /w<...\w.telerama. fr/ scenes/ quand-les-musees-s-emparent-des-reseaux-sociaux,94756.php. Tous ces 
articles ont été consultés le 3 n ovembre 2015. 
280 « Museogeeklyyours », tttmblr.com, (en ligne] , http:/ / museogeeklyyours.tumblr.com/; Courtin Antoine, 
(( l'vluseugeeks= rnusée~ + uurnériliue + < 3 », [eu li~91e}, hi.Lp: / /museug;eeb.cum/ et Duuùelet Pauline, 
« Museogeek », [en ligne), http: / / web.archive.org/web / 20130408035012/http:/ /W\vw.museogeek.com/ 
(aujot!rd'hui fern1é), cot1sultés le 3 !l0\7 en1bre 2015. 
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messages et d'effectuer des recherches d'occurrences à l'aide d'un moteur fourni par le 

site( . .. ). En tant qu'ils agencent des soliloques, dialogues, discussions collectives ou 

parallèles, ces ensembles thématiques tendent à produire lill effet conversationnel. D e 

la même façon, on peut considérer que l'etnploi d'un /lashtttg~ en tant qu'il dénote une 

volonté de mise en relation, peut être considéré comme une pratique conversationnelle 

en soi >> (Cervu.lle et Pailler, 2014, [s. p.]) 

L'utilisation d'un hasl1tag ancre souvent des pratiques de réception (majoritairement 

télévisuelles) à des moments ritualisés Qeanne-Perrier, 2010). En revanche, le ha.rhtag 
#rnuseogeek n'est rattaché à aucun évènement en particulier2s1

. Entre le 1er janvier 2015 et 

le 1er janvier 2016, le bashtag#museogeeks a été utilisé 5770 fois par 1733 comptes différents 

: il est devenu une convention qui dure dans le tetnps pour un ha.rhtag inventé plus de trois 

ans auparavanr82
. Ici, la création d'un réseau est la principale motivation à son utilisation. 

Parmi les tlveet.r, on trouve des messages originau..x (écrits par un usaget' e) ou 

des retweets d'autres comptes c'est-à-dire la red-iffusion d'un tu,eet écrit par quelqu'un d 'autre à 

ses propres abonné· e ·s. 

Un suivi au long cours de ces échanges indique que la très grande majorité des 

m.essages consiste en la socialisation par retJveet des résultats d'une veille produite par 

quelques-uns . Cette veille consiste dans la diffusion d'articles en ligne sur les sujets des 

dispositifs numériques et de l'innovation numérique, appliqués à la culture et à des dom.aines 

281 Il existe assez peu d'exemples d' bashtag employé dans la durée. Le haJ·htag #directAN est utilisé par les 
parlementaires, leurs assistants, les ministres, les groupements d'intérêt et les journalistes p olitiques pendant les 
débats à l'Assemblée Nationale (Chibois, 2014a). 
282 Je remercie à nouveau Antoine Cout-tin qui a récolté ces données et m 'autorise à les publier dans le cadre de 
cette recherche. Méthodologie employée : l'API publique de Tu 'i!ter ne garantit Yarchivage intégral de tuieetJ 
qu'au cours des 15 jours qui suivent leur publication ce qui interdit une collecte de corpus de tJJ.1eetJ a posteriori 
(Com-tin et Foucatùt, 2015) . Une récolte automatique des tweet.r (associées à un certain nombre de métadonnées 
comme la date, le nom de l'émetteur, la langue, etc.) utilisant le ha..rhtag #museogeek et/ou #museogeeks a été 
réali sée du 1er janvier 2015 au 1er janvier 2016. 
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proches. A la fonction initiale du hashtag (pennettre de la mise en relation) s'est ajouté celle 

de la structuration d'un espace de discussion thématisé. 

Pour l'année 2015, la répartition des tJ:J/eetspubliés (figure 24) montre ainsi qu'une très 

grande majorité des usager·e ·s (64~/o) ne l'ont utilisé qu'à l'occasion d'un seul message et 

gu'un très petit nombre de personnes (6) l'ont utilisé beaucoup plus massivement (531, 409, 

316,259, 205, 126 fois). Pour le dire autrement, 6 personnes ont publié près du tiers des !J.Jieets 

(32 °/ o) contenant le haJhtag. 

Taux de réponse : 100,0~/o 

Nb 

I l tweet 1113 

lz hvcets 322 

3 tweets 90 

4 à 10 tweets 150 

11 à 100 twet~ts 52 

101 à 550 t\'1\teets 6 

Total 1733 

64,2°/o 

18,6(~/0 

~ 5,2°/o 

fJ. 8,7°/o 
i1 3 00 ' ~: -' / 0 

- 0,3~/o 

FIGURE 24 : NOMBRE DE TWEETS ENVOYÉS PAR PERSONNE DURANT LA PÉRIODE ALLANT DU 

01/01/2015 AU 01/01/2016 

Le très petit nombre d'usagers gui publient la majorité des tweets contenant le hashtag 

forme l'épicentre de cet espace m.édiatique. Il s'agit d'O. Pesquer, S. &fagro, le compte 

l'vfuzeonum, Antoine Courtin, le compte du site Blog Att Design tenu par un consultant en 

cotnmunity management. 

Comme nous le verrons dans la partie suivante, lv1uzeonum joue un rôle important 

dans la structuration des mu.reogeeks. Le compte est alimenté par les membres de son 

«bureau» dont O. Pesquer et S. iv[agro. Tous deux sont passionnés, cherchent à ·vulgariser 

leur domaine en diffusant de la veille et à constituer un réseau. Les trois autres comptes sont 

tenus par des indépendants dont un des enjeux forts est de déYelopper de futurs partenariats. 

Enfm, le si.~ième compte, celui de la lviuJ·eum Week, est un cas tout à fait particulier : avec un 

seul tn;eet a été émis, il a été n1entionné 286 fois par les autres, ce qlù représente un fort« talLX 

au. centre de l'espace 
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« museogeek »dessiné sur TJî/Îtter en 2015, ce qui explique l'importance de la liaison entre le 

haxhtag #museogeek et la LVItW?t!Jt rf:/eek. 

Les usages du haJhtag ne visent pas l'instrumentalisation du débat public283
, c'est-à

dire à constituer des groupes de pression qui tenteraient de faire basculer les opinions dans 

un sens ou un autre, comn1e ça a pu être1e cas à propos du mariage des personnes de même 

sexe en 2013 (Cervulle et Pailler, 2015 et 2014). "Niêtne si certaines conversations peuvent se 

crisper, l'espace numérique de sociabilité #museogeek (Cervulle et Pailler, 2015, p.2) n'est en 

rien une arène pour des débats inscrits à l'agenda politique ou législatif. Il n'a pas vocation à 
servir d' « appeau à journalistes » comme d'autres hashtag le sont pour les élus qui se 

construisent des espaces de visibilité grâce à T;vitter (Chibois, 2014a). Toutefois, les 

journalistes culturels travaillant également à partir de T1vitter, les Jmtseogeeks sont devenus un 

sujet d'articles en soi pour une majorité de journaux en ligne et de blogs et la dimension du 

collectif a été un des points de vue les plus traités284 
. 

2.1 .. 2. Muzeonum 

En août 2011, Omer Pesquer crée Muzeonutn, un wiki destiné à regrouper des 

informations« sur le numérique au musée et cL1.ns la culture285 » :mémoires, thèses, et articles 

sur le sujet; listes de prestataires, informations sur les financements possibles, outils ou sites 

de recherche d'emploi. De notnbreuses informations partagées sur les pages }1àcebook et 

Tn;itter sont archivées sur le wiki. Afin de développer et structurer l'action, un comité informel 

283 Certains haJ-btag,, permettent une stmcturation médiatique des débats sm Twitter. Dans le cas des hashtags 
#mariagepourtous et #manifpourtous qui ont été majoritairement utilisé, les deux hashtagJ constmisaient deux 
arènes distinctes qui restaient imperméables entœ elles. Elles n'avaient pas la même définition de l'objet du 
débat, ni les mêmes termes (Cervulle et Pailler, 2014) . 

284 if note n°83. 
2B5 ~Iuzeonum, « Bienvenue sm le \~!iki de MuzeoNum », [en ligne], 
http:/ /~'WW.muzeonum.org/wiki/doku.php, consulté le 20 octobre 2015. 
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se tnet en place. Outre O. Pesquer, il est cotnposé de C. Aunis, A. Defretin, G. Gauthier, S. 

1-fagro et Hélène Herniou, remplacée parC. Dehon fm 2013. Des rencontres« Ivfuzeonum 

IRL» sont organisées régulièrement à Paris pour fédérer les acteurs 286ou sur un thème 

particulier de discussion: «Retour sur la Responsive Afu.seJtm Week »le 27 novembre 2012, 

«Play with me ! »le 26 février 2013 ou« 1-'Iontrer les données» le 10 décembre 2013. Elles 

ont lieu dans un café et en soirée. 

Le wiki a explicitement une visée professionnelle : par le rassemblement de références 

théoriques, de conseils et de préconisations pratiques et par la monstration du réseau des 

professionnel·le · s. Toutefois une minorité de contributeur·trice·s participe à la construction 

du wiki pendant qu'une majorité posent directement ses questions sur le groupe Facebook. 
Les groupes Facebook ont la particularité d'être accessibles sur demande: cette caractéristique 
technique permet de valider qui peut voir les discussions ou non, permettant de favoriser un 

échange professionnel dans une relative confidentialité. Ainsi, actuellement, plusieurs 

messages sont publiés par jour sur le groupe ['acebook, que ce soit pour faire une demande ou 

pour relayer une information. Cet espace est utilisé par beaucoup d'étudiant·e·s qui posent 

des questions en lien avec leur recherche universitaire, voire gui lance des questionnaires en 

ligne destinés aux professionnel·le·s. Cet intérêt s'explique par l'accès direct au.x 

professionnel·le·s qu'il permet, et qui est peu aisé quand on n,appartient pas à leur cercle287
. 

Une veille est menée sur Tu,itteret dans une moindre mesure sur le groupe Fûcebook: plusieurs 

messages sont publiés chaque semaine. 

Des rappels à l'ordre réguliers des organisateurs et organisatrices, que ce soit la 

nécessité de développer le wilci ou les fonctionnalités qui permettent de vérifier st une 

questton a déjà été posée, m.ontrent i>utilisation ponctuelle et opportuniste du groupe 

286 « IRL >> signifie « in real life » en opposition aux rencontres en ligne. Les rencontres ont eu lieu les 6 juin 
2012, 4 juillet 2012, 2 c;ctobre 2012, 25 avril 2013~ 4 juillet 2013, 22 c;ctobre 2013, 26 mars 2014 pour IJaris. 
Des rencontres ont eu lieu dans d'autres villes :Lyon (avril 2013) et Bruxelles (mars 2014). 
287 En effet, leur accès n'est pas aisé lorsqu'on n'a pas accès au...'C ressources comme les annuaires professionnels. 
Les orga..11.igramm_es et les moyens d'entrer en contact a".'ec les personnels des établissements sont rarement 
pubiics. En 20i0, sur les 40 musées nationaux sous ia tutelle du m1nistère de la Cuit:uœ et de la Communication, 
9 proposaient une modalité de mise en contact en ligne : S à des services spécifiques, 1 avec les noms et adresses 
couïritls des n1tn1b J:ts du persu:r.t..1el, 2 à. tl11 \c:. n ... a:il contact J">' et 1 ::tu. se~ \7ice des f1tlblics. (C.otlillard, 2010, 
annexes, pp. 22-23) 
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F{l{:ebook par une majorité. Ils pointent également un faible intérêt pour le fonctionnement 

collaboratif. 

Cette asymetne entre une production lin1itée de contenus et le nombre de 

participant·e·s est régulièrement observée par les chercheur·se·s qui travaillent sur 

l'engagement en ligne et les ressorts de l'action, autour de la production des logiciels libres 

(Demazière, Horn, et Zune, 2007). Dans notre cas, une explication à ce manque d'intérêt, 

qu'il faudrait pouvoir vérifiet, est la faiblesse des compétences techniques d'une majorité des 

museogeeks. Le wiki nécessite en effet des cotnpétences en codage inform_atique. Il est assez 

difficile pour des individus revendiquant un certain attachement à des objets techniques et 

qui souhaitent être reconnus comme experts d'admettre publiquement ne pas en connaître 

le fonctionnement technique cq.· chapitre 3). 

Explicitement adossé à « 1a communauté des tl'JUseogeekl88 », le wiki se déploie et 
, · · , - ?89 ?9o F b k 'T · ?91 s tnscnt tres tortetnent avec une page- et un groupe- sur ace oo ~,un compte i 1vztter -,un 

groupe Linkedltl-92 (réseau professionnel), un compte sur Google Plus, sur Pinteresf93
, un 

« tJveetJtJall» qui compile tous les tu;eets adressés au compte T1vitter Muzeonum294
, un compte 

288i\'Iuzeonum, « Bienvenue sur le \\liki de J'v[uzeoNum », [en ligne], 
http:/ / w\ilw.muzeonum.org/\-viki/ doh.'U.php, consulté le 20 octobre 2013 . 
289 Muzeonum, Compte Fa~·ebook, https:/ / v,rww.facebook.com/MuzeoNum/ ?fref= ts, consulté le 20 octobre 
2015. 
290 1\{uzeonum, Groupe privé Faœbook, https:/ /'W\v'\v.facebook.com / groups/muzeonum/, consulté le 20 
octobre 2015 . 
291 Muzeonum, Compte T 1vitter, https://t..vitter.com/i\[uzeoNum, consulté le 20 octobre 2015 . 

292 .i'vfuze omm1, Compte Linkedln, 
https: / /\V\V\v.linkedin.com/ vsearch/ p?orig=GLHD&key\vo rds=museogeek, consulté le 20 octobre 2015 . 
293 Muzeonum, Compte Pint.ereJt, https:/ /fr.pinterest.com/ mm:eonum/ , consulté le 20 octobre 2015. 
294 Muzeonum, Compte Tweetwally, http: //muzeonum. hJJeetwally.com/projection, consulté le 20 octobre 2015. 
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Spotijjl-95 et une carte sur Google TVIaps296
. Tous les con'lptes créés en ligne (cités précéden1ment) 

permettent de visualiser la« densité» et l' « étendue » comn1unautaire, qui varient d'un site à 

l'autre puisqu'elles dépendent d'une inscription de la part de chaque acteur, aussi bien sur le 

site qu'à l'intérieur de chaque page ou compte dédié (figures 25 et 26). 

Carte Muzeonum 
Carte des membres de !a communauté 
Muzeonum. Plus d'infos sur le groupe FacebQok, 
https:/ /www.facelxlok.com/grcups/muzeonum/ 
plus 

600vues 

Toutes les modlfîcations ont été enregistréf!s 
dans Drive 

~ Ajoute-r un calque :,.+Partager 

[;;/_ Calque sans titre 

f' Style11 individuels 

' Charlotte Abadie 

' Omer Pesquer 

' <>trille Kreitz 

cr Sophie Tan-Ehrhardt et Youn ... 

' Sébastien Magro 

' Aurore Lejosne-Bougaud 

' Michal BENEO!CK 

FIGURE 25 : CARTE DES "MUSEOGEEKS" DÉSIGNANT 

8/02/2016) 

295 Muzeonum, Compte Storify, https:/ /storifY.com/mu:zeonum, consulté le 20 octobre 2015. Spotify est un 
,..,..,.........,.._.; , .,., '"'- 1~ ............ ... ,., _,......,,; _,.., 4A_.-. ,.,.f.-- ..--J'...,ro,......-... -1-..J .-~- ~,..,,.. .- ...- ...................... ..,.~,,... ~--.- ... ...-.,...,.. , _. ..,....,. _. .,.J._ ,...l'..,,,..__ ,.... ,... .,._1...,-+- ,.,J:, .... . .,. .. -,..,,... ,..., ~, _:.,...._,.., ..,, .. ,....., .... ...- .~, ....... .._ .,,_...._;::_:_,.----.,.,~,., 
~\....l.V~L.L.- L-.1.1 .U.fS.ll.L.. 'i_U.l 1-"'-l..l.l.U ..... L U. tl.~.::>C.il.11J~Cl.. LlC:.::> L.V..ll LC.l.lU~ _pLVVC.lJtU.lL U Cl.Ul.1.C.:'t _tJJ(}..lC .L\J.LJll.\..:."~ VU. 1..\.::.,C:a..U ;)IJ\......l Vl.lUlllL.-J.l"i.U\..... 

(tn;eets, photographies sur Instagram, articles de blogs, etc.). 
296 ~v'luzeo11UD1, Cor11ptt Go~~r:.lr, !1tt1)s:/ /\'i,r\V\\.r.gc)tJgle.con1/nïaps/ d/ tL!it?tïlid=zj'\vj8() l il5oDI.k-J.l70a-
1xYXc&msa=O&ll=46.739861 %2C3.S81543&spn=10.947781% 2C28.3227S4, consulté le 20 octobre 2015. 
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Ui~f~ BfOI'flh~fi$~i' ; *" 

Ht,ll>fl'.'<'l'$.1~~u fM!i~ t:ur.:m>-.Jnk.af.:-nhlli!M ttl<'.;r (:(lni!!l G;,..xg~s P~~J 

Jtr~l'i~ d• CUitltrrl l'tm• t<~< 

R<l"'"""~~ C.OO:l.mèrdal dmz C t\lÏili1l1 Tlfl1i<l 

(;ri;\) tc. ; <12 J.i..,~<~:·< J<;it~ 
M«ltli!Kt!:t: \'K•2 

l~tel~l:tt\t;;,il(l ; C<!lmê Aul'\hl 

Admtrli~U·T~W(S) t Sftl-.t"SlÏ'.m l~to Otltlù~ 
P+.s~ui't. Cl-t·Ha Ot'!\ort A•ldrtj O#lrittir\ 
S'i1k 'Jll:"e'b-: r~"':' -p ifh'Wurrt.~:.0$:Jrr:.~71 

FIGURE 26 : "GROUPE" MUZEONUM SUR LINKEDIN DÉSIGNANT 802 MEMBRES (CAPTURE DU 

8/02/2016) 

En dehors des présentations aux Rencontres Culture Numérique organisees par le 

ministère de la Culture et de la Communication (cf partie 2.4), Muzeonum reste en tnarge du 

réseau institutionnel des musées et des autres domaines patrimoniaux. Pour autant le groupe 

Facebook sert d,appui aux professionnel·le ·s qui s,investissent peu dans la stabilisation et la 

compilation des savoirs du domaine. L,absence de formalisme juridique interdit toute 

collaboration avec les institutions publiques, et notamment le ministère de la Culture et de la 
Communication. 
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2.2. Un soir, un musée, un verre (SMV) 

Depuis 2013, le groupe SMV est une association qui propose la visite d\me 

exposition ou d'un musée un soir par sen1aine suivie par un moment de retrouvailles dans un 

.restaurant. L'idée est proposée le 11 août 2011 sur Fczcebook par deux personnes : Kristel 

Fauconnet et Laurent Albaret La première visite aux Arts Décoratifs ne réunit que six 

personnes mais le principe se répète depuis suscitant un nombre grandissant de 

participant·e·s. L'organisation a peu évolué depuis le départ : le rendez-vous est fixé chaque 

semaine sur la page Facebook et vient toute personne qui le souhaite. Aujourd'hui, le fait d'être 

adhérent à l'association permet une meilleure organisation et un accès privilégié à certaines 

visites aux places 1in1itées. Toute l'organisation passe par des outils en ligne : page Facebook, 
cotnpte Tu;itter, agenda en ligne. Nous verrons plus loin que les visites telles qu'elles sont 

pratiquées dessinent un public « proto typique » qui sert de référence aux professionnel·le · s 

lorsqu'il est question de définir un« public (aux pratiques) numérique(s) >>. 

Si le but est de proposer des sorties culturelles, le noyau des membres organisateurs 

et des participant·e·s est majoritairement composé de professionnel·le·s travaillant dans le 

secteur culturel qui se lient par Tn;itteret Faœbook. En 2011, Laurent Albaret est alors chef de 

projet« veille et stratégie patrimoniales» et responsable de la communication numérique de 

l'Adresse- musée de la Poste. Il impulse des manières origin.ales de présenter ce musée en 

ligne, faisant de ce musées à la notoriété peu étendue, un des pionniers de l'utilisation des 

réseau.x socionumériques dans le chatnp de la culture (Couillard, 2010, pp. 24-25). Il est un 

des premiers aussi à avoir initié les« soirées Facebook» où des abonné·e·s étaient invité·e·s 

des pages des musées à des soirées et visites spéciales au sein des établissements (Ibid. , 
pp. 154-157). K.ristel Fauconnet est alors diplômée en ingénierie culturelle à Paris 1 où elle 

rédige un mémoire sur la numérisation des collections et a obtenu un master 2 « l'vlultimédia 

interactif» dans la tnême université en 2Cl10. lJepuis lors, elle a été chargée de projet 

multimédia dans le domaine culturel pour les sociétés Anamnesia et Orbe, puis pour 

l'établissement public Paris 1v1usées. Les rejoingnent TYL Ben Sassi, C. Séguret, Marie-Claire 

Doumerg historienne de l'art et guide conférencière, toutes trois travaillant dans le domaine 

des tnusées, ainsi que Julien Carasco Gournaliste web) et Guillaume Ansanay-Alex (ingénieur 

et blagueur culturel). 

Les premières visites sont l'occasion de renforcer des liens dans un groupe composé 

e:t1 majorité de jeunes profession_nel·le ·s célibataires qui trouvent l'occasion d'occuper leur 

temps en dehors du travail et tissent des liens d'amitié. La porosité avec le tnonde 

professionnel pennet à },association d'organiser par iîîOiTleiît des visites dan.s des conditions 

212 



spéciales : ouverture en nocturne inédite, présence des personnels de la médiation ou de la 

conservation, gratuité, etc. 

L,association ne promeut pas spécifiquen1ent l'utilisation des technologies 

numériques ou d'internet dans le cadre de visites dans les musées, même si plusieurs visites 

ont pu être l'occasion de tester des dispositifs en place. Toutefois, les visites sont l'occasion 

de mener de nombreux !itJe-tu,eetr qui documentent et mettent en visibilité le groupe et les 

liens tissés. La présence in1.portante de professionnel·le · s parnu les membres ou 

d'étudiant·e·s aspirant à le devenir, garantie d'une pati: des commentaires de « bonne qualité» 

et de l'autre des critiques tempérées à l'égard des établissements eux-mêmes. Pour les 

professionnel·le · s qui antinent les comptes des musées sur les réseatLx socionumériques, cette 

activité de commentaires autour des expositions ou des musées permet d'activer des publics 

utilisateurs de TJJJitter qui justifient les investissements en ligne. Les auteur- e · s des blogs 

culturels comn1e Lotwre pour tou.r, Cul!Hrez-t)oul-97
, Lou'ùe going ouf98

, etc. participent souvent à 
ces visites qui donnent lieu à l'écriture d,un article. Les men1.bres du SMV matérialisent ainsi 

l'attente des professionnel·le·s d'une continuité entre les pratiques numériques et les 

pratiques de visite, un des enjetLx forts attribués aux technologies nun1.ériques dans le monde 

culturel. 

Souhaitant se détacher de l'image contraignante souvent pretee à la visite guidée, 

l'association S"N1V met en avant des visites de musée sur le registre de la sociabilité, de la 

convivialité et d'un dynamisme assimilés aux réseaux socionumériques. De par son 

positionnement en ligne, elle est beaucoup plus identifiable et visible que d'autres collectifs 

297 Garnier Julie, «La Phillips Collect.ion : invitation pour un déjeuner des canotiers à \Vashington », 
Gdtureznm.r.com, 21 juillet 2015, http:/ / culturezvous.com/la-phillips-collection-invitation-pour-un-dejeuner
des-canotiers-washington /; Vitek Antoine,<< A la découverte des galeries d'art du Marais en compagnie du Club 
Barter », Culturezf)(JttUom, 19 mai 2014, http:/ / culru:reL:Vous.com/ decouverte-galeries-art-marais-club-barter/; 
consultés le 20 octobre 2015. 
298 Lou'ise going out, «Une soirée au musée d'Orsay», 3 avril201S, [en ligne], http:/ /louisegoingout.fr/tag/un
soir-un-musee-w1-verre/, consulté le 20 octobre 2015. 
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proposant des visites de musée299
: associations socio-culturelles vanees, ovs.cotn300

, tour 

operateurs, etc. De ce point de vue, ses membres sont petit à petit perçus com.me des 

influenceurs et les musées se mettent à les considérer comme un public particulier qu'il faut 

séduire et à qui on propose des conditions exceptionnelles de visite. 

2.3. Museomix 

En 2011, 1.r1useomix naît de la rencontre de Samuel Bausson, Diane Drubay 

(Buzzeum), Yves-Armel 1.r1artin (centre Érastne) avec 1.rfarie-Noéline Viguié (agence Nod

A),Julien Dorra et l'équipe de I<nowtex301
. Les trois premiers se connaissent depuis 2008, ils 

se lieront aux autres d'abord en lign.e. Ensemble, ils et elles vont décider de constnüre d'un 

nouveau format d'événements qui matérialisera leurs idées. Leur manière de faire sera à 
l'inverse des procédures habituelles dans le monde culturel: pour participer à un événem.ent, 

ce sont les institutions qui auront à poser une candidature. 

299 Pour la même raison que les journalistes culturels travaillent en utilisant TJ;;itter, le Si\IV est aussi visible gue 
les « museogeeks» et les deux « communautés » ont pu être présentées dans des mêmes articles. 

«Un soir, un musée, un verre», rel)goodtzen/sjr, 9 juin 2015, [en ligne], http:/ hV\\'w.verygoodne\vs .fr/un-soir
un-musee-un-verre/; Digiacomi Claire, «"Un soir, un musée, un verre", une asso pour les curieux des musées 
parisiens», C!tlturebox:franœttùifofr, 23 août 2014, [en ligne] , http:/ / culturebox.francetvinfo.fr /expositions/un
soir-un-musee-un-verre-une-asso-pour-les-curieux-cies-musees-parisiens-161987; «La drague intello à l'heure 
du web», quefaireaparis.fr, 9 mai 2014, [en ligne], https: / /quefaire.paris.fr/articles/234, «Un soir, un musée, 
un verre! »,pan~r=<:fgzagfr, publié le 17 février 2014, [en ligne], http:/ hv\:v·w.pariszigzag.fr/ sortir-paris/expos
paris/un-soir-un-musee-un-verre-smv; «La Culture autrem.ent : petit guide pour parisiens blasés>>, 
parù.runa?fil.fr, S ma1 2014, [en ligneL http: / h.vww.parissurunt1l.com/la-culture-autrement-petit-guide
pratique( «Un soir, un musée, un verre», tùre.parù, 9 m.ars 2012, [en ligne], http:/ /vivre.paris / un-soir-un
musee-un-verre. Tous ces sites ont été consultés le 20 octobre 2015. 
300 Le site ovs.corn. («On va sortir») est une phteforme qni permet de mettre en contact des personnes qui 
proposent des sotties, de n'importe quel type, et d'autres qui souhaitent y patticiper. La sortie est souvent une 
manière de rencontrer des personnes ay<mt les mêmes intérêts et affinités que soi. 
3ù1 Knowtex ne participe qu'à la première édition. C'est une plateforme qui associe un wiki et un réseau social 
ouvt:rt en 2009 qui valoïist: la techerche scientifique èl tt:dJüùlugique eL les :Ùïlluva.Liuns dans les processus de 
création. Le blog associé au site« s1intéresse aux industries culturelles, à la transition numérique et à rinnovation 
soci:.Je >}. Knu<:vtex, << I<':iîO'.'/tex b!og », [e·n. lig11e], htt1; :/ / '"''N'N.knmvtex.cum/ bbg, consulté le 13 janvier 2016. 
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2.3.1. Les membres fondateurs 

Présentons les nouveaux ntltJeogeekJ da11.s ce réseau en train de se formaliser: Marie

Noéline Viguié de l'agence Nod-A et Julien Dorra. 

] ulien Do rra est enseignant, concepteur et organisateur d' évènetnents présentés 

comme des « hackathons » qui ont en commun la création d'objets ou de dispositifs 

numériques, comme par exemple, l' ArtGame \Veek-end autour de jeux vidéos ou les Coding 

Gouters autour de l'apprentissage du codage informatique. Leurs caractéristiques sont d'être 

organisés avec des« start-up »,le principe plébiscité est de concevoir rapidement (quelques 

jours maxi1nun1) un objet à partir d'une idée et de faire s'associer des personnes aux proftls 

variés (artistes, codeurs, développeurs, graphistes, designers, etc.)]. Dorra se définit comme 

« creative technologist et comn1unity builder302 », soit une occupation qui prend ses racines 

dans une idéologie qui promeut les potentialités créat!"ices des technologies numériques. 

Son intérêt pour les institutions culturelles est lié à sa pratique et à son goût personnel 

qu'il rappelle volontiers dans ses interventions publiques. Il se lie avec certains acteurs déjà 

cités au moment de J>interdiction de la pratique photographique au musée d'Orsay en 2010. 

Il s'associe au blogueur Bernard Hasquenoph auteur de Louz;re pour touJ, pour lancer OrJqy 

CommonJ, tme manifestation qui vise à contester cette interdiction en venant au musée lors 

du premier dimanche du mois pour photographier des œuvres (if. partie 3.1.1). En 2012, Il 

s'associe également au graphiste Geoffrey Dorme pour créer la« Responsive museu1n \Veek >) 

dont le but est de promouvoir des sites internet« responsive » dont le format s'adapte atL'X: 

téléphones intelligents3
fn. L'opération a consisté à« hacker »les sites internet de musées pour 

sunuler des sites dotés de ces fonctionnalités grâce à des montages graphiques. Le« hacking » 

302 Do rra Julien, Compte Linkedln, [en ligne], https:/ /\\.oww.linkedin.com/in/juliendor:ra, consulté le 13 janvier 
2016. 
303 Dorra Julien et Dorne Geoffrey, « Responsive 
http:/ /responsivemuseum.com/fr/index.html, consulté en juin 2012. 

CJ Annexes, p. 91. 
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est une modalité d'action spécifique à internet (Flichy, 2001) revendiquée par certains 

mtueogeekJ (dont Julien Dorra est le représentant le plus emblématique). Le piratage dont il 

est question n'est pas un piratage informatique 1nais la revendication d'un détournement, 

d'une remise en question et d'un« remix >> (Allard, 2008). 

Nod-A est une société qui propose alLx entreprises de nouvelles tnanières de travailler 

et de collaborer(« hacker les grandes organisations304 ») et qui ont pour finalité d'être facteur 

d'innovations dans les procédures de travail. Ses compétences sont tournées vers 

l'organisation et la logistique d'évènements. L'agence Nod-A et Julien Dorra sont les co

fondateurs de !'AttGame lf:?"eek-end Ils ont en com1nun de penser que des innovations peuvent 

naître de la confrontation de personnes venant de tnilielLx qui ne se rencontrent pas 

habituellement. Nod-A n'est pas spécialisé dans le domaine culturel et ses clients sont 

aujourd'hui des entreprises et des groupes industriels. 

2.3.2. Museomix, mode d'emploi. 

« Les participants proposent une version béta de ce que poutrait être une 

expérience muséale centrée autmu: de l'utilisatem:. Le but du jeu est de co-créer une 

exposition en revisitant et en faisant collaborer tous les métiers qui participent à sa mise 

en place. Proposons ensemble l'exposition de nos rêves! 305}> 

Museomix se définit avant tout par un objectif qui n1et «l'utilisateur» au cœur de la 

production qui prend la forme «d'un prototype grandeur nature306 » et est une modalité 

d'action pour r parvenir: l'association des compétences des participant·e·s. 

L'organisation, similaire à celle des évènements organisés par Nod-A et Julien Dorra, 

se déroule selon plusieurs étapes Qes mêmes depuis 2011 avec quelques variantes locales) : 

un appel aux musées souhaitant participer, un appel à candidatures pour les futur·e·s 

304 l\tiake rstorming, «Qu'est-ce que c'est», [en ligne], http: / / makestorming.com/presentation, consulté le 10 
• '""1'\.-t r 
)a11Vler .LVlO. 

305 Museomix, «dossier de demande de subvention>), 2011, documentation DPP-DGPat, p. 6. 

306Jdem. 
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participant·e·s avec sélection de façon à obtenir l'équilibre entre des champs de compétences 

variés. À titre d'exemple, les participant·e · s seront des scientifiques (des conservateurs et 

conserv-atrices), des médiateurs et médiatrices, des spécialistes des technologies nutnériques, 

des développeurs et développeuses, des graphistes, des chargé.e.s de cotnmunication, etc . . . 

Le texte de S. Bausson intitulé« Le 1nusée Légo >'>- fixe les principes de Museomix307
. 

L'itnaginaire des« libristes »est très présent à travers l'utilisation d'un lexique particulier avec 

l'emploi récurent de notions telles que de « co-curation », « co-création », « participation» 

(on les retrouve d'abondance dans les dossiers de demande de subvention) et par un slogan 

présent sur la page d'accueil du site internet : « People make mu_reumJ » 308
. Le terme 

d' ((utilisateur)) est une référence du monde des objets techniques cn~ierry, 2015) et non pas 

du musée où les termes de« public(s) » ou« visiteur» sont les plus mobilisés . 

Une fois le lieu et les participant·e·s choisi·e·s, l'événetnent dure 3 jours. 

Dans les premières éditions, le premier jour est roccasion d'une présentation rapide 

de chacun, d'une "'Fisite du musée, d'une initiation à la boite à outils des « muséomi.~eurs » et 

« muséomixeuses ». Les participant· e · s ont ainsi la possibilité de s'initier à différentes 

techniques de fabrication (peinture, soudure, menuiserie, réalisation d'objets grâce aux 

imprimantes 3D et imprimantes laser) et de découvrir les ressources du« techshop »,c'est-à

dire du lieu où sont installés les objets techniques utilisables (table multitouch, tablettes, 

robot, puces RFID, Pupp'art, etc.). La formation des équipes se fait par affinité d'idées, 

autour du choix d'une problématique et d'un dispositif de médiation qui la concrétise Oe tout 

est présenté à l'ensemble des participants sous la forme d'un « pitch ») et en respectant la 

complémentarité des profils de compétences. 

307Hadid Sabrina,<< Comment l' institution muséale peut-elle exploiter les technologies de l'information et de la 
communication pour résoudre ses dysfonctionnements organisationnels?», mémoire de master 2, Université 
Paris 13, 2011, p. 92. 
308 CJ Annexes, p. 92. 
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Les deux jours suivants sont consacrés à la conception, au prototypage et à la 

présentation publique. L.e temps de production est régulièretnent entrecoupé de 

présentations de l'état d'avancement des projets à des« coat.:hs », à des « facilitateurs » ou aux 

autres participant· e ·s. 

La première édition se tient en 2011 aux Arts Décoratifs de Paris. La plupart des acteurs cités 

jusqu'à présents y occupent un rôle prépondérant. Une importante médiatisation de ce 

premier événement Ivfuseomix totalement en rupture avec les codes du musée va contribuer 

à son renouvellement annuel et à sa dissémination en région et même dans d'autres pays : 

en 2012, au musée archéologique de Fourvières 

en 2013, au musée Dauphinois de Grenoble, au Louvre-Lens, au château des 

Ducs de Bretagne, aux Arts Décoratifs de Paris, au musée de la Civilisation à 
Québec (Canada), et au Tviuseutn of Iron, Enginuity et the Old Furnace 

(Shropshire, Royaume-Uni) 

en 2014, au musée des Beaux-Arts de 11ontréal, au musée départemental d'Arles 

antique avec le Museon Arlaten, au musée d'art et d'industrie de Saint-Etienne, 

au museun1. d'histoire naturelle de Nantes, au n1.usée d'histoire naturelle et de 

géologie de Lille, au musée d'art et d'histoire de Genève (Suisse) et au Derby Silk 

J\!Iuseum (Royaume-Uni). 

en 2015, à la .Nfanufacture de Roubaix, au musée national du Spoti: à Nice, au 

musée de la Bretagne de Rennes, au musée royal de Mariemont (Belgique), au 

Musée des Beaux-Arts de Gand (Belgique), au musée d'art et d'archéologie de 

Guéret, au musée national des bealL'{-atts du Québec (Canada), Musée d 'Art 

Contemporain de "tvfontréal (Canada), au Museo del Palacio de Bellas Artes de 

.Nfexico (J\!Iexique) et au musée de la communication de Berne (Suisse). 

L'exportation de l'évènement, du national à l'international, est possible grâce à la constitution 

de« comtnunautés locales» qui prennent en charge l'organisation de chaque édition (11 en 
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France, 6 à l'international), qu'elles soient informelles ou sous la forme assoctattve 

(Museomix: Nord, 1viuseomix: Lin1ousin, T\-1useotnix Normandie)309
. 

2.4. Le rôle du ministère 
Communication 

de la Culture et de la 

En plus d'un appui fmancier à T\-Iuseomix à chacune des éditions, le ministère de la 
Culture et de la Communication a soutenu les projets des muJeogeekx de deux façons : leur 

valorisation dans des rencontres professionnelles nationales et la sttucturation d'un réseau 

de professionnel·le · s via les « rencontres des r:ol7tmmzity managers ». 

2.4.1. Les Rencontres Culture Numérique 

Les Rencontres Culture Numérique mobilisent plusieurs directions et départements 

du ministère de la Culture et de la Communication, une à deux fois par an, depuis 2009. 
Initiées par Jean-Christophe Théobald (chargé de n1ission au SG-SCPCI-département de 

l'éducation et du développement artistique et culturel), elles sont le relais des rencontres 

organisées précédemment autour des Espaces Culture Multimédias (ECM) entre 1999 et 
2007. Le but est de réunir des professionnel·le·s des établissements de la culture (dans les 

domaines des patritnoines, de la création artistique et du spectacle vivant, du livre et des 

médias) autour de grands thèmes qui correspondent aux orientations des politiques 

ministérielles : pratiques des jeunes, cohésion sociale, éducation artistique, médiation, 

création, éducation au numérique, action culturelle310
. 

309 Museomix 2, organisé à Lyon, est l'objet d'une étude de réception du point de vue des participant·e·s dont 
les résultats sont présentés au chapitre 5. 

:no Nlinistère de la Culture et de la Communication, « Rencontre Culture Numérique)), [en ligne], 
http:/ h\.'"\Vw.rencontres-numeriques.org/2015/, consulté le 20 décembre 2015. 

219 



À partir de 2012, les éditions intègrent des présentations autour de 11useomix (2012, 
2013), de Muzeonum (2013, 2014, 2015) et de nombreux projets sur les réseaux 

socionumenques: session « Participation active des publics réseau..x sociaux / 

communautés » (2011 ), Rencontre des comtmmify mcmctgers (2013), session «Réseaux sociaux 

& contenus patrimoniaux» (2013), session« Comment articuler les politiques de médiation 

culturelle en ligne et en présentiel ? » (2013), «Rencontre des comJJtttni[y managers des 

établissements culturels : Événements sur les réseaux sociaux & collaboration entre les 

établissem.ents culturels» (2015). 

2.4.2. La Rencontre des community manageJS 

Depuis 2013, Florence Vielfaure (chargée de 1:nission à la Direction générale des 

patrimoines- département de la politique des publics) organise la« Rencontre des communify 

numagers ». La rencontre a pour but de rendre compte des évolutions dans les établissements 

qu'engendre : 

« ( . . . ) llll nouveau métier : celui de r:ommunity mrmager ou animateur de réseaux sociaux. Quelle 

place occupe-t-il dans l'organigramme des établissements ? Sur quels principes se fondent ses 

relations avec les autres services ? Quelles sont ses missions ? Sont-elles explicitement définies dans 

la stratégie de présence des établissements sur les réseaux sociaux ou plus largement dans leur 

politique des publics ?.Hl » 

Ces rencontres correspondent à la volonté de contribuer à la mise en forme d'un 

réseau de ptofessionnel·le·s ayant des problématiques communes dans l'organisation et la 

conception des actions sur les réseaux socionumériques. Ch aque séance est consacrée à un 

ou deux thèmes , traités pendant une demi-journée, soit un te1nps long qui facilite les 

échanges. Pour les 7 premières réunions (2013-2014), les sujets ont été les suivants : 

« Community manager dans un établissement patrimonial : formation, parcours, 
missions. »et« Le comm1mity manc{gerdans l'organisation de l'établissement : différents 
modèles, différents objectifs ? » 

311 Invitation pour la première rencontre, mail du 5 février 2013. 

220 



«Les réseaux sociaux, une nouvelle activité dans l'établissement: quelle place dans 
l'organisation ? »et« La communauté des t:ommJmity managers en cours de constitution: 
Quels besoins? Quels outils ? » 

« Élargir la C1Hvfin: les réseaux dans les équipements culturels » « Réseaux sociaux 
numériques: démultiplier la communication et la médiation ? » 

«Formation et sensibilisation des équipes à l'usage des réseaux sociaux numériques» 

« Publics » 

« Communication » 

«Les adolescents, les réseaux, la culture: On s'aime? On se parle?» et« La suite après 
le retour d'expérience de la # I'vfusem \Veek à la Silicon V al ois » 

Après plusieurs présentations de cas ou de projet, des groupes de travail sont formés 

autour de sous-thèmes avec une restitution en ftn de la séance. Un temps de rencontre est 

également ménagé pour pertnettre une meilleure socialisation. Le format est pensé pour 

favoriser les échanges en s'éloignant d'un formalisme souvent associé au fonctionnement du 

ministère de la Culture et de la Communication. Ces rencontres permettent aux 

professionnel·le · s de légitimer leurs actions du côté de leur hiérarchie. En retour, une 

présence à ces réunions tén1.oigne aux yeux du ministère de l'engagement des établissements 

pour l'innovation culturelle tout comme elle en donne une visibilité au sein de leur propre 

réseau institutionnel. 

Les établissements concernés pour la première rencontre (mai 2013) correspondent 

au périmètre d'action de la direction générale des patrimoines : musées nationaux, 

monuments nationaux, archives nationales. 

Au fur et à mesure de la tenue de ces réunions, d'autres établissements ont manifesté 

leur intérêt d'y participer et le périmètre a pu être élargi aux musées dits« musées de France», 

aux théâtres, alL'{ CCSTI, à la BnF, aux établissements dédiés à la création artistique, etc. 

C'est dans la perspective d'annoncer la première rencontre en ligne que la question 

d'un hashtag est envisagée. Dans les discussions entre les quelques professionnel·le·s qui 

participent à l'élaboration de cette première rencontre,« #CivHvfin »est adopté en jouant sur 

les initiales de coJm7umity marzager:r et le terme « ministère » tronqué. Les réunions font l'objet 

d'un lin-fu;eet par quelques participant·e·s qui mettent ainsi le contenu de la réunion en 

discussion avec les autres mttseogeeks mais rendent visible égale1nent les catégorisations 

221 



adntinistratives qui permettent ou non d'y être invité. Ce dernier point est discuté par Samuel 

Bausson lors de la première rencontre gui critique un régime de l'action fondé sur la légitimité 

(au sens juridique) administrative (figures 27 et 28312
). 

Catine Aunis zt~\Ufmnunt -27 févr. 20 '13 
Direction Paris pour la 1ère rencontres des #CM des etablissements 
patrimoniaux nationaux #CM min 4sq_corn!XiNfX7 

Claire Séguret :@corncomdalre · 27 févr. 2fH 3 
@Lilmount J'Y serai itou :) #cmmin 

Coline Aunis @lîhnount · 2ô févr. 2013 
@comcomc!aire trop chouettes ! je me réjouis :) #Ctv1mln 

@lilmount @comcomclaire pas moi parceque· 
je suis pas "national" :/ mais tant pis je vais 
uicor l'int.o.rn'!:l.tinn~l i - \ 
V h,.1._; ; H 1;.."'-rl .;. l~l.JVJ ;yj : • j 

00:06 - 28 févr 2Q13 

FIGURE 27 : DISCUSSIO:-.; AUTOUR DES ÉTABLISSEMENTS INVITÉS (CAPTURE DU 9/02/2016) 

31 2 I_) retnic:r message figu.rc 9 : ~~1.urïis C olin.e, PublicatitJn sur 
https: / / tv.ritter.com/Lilmount/ status / 306836214718283776. 

IJrtri1itr r11essage figtlrt: 10 : --~.\t~adie-L ; Cl1arlotte, Put)EcaticJn sur 
https :/ /twitter. com /Chabadie/ status / 307154719602798.593. 

222 

27 fé"-rier 

.'""\{) février 



Charlotte Abadie-L @Chal)ac!ie · 28 févr_ 2013 
(q;dasmtweets •{Dmeribs if!lMinistereCC Même les petits musées associatifs? ;-) 
#Cfv1min 

Affirt1er ta conversation 

MuséeBou!ognesurlv1er a aimé 

Sébastien Magro 'K;:;dasmi.\veets · 23 févr 2013 
((i;meribs Le @fvlinistereCC nous confirme que les rencontres seront élargies 
aux musées d'autres tutelles et statuts ::· CMmin 

FIGURE 28 :ANNONCE DE L'ÉLARGISSEMENT DU PÉRIMÈTRE DES RÉUNIONS SUR TWITTER (À 
LIRE DE BAS EN HAUT) (CAPTURE DU 9/02/2016) 

Les lù:e-tJveetJ renforcent les liens entre les personnes présentes sur le site de micro

blogging en inscrivant la rencontre dans des messages de politesse, de salutation, de 

remerciement. Ces interactions peuvent être parfois sur un mode humoristique 

caractéristique d'ru1.e partie des échanges sur Tu;ittn; comme V. Jeanne-Perrier a pu le noter 

à propos de la réception des programmes télévisuels Geanne-Perrier, 2010, pp. 134-135). Ils 

inaugurent une forme de diffusion d'informations inédite dans le cadre de réunions 

organisées par le ministère où une porosité avec les non-participant·e·s et un ton décalé sont 

permis, mais qui ne se substitue pas pour autant au.~ formats traditionnels de restitution 

(échanges par mail, comptes-rendus, site intetnet). Le site313 etle compte Tu;itterde la CMMin 

sont créés pour diffuser les informations. 

Concomitamment au développement d'un collectif d,acteurs, Paction de la CMMin a 

comme objet la formulation d,éléments pédagogiques «destinés à J>interne ». Lors de la 

CMJ'vfin n°4 (18 décembre 2013), Universiences présente un guide d,utilisation des réseaux 

socionumériques et de bonnes pratiques conçu à l'intention des agents de la Cité des sciences 

313 http:/ / w\vw.cmmin.fr/ , consulté le 20 décembre 2015. 
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et de l'industrie et du Palais de la découverte. En 2014, la publication en ligne de ce guide 

pratique intitulé « Lumière sur les réseau.."{ sociaux - Anim.ation des communautés 

connectées» sous licence libre et avec l'aide de deu..x départetnents du ministère (Dicom, 

DPP) sert plus largement la légitimation des actions des établissetnents patrimoniaux sur les 

réseaux socionumériques : 

«Ces résealL'\., par leur souplesse, leur réactivité et leur simplicité, constituent 

un espace de dialogue en constante expansion dans lequel notre ministère, l'ensemble 

de ses établissements et de ses instih1tions, se doivent d'être toujours plus présents, plus 

réactifs et plus imaginatifs314 » 

Si ce fascicule est expressétnent dédié « aux animateurs de communautés et aux 

personnes impliquées dans la diffusion de contenus en ligne( ... ) [et à] tous les 

professionnel-le· s de la communication digita1e315 », il sert égalen1.ent d'outil pédagogique et 

de diffusion des connaissances à destination des autres professionnel-le· s de la culture. 

Au total, les pretnières utilisations des réseaux socionumériques pour le compte 

d'établissements culturels publics sont le fait d'initiatives personnelles de professionnel-le · s 

en leur sein, qui n'occupent pas, pour la grande majorité de postes de direction ou de postes 

scientifiques. Une den1.ande de légititnation émane de ces professionnel ·le ·s. Le nlinistère de 

la Culture et de la Communication. leur répond en soutenant financièrement plusieurs 

opérations (1v1uséotnix en particulier) et en proposant des espaces de rencontres régulières et 

d 'élaboration d'un projet professionnel. Les réunions qui s'organisent dans ce cadre sont 

inédites par leur fréquence et le nombre d'acteurs des réseaux socionumériques culturels 

impliqués. La politique du ministère n'est pas f imposition de directives ou de cadres d'action 

au:x: établissernents mais le soutien tl jJü.rtaiüri de projéts déjà :rr1.is en place. Cette caution 

permet en retour aux professionnel·le·s de confirmer le bien-fondé de leur activité et de la 

poursutvre. 

314Minis tère de la Culture et de la Communication, «Guide pratique : Lumière sur les reseaux soc1aux -
-'~J1in1ation des co1ntntu1at1tes con11ectées }>-, [en ligr1e], 
http: / / '\,\r<,Vw.culturecommunication.gouv.fr/var/culture/storage/pub/guide_ reseaux_ sociaux/index.htm#/5 

' P- :; 
31SJdem. 
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3. Des acteurs - frontières 

L'argument principal de l'inscription des établissetnents culturels sur les résealL"'C 

socionumériques a été d'être «là où le public passe316
. » Quatre acteurs en particulier 

témoignent de cette m.ise en réseau des institutions culturelles et des publics : les delLx 
blagueurs Bernard Hasquenoph (Lotœre pour touJ) et Guillaume Ansanay-Alex (Carpe Webem) 

ainsi que Virgile Septembre et La Trib11ne dtt lard dont le lieu d'inscription et d'interaction 

est majoritairement Ttvitter. 

Ces quatre acteurs sont aux << frontières » car ils part:J.ctpent aux réflexions et aux 

actions des museogeeks mais ne sont pas des professionnels du monde muséal : soit ils exercent 

une activité professionnelle sans rapport, soit ils sont des étudiants en histoire de l'art / 

muséologie mais ne sont pas encore entrés sur le tnarché du travail, soit enfin, le modèle 

économ.ique leur permettant de vivre de leur activité de blogging n'est pas encore stabilisé. 

Ils sont donc à l'intersection de plusieurs « m.ondes » (Becker, 1988) sécants avec celui des 

n1usées. 

Il nous a semblé important de les inclure dans l'histoire des muJeogeekJ pour deux 

raisons : premièrement, ils en sont des acteurs à part entière ; deuxièmement, on ne voulait 

pas recourir aux tnêmes catégories que les professionnel -le· s qui les définissent avant tout 

con1me des « publics ». Ce deuxième aspect semble en contradiction avec le but de notre 

détnonstration, à savoir les reconfigurations des rapports entre les institutions culturelles -

et leurs représentants, les professionnel-le· s-et les publics. 

Ils sont caractérisés à la fois par leur forte présence en ligne et par des modalités 

d'énonciation qui dessinent une première typologie des figures de publics en ligne des 

établissements culturels. Mis à part La Trib111ze du lard, ils sont présents en ligne avant la 

316 L'équipe @GallicaBnF, «Une bibliothèque numérique sur les réseaux sociaux», Bulletin des bibliotlièques de 
France, n°5, 2012, [en ligne]: http:/ / bbf.enssib.fr/ comulter/bbf-2012-05-0031-007, consulté le 15 décembre 
2015. 
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création de la plupart des comptes d'établissem.ents culturels et ont fait partie des premiers à 

interagir avec ces derniers. Ils correspondent à une figure modèle du public en ligne : ils ont 

une production discursive ünportante (public «actif») et sur le registre du co1nmentaire et 

de la critique démontrant la richesse des publics (public« participatif»). Sur ce dernier point, 

ils adoptent un positionnement original puisque la majorité des interactions en ligne entre les 

institutions et leurs visiteur·se·s se situent sur le registre de l'échange poli et du remerciement 

(if.. chapitre 5). Parmi ces acteurs, Lz Tributze du lard, cotnpte parodique qui se moque des 

comnuuzi!J managerJ, Ü1.carne la position la plus extrêtne d'un public critique. Il est en effet 

considéré comme un «troll» par les professionnel·le·s c'est-à-dire une figure des 

c01nportements en ligne qui perm.et d'identifier les pratiques sociales acceptées de celles 

mises à la marge (Casilli, 2010, pp. 314-325). Ainsi la description de leurs actions et des 

manières dont ils interpellent et interagissent avec les établissetnents muséaux en ligne tnet 

en lumière les représentations des « publics en ligne » tels qu'ils sont vus par les 

professionnel-le· s. Elle permet égalen1ent de montrer la constitution de « conventions )) 

(Becker, 1988, pp. 64-88) dans la configuration des rapports entre les institutions muséales 

et les publics. 

Une distinction a été opérée entre les blagueurs dans une pretnière partie et les 

acteurs qui s'inscrivent avant tout sur Tzvitterdans une seconde. Ce premier niveau d'analyse 

constitue surtout une chronologie de l'apparition de ces acteurs, du blog LomJJ"e pour touJ en 

2005 au compte parodique sur TJJJitter La Tribum du lard en 2013, et montre le déplacement 

des interactions d'une sphère médiatique à une autre. Pour chacun d'entre eux, l'analyse des 

parcours individuels et professionnels perm.et de comprendre leur positionnement plus ou 

moins critique 

3.1. Les blogueurs culturels 

Les blogs sont les prémices des réseaux socionum.ériques dans le sens où ils sont les 

premiers outils de publication personnels dont la facilité d'utilisation a permis une 

appropriation extrêtnement forte, ainsi qu'une 1r..ise en réseau de leurs auteur ·e·s (Cardon et 
DPhn-n~nr-Tf-tPt'Pl ?fln fi'l T .n r<:: rl P <:: n-re rn1f.-rP<:: nnP-r':lt1nn<:: rtn1 nnt rhP-rrhP. -?t rnettrP 1'-:lrrPnt <::nt· - - --------; --------, - --- -;- -- --- --"' !:' -- - -~----- '"'r ----- - --- ~.- - --· - ------------------ ------- ---
la «participation des publics», dans les domaines marchands ou culturels, ce sont les 

blogueurs qui incarnaient ces publics puisqu'ils avaient une visibilité médiatique. La 
hlnun<::nh Pt'f' fr~-nr~1"P ';!V::lnt n nnr nh1Pt lP n'lll <::PP rtnPl rtllf' <::n1t F';ln o-1P r hn1<::1 nnnr l' ';l hnrrlPt' - --o -- r -·- - - ------:;----- ---; -- - r - --- - --, - - - - ------ --, ~.--- ,-- -·-- - - -- -c:y- -----"' - r - - -- - - ----- ··> 
est très restreinte. Ceci explique en partie que les prenlières opérations proposées dans les 
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n1usées se soient appuyées sur des auteures de blogs de mode (« :Henner intime » tnais aussi 

«Versailles intime »31ï). 

Les detLx blogs présentés ont été créés avant les rencontres des premiers muxeogeekJ 

(2004 et 2007) mais ont pu être des supports discursifs pour le développement de ce réseau. 

Cmpe IV'ebem est un blog spécialisé autour d,un genre qui se développe au même moment 

dans les journaux: la critique d,exposition (Poli, 2010). Lourre pour toux est un blog au 

positionnement« citoyen» c,est-à-dire qu,il s,inscrit dans un espace public (Ibid., (Cardon et 

Delaunay-Téterel, 2006, pp. 57- 59) autour d,un objet peu abordé par les médias 

traditionnels et le débat politique: la défense des droits des visiteur·se·s des établissements 

museaux. 

3.1.1. Louvre pour tous 

Le positionnement du blog par rapport à La Tribune de l'Art 

L.ii Trilmrze de l'Art traite l'actualité du monde du patrimoine sous l'angle des 

collections tandis que Lotmre pour !O!JJ le fait SOUS rangle du public et de la défense de ses 

intérêts. Cette différence de ligne éditoriale explique que ce dernier participe à certains débats 

et réflexions des muJ·eogeekJ et non le premier. 

Lm.wre pour toztJ' est un blog commencé en 2004 par Bernard Hasquenoph318
. Il raconte 

qu,une fois devenu graphiste et en tant qu,artiste, il obtient la gratuité dans les musées et 

recommence à les visiter intensivement. Lorsque la gratuité est supprimée au Louvre pour 

317 Musée Henner, « Henner intime», [en ligne], 
bttp:/ ; ,,reb.archive.org/\.veb/20120211073331 / http:/ /'.;v,vw.henner-intime.fr/ ; É:.tablissement public du 
château, du musée et du domaine national de Versailles, «·versailles intime )), [en ligne), 
http:/ /W\\rw.chateauversailles.fr/versaillesintirne, consultés le 1er décembre 2015. 
318 Bernard Hasquenoph, «Louvre pour tous», [en ligne], http:/ /www.louvrepourtous.fr, consulté le 1er 
décembre 2015. 
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certaines catégories .professionnelles com1ne les enseignant·e·s, il lance une pétition . Il est 

familier des actions militantes de par ses années de syndicalisme du temps où il travaillait 

pour une chaîne de magasins de livres. Il entame alors une réflexion sur le sujet dont le blog 

est le support et tire son nom319
. Il choisit un nom générique pour pouvoir revendiquer d'être 

le représentant des visiteur-se·s puisqu'il constate l'absence d'organe représentatif. Il élargit 

ensuite ses sujets autour de la « marchandisation de la culture », des conditions de visite dans 

des musées extrêmement fréquentés, de l'autorisation de la photographie dans ces lieux, et 

de leur gratuité. Son site est défini comme «une base inter-active d'informations, un 

observatoire des pratiques, un outil de vigilance et de mobilisation pour défendre le service 

public des musées. 320 ». Il incarne une posture inédite dans la blogosphère français e : 

«visiteur citoyen » en revendiquant un angle de vue attaché au service public de la culture et 

au fur et à mesure expert des institutions muséales321
. Lui-même se définit comme« agitateur 

de n1usée322 » et il rapporte un certain non1bre de dysfonctionnements dans les 

établissements. Petit à petit, il acquiert suffisamment de notoriété médiatique pour jouer le 

rôle du« Canard enchaîné» du monde des musées en rédigeant, dans de longs articles, des 

lectures critiques des rapports d'activité des tnusées qui sont disponibles en ligne et se faisant 

l'écho d'informations que lui cotnmuniquentles professionnel ·le·s eux-mêmes 323
. L01œre pottr 

touJ est à l'origine de révélations médiatiques, la plus retentissante étant le cas d' Ahae, artiste 

exposé internationalement qui s'avère être reconnu essentiellement pour son mécénat 

important et dont les implications dans des fraudes et des crirnes comtnis en Corée soulèvent 

319Bernard Hasquenoph, «Qui sommes-nous ? », [en ligne], http:/ /w'\\7\v.louvrepourtous .fr/ -Presentation
.html, consulté le 1er décembre 2015. 

32.0Jbid. 

321En cela, 1l est p roche de Bernard Hennebert qui publie en 2011 un ouvrage intitulé LeJ· muJéeJ aiment-iù le 
pub!ù: ? CanzetJ de rottte d'tm riJiteur et dont il rédige la préface. Se plaçant dans le contexte belge, Bernard 
H ennebert revendique également un engagement contre la marchandisation de la culture en donnant de 
nombreLLX exemples et s'attachant de la même manière à défendre la gratuité des musées belges et la possibilité 
d'y prendre des photographies. Il s'appuie en revanche sur une rh éto rique de défense des droits du 
consomn1ateur. 
322 Suc Matthieu,« Le blagueur qui irrite le château», Le Pan.Jiett Y relùzes, 28 décembre 2009. 
323 Source : discussio1.1 if1formelle er1 mars 2012. 
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des questions sur le financen1ent des musées. Cette« affaire» fait !>objet du prenuer ouvrage 

écrit par Bernard Hasquenoph et publié en 2015324
. 

Son positionnen1ent est également proche de celui de Didier Rykner, fondateur en 

2003 de [__.4 Tribune de l:4rP25
, dans sa démarche très critique des institutions culturelles. 

Comme Bernard Hasquenoph, son parcours professionnel ne se développe pas dans un 

musée, malgré un diplôme de l'École du Louvre326
. Il déploie toutefois une posture d'érudit 

et de critique d'art et d'exposition, renforcée dans ses interviews par l'évocation de son 

appartement dont « les murs sont tapissés de livres d'art et de tableaux, essentiellement 

religieu.x3n ». Il condamne de tnanière virulente les institutions publiques lorsqu'elles 

échouent, selon lui, dans leur mission de protection physique des œuvres: 

<(Chacun sait que la France est ru1 des pays les plus riches en œuvres d'art, mais 

aussi l'tm de ceux où le vandalisme sévit le plus. ~'\ujourd'hui encore, des églises sont 

détruites, des tableaux sont dénaturés par des restaurations abusives, des sculptures sont 

envoyées à l'encan. Parfois mên:1e, ce sont des institutions censées conserver le 

patrimoine qui détruisent celui-ci. Nous n'hésiterons pas à dénoncer ces atteintes 

inadmissibles.32tl » 

324 Hasquenoph Bernard, Ahae Gangster méâ:ne, Paris, -~.:la..'Cmilo , 2015. 
325 Rykner Diclier, «La Tribune de l'Art», [en ligne], http:/ / '\.VW\v.latribunedelart.com, consulté le 23 novembre 
2015. 
326 Dumont Etienne,« Didier Rykner, un justicier des arts », Bilan.ch, publié le 10 septembre 2013, [en ligne], 
http: / hvulw.bilan.ch/ etienne-dumont/ courants-dart/ net-didier-rykner-un-justicier-des-arts, consulté le 23 
novembre 2015. 
327 Bellet Harry, «Didier Rykner, le gardien du temple», Lemonde.fr, publié le 18 janvier 2001, [en ligne] , 
http: / hvww.lemonde.fr / culture/ article/ 2007 / 01 / 18/ clidier-rykner-le-gardien-du-temple_856896_3246.html, 
consulté le 23 novembre 2015. 
328 Rykner Didier, «Qu'est-ce que La Tribune de l'Art?», 4 avril 2003, [en ligne], 
http: / h\-'\vw.latribunedelart.com/ qu-est-ce-que-la-tribune-de-1-art, consulté le 23 novembre 2015. 
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Du point de vue des professionnel·le·s de musées, sa véhémence est contrebalancée 

par son én1dition et par ses écrits qui mettent à l'honneur des expositions sur tout le territoire 

français, leur donnant une visibilité auprès d\tn public spécialisé. 

Les deux auteurs ont en commun également d'avoir consacré de plus en plus de 

temps à la rédaction de leurs billets et d'avoir cherché à en faire leur métier. Ils ont opté pour 

deux solutions différentes : un appel aux dons via une plateforme de soutien à la presse pour 

LotünJ pour touJ depuis 2011 et les publicités mises en place par Google d'ru,_e part et un système 

d'abonnement et de publicités commerciales329 pour La TribuNe de !'Att d'autre part. Le 

premier ne retire de ces démarches que les fonds lui permettant de payer son hébergement 

en ligne chaque année alors que le deuxième vit de ce modèle économique et a pu embaucher 

des collaborateurs330
. 

Ils tendent au fù des années à se présenter comme des figures du journalisme : le 

sous-titre de Lout're pour tmtJ est« l'information citoyenne des musées» et lorsque La T1ibune 

de l'mt, est décrite par son auteur comme« un journal, au même titre que« Le i\-fonde »,«Le 

Parisien» ou n'unporte quel organe de presse.331 » 

Lmœre po1tr to1t.r et L1 Ttibune de D4rt ont donc construit progressivement leur 

légitimité332 mais l'impact qui en découle est différent. Ils ont pu ponctuellement écrire des 

tribunes dans la presse, sans toutefois être intégrés dans des organes de presse. Les sujets 

qu'ils abordent sont souvent repris par les médias spécialisés (presse, magazines, radio) 333
. 

Didier Rykner est aujourd'hui invité régulièrement aux visites d 'exposition réservées à la 

presse, ce qui indique son statut de prescripteur, alors que Bernard Hasquenoph est plutôt 

329 Ces types de publicités opèrent differemment. Les premières sont sélectionnées automatiquement et 
rémunèrent le blagueur proportionnellement aux personnes ayant cliqué sur le bandeau publicit;llre. Les 
deuxièmes fonctionnent comme dans un magazine par l'achat d'espaces publicitaires par des sociétés ou des 
organismes qui visent spécifiquement le public du blog. 
330 Nicolas Laurent, « L:évangéiiste du patrimoine», Vox Patrimonia, n°5, janv-ier- février 2û14, [en ligne], 
http:/ /voxpatrimon:ia.org/ levangeliste-du-patrimoine/, consulté le 23 novem.bre 2015. 
331 Dumont Etienne,« Didier Rykner, un justicier des arts », Op. Cït. 

332 Tls ont f' ntre 20 000 et :10 000 <1hnnné ·e ·s chacun sur Tu·itter. 
333 'loir Hasquenoph Bernard, «Rev-ue de presse», [en ligne], http: / / W'..\lw.louvrepourtous.fr/Revlle-de
presse,l68.html, consulté le :23 novembre 2015 . 

230 



convié aux vernissages. Dans ce cas, il donne une visibilité à l'événement, tout comme lors 

de ses visites régulières, autonomes ou par l'intermédiaire de l'association SNfV. 

Au plus fort de son activité, Bernard Hasquenoph écrivait deux billets par mois. Il 

constate que la circulation des informations s'est déplacée sur f ctcebook où« [il] peut écrire à 
propos d'un sujet en quatre lignes et il y a plus de débat que sur le blog334 >> et ensuite sur 

Tu;itteroù «un trveet peut avoir plus d'impact qu'un article 335». Actuellement, il écrit de moins 

en moins sur le blog et cherche un m.odèle économique pour vivre de son activité. 

Orsay Commons ou la bataille de l'appropriation 

La question de l'autorisation ou non de la photographie dans les musees a ete 

particulièrement traitée par B. Hasquenoph sur son blog, ce qui a contribué à faire de lui l'un 

des interlocuteurs du ministère de la Culture et de la Communication lorsque qu'a été engagée 

une consultation. Les actions mises en œuvre avec d'autres pout faire entendre sa position 

témoignent de l'hybridation entre de nouvelles modalités d'action militante qui s'inspirent de 

la performance et mettent en jeu des pratiques numériques créatives et des formes d'action 

plus traditionnelles comme une « lettre ouverte » au ministère et la participation à des 

réunions ministérielles. 

En 2010, le musée d'Orsay interdit la pratique photographique arguant de problèmes 

de gestion de flux ralentis par les visiteur·se·s qui s'arrêtent pour prendre des photographies 

des œuvres. D'autres arguments sont également fournis : la sécurité des œuvres et la 

dégradation des conditions de travail des surveillant·e·s. Les adversaires de l'interdiction 

soupçonnent la direction de l'établissement de vouloir avant tout préserver les recettes liées 

à la commercialisation des reproductions d'œuvres (produits dérivés, catalogues et droits 

photographiques). Ils et elles clament qu'une telle attitude est contraire à la politique de 

334 Entretien (face-à-face, décembre 2015). 

335 Ibid. 
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démocratisation culturelle du ministère de la Culture et de la Communication, entendue 

cotnm.e la diffusion des œuvres au plus large public possible. Et quand à l'occasion d'une 

question à l'Assemblée nationale, le 1vfinistre justifie l'interdiction de photographier par 

l'existence de bases de données numériques qui fournissent déjà des reproductions, il suscite 

une levée de boucliers de la part des mttJeogeekJ. L'auteur de Lozmre pour toul 36 s'insurge en leur 

nom et met en relief une méconnaissance des usages des visiteur·se·s: la photographie inscrit 

1a visite dans une dynatnique approptiative qui n'a rien d'équivalent avec la consultation d'une 

base de données337
. 

Bernard Hasquenoph se joint à Julien Do rra pour pro tester sur TJJ)i/teret ils inventent 

Or.rqy CommonJ qu'il présente comme 

« une performance pro-photographie, pro-remi.~ et pro-domaine public au 

musée d'Orsay. Cette performance est organisée par les artistes et les amoureux de la 

culture libre338 >>. 

Un rendez-vous dans une salle du musée est donné les dimanches du mois, lorsque 

l'entrée est gratuite, pour prendre des photographies des collections et du musée puis pour 
les diffuser en ligne, notamment sur Tn,ittet; avec le ha.rhtag #orsaycommons. Il y aura quatre 

m anifes tations de ce lype en 2011. Les deux initiateurs s'accordent pour critiquer toute 

ten tative d'édicter visites nonnées. Ils promeuven t l'appropriation des collections publiques 

et dénoncent une 111anœuvre autoritaire du n1usée pour empêcher la diffusion des œuvres 

publiques. Petit à petit, la question va se cristalliser autour les comportements des publics et 

336 Le blog concentre l'essentiel du débat et de l' argumentation en faveur de la pho tographie au musée d'O rsay. 
337 Hasquenoph Bernard, « .i\litterrand pour la prohibition de la photo au musée d'Orsay», Lot-ttnpoUJtou.fjr, 8 
mars 2011, [en ligne], h ttp :/ /www.louvrepourtous.fr/Frederic-Mitterrand-pour-la,647 .html, consulté le 15 
décembre 2015. 
338 Source: page « évènement » sur Face book qw lance O rsay Commons, 
l1ttp:/ / ·\vYV'V:/.faceboo1::.ct)n;. / e"{.•et1t.pltp?eid=172306876l27907, cot1 sulté le 5 décen1bre 2010. 
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la volonté du musée d'imposer des pratiques de visite « légitin1.es » -visite contemplative du 

musée et choc esthétique339
• 

Deux évènements vont rendre visible le fait qdil existerait des différences dans 

l'application du règlement intérieur selon les catégories d'usager-e·s du musée: d'un côté le 
tournage d'une vidéo promotionnelle pour une n1arque de lingerie au musée340 et de l'autre 

la publication d'une photographie sur les réseaux socionumérigues par une chanteuse célèbre 

devant l'Ofympia de !vfanet exposée au musée341
. Ainsi, l'interdiction ne s'appliquerait pas à 

une catégorie d'acteurs définis par leur capital économique, symbolique et/ ou 

communicationnel. 

En 2012, Serge Chaumier (professeur des universités), Rémi l\!Iathis (président de 

\Vilcimedia France et conservateur des bibliothèques) et Jean-Michel Raingeard (président de 

la Fédération Française des Sociétés d' Atnis de 1\1usées) joignent leur signature à celles de B. 

Hasquenoph et]. Dorra dans une lettre ouverte adressée au tninistre de la Culture et de la 

Communication Frédéric Mitterrand. La réponse ministérielle propose une concertation 
dans le cadre d'un groupe de travail où ils sont invités à participer et aboutit à la rédaction 

d'une charte encourageant la photographie au musée en 2013 :une cirnùaire signée d'Aurélie 

Filipetti qui a succédé à F. Mitterrand, est adressée à l'ensemble des musées et monuments 

nationaux ainsi que l'affiche « Tous photographes » qui doit être apposée dans leur hall 

339 Hasquenoph Bernard,« Photographier au musée: une« barbarie» selon Guy Cogeval >>, Louvrepourtous.fr, 
21 octobre 2012, [en ligne], http:/ /"\v\vw.louvrepourtous.fr/Photographier-au-musee-une,747.html, consulté le 
15 décembre 2015. 
340 On découvrira plus tard que cette v idéo n'avait pas été autorisée par le musée et avait pour objet d'attirer 
l'attention autow: de la marque en question. Hasquenoph Bernard, «Le musée d'Orsay (n') autorise (pas) la 
visite en petite culotte», Lourrel'!Ottrtousjf; 9 janvier 2012, (en ligne], http: / / w\X.TW.louvrepourtous.fr/Le-musee
d-Orsay-autorise-la,716.html, consulté le 15 décembre 2015. 
341 Cf Annexes, p. 89. 
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d'entrée3
+

2
. Si cette charte ne contente pas tous les acteurs343

, en ce qu'elle n 'éclaircit pas la 

politique ministérielle sur la réutilisation des données publiques, elle apporte sa caution à la 

pratique photographique dans les collections permanentes des établissements qui relèvent de 
rautorité du ministère. Setù le musée d'Orsay fait de la résistance et demeure l'unique musée 

national à ne pas appliquer pas les articles de la charte. 

Parallèlement un ouvrage intitulé VùiteHTJ _photographes a11 ;;msée est publié à La 

documentation Française (Chaumier S., Krebs A., et Roustan M., 2013). Il regroupe les 

articles de nombreux universitaires sur les thématiques identifiées pendant la concertation 

(sécurité des œuvres, politique des publics, pratiques de visite, etc.) et B. Hasquenoph y 

explique les actions entreprises par Orsqy Commons. 

En 2015, Fleur Pellerin, la m.inistre suivante, publie une photographie d'une 

exposition temporaire au musée d'Orsay sur llzstagram en en référant au droit que lui donne 

la Charte« Tous photographes». Or, même dans le cadre de la Charte, un problème subsiste 

car Pœuvre photographiée n'appartient pas au domaine public. La discussion sur T1.vitter qui 

s'ensuit entre la ministre et quelques internautes - dont Bernard Hasquenoph - a pour 

conséquence de rétablir l'autorisation de la photographie au musée d'Orsay, suite à une 

demande de la ministre344
. Sur ce dernier point, une ambiguïté d'interprétation demeure sur 

le sens des actions de la ministre : a-t-elle décidé d'enfreindre les règles de visite du musée 
d'Orsay (et la législation sur les droits d'auteur) pour contraindre un musée national qui prend 

de plus en plus d'autonomie par rapport au ministère en comptant sur le« bad buzz »qui 

s'en suivrait ? Ou est-ce par tnéconnaissance qu'elle a pris cette photographie- auquel cas 

les pressions qui ont suivi pour rétablir cette pratique au musée d'Orsay n'ont servi qu'à ce 

que la ministre « garde la face » (Goffman, 1973) ? 

342 Cf ~'\nnexes, p. 90. 

·343 Hasquenoph Bernard,« Charte des visiteurs photographes au musée, rec-ul ou avancée », L...r!!ltrepourtottJfi~ 2 
octobre 2013, [en ligne}, http:/ /'\VW\v.louvrepomtous.fr/Chartes~des-visiteurs-photographes,764.htm1, 

conSlllté le 15 décembre 2015. 
344 Korkos Alain , << Le musée, la photo et la ministre>\ arretsurimages.net, 18 mars 2015, [en ligne], 
l1ttp://'.1l\\~\1l . arrets urÜï1ages.rltt/bre\;""e s /2015 -03-18/L.e-n1i_lsee-1a-r=Jl1oto-ct-1 a-rn-in1'""tr'" ' -1d lR717, cnnst1lté le 15 
décembre 2015. 
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Comme B. I-Iasquenoph et Julien D . maîtrisent les espaces et les codes de 

con1munication en ligne, ils ont réussi à donner une forte visibilité médiatique à cette 

question. Seize notes sont publiées dans les colonnes Lo!tt'1'f pour toUJ· entre 2010 et 2015 qui 

s'appuient sur des articles écrits par des chercheur-se·s en muséologie sur l'interdiction de la 

photographie comme politique d'établissement et sur les effets de la prise photographique 

sur les pratiques de visite (S. Chaumier, Parisot, E. Olu, M. Roustan) . Sur le blog, une revue 

de presse en ligne comptabilise 64 références d'articles sur le sujet entre 2010 et 2015. 

Certains de ces articles sont publiés sur les blogs déjà évoqués (Buzzeum, La ttibu;ze de l'Art, 
1'vii:"'.:eum), sur des blogs dédiés à la muséologie et à la culture visuelle (iVIuJéo-Oh, A1uséographie

ltmséologie, L'image soàale), sur des sites qui traitent de l'actualité des expositions (E :x:ponattte, 
Bemtx-~4rtJ A1agœjne), des sites d'informations plus généralistes à audience régionale ou 

nationale (TF1, J--e Point, RTL, Le lvimtde, rue89, Les inro&ks, Le Parùien, Sud Ouest, etc.) ainsi 

que des blogs et sites d'informations étrangers (belge, japonais, espagnol, néerlandais, etc.). 

Lorsque B. Hasquenoph s'adresse directement à la tninistre sur T1vitta; il maîtrise 

parfaitement le sujet en tant que partie prenante des réflexions sur la pratique 

photographique. De plus, il est familier des caractéristiques de T1vitter comtne espace 

médiatique où l'interpellation des hotnmes et fe1n1nes politiques est devenue courante. 

(Chibois, 2014a). Les conditions semblent donc réunies pour faire aboutir son action 

militante. Pour autant, sont-elles suffisantes ? Suffit-il d'être reconnu comme expert d'un 

sujet, de disposer d'une audience médiatique relativement importante dans la sphère 

considérée et de questionner publiquement un représentant politique pour assurer la réussite 

de son action revendicative ? Peut-être ne faut-il pas négliger le fait que la participation de la 

ministre à des joutes politico-tnédiatiques sur TJpifterpuisse avoir eu pour enjeu la valorisation 

de son action gouvernetnentale (Oger et Ollivier-Yaniv, 2006, pp. 69-70) dont la finalité 

dépassait largement la sphère des acteurs de la culture. Si on suppose que la photographie de 

la ministre a été faite en tnéconnaissance des lois sur les droits d'auteur, il est plausible que 

Fleur Pellerin ait choisit, pour réparer son erreur, d'attirer l'attention sur son droit (rétroactif) 

à prendre la photographie d'une œuvre etH mm-ée d'On·c~y pour faire oublier qu'elle l'avait fait 

pour mze œl-t/}re .spérffique. Pourtant interpeller un ·e ministre en ligne ne suffit pas, de 

nombreuses doléances n'obtiennent pas de réponse. Pour s'en rendre compte, on peut aller 

voir les nombreuses interpellations de la ministre de la Culture ou de la m.aire de la ville de 

Paris par D. Rykner (plusieurs fois par semaine) qui réunit les mêmes con1pétences et les 

tnêmes ressources que B. Hasquenoph. Les dosages pour faire aboutir une revendication en 
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ligne sont délicats : la légitimité des acteurs, leurs compétences médiatiques, l'étendue et la 

réactivité de leur réseau, et surtout une temporalité opportune sont nécessaires. 

3.1.2. Carpe Webern 

D'autres blogs français apparaissent sur des sujets proches. Depuis 2007, Guillaume 
Ansanay-Alex écrit des billets sur les séries, les films, la musique, les livres, la mode, le design, 

etc.) sur son blog Carpe lVèbem. À patir de 2010, il se centre principalement sur les musées et 

les expositions qu'il visite pendant ses loisirs, le soir et le week-end. G. Ansanay-Alex, docteur 

en mathétnatiques, est ingénieur de recherche Centre Scientifique et Technique du Bâtiment. 

Ses visites très fréquentes lui permettent d'aiguiser son avis critique sur ce qu'il considère être 
une bonne exposition. Il instaure d'ailleurs un système de notation avec une mesure de un à 

trois «chapeaux» gui est le logo de son blog, à partir de 2011 345
. Il s'écarte tout à la fois du 

modèle de La Tribune de l'Art en ne se présentant pas comme expert des collections, et de 

celui de Lot/l-'re po11r toUJ en ne revendiquant pas de représenter l'ensemble des visiteur· se· s. n 
ne cherche pas non plus à tirer des revenus de son blog même si sa production éditoriale est 
importante - de fait il a déjà une activité salariée. Depuis 2014, ses publications sont plus 

irrégulières et sa présence sur les réseaux socionumériques moins forte. 

Le type d'énonciation attaché à ce blog est communautaire, c'est-à-dire qu'il l'inscrit 

dans un groupe de pairs (Cardon et Delaunay-Téterel, 2006, pp. 48-57). Son espace 

d'inscription sociale est celui des pro fessionnel·le ·s des musées. En effet, le nombre de blogs 

similaires est très restreint, sans doute parce gue l'existence de retotnhées économiques est 

beaucoup plus incertaine que dans d 'autres dotnaines comme la cuisine (Naulin, 2014), la 

mo de ou la décoration. Cette configuration a empêché une émulation entre blagueurs et 

blagueuses qui aurait permis la constitution de critères communs permettant de juger les 

expositions comme des œuvres ou des formes n1édiatiques à part entière (Poli, 2010; Rieffel, 

2006), condition nécessaire pour faire naître un domaine de spécialisation. Il n 'a pas non plus 

été reconnu par le monde du journalisme spécialisé. L'un de ces deux types de 

345 Ansanay-A.lex Guillaume, «Le voyage imaginaire d'Hugo Pratt à la P inacothèque», cmpen:ebemfi~ 30 mai 
2011, [er1 lig1îe], 11ttps:// \;vtb .arc11i"·e.org/ vleL / 20120602005756/ http: / / carpeweben1 .fr,/le v·oyag e-in1ag1naire-
dhugo-pratt-a-la-pinaco theque/ , consulté le 23 novembre 2015. 
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reconnaissance, associée à deu.x sphères médiatiques différentes, lui aurait permis comme un 

spécialiste de la critique d'exposition. 

G. Ansanay-Alex fait partie des blagueurs invités par Buzze7tm aux soirées organisées 

au musée I-lenner entre 2009 et 2012 et au château de Versailles lors des visites « Versailles 

intime >>. Par ce biais et sa présence sur Tr})Îtfer, il entre en contact avec les professionnel-le· s 

des musées présents en ligne. Des relations d'anlitié se tissent et il devient l'un des men1.bres 

actifs de ce qui sera ensuite l'association Un Soir, Un l'viusée, Un Verre. Par ce biais, il est 

sensibilisé à des sujets concernant les musées en tant qu'établissements publics et il prend 

part aux discussions et au."X événetnents autour de la pratique photographique et de 

:Niuseomix. Sa pratique de visite étant intense, il a fait plusieurs fois une demande d'adhésion 

auprès de l'ICOM (International Council of Museums) pour obtenir un droit d'entrée gratuite 

dans de nombreux établissements. Cette detnande lui a été refusée car il n'est pas considéré 

conune professionnel des musées qui se veut l'émanation des professionnels du secteur, 

condition nécessaire à l'obtention de la carte. 

Pour conclure, ces différents blogs sont écrits par des personnes qui ne travaillent 

pas dans le milieu des musées mais qui se spécialisent au fut et à mesure, par le biais d'une 

production éditoriale propre. Ils utilisent leur blog et leurs comptes sur Faœbook et TJJ'Üter 

pour diffuser leurs productions et discuter avec leur lectorat, donnant au passage de la 

visibilité aux musées qu'ils visitent ou critiquent. Le sujet des nouvelles technologies et 

d'internet n'est traité qu'à de rares moments, lorsqu'ils sont invités pour tester des dispositifs 

numériques par exemple. D.Rylmer, parce qu'il a réussi à se positionner comme un 

journaliste culturel ayant une approche érudite des collections, réussit à vivre de son activité 

d'écriture. Ses critiques, parfois acerbes, sont contrebalancées par une production éditoriale 

importante qui met en avant aussi bien ce qu'il considère comme des réussites que ce qu'il 

dénonce comme des échecs. Si B. Hasquenoph effectue une veille notable sur les politiques 

culturelles, notamment autour de ce qui à t1:ait à la médiation culturelle, sa production 

éditoriale et ses actions militantes se manifestent surtout pour dénoncer les abus ou les 

insuccès. Sa légitimité dans ce domaine est forte, mais ses posit.ions le desservent pour 

s'attirer les faveurs des publicitaires. Sa posture « citoyenne » l'empêche certainement de 

monétiser son travail auprès de son audience. Enfm G . Ansanay-Alex, après avoir été très 

présent entre 2009 et 2013, semble avoir déplacé son intérêt pour les musées vers d'autres 

sujets d'attention. 
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3.2. Les amateurs professionnels 

Les deux personnalités dont il est question dans cette partie ont en commun un mode 

d'énonciation caractérisé par l'hutnour et un rapport doux-an1.er au.x musées. Fins 

connaisseurs du monde de la culture, ils savent se tnontrer critiques à son égard. Ils ne 

possèdent pas de blog mais assoient leur identité en ligne sur les réseaux socionum_ériques et 

notamment Tn"ittet~ Les pratiques culturelles et universitaires de Virgile Septembre 

s'inscrivent en ligne, dans le récit quotidien de sa vie. La brève existence de La Tribune dtt !ttrd, 
dédiée à la satire, n'a constitué qu'un moment dans les pratiques culturelles de son auteur, 

qu'un moyen d'inscription temporaire de ces dernières. 

3.2.1. Virgile Septembre 

Virgile Septembre est un pseudonytne utilisé pour des comptes sur Pacebook (2008), 

Tu1itter (2011), Tumblr (2011) et hZJtagram (2014). Au moment de la création de ces comptes, 

le jeune homme qui les administre est étudiant à l'École du Louvre (histoire de l'art, 

muséologie puis classe préparatoire au concours de conservateur). Il prépare actuellement un 

doctorat en muséologie à l'UQ AJ\1. La tnotivation pretnière de son inscription sur ces 

différents sites est une recherche de sociabilité, dans un but a1noureu.x et amical : 

<<L'idée, c'était de rejoindre ou se faire des amis sur llll mode détaché ou en 

tout cas un peu moins lourd qu'en classe avec des gens qui ne sont pas forcément fun 

ou pas fun dans le contexte de la classe mais qui peuvent être tout à fait drôles par 

ailleurs3-l-6 » 

Ses publications sur Facebook et sur Tn;itter mettent en récit sa vie quotidienne parisienne et 

estudiantine. Il décrit ses visites, ses cours, ses travaux d'étudiant, le temps passé à la 

bibliothèque. Le ton décalé en usage sur ces réseaux socionumériques le pousse à s'inscrire 

pour réinvestir les connaissances apprises dans ses études supérieures : 

346 Entretien (Sh.J'pe, décembre 2015). Les citations suivantes sont tirées de cet entretien. 
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«Ça permet, à côté des études très universitaires, très scolaires, d'avoir un 

espèce de grain de folie pour recycler tout ça sans effort intellectuel épuisant et de 

réarranger ce qui est déjà connu pour en faire une espèce de jeu oulipien de clins d'œil. » 

Ses publications s'inscrivent pour une grande partie dans le cadre d 'une veille sur les 

musées et leurs collections, qui sont à la fois sa passion et le domaine professionnel qu'il vise. 

Contrairement à La Tribune du lard dont nous analyserons la production éditoriale dans la 

dernière partie de ce chapitre, cette veille relaie de véritables informations, mais les 

commentaires qui les accon1.pagnent leur confèrent parfois un statut atnbigu. Spécialisé en 

iconographie chrétienne, Virgile Septembre donne une place importante à cette thétnatique, 

notamment en narrant la vie et l'iconographie des saints en fonction de l'éphéméride (figure 
29347). 

347 Virgile Septembre, Publication sur T1Pittn; 30 2013, 23h35, 
https: / / twitter.com/ V _Septembre/ status/ 340219918953877505. 
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Virgile Septembre @\!_Septembre · 30 mai 2013 
Allô, tu prétends faire des tweets hagiographiques et, le 30 mai, tu oubties le plus 
hipster de tous, saint ~Hubert? 

Virgile Septembre 
Est-ce qu'on peut s'arrêter une minute sur t'allure du cerf crucifère de saint 
Ht:US'!i.:1C.tl2 ? 
(BNF, V, 1335) 
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Virgile Septembre ,, V_Se(.ltei1'bn: · 2.0 rt:P!i 2ü":Oi 
Idée tatouage pour les chasseurs, les buveurs de bière ou les hipsters (true 
story) : le cerf de saint ~'Huh:~ri. 

FIGURE 29 :EXEMPLES DE TWEETS AUTOUR DE SAINT HUBERT (CAPTURE 15/12/2015) 



Sur THmblr~ il collecte des documents iconographiques variés autour de l'objet 

«musée>> aussi bien dans les collections publiques que dans des productions tnédiatiques 

(ftlms, bandes dessinées, jeux vidéo, dessins animés, caricatures, etc.), et fabrique une base 

de références inédite sur le sujee48
. Sur Faœbook, il crée albums thématiques - « Regards 

errants. Le strabisme dans l'art», « Le corbeau dans l'art», «L'art se fait avec les nains », « 

I'v1e and 1v1ona » ou «La visite de célébration » (autour des photographies prises devant la 

Joconde) - qui fortnent des collections numériques à partir d'images tirées des bases de 

données publiques, d'images récoltées en ligne ou de photographies qu\1 prend lui-même. 

S'y ajoutent des albums consacrés à des visites touristiques et muséales. La constitution de 

ces collections d'objets numériques est relayée sur T1vitter. Il republie systém.atiquement sur 

les réseaux socionumériques ce qui est publié sur les autres réseamc, mettant en boucle les 

différents comptes utilisés. 

La pratique du fù,e-tJJ/eet va progressivetnent occuper une place structurante de sa pratique, à 
la fois pour intéresser son cercle d'abonné·e ·s et pour servir de technologie d'inscription de 

ces expériences, en complément d'une pt-ise de notes sur un cahier. Si on compare cette 

pratique avec celle des blagueur se· s culinaires, la motivation est similaire et se retrouve chez 

plus de la moitié d'entre elLx et elles pour lesquel·le·s le blog sert de carnet de recettes (Naulin, 

2014, pp. 33-34). Les live-tn;eet.r concernent les expositions mais aussi ses recherches dans le 

cadre des cours ~ecture, rédaction du n1émoire, révisions, etc.) sans constituer à proprement 

parler une activité de réception d'lill évènen~ent en train de se passer Qeanne-Perrier, 2010) 

: ils sont d'abord une manière de retranscrire et commenter ce qu'on est en train de faire 

personnellement. L'hun~our et l'ironie sont souvent de mise et soulignent une connaissance 

aigue du monde de l'art et de la culture (figure 3034~ . 

348 http: / /virgilesep tembre. tumblr. com/, consul té le 15 décembre 2015 . 
349 \Tirgile Septernbre, I>u.blication su.r T;Pitter') 24 
https: / /twitter.com/ V _Septembre/ status / 338024377570426880. 
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Virgile Septembre 
Tiens, parTant de Rose VaHand~ la. RMN va réédi1er (septembre 201 3) ses 
souvenirs sous l'Occupation ! 

Virgile Septembre 

Le front de l'art. Défense des collections françaises ... 

Rose Val!and (1898-198U) a mené au sein au Jeu de 
Paume, où elle était attachée de conservation, une action 
de résistance qui a permis la récupération d'un împor... 

Jean Zay, c'est aussi le 1% culturel, mais ça, Je ne suis pas vraiment sûr que ce 
soit une bonne chose. 

VirgHe Septernbre 
Si Jean Zay et Rose V:aHand avaîent eu un enfant, celui~ci serait président d'un 
monde cultivé et en paix, avec I'ICOM comme gouvernement. 

FIGURE 30 :SUITE DE TWEETSQUI MÊLENT CON~AISSANCES DU MONDE DE LA CULTL!RE, 

HUMOUR ET AVIS PERSON~EL (CAPTURE DU 15/12/2015). 

Il exprime régulièrement des critiques formulées sur le mode de l'ironie, de la moquerie et 

du bon mot (figure 31350
) 

350 Virgile Septembre, Publication sur Tniitter, 29 juin20 13, 15h32, 
https:/ / twitter.com/V_Septembre / status / 350969921351598081; Virgile Septembœ, Publication sur Twitter, 
30 juin, 30 juin 2013, 17h43, https: / / twitter.com/ V _Septembre / status/ 351369760673513472; Virgile 
Septembre, Publication sur Tit.'itter, 30 JUm, 30 jum 2013, 18h00, 
https: / / t:witter.com/ V_Septembre/ status/351365449784631297; Virgile Septembre, Publication sur Tu,ùter, 
10 mai 2013, 20h43, https: / / 1:\vitter.com/ V _Septembre/status / 332928905713438720; Virgile Septembre, 
Publication sur Tn:itter, 11 mai 2013, 13h14, https:/ / Kvitter.com/ V _Septembre / status/333178393061384192. 
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Virgile Septembre - 29 3 
Heureusement que expo est aussi courte que dècevante_ c~est-à-dire très , pour 
ie Visi1etJr Indiscipliné, !*un expliquant raufre, sans doute. 

V.rgUe Septembre; __ 
Le musée,.,c.annlba!e et sa1 système digf:>Süftait de vttrires 

Virgile Septembre 1 rnai 20-13 
Corn bien cie pers onnes ça prenct pour changer une ampoule au MqB ? 
Un médiateur stagiaire pour alter l'ac rJet€r. 
Et .Jean Nouvel pour la cacher. 

FIGURE 31 :EXEMPLES DE CRITIQUES À L'ENCONTRE DES MUSÉES EUX-MÊMES ET DE LEUR 

FONCTIONNEMENT OU DES EXPOSITIONS (CAPTURE DU 15/12/2015). 
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Inscrit sur ces différents réseaux quelques mois avant que les établissetnents ctùturels 

eux-mêm~es ne s'y manifestent, il ne porte pas grand intérêt aux comptes institutionnels. Au 

contraire, son regard est plutôt dubitatif, « un peu comme quand les parents arrivent sur ces 

réseaux qui sont plutôt pour les jeunes, les jeunes d'espt-it », ce qui ne caractérise pas pour lui 

le mode de communication officiel des établissements publics. Ce décalage serait visible 

d'après lui à la fois dans les modes de communication et dans la maîtrise technique des 

différents sites. En tant qu'historien de l'art et donc constituant un public captif des musées, 

il considère que ceux-ci n'avaient pas «besoin d'aller Ue] chercher», contestant ainsi la 

légitimité des institutions à s'y inscrire, dans un objectif qu'il considère être celui d'attirer les 
«publics jeunes». 

Toutefois, des liens se forment petit à petit entre lui et certains comptes 

d'établissements qui identifient les thématiques susceptibles de l'intéresser comme le musée 

de Cluny dont la collection d'art religietLx est très importante. À l'occasion d'un échange, 

Virgile Septembre fait en sorte d'être invité au vernissage de Pexposition (figure 32351). 

!!J!! Au tour de Michel Huynh de se prêter à l'exerc te, sur la queston des rel iques 
"""'*'• ,, .• ,., cette fois ;;:;oClun:;Crf"latie cc @y l.aurentaltn.wet _ SeptemlJre 

Virgile septembre · '1 o oct. 20 ·1 2 
~~;~ muse-ec.luny Ok, mais tout ça ne me permet pas d'avoir une place pour le 
vernissage de ce soir. H ashtag Tristesse 

FIGURE 32: ÉCHA~GE ENTRE LE MUSÉE DE CLUNY ET VIRGILE SEPTEMBRE (CAPTURE DU 

15/12/2015). 

351 Musée de Cluny, Publication sur Tu ùter, 10 octobre 2012, 11h49, 
https:/ / t:witter.com/ museecluny / status/2556060162244157 45 . 

245 



Au fù du temps, il est invité à de plus en plus de vernissages. Certains !it'e-!JnelJ sont 

retu;eetés par les comptes des établissements culturels, lui pennettant d'élargir le nombre de 

ses abonné·e·s en le rendant visible. Il participe aussi aux sorties organisées par l'association 

S1r1V, ce qui contribue également à ce qu'il soit identifié par les professionnel·le·s, qui vont 

ensuite l'inviter aux vernissages d'exposition. Ces mécanismes se renforcent fun l'autre, 

comme pour B. I-Iasquenoph, G. Ansay-Alex et les membres Un Soir, Un Musée, Un Verre: 

le musée rend visible des abonné ·e ·s qui eux-mêmes rendent visibles le con1pte du tnusée et 

les expositions (figures 33 et 34352
). 

352 I.Jrcmicr ·message potlr la figt1rc 21 : \ l irgile Septetnbre, Publicatic)!1 sur 11;-~t'tter, 27 11 tY\'"embre 2012, 18h42, 
https:/ / t'witter.com/V _Septembre/ status/273481862905741314. 

Prtr11iet tlltssage pcJUï la figL1re 21 : 1ft.Isée cie C~h_ïny, I>tll:.lication sttr ,..f;;;;/tc~:, 10 ~\. ... cil 2013J 19h42, 
https:/ /twitter.com/ musee cluny/ status/32527316325880217 6. 
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Virgile Septembre t@V __ Septembre -2 ncPt_ 2012 
En route pour le vernissage de Pexpo i;: artct~eu au 

N - 27nov. 2012 

lJ5eec luny ! 

{;])v_ Septembre @m useec luny haha on dirait un tweet de (~! carpe·webem 

Guillaume A-A @ea r pe~>vebem ic- 27 nov. 2012 
@nes kitsch @v_septembre @rn useec luny Spa faux. 

Virgile Septembre (§:V_Septembre · 27nov. 2012 
@carp€webem @neskit.sc t1 @m useec luny #VieRêvée 

Guillaume A-A (f1; ca rpew-ebem& - 27 nov. 20 12 
@V_Septembre @nes kitsch @m useec !uny ça peut s'arranger; if m'arrive 
d'échanger des fnVitatîons contre des textes :} 

Virgile septembre @\!_Septembre- 27 nov. 20 12 
@carpewebem @neskitsc h @musee: luny W oh, j'avais lu un peu trop vite_ 
ça peut s'envisager. 

FIGURE 33: ÉCHANGES DE TWEETSENTRE VIRGILE S E PTEMBRE ET L'AUTEUR DU BLOG CARPE 

WEBEM AUTOUR DES ÉCHANGES DE VISIBILITÉ (CAPTUR E DU 13/12/2015) 
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Musée de Cluny @rnuseeduny- 19 avr_ 2013 
à nos vrsrteurs/LT de vemïssage {§stjerrot (~j tJiiatJanane @CMagniez 

@N_Septemt)re ~1krîsm krolls 

Vernissage de J'expo en présence de 
t~11carpewebern (ÇyV _Septernbre 
@ParisianNebula (g?boulevardduXlXe 

2 lîliJliM. '·~.ra. · .. .,., 
FIGURE 34 : EXEMPLES DE TWEETS DU MUSÉE DE CLUNY QUI MENTIO~NENT LES PERSO N NES 

INVITÉES PENDANT LES VERNISSAGES ET QUI TWEE1ENT (CAPTURE DU 15/12/2015) 

Dans le domaine de la critique culturelle, une pression économique peut être appuyée 

plus fortement sur les journalistes où la menace de supprimer les budgets publicitaires existe 

(Béra, 2003). Ici, ce type de pression ne peut pas être appliqué. Il n'empêche que Virgile 

Septembre déclare pouvoir s'autocensurer par moment pendant les vernissages pour 

entretenir de bonnes relations avec la personne qui l'a invité et espérer être de nouveau 

accueilli. Participer à ces évènements représente pour lui une manière de «vivre la culture 
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d'une manière encore plus dérivée que la simple visite de musée353 ». Les critiques qu,il peut 

formuler ne lui sont pas reprochées directement mais à roccasion de rencontres informelles 

où on lui signifie qu,elles ont été remarquées. Ainsi, leur impact est laissé en suspens, sans 

que l'on sache s'il s'agit d'une réprobation ou d'une notification. Ce flou joue un rôle 

régulateur entre les relations, chaque partie essayant de ne pas enfreindre les règles de 

conduite qui lui seraient demandées par I>autre partie. Celui qui exerce son jugement s'efforce 

de nuancer ses appréciations tandis que la personne qui gère les réseaux socionumériques 

respecte sa liberté d'expression. Dans le n1onde de la critique culinaire, cette règle de la 

réciprocité existe également dans les relations qui mettent en jeu l'évaluation de produits 

entre les journalistes culinaires et les attaché·e·s de presse de restaurants (Naulin, 2010, pp. 

192-194) et entre les blagueurs et blogueuses culinaires et les marques (N aulin, 2014, pp. 41-

42). Une autre tactique pour Virgile Septembre est de critiquer l'exposition plusieurs 

semaines après avoir été invité pour que sa publication soit noyée dans le flux des messages. 

Dans le même temps, il conserve sa posture de critique. 

Avec ces différentes pratiques en ligne et en présentiel, Virgile Septembre exprime la 

possibilité d'expérimenter plusieurs facettes d'un même objet: le musée comme lieu 

d'exposition d'objets et de savoirs, comtne espace social, cotrune politique culturelle, comme 

réseau professionnel, etc. Dans une perspective professionnalisante, il tente de recentrer 

aujourd'hui sa ligne éditoriale, renforce sa veille et a supprimé beaucoup de messages qui ne 

correspondaient pas à cette réorientation (vie privée, sorties, échanges vifs avec les opposants 

au mariage de personnes du même sexe, etc.) . Il habite à Montréal depuis septembre 2015 

mais programme ses tu'eets pour qu'ils soient publiés pendant la journée en France, ce qui 

montre qu'il s'adresse aux professionnel·le ·s français. Avant, l'éventail des thématiques 

abordées et leur aspect critique ne posait pas problè1ne puisqu'il aspirait à entrer dans le corps 

des conservateurs et conservatrices de musées, professionnel·le · s de la culture alors peu 

présents sur T1vitter. Hésitant aujourd'hui sur ses débouchés professionnels et constatant 

qu'un nombre croissant de professionnel·le · s s,inscrivent sur Tu;ittet~ il réfléchit sur les 

353 Entretien (Skype, décembre 2015). 
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manières de const1uire ses publications davantage pour renforcer davantage son réseau 

professionnel et valoriser ses connaissances. 
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3.2.2. La Tribune du lard 

Le 20 août 2013, le com.pte La Tribune du lard est créé sur Tn1itter par un dénommé 

Arthur Lacouenne354
. Arthur se présente comtne « ayant moins de 40 ans, travaillant dans le 

monde de la recherche et lié aux musées par des visites familiales et mon métier355». Cette 

parodie de La Tribune de l'Art se positionne dans un rapport doux-amer avec le monde des 

musées grâce à un compte vécu comme« une poubelle à jeux de mots» (figure 35356
) . Tout 

en reconnaissant le travail d'investigation de Didier Rykner, il s'amuse aussi de son caractère 

pointilleux, intransigeant et « frileux» qu'il juge caractéristique d'une partie des acteurs du 

monde de la culture. 
~ yribune.~ulard @L~/Ùibuneô~~~srd : 24 sept 2:014 ..... . __ .. 

NousJédlgeônsnotre testament, d1~ I~ «Manifeste des 2S50 lardqns.>> 
(poke 

FIGURE 35: EXEMPLE DE RÉFÉRENCES À LA TRIBUNE DE L'ART ET SON AUTEUR DANS UN 

TWEET(CAPTtlRE Dll 13/12/2015) 

354 La Tribune du Lard, Compte Tu/t'ttet~ [en ligne], https:/ / twitter.com/ LaTribuneDuLard, consulté le 23 
novembre 2015. 
355 Entretien (Skype sans caméra, décembre 2015). Nous pensons qu'il pourrait travailler dans un établissement 
culturel mais qu'il n'est pas t oJ1JJ11!.mit_y managen-. Toutes les citations qui suivent sont tirées de cet entretien. 
356 La Tribune du Lard, Publication sur T!JJitter, 24 septembre 2014, lïh28, 
https:/ /twitter.com/ LaTribuneDuLard/status/514793389481816064. 
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Le compte est animé de manière très active : environ 15 000 /uleetJ en 13 mois, soit 

38 /'tJJeetJ par jour en moyenne. L'humour, l'ironie et le détournement de photographies sont 

les m.odes d'expression du compte qui pastiche l'écriture journalistique en annonçant de 
fausses révélations où se mêlent actualités politiques et culturelles (figure 36357

) 

la Tribune du lard 
Baisse du budget de !a Cutture : des fu1te:s ïnq!J1ètantes dans la tooure du louvre 
mettent res œuvres enp€1-l! 

357 La Tribune du Lard, Publication sur T1Pitter, 27 septembre 2013, 15h03, 
https:/ /t:w-itter.com/LaTribuneDuLard/status/383577532315860993; La Tribune du Lard, Publication sur 
T11/itter, 28 décembre 2013, tweet supprimé ; La Tribune du Lard, Publication sur Twittn~ 26 septembre 2013, 
16h46, https:/ /t:w-itter.com/ LaTribuneDuLard/status/ 383241276876791808. 
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la Tribune du lard : '- ;,.,. n:v;~ L<iL «<' ·>:?·:· i ;_. 

Exrlusivi!é ta Trbuœ du Lard rétonœnte découverte des restauraîe.Jrs de la 
Bethsabée de Re11lbraill:!t (i..Duvre) 

La Tribune ttu fard 
Sutre .à sa crctJ1àidarure malheureuse à la Fondation R~can:l , Jearr-Pierre Fen aut 
travai!fe à so.n prochain ttvre sur Simone Martini 

FIGURE 36: TROIS EXEMPLES DE TWEETS (CAPTURE LE 13/12/2015) 

Il développe une expression tnultimodale (écrit, image), caractérisée par remix où 

l'écriture se mêle aux photographies, d'abord remarquée et analysée chez les plus jeunes 

(Allard, 2009) : 

253 



«Les photographies mobiles ne constituent plus juste des images . Elles forment 

un agencement de signes hybridant des images annotées ou redessinées, des textes 

photographiés ou encore des captures d'écran qui trouvent une place de plus en plus 

conséquente dans les albums de photographies mobiles vernaculaires ( . . . ) » (Allard, 

2015) 

Ses retnix montrent une connaissance pointue du monde des musées et son 

maniement des différents registres de légitin1ité des références culturelles (figure 3735&), dans 

propre à l'éclectisme culturel (Donnat, 1994). 

La Tribune du lard . ï. dT- ,t;Ui1'~'i)ut 't ... : 

c·est bon @leJOD, on a corrigé 

La Tribune du lard .:::.~LaTrit;une:Ju' .arcJ · 7 mai 201~1 
Jusque !a, ;,·t1onurnenta nous a autant fait Kiefer que pété les Buren 

-'~ 0 La Tribune du Lard, Fubhcat10n sur l1vttter, 2i septembre 2014, 12h31, 
https:/ /twitter.com/LaTribuneDuLard/status/513636734178189312; La Tribune du Lard, Publication sur 
THJt'tter, 3 septembre 2014, 10h21, https:/ /hvitter.com/LaTribuneDuLard/statu s/507081014242738176; La 
Tribune du Lard, Publication sur T witter, 26 aout 2014, 12h24, 
https:/ / twitter.com/ LaTribuneDuLard/status / SU42126YISYH56l:SYOHtl; La Tribune du Lard, PublicatiOn sut: 
T!l'itter, 7 mai 2014, 10h16, https:/ / twüter.com/ LaTribuneDuLard/status/463955471196762112; La Tribune 
du Latd, PuJ)lication L·,- T 1JJiiler, 2 sepren1ore 2014, ttJtlL';J , 

https: / / twitter.com/ La T ribuneDuLard/ status / 506720439834 796032. 
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La Tribune du lard 

Privatisation des musées : ç._q va vraiment trop loin 

La- Tribune du tard 

On continue la série. 

"Ah que Seurat que Seurat, 
la!a lalalala 

que Seurat que Seurat" 

La Tribune du lar<:i 

!! nous laut un M. Patnmoine 

FIGURE 37 :EXEMPLE DE TWEET8 FAISANT DES RENVOIS A DES ECRIVAINS ET ARTISTES 

MEDIATIQUEMENT CONNUS, DES MARQUES OU DES CHANSONS POPULAIRES (CAPTURE DU 

13/12/2015) 
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Pour autant, le choix de s'inscrire sur Tn;itter ne vient pas lfune pratique personnelle 

antérieure, qui se concentre davantage sur la lecture des sites et des blogs liés à l'art. Arthur, 

« découvr[antJ »que de nombrelLx musées et établissements culturels ont une activité sur le 

site de tnicro-blogging, décide de changer de vecteur d'expression à partir de l'édition 2013 

d'« Ask a atraton): 

« Au départ un compte qtù était censé moquer un certain élitisme des 

spécialistes a terminé par moquer la communication avec un grand« C » ou le marketing 

tel qu'il est pratiqué sur les réseatLx sociaux y compris par les institutions culturelles et 

plus seulement Oasis ou Allo Resto. ( ... ) C'est-à-dire moquer la démocratisation 

culturelle un peu superficielle telle qu'elle est pratiquée sur les réseaux. » 

La formulation d'une critique institutionnelle à l'encontre des établissements 

culturels, publics pour la majorité, participe d'une critique plus générale de la 

marchandisation de la culture qui trouve tout à coup dans un espace médiatique où elle 

susceptible de s'inscrire: 

«J'opposerais une démocratisation ctùturelle liée à une forme d'angélisme -

qu'on retrouve d'ailleurs à gauche comme à droite dans le paysage politique français- à 

une autre, basée sur la pédagogie et la primauté du contenu. Je pense que cette dernière 

devrait se passer de tout procédé infantilisant ou de nivellement par le bas. » 

La critique prend alors pour objet la médiation culturelle et «son vocabulaire 

jargonneux >>ou le discours véhiculé par les expositions- on est ici assez proche des positions 

de D. Rykner. Par exemple, La tribtHze d11 lard reproche un positionnement ethnocentré de 

l'exposition «Indiens des plaines» du musée du quai Branly qui va d'après lui jusqu'à la 

réitération de clichés racistes» lorsqu'il est proposé« de jouer aux petits indiens en se 

déguisant». Il dénonce également la vente de produits dérivés à l'effigie de Pocahontas ou 

de jeux avec des cO\l'-boys (il rappelle qu'elle a été enlevée et violée par un colon et qu'ils 

sont responsables de massacres). Il traduit sémiotiquement sa critique avec l'invention du 

hashtag #blancsdesvilles qui s'oppose au haJhtag officiel de l'exposition #indiensdesplaines. 
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Ses railleries se concentrent sur les comptes des établissements culturels, notan1.ment 

à l'occasion des évènetnents sur TJvitter comme « .. 4Jk a r.:urator» ou la « l'v1UJ-ettm r~-'eek ». Ce 

faisant, il donne une visibilité à cette rhétorique humoristique qui semble caractériser le site 

et met à 1nalla pédagogie dont font preuve les professionnel·le·s auprès de leur hiérarchie 

pour légitimer l'usage des réseaux socionumériques (figure 38359
) (if. chapitre 4). 

La Tribune du tard 
SI on Vf-ent sapé en gothique, en feriez-vous tout un roman? 

La Tribune du lard ·.vU•fN:;.!_;neUut...:;n! i ·'" s~ç.:t ~YY .:! 

.@centrepompidou Comment nettoyez-vous les tuyauteries du Centre 

? #AskAGurator 

FIGURE 38: EXEMPLES DE TWEETS PE~DANT « ASK A CURA TOR>> EN 2014 (CAPTURE DU 

13 112/2015) 

359 La 'fribune du Lard, Publication sur Tn:itter, 17 septembre 2014, 12h08, 
https:/ / twitter.com/LaTribuneDuLard/status/512181189075939328; La Tribune du Lard, Publication sur 
Tu;itter; 17 septembre 2014, 14h56, https:/ /twitter.com/ LaTribuneDuLard/status / 512223671721926658. 
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Il ridiculise les événen1ents de ce type en posant des questions purement rhétoriques 

(figure 38, tn;eet au m.usée de Cluny) ou des questions plus légitimes dont le ton détourne 

l'attention (figure 38, tlveet au Centre Pompidou). Il juge d'ailleurs la qualité des 

professionnel·le·s sur la teneur de leur réponse dont il estüne qu'elle est conforme à une 

parole officielle en dépit de quelques tentatives (plus ou moins réussies) d'adopter un registre 

humoristique. De fait, il rend visible l'impossibilité de ces professionnel-le· s à répondre 

(parfois) en dehors du ««système de contraintes» gui fixe les contours de l'énonciation 

légitime» (Oger et Ollivier-Yaniv, 2006, p. 66). Dans le cas de l'exposition Indiens des 
plaines et sur le sujet des objets vendus en boutique, il exprime son souhait quant à l'usage 

des réseaux socionun1ériques : 

«Je voudrais bie11 que le compte ne réponde pas « ça n'est pas nous qui prenons 

en charge ça >> mais que l'institution aille chercher un conservateur, un historien, qu'elle 

organise quelque chose en ligne où on puisse discuter tous ensemble de ce qu'est 

l'appropriation culturelle. Il y a un vrai potentiel pour de la médiation directe, pour une 

question précise ou de fond, de faire une réponse sur le fond et pas une réponse de 

défense ou de mépris. » 

Par cette mise en visibilité, La Tribttrze du lard a pu être considéré par certain.e.s 

professionnel·le· s comme un« troll», c'est-à-dire celui qui, par son comportement, trouble 

la cohésion sociale en ne respectant pas les règles en vigueur. Les sanctions appliquées à ce 

type de comporten1ent sont faibles dans la logique des liens sociaux en ligne. Celles-ci sont 

« contextuelles» c'est-à-dire appliquées plus ou tnoins par les autres membres du groupe et 

« souples » dans les n10dalités de la sanction (durée, début de la sanction, ampleur, etc.) 

(Casilli, 2010, pp. 314-325). Dans le cas d'Arthur Lacouenne, la sanction prend surtout la 

forme d'une absence de réponse de la part des établissements critiqués ou moqués. A son 

égard, on ne peut parler d'isolement professionnel que l'auteur est un inconnu et que les liens 

qu'il entretient avec le monde des musées sont invisibles. 

Au bout d'une année environ, Arthur Lacouenne décide d'arrêter cette activité de 

publication en raison du temps qu'il lui faut consacrer. Après réflexion, il regrette par 

moments l'évolution du compte qui« pourrait passer pour réac' comme ces chroniqueurs 

culturels qui sont désillusionnés de tout » alors qu'il souhaite se positionner comme 

«citoyen», mesurant par-là l'ambiguïté de son positionnement ironique. Ayant usé du même 

style d'expression pour des critic.1ues c.1u'il considère comme fondées et pour des messages 

dont le but est de « troller ;;, il s'est piégé lui-mêm.e et sa '\Tolonté d)intetroge:r les politiques 

culturelles des établissements est restée vaine. 
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En résumé, quatre acteurs occupent des positions «frontières», celles gui se dessinent 

entre les institutions et les publics et entre les professionnel·le · s et les aspirants à le devenir. 

Ils revendiquent la nécessité d'une porosité entre ces délimitations. S'ils leur arrivent de 

critiquer le dessin de ces frontières, à d'autres tnoments, ils sont associés à la vie des 

institutions, en tant que membres d'un public spécifique invités alL'( vernissages ou en tant 

que détenteur d'une expertise et d'un questionnement que les institutions peuvent entendre, 

comme dans le cas de la pratique photographique. En dernier lieu se pose la question de la 

valorisation de leurs pratiques de commentaire en tettnes sytnboliques ou en termes d'entrée 

dans le monde professionnel. 
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Conclusion 

Le monde des museogeeks émerge et se structure progressivement à partir de 2007, date 

de la première page Face book ouverte par un musée français et de la création du blog Rttzzeum. 
Cette histoire est la cristallisation, d'une part de pratiques numériques personnelles et d'autre 

part de propositions de renouveau dans la tnanière de mettre en œuvre des politiques 

culturelles. Ce renouveau est porté par l'imag1naire d'i11ternet qill a été réactivé par le «web 

2.0 » caractérisé entre autres pat les blogs et les réseaux socionumériques. Cet im~oinaire 

s'articule autour des valeurs de la« participation » et de « co-production ». De nombreux 

acteurs de ce mouvement se lient sur Tn;itterautour d'échanges sur le réinvestissement de ces 

valeurs au sein des institutions culturelles. Ainsi le projet des mJtJeogeeks potte moins sur une 

injonction à mobiliser les « nouvelles technologies » en tant que telles que formuler un 

nouveau discours sur les institutions culturelles, le rapport qu'elles entretiennent avec les 

publics et les pratiques qu'elles autorisent et légitiment. Ce faisant, ils s'interrogent sur la 

(re)défmition d'une institution culturelle. 

Cette redéfinition ne s'ancre pas directement dans des débats militants autour des 

politiques culturelles qui se développent dans les années 70 et historiquement situés autour 

de la démocratisation culturelle et de l'accession de tous à la culture Oégitime), de la 

démocratie culturelle et la valorisation de cultures « populaires » et/ ou« lointaines » (Dubois, 

1999) , ou encore sur les muséologies « participatives » ou « citoyennes » con1me modalités 

de construction de la culture et du patrimoine en commun (1vfeunier et Soulier, 2010; 

Eidelman et al, 2008, pp. 237-282). 

1./histoire des m11seogeeks est également une histoire de la visibilité d'acteurs. Cette 

visibilité est permise par la création de blogs, par l'architecture sociotechnique des sites 

employés qui opère une mise en réseau de uns et des autres et par l'emploi de différents 

hashtags dont #n1useogeeks. Elle a aussi mis au jour des réflexions et des débats qui étaient 

jusque-là réservés aux seuls professionnel·le · s et dont se sont saisis des acteurs se 

revendiquant de l'ensemble des visiteur ·se ·s, comme le débat autour de b prise 

pl1.c\tographique dans les musées. Enfin les L11teractio11s sur le.s réseaux SC)cionu...-tnériques 

reconfigurent les relations entre les publics et les institutions dans une 1nise en visibilité des 

pratiques des publics mais aussi des tensions qui se déclarent au moment où ces derniers sont 

critiques. 

Pour autant la visibilité n 'est pas le setù moyen pour des professionnel·le · s d'acquérir 

de la légitimité. Certains acteurs ont pu développer des stratégies numériques au sein de leur 
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établissen1ent sans avoir à mobiliser des compétences légitimées par l'extérieur et visibles au 

sein d\m réseau. Leur stratégie s'est développée en interne en s'appuyant sur des tensions et 

des dynamiques professionnelles propres à leurs institutions et à partir de leur position au 

sein des organigrammes (~f chapitre 4). Tout en concourant à la structuration des museogeeks 

par leurs actions professionnelles et leurs retours lors de rencontres professionnelles, ils sont 

absents en ligne. Cette deuxième forme d'action signifie, comme on le verra dans les chapitres 

à venir, qu'il existe d'autres formes de reconnaissance. 

Les acteurs ayant joué une action structurante avaient la caractéristique commune de 

ne pas occuper de positions dominantes au sein des institutions culture1Jes : soit ils étaient 

employés ni à des postes d'encadrement ni de direction, soit ils achevaient leur formation 

universitaire et cherchaient à entrer dans le milieu professionnel de la culture, soit ce sont 

des professionnel·le ·s indépendant·e·s. De ce point de vue, la réflexion sur la 

« participation » peut être entendue également comme la revendication par les acteurs à 
rediscuter la distribution des pouvoirs qui s'opèrent au sein des institutions culturelles et non 

pas seulement dans les rapports avec les publics. Cette redéfmition de l'institution s'opère 

par les marges de l'institution elle-même. L es mtt.reogeeks participent à la définition de 

nouveaux standards et la formulation de stratégies numériques, dont le ministère de la 

Culture et de la Communication se fait l'écho a posteriori, légitimant les actions passées et 

permettant l'impulsion de nouveau.x projets. 

La structuration des museogeek J ne reprend pas les formes traditionnelles du collectif 

comme les associations ou les syndicats et repose d'une part sur des pratiques numériques 

comn1unes et sur des rencontres régulières> formelles ou informelles. Pour autant, elle 

n'empêche pas la multiplication d'initiatives conm1unes et au sein des établissements. Deux 

types d'action se sont déployés à l'initiative des museogeeks. La première est celle de l'« invasion 

massive360» dont les événements les plus emblématiques sont 11useomix, Orsqy Commorzs et la 

Responsive hbtse!JJJZ U7eek. La seconde prend la forme d'une traduction de l'imaginaire 

360Expression utilisée par deux des fondateurs de j\tfuseomix, entendue à plusieurs reprises lors des différentes 
réunions de présentation de l'événement. 
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d'internet dans les cadres de fonctionnement des institutions culturelles. Elle se déroule sur 

le temps long des inst1tutions et est mise en œuvre par les comm?mity martCigen et les chargés 

de projets multitnédias. 

Si la structuration de J\1uzeonum et des m11seogeeks en ligne passe surtout par i'action 

d'un noyau de quelques personnes, l'affiliation aux museogeekJ-est revendiquée dans différents 

espaces numériques de manière beaucoup plus large, con1.me on a pu l'observer à propos du 

hashtag #museogeeks. Su r Faœbook, les deux pages de 11uzeonum comptent environ 1200 et 

2250 abonné· e · s ; celles de l'vfuseotnLx en comptent 2250 et 3300 ; il existe 16 pages 

concernant les différents déploiements de MuseomLx regroupant entre 50 et 1600 abonné· e · s 

chacune; la page Sl'viV a plus de 5050 abonné·e·s . Les pages respectives sur Tn;itter possèdent 
un nombre d'abonné·e·s dans des proportions équivalentes. Cette augmentation de visibilité 

des actions menées a permis à une« deuxième génération>) de professionnel ·le·s de se saisir 

de ces sujets et les mettre en œuvre. Cette revendication d'être un« mttseogeek » devient une 

1:essource symbolique professionnelle qui n1.et en avant ce qui est considéré con1.me innovant. 

Cette mise en culture de l'identité tmtseogeeks est à l'œuvre également dans le master 

« I\1uséologie et n ouvealLx médias361 » dont les enseignant· e- s ont été recruté ·e· s parmi les 

acteurs ayant permis la structuration des museogeeks à partir de 2010-2011. 

J\!Iême si le terme « museogeek » a servi à l'origine pour désigner des personnes comme 

faisant partie d'un mêtne groupe, on peut se demander, au vu de son organisation et de son 

fonctionnement, s'il n'est pas plus opportun de parler d'un« moment museogeek »comme 

point de départ d'un nouveau courant de muséologie. Partant d'une réflexion sur les 

1nodalités d 'action et de consttuction des savoirs su r internet, ce courant penserait le musée 

dans une économie médiatico-culturelle qui serait acceptée en tant que telle. 

361 l\faster ou~.rert en 2014 à l'uni,:ersité IJaris 3 Sorbonne Nou1:.Tel!e : Urtiversité IJaris 3 ='Jouvelle; « ~/IJster 2 
professiortnél ~Iusfuh.Jgie et nuu·veau n1édias ~>, [er1lignt], l1tt}_J://v ... ~ .. \T\.V.tlni·v-paris3.fr/nlaste:r-2-professionnel-
museologie-et-mediation-parcours-museologie-et-nouveaux-medias-260723.kjsp , consulté en décem bre 2015. 
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Chapitre 4 - Les co mm unity managers, nouveaux 

intermédiaires culturels 

La dénomination des tnétiers, qu'elle soit donnée ou qu'elle soit revendiquée, peut 

être un des indicateurs de changement dans les définitions des métiers (Dema~ière, 2008). 

En regardant les intitulés de postes de l'enquête« Présence des établissements patrimoniaux 

sur les réseaux socionunrériques », 13 font référence au champ sémantique des réseaux 

socionumériques sur les 168 renseignés : 

d'une part, des désignations qui font des reseaux socionumenques un 

domaine d'action que l'on peut développer et gérer : « Responsable de la publication, du 

développement des réseau.,_x sociaux », « internet, applications et réseaux sociaux », « chargé 

de projets internet et réseaux sociaux» et « Médiatrice culturelle. Gestionnaire site \veb et 

médias sociaux»,« Chargée du web et des nouveaux médias»,« Chargé de projet nouveau..,--c 

médias »,«chargé des nouveaux médias» 

d'autre part, des références aux réseaux socionumériques comn1e lieu d'une 

activ-ité, celle du coltllmtni!J mcmrtgement: tOIJJillttfli!J manager,« intégrateur multimédia- communi[y 

manager», « chef de projet multimedia et comtmmi(y manager», « rédacteur web et commmzi!J 

manager»,« 1vebmaster cotmmuzity manager»,« nJebmaster éditorial et comnumity mana,ger». 

On constate que sur les 13 postes, un seul fait référence à la médiation culturelle alors 

que tous les autres font référence à internet cotnme lieu d'activité. Setùetnent deux intitulés 

font référence alL.'C réseaux socionumériques comme objet d'une activité unique (cotmnuni!Y 

manager et« responsable de la publication, du développement des réseaux sociaux»). Il s'agit 

d'une personne bénévole et d'une autre en1bauchée après un stage de six mois pour mettre 

en place cette activité. Par ailleurs, 12 répondant-e-s déclarent avoir été en1bauchés 

spécifiquement pour gérer la présence de l'établissem.ent sur les réseaux socionumériques. 

Trois sont déjà répertoriés comme ayant un intitulé faisant référence aux réseaux 

socionumériques, les autres occupent des postes de « responsable communication», « 

responsable NTIC », « JJ'ebmanager », « UJebmaster », « JJ!ebmamtger » «chargé de projets 

numériques », « responsable des projets informatiques » et « assistante » et « chargée de 

comn1unication multimédia ». Ainsi, la désignation de commmzi!J• manager est cotnprise et 

263 



utilisée volontiers par les acteurs sur le terrain -la« rencontre des comm1.mity matzagers » étant 

un cas emblématique- mais n'est quasitn_ent pas repüse dans les dénominations officielles ou 

dans les mentions « ajoutées » ame postes d'origine, qui sont souvent le fait des 

professionnel -le· s eux-mêmes. 

Cette analyse rapide des intitulés de poste illustre à première vue un paradoxe : d'un 

côté, des discours portés par des professionnel·le·s sur de nouveaux lieux d'intervention 

professionnelle qui supposent des tâches nouvelles et des compétences nouvelles et de l'autre 

une très faible visibilité de ces évolutions dans les noms de tnétiers. De plus, les 

professionnel-le· s sont 80%1 à être à l'initiative de l'ouverture des comptes sur les réseaux 
. ' . 362 . . . ' . . . ' . . 

soctonumenques ce qru montre pour une tnaJonte une tnottvatton tmportante a se satstr 

de ce nouveau domaine d'action. Leur intitulé de poste font référence à quatre grands de 
«territoires» professionnels (Abbott, 1988) des institutions culturelles : la direction et la 

recherche, l'accueil et la politique des publics, la cotrununication et le marketing et enfin, le 

m1.ùtimédia. On comprend alors comment l'ouverture de comptes sur les réseaux 

socionumériques et plus généralement l'introduction du « num_érique » transforment les 

pratiques professionnelles existantes ((f chapitre 1) et interrogent la délimitation des champs 

d'action aussi bien à l'échelle des personnes que des services. La multiplication des 

dénominations montre également l'apparition de nouvelles cotnpétences dont on n'arrive 

pas (encore) à définir la place dans l'organisation muséale363
. Ces deux transformations 

362 Taux de rép onse : 98, 5%. 

363 V. Schafer fait le même constat pour les webmasters dans les armées 1990 : 

« Les descriptifs associés à ces professions témoignent du f1ou qui entoure ces métiers en 
construction, p ar exemple pour le webmaster: É minemment variable, puisqu'il dépend de la 
manière dont le p oste a été conçu. On trouve aussi bien des journalistes que des techniciens, 
selon que l' accent a été mis sur le contenu ou sur la gestion technique. Pour l'instant la profession 
est souven t jeune, avec une propo rtion importante d'aut(_)didactes. 

Cc tz.tonrrcmcnt qui entoure le p érimètœ et la définition d e La. foüction de webmasler esl 
d 'ailleurs tel que le Cigref [Club Informatique des Grandes I-.<-=.ntreprises Françaises], dans 
le cadre du référentiel des « emploi-métiers >>de l'informatique et des télécommunic ations, 
l' exclut de sa nom enclature 2000: 

La nomenclature Cigref ne p résente ra p as de fiche emploi -métier p our le webmas ter. E n effet, 
il s'est avéré que cette fo 11ction n'existe pits dans 1~ ph 1p~rt des grru""l~d""s "ntrrpr~ scs (1Ll 
fait 1 ODje[ d'une con ftrs1on a'\:ec 1e cnarge 

1 • ., ., ~ '1. 

ae pt1Dltcattor .. qut t1-·est au tre c1u·un cclltcur en 
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-brouillage de catégories professionnelles et revendication de compétences spécifiques

laissent supposer l'existence de conflits de juridiction l'intérieur des établissements. 

Dans une première partie, nous cherchons à saisir la place des commzmi(y managerJ au 

sein des organisations muséales et comment l'appropriation et la légitimation de nouvelles 

tâches numériques s'opèrent dans les 1nstitutions. Pour en montrer les enjeux spécifiques à 
chaque établissement, nous verrons trois tnodalités d'intégration de ces nouvelles tâches et 

d'appropriation par les professionnel·le·s: J>intégration des réseaux socionumériques dans 

une perspective d'innovation par le biais d 'un recrutement, le développement d'actions en 

ligne revendiquées comme le prolongetnent d'un poste existant en médiation nùturelle et 

enfin la mise en réseau de plusieurs professionnel·le·s au sein d'un mêtne établissement. 

Dans ces trois cas, la question de la définition de ce que peut-être une activité sur des résealL~ 

socionumériques se pose et de manière connexe celle du poste et du service compétent 

Avant d'illustrer ces trois modalités par des cas d'étude, nous établirons préalablement un 

état des lieux à l'échelle des établissen1ents enquêtés. 

Dans une deuxième partie, nous présentons les caractéristiques socioprofessionnelles 

des communiÇy managerJ à partir des réstùtats de l'enquête «Présence des établissements 

patrimoniaux sur les résealL~ socionumériques ». Nous les présentons tour à tour à partir de 

leurs caractérisations en termes d'âge, de genre, de parcours universitaires et professionnels, 

de formations au « numérique », de pratiques culturelles et numériques afin de comprendre 

leur structuration comme groupe professionnel. 

ligne. Le chargé de publication délimite et valide les contenus et crée les contacts avec les 
différentes services ou filiales de l'entreprise p our alimenter les sites "\veb. Dans d'autres 
entreprises, l'activité de webmaster correspond, en réalité, à une évolution de plusieurs 
emplois-métiers déjà présents dans la nomenclature Cigref et à leur ouverture vers d'autres 
technologies: la conception, l'exploitation et l'animation d'un site internet ou intranet nécessitent 
une équipe composée de chefs de projets internet ou intranet, d'intégrateurs HTj\JL, 
(intégrateurs d'applications), d'intégrateurs d'exploitation et de rédacteurs (ce métier ne faisant 
pas partie du champ informatique). Seul les profils et quelques savoir-faire technologiques 
diffèrent. » (Schafer, 2015, p. 84) 
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Rappel méthodologique 

Sauf mention contraire, les données et les graphiques sont issus de l'enquête 

«Présence des établissements patrim.oniaux sur les réseaux socionumériques » qui s'est 

déroulée entre novembre 2013 et février 2014. Le périmètre des professionnel·le·s 

concernés travaillent dans les musées nationaux, les monum.ents nationaux et les archives 

nationales ainsi que les archives départementales et les musées qui ont l'appellation musées 

de France (telle que définie dans la loi de 2002. A l'intérieur de ce péritnètre, un recensement 

a permis d'identifier environ 300 établissements ayant une activité sur au moins un réseau 

socionutnérique. Deux tiers d'entre eux (205) ont répondu à l'enquête. 

Lecture des tableaux croisés : les relations statistiquement significatives sont 

surlignées en bleu quand elles sont surreprésentées et en rose quand elles sont sous

représenté es. 

En ce qui concerne les entretiens, les noms des enquêté · e · s ont été tnodifiés 
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1. Au milieu des territoires professionnels 

Les frictions qui peuvent naître de l'apparition de nouvelles compétences et donc 

d'éventuelles concurrences sont particulièrement visibles entre les professionnel.le.s de la 

communication et ceux et celles de la médiation culturelle. La distinction entre ces delLX 
«territoires» professionnels (Abbott, 1988) se matérialise dans l'organigra1nme par une 

différenciation des postes sur la base de compétences spécifiques, voire à une disjonction de 

services lorsque les moyens financiers le permettent. Cette distinction a comme vocation 

annoncée d'instaurer de part et d'autre une fonction associée à un rapport spécifique au(x) 

public(s). Pour chacune de ces fonctions, des supports de communication spécifiques sont 

également associés formant un niveau supplémentaire de territorialisation professionnelle. 

D'un côté, les professionnel-le· s de la communication promeuvent les activités et 

l'image de l'institution, dans une relation asytnétrique et descendante avec un public. Ce 

dernier est considéré comme une audience qui doit être la plus large possible. Les n1oyens de 

mise en œuvre dans les institutions culturelles sont les suivants : campagne d'affichages, 

dossiers de presse, publicités (presse, plus rarement spots TV), newsletters, reportages 

télévisuels et site internet. 

De l'autt:c côté, les professionnel.le.s de la médiation culturelle ont pour ambition de 

créer des passerelles entre, d'une part, les savoirs et les objets exposés et, de l'autre, les 

publics. Les rapports avec le(s) public(s) dépendent des configurations professionnelles qui 

se répartissent selon deme axes : les « concepteurs » et les « face public » d'un côté puis celLx 

ayant une dotninante «publics» ou une dominante« contenus» de l'autre (Aubouin, Kletz, 

et Lenay, 2009/64
. Ces configurations renvoient à la panoplie des outils mobilisés par les 

professionnel-le· s: visites guidées, ateliers, supports écrits (cartels, fiches de salle, etc.), 

dispositifs numériques (bornes, applications). Tout l'enjeu des professionnel·le·s de la 

364 CJ. Annexes, p. 97. 
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médiation est d'assouplir une transmission« top-clown» de savoirs en essayant de rendre la 

relation de com.munication la moins asytnétrique possible (Gellereau, 2005) . 

Si l'animation des comptes sur les réseaux socionumériques brouille ces frontières 

statutaires, c'est qu'ils permettent, d'après les acteurs, de remplir sur un même 

« support >> tout » à la fois des missions de communication et de médiation culturelle. Plus 

minoritairement, ils pourraient également être mobilisés pour des opérations de mécénat. 

Ces acteurs revendiquent ainsi de nouvelles cotnpétences, notamment en community 

management, et militent pour qu'elles soient reconnues professionnellement. 

1.1. La place du « numérique » à l'échelle des institutions 
culturelles 

1.1.1. Les professionnel·le·s en charge du site internet 

En 2013, 80 °Îo des établissements enquêtés sont dotés d'un site internet, ce qui 

témoigne de la prise en compte des en;eux numériques par ces établissements365 
. Parmi ceux 

qui n'en possèdent pas, une surreprésentation s'observe concernant les établissem.ents 

tnuntctpaux (32 cas sur 38), ce qui peut s'expliquer par des moyens fmanciers moins 

importants. 

La situation la plus courante est celle où la gestion du site internet est assurée dans 

le cadre d'un service a en charge la communication (exclusivement ou non) , c'est à dire dans 

près d'un établissement sur deux (au total 89, soit 46~/o de l'échantillon) (figure 39). 

365 ::--..Jous rappelons qu'il existe une différence majeure p our les n1usées de France dans leur ensemble où 

2013 (if. chapitre 1, p. 67) . 
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Taux de réponse : 93,6% 

1 Communication/ n~ultimédia de la tutelle 

1 Communication 

Commmùcarion & marketing 

Conservation 

Publics 

Publics & communication 

1 Multimédia 

Pas de service spécifique 

Prestataires extérieurs 

Total 

Nb 

36 

71 

8 

16 

24 

10 

22 

6 

5 

191 

FIGURE 39 :SERVICES RESPONSABLES DU SITE INTERNET 

Pour 36 établissements, la gestion du site internet est le fait d'un autre service au sein 

de leur tutelle adm.inistrative, soit le service de la c01nmunication, soit le service multimédia. 

Dans la plupart des cas, cette situation signifie que l'institution peut avoir des difficultés à 

actualiser rapidement le site internet ou n'a pas la maîtrise de la charte graphique ou des 

évolutions ou techniques366
. Cette situation est statistiquement surreprésentée dans les cas 

des musées municipau..x (figure 40)367
. l:v1ême ûla mairie assure le financement, cette situation 

dénote une conception de la stratégie numérique comme n'étant pas du ressort des 

établissements culturels, que cette conception soit due à un désintérêt des professionnel·le·s 

du patrimoine ou un accaparement des moyens de con1n1unication de la part des mairies. 

366 Pour trois d'entre eux, la gestion est commune avec l'établissement qui a les codes d'accès. 
367 Afin de préserver l' anonymat des répondant ·e·s à une enquête commandée par un département ministériel, 
les informations concernant leurs établissements sont limitées à la mention de leur statut (musée national, 
départemental, municipal, structure privée, association), la thématique des collections et leur région 
d'implantation. Pour les musées nationaux, la différence entre les SC.N et les établissements publics (EP) n'a 
pas été demandée, ce qui limite parfois l'interprétation des résultats. 
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Pour autant, le financeur n'est pas toujours le gestionnaire. Par exemple, si on se place 

du côté des SCN, ces établissements nationaux gérés directement par le ministère de la 
Culture et de la Communication, la situation n 'est pas du tout la même. La RlvfN, via des 

financetnents ministériels, a assuré la coordination de la création de leur site internet puis de 

leur refonte en 2012 tout en laissant leur gestion ame établissen~ents eux-mêmes368
• 

368 800 000 euros ont été alloués à la RMl~ pour la coordination du projet de refonte des musées SCN, en 
l'occurrence :le musée de Cluny -1\:lusée national du ·Moyen Age, le musée national de la Renaissance, château 
d'Ecouen, le musée d'archéologie nationale, musées des châtealLx de Malmaison et de Bois-Préau, musée 
national de Port Royal des Champs, musées et domaine nationaux de Compiègne, musée de la coopération 
franco-américaine de Blé rancourt, musée Magnin, Musée national Clemenceau - De Lattre de Tassigny, musée 
national napoléonien de l'Ile d'Aix, muséf' de la i\faison Bonaparte ~ Ajaccio, musée nation.?J de PréJ....istoire, 
musée et domaine nationaux du château de Pau, musée national1'V1a.rc Chagall, musée national Fernar:d Léger, 
musée national Picasso La Guerre et La Paix. Se sont ajoutés le Centre de Recherche et de Restaurat.ion 
des Musées de France (C2Ri\IF), historiquement hébergé sur la même plateforme que les SCN, et le musée 
Gustave ~foreau . 

Cf Le Corre Hélène, << ~J'em~ironnement numérique de musées de taille moyenne, développé par la Rmn-GP », 
Mémoire de m?.ster 2, Ecole du Louvre, :2014, pp. 12-14. 
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Enfm, dans des proportions équivalentes, la gestion est confiée soit au serv1ce 

multim_édia numérique, soit à un sen:-ice uniquement dédié aux publics (environ 12°/ o des 

établissements, figure 39)369
. 

1 Etablis ~ Etablis 
Etablis Struc 

Non sement ~ sement Associ 
sement ture 

réponse munie 1 départ 
national 

a ti on 
privée 

ipal 1 emental 

Non réponse 0 .â § 2 â 0 

Communication/ mulômédia de la tutelle 1 26 4 4 0 1 

Communication 1 37 8 17 5 3 

Communication & marketing 0 2 2 2 ;f 0 

Conservation 0 ll 3 Q 0 0 

Publics 0 16 4 2 2 0 

Publics & communication 0 4 0 4 1 1 

Multimédia 0 ~ 3 15 2 0 

Pas de service spécifique 0 2 2 2 0 0 

Prestataires extérieurs 1 4 0 0 0 0 

p = <0,01 ; Khi2 = 93,19 ; ddl = 45 (TS) 

La relation est très significative. 
Les éléments sur (sous) représentés sont coloriés. 

FIGURE 40: SERVICES RESPONSABLES DU SITE INTERNET ET STATUT DES ÉTABLISSEMENTS 

Dans les n1usées départementalLx, le site internet est actualisé par des 

pro fessionnel·le · s ayant une dominante« communication» dans plus d'un tiers des cas. Dans 

les autres cas, cette tâche est distribuée de manière assez homogène entre les autres services. 

En résruné, sur l'ensemble des établissements, le site internet est géré 

proportionnellement plus souvent par un bureau ou un service en charge du secteur de la 

369 La mention « pas de service spécifique » signifie que tous les services ont accès à la gestion du site internet. 
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communication. Toutefois, il ne s'agit pas de la majorité des cas et une grande diversité de 

situations est observable selon le statut des établissements. La gestion du site internet et des 

réseaux socionumériques est confiée au mêtne service pour 90 établissements, soit un peu 

moins de la moitié des cas: le service communication pour 44 cas, le service des publics pour 

27 cas, le service multimédia pour 11 cas et le service conservation pour 8 cas. Dans les autres 

établissements, ces deux tâches sont dissociées entre deux services au moins, au sein de 

l'établissement patrimonial ou entre l'établissement et la tutelle administrative. Dans les 

tnusées départen1.entaux, le site internet est actualisé par des professionnel·le · s ayant une 

do1ninante «communication» dans plus d'un tiers des cas. Dans les autres cas, cette tâche 

est distribuée de manière assez homogène entre les autres services. 

1.1.2. Les métiers des community managers 

Plus de la moitié des professionnel· le-s ayant répondu à l'enquête sont âgés de 26 et 

35 ans (figure 41). Pour autant, tout·e·s ont déjà une expérience professionnelle, au moins 

de quelques années pour les plus jeunes. 

Taux de réponse : 91,2% 

Nb % obs. 

1 Plus de 60 ans 3 1,6% 

i s1 -60 ans 11 5,9% 

41 -Süans 30 16,1% 

36- 40 ans 29 15,6% 

31-35ans 48 25,8% 

26 - 30 ans 56 30,1% 

l 21 - 25 ans 9 4,8% 

Total 186 t00,01Yo 

FIGURE 41: AGE DES COMMU/'\7TY M4.NAGERS 
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Les postes occupés sont extrêmem_ent diversifiés : de l'agent d'accueil à la directrice 

d'établissement (figure 42). Comme pour la gestion des sites internet, les professionnel·le ·s 

appartiennent à cinq grands dotnaines de tnétiers : l'adtninistration; la conservation; l'accueil 

et les publics; la communication et le marketing; et le multimédia. Les niveaux hiérarchiques 

sont également variés: 36°/o des répondant-e·s occupent des postes de responsables et 64°/o 
des postes moins gradés. 

... -î.~t ?a ·- ~i 

~1f R.e-!pOtl:;abl!i dË b ~OtlUUUt'_.;t;atic-~. 
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Cb.a~-e du muhi.m~.a 

i~ Ct:ll:gè~é oo~.mur.i::-;aciOrt & :m.:u:ket.ing 

Re~J--'Ot.::ahle n1ulcimM!a 
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FIGURE 42 : I).!TITULÉS DES POSTES DES COMMUNITY MAJVAGERS 

Neuf intitulés de poste témoignent d'une prise en compte d'une «nouveauté» ou 

d'une spécialisation que serait la gestion des réseaux socionumériques ( chargé·e « nouveau.'C 

médias» dans la figure 42). Les intitulés faisant référence au «multimédia» ou atL'C 

« nouveaux médias » sont statistiquement surreprésentés dans les établissements nationaux 

et statistiquement sous-représentés dans les établissem_ents municipaux (figure 42) . Un poste 

spécialisé« multimédia» ou« nouveaux médias » a donc proportionnellen1ent plus de chance 

d'exister dans un établissement national que dans un établissement municipal. 
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~ Etablis Etabljs 
Etablis Struc 

Non 

1 
seme_nt sement Associ 

Total 
départ 

sement 
a ti on 

ture reponse mumc 
~ ipal emental 

national privée 

Non réponse 1 11 7 7 3 0 

accueil & surveillance 0 1Q 0 0 0 0 

publics ~ 25 5 6 2 0 

multimédia 0 ;{ 2 § 1 0 

numérique & nouveaux médias 0 Q 0 ~ 0 0 

communication 0 23 5 12 3 ~ 

communication & publics 0 4 1 4 1 1 

comn1unication & marketing 0 a 3 5 2 0 

dit0 -conservation 0 27 7 ;}, 3 0 

Total 3 104 30 48 15 4 

p = 0,002; Klù2 = 70,46; ddl = 40 (TS) 

La relation est très significative. 
Les éléments sur (sous) représentés sont coloriés. 

FIGURE 43 :SERVICES EN CHARGE DES RÉSEAUX SOCIONUMÉRIQUES ET STATUT DES 

ÉTABLISSEMENTS 

29 

10 

40 

11 

5 

46 

11 

12 

40 

204 

Comme pour la question du service en charge du site internet, c'est dans le cas des 

musées municipaux que se présentent les situations les plus variées (figure 43). Compte tenu 

des dénominations de postes souvent «doubles», il est difficile de catégoriser parmi les 

professionnel·le · s susceptibles de s'occuper des réseaux socionumériques. Cette tâche 

semble se répartir entre les postes liés au..x publics, à la communication et ceu..x liés à la 

direction et conservation. Ce sont également dans les seuls musées municipaux que ces tâches 

peuvent être confiée aux professionnel·le·s de l'accueil et de la surveillance et celui de la 

conservation (une surreprésentation existe dans les deux cas). Ce sont les institutions les plus 

susceptibles d'embaucher des professionnel·le ·s polyvalent·e ·s et peu nombreux · ses, ce qui 

pourrait expliquer cette diversité de situation. 
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Dans un peu tnoins de la moitié des cas, la gestion des réseaux socionumériques est 

confiée à un fonctionnaire (figure 44). Dans une proportion équivalente ( 48~/o cumulés), elle 

est confiée à un agent contractuel, en CDD dans un quart des cas et à un agent en CDI dans 

un cinquiè1ne des cas. Ainsi l'activité est encadrée par des emplois stables dans 67°/~ des cas 

environ (fonctionnaires et agents contractuels en CDI cumulés). 

Taux de réponse : 94,6% 

I Fonctionnaire 

Contractuel, en CDD 

Contractuel, en CDI 

Bénévole 

~ Contrat d'accompagnement dans l'emploi 

1 En stage ou en service civique 

Prestataire 

Total 

N b 

89 

53 

40 

4 

3 

3 

193 

% cit. 

46,1% 

27,5% 

20,7% 

2,1°/.l 

1,6% 

1,6% 

0,5% 

100,0% 

FIGURE 44 :DISTRIBUTION DES COMMUNITY MANAGERSPAR FORMES D'EMPLOI 

En 2001, les emplois stables représentent 3 7%~ des emplois des services des publics 

(Peyrin, 2010, p. 92). Le cas des commzmity 7JJcmagen est sans doute révélateur de deux 

dynamiques à l'œuvre : d'une part une stabilisation croissante des métiers du musée autres 

que les professions liées à la conservation et la recherche ; et d'autre part d'une mise en œuvre 

éclatée des actions numériques. 

En effet, le cas des commttility mam;tgen contraste par rapport à celui des animateurs et 

animatrices multimédias, recruté· e · s pour répondre à la création des « Espaces Culture 

J\l[ultimédia », mis en place par le ministère de la Culture et de la Communication dans le 

cadre du PAGSI (if. chapitre 1). Leurs embauches n'avaient été possibles que par le statut 

d'emploi-jeune, créé par la loi du 16 octobre 1997 relative au développement d'activités pour 

l'emploi des jeunes (de 18 à 26 ans) et leur insertion dans la vie professionnelle. Le 

fmancement à 80°/o par l'État de ce type de contrat de droit privé avait éveillé l'intérêt des 

collectivités territoriales. Dès les prem.ières années, une inquiétude des animateurs et 

anim.atrices multimédias porte sur la pérennisation de leur poste et la demande de fort1:1ation 

complémentaire, envisagée comme 1noyen de transfonner cet emploi vers une activité 

professionnelle plus stable. Une fois les contrats arrivés à leur terme, la plupart n'ont pas pu 
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bénéficier d'une embauche pérenne dans la sttucture d'accueil des EC~f, laissant les activités 

de ces espaces sans suite370
. 

E nfin, contrairement à l'idée reçue véhiculée dans les médias, la gestion des réseaux 

socionumériques n'a quasiment jamais été confiée à un stagiaire. 

Ces deux dernières caractéristiques ainsi que la diversité des postes et des se1vices 

susceptibles de se charger de l'animation et de la gestion des réseaux socionumériques 

m ontrent que ces nouvelles tâches sont avant tout intégrées par les professionnel·le·s eux

mêmes et moins par l'embauche de professionnel·le·s dédié·e·s. Ils et elles sont pour plus 

de la moitié des trentenaires qui occupent une autre fonction au sein de leur institution, 

rattachée aux cinq grands« territoires » professionnels (Abbott, 1988) et organisationnels que 

sont la l'administration, conservation, la con1munication, la médiation et les publics ou le 

rnultimédia. Ils ont des postes stables dans une majorité des cas également. 

1.2. Modalités d'appropriation des réseaux socionumériques 
au sein des organisations culturelles 

1.2.1. Définir une stratégie sur les réseaux socionumériques 

Bâtir une stratégie éditoriale 

Les établissements sont présents sur un seul réseau socionumérique pour 41 ~lo d'entre 

eux, tandis que 59°/o ont ouvert des comptes su r au moins deux réseaux socionumériques371
. 

Lorsque l'établissetnent ne s'affiche que sur un seul réseau, Fèu:ebook a été choisi dans presque 

tous les cas, soit 80 établissetnents su r 82 (figure 47). À la date de l'enquête, 63~/o des 

Français·e·s âgé·e·s d'au moins 18 ans ont un compte sur ce service, ce qui en fait le réseau 

370 Pouts-Lajus Serge et Crouze t 0-.hrion, «.Animateurs i\{ultimédias . Q ui sont-ils? Que font-ils? lJn nouveau 
m étier?», i'vfinisrP. rf' cl f' b Cultnrf' et de la Commun1cat1on, Délég:1tion au Développement et à l'Action 
Territoriale, 2000, pp . 11-16. 
371 Taux de réponse: 97.5% 
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le plus plébiscité en France372
. Ce choix de la pat:t des établissements d'investir l'espace où ils 

ont l'audience potentielle la plus importante est donc pragmatique et stratégique. 

Il est beaucoup plus étonnant qu'environ la moitié des établissements soient présents 

sur TnJitter (figure 45) alors que seulement 17~/o des I_,'raJlÇais y sont alors inscrits373
• Ce choix, 

s'explique par la très fc>rte présence des museogeeks dans cet espace qui fait des 

professionnel·le · s l'un des publics privilégiés auxquels s'adressent les autres 

professionnel ·le ·s. 

TauxderépOll.Se: 97~6%~ 

Nb 

I:F~~~~k 195 ,- 94,7% 

I Twitter 95 

YouTube 55 /'~( 26,7% 
1 

Google+ 44 ~21,4% 
~FlickR 35 17,0°/o 

:t Dailymotion 35 ~ 17,0"/o 
~ 33 16,0% ~i Pinterest 

Scooplt 20 09,7o/ô 

TumbiR 13 t6;3% 
12 5,8% 

Viméo 12 ~5,8% 
[j unblog 11 5,3~~ 

·~. Foursqu.are 10 4,~/o 

Autre 9 ~4,4% 

FIGURE 45: RÉSEAUX SOCIONUMÉRIQUES SUR LESQUELS SONT INSCRITS LES ÉTABLISSEMENTS 

372 IFOP, <<Observatoire des réseaux sociaux 2013 >>, novembre 2013, [en ligne], 
http:/ / <w\vw.ifop.com/media/ poll / 2436-1 -study_file.pdf, p . 10, consulté en février 2014. 
373 Ibid., p. 11. 
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Un peu plus d'un quart des établissetnents ont une présence sur la plateforme visuelle 

Yolttttbe. Trois raisons expliquent ce choix: les capacités techniques de stockage des données 

permises par le site, l'augmentation de la consomtnation de vidéos dans les pratiques 

numériques et enfin la position dominante de Youtube dans ce domaine374
• Enfm, un 

cin.quième des établissements a une présence sur Google + alors que ce site n'existe que depuis 

deux ans en 2013 . Cette présence importante s'explique sans doute par l'amélioration du 

référencement des sites internet via le moteur de recherche Google lorsqu'on est inscrit sur 

Google +. 

Lorsque les établissements choisissent une présence plus élargie, les choix sont plus 
circonstanciés. A partir d'une présence sur plus de trois réseaux socionumériques, les plate

formes visuelles comme Yo7tlttbe et I<tickr-ps semblent être davantage plus plébiscitées que les 

autres réseaux. Ces choix sont des signes de la construction d'une ligne éditoriale renforcée 

qui nécessite que le contenu créé spécifiquement soit stockés sur des plateformes prévues à 
cet emploi. 

374 0n compte 9,2 millions de vidéonautes quotidiens en France en octobre 2013. 1fédiamétrie, «L'audience de 
la "V ... idéo sur intcr11ct cr1 octobre 2fJ13 >>, ctJmmu11iqt..1é de presse, S décembre 2013, [en 
http: // \.\T\'Vw.medi ame trie.fr / internet/ communiques / !-audience-de-l- internet -en- france-en-novembre-
2013 .php?id=98S#.Lh.vN-ucSRNJ2, p. 1, consulté en févrie r 014. 
375 A l'heure actuelle, In.rtagntm semble prendre de l' importance aussi. 
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En ce qui concerne la date de la première inscription sur un réseau socionumérique 

(quel qu'il soit), on observe une intensification des inscriptions depuis 2010 (figure 46).) Ni 

le type de tutelle ni remplacement géographique ne paraissent déterminer la date de cette 

première inscription. 

Taux de réponse : 96,1cYo 

Nb % obs. 

2007 3 1,5% 

1 2008 10 5,1% 

2009 3"1 15,8% 

2010 45 23,0% 

2011 44 22,4% 

2012 49 25,0% 

-~ 20_1_~---------------~~------?.·-~~0- ~-R· 
Total 196 100,0% 

FIGURE 46 :DATE DE LA PREMIÈRE INSCRIPTION SUR UN RÉSEAU SOCIO~UMÉRIQUE 

A l'analyse, on constate que les établissements n'ont majoritairement pas décidé d'une 

stratégie d'inscriptiontnassive sur plusieurs réseaux à la fois (sauf pour 5 musées municipaux 

qui se sont inscrits la même année sur quatre réseaux socionumériques et plus). Cette 

inscription progressive sur les différents réseau..x s'explique en partie pat l'apparition de 

nouvelles plateformes et l'accroissement de popularité et/ ou le délaissement de certains 

réseaux socionumériques par les intemautes. 
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Rationnaliser la stratégie numérique 

Pour les établissements ayant une présence extensive (sur plus de cmq RSN), une 

surreprésentation des établissetnents nationaux s'observe (figure 48). 

.. ,~:1 1 Présence 1 unique 
2RSN 3 RSN 4RSN 5 RSN Plus de 5 

Etablissement municipal 50 23 8 7 4 

Etablissement départemental 15 5 4 2 1 

Etablissement national .Li 11 2 2 3 

Association ~ 6 ! 1 2 

Structure privée 0 2 0 1 

p = <0,01 ; Khi2 = 47,48; ddl = 20 (TS) 

FIGURE 48: NOMBRE DE RÉSEAlJX SOCIONlJMÉRIQUES INVESTIS ET STATUT JURIDIQUE D ES 

ÉTABLISSEMENTS 

10 

1 

16 

0 

0 

Cette stratégie e},_rtensive peut s'expliquer de deux manières : d'une part, les moyens 

d'expérimenter d'autres réseaux, d'autre part la volonté d'ouvrir une page au du nom de l'institution 

sans qu'tme animation régulière soit pour autant mise en place. En effet, il ne peut pas y avoir deux 

pages avec le même intitulé376
. Rappelons qu'au début des premières inscriptions sur Facebook, 

certain·e·s professionnel·le·s de n1.usée, constatant l'existence de cotnptes au nom de leur musée, 

avaient entamé des démarches pour récupérer ces pages puisque deux pages avec le même nom ne 

peuvent exister techniquement (Couillard, 2010). La même chose s'était produite à propos d'un site 

web sur le 1nusée du Louvre créé par un étudiant dans les années 90. La réaction du musée avait 

été d'en considérer l'auteur cotnme un« cybersquatter »et de reprendre le nom de domaine et créer 

un site« officiel» (Schafer, Thierry, et Couillard, 2012) . .Lt\insi cet objectif d'« occupation d'espace » 

est une anticipation par les professionnel-le· s de« problèmes» survenus par le passé. 

Parmi les établissements ayant fait le choix d'une présence unique, les établissements 

municipaux sont statistiquement surreprésentés, ce qui s'explique sans doute par des n1.oyens 

financiers et hwnains moindres que pour les établissements nationaux. À l'inverse, les 

3ï 6 En 2016, seule la compagnie Tu/itler certifie un certain nombre de comptes c'est-à-dire qu'elle authentifie l'identité 
des personnes qli1 sont inscrites (selon des critères non connus). T11/Ùter, F.AQ, [en ligne), 

https:/ / support.t:witter.com/ articles/269158-faq-sur-les-comptes-certifies#, consulté le 4 avril 2016. 
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établissements nationaux sont surœprésentés parmi les établissements ayant fait le choix d'une 

présence élargie (plus de cinq). 

Depuis 2013, d'autres plateformes et sites ont été investis massivement : Itutagram, 
Snapchat, Youtube, etc. En 2015, le musée du Louvre, le CMN et le château de Versailles ont ouvert 

des comptes sur \vr eChat et \\! eibo, deux réseaux socionumériques plébiscités par le public 

chinois317
. Des choix «éthiques» peuvent être également revendiqués comme l'inscription de 

quelques musées sur Diaspora, un réseau socionumérique développé à partir de logiciels libres et 

qui ne captent pas les données personnelles des utilisateurs et utilisatrices, à l'opposé de tous les 

autres réseaux évoqués378
. 

Ainsi, les choL.x de platefonnes investies s'opèrent en fonction des publics potentiels que 

les institutions culturelles souhaitent cibler, de l'évolution des audiences de chaque réseau, de 

l'assurance de «rencontrer» un public potentiellement acquis, ou encore de choix techniques 

(augmenter le référencement des sites, bénéficier d'espaces de stockage, etc.) voire éthiques. Par 
rapport aux caractéristiques des établissements, l'importance des moyens fmanciers et humains 

semble dicter le nombre de réseaux investis. Les collections n'ont jatnais d'influence sur ces choix: 

on en déduit qu'il n 'y aurait pas a primi de réseaux socionumériques spécifiques ou particulièrement 

adaptés à certaines collections. Le même constat ressort pour la localisation des établissements : il 

n'y a pas de stratégies globales ou de dynamiques locales d'acteurs qui privilégieraient l'un ou l'autre 
réseau. 

1.2.2. Dans les organisations culturelles : des rhétoriques situées 

On l'a vu, de nombreux·ses professionnel·le·s, très divers·e·s, se chargent de la gestion des 

résealLx socionumériques. Qui décide à qui revient la conception, la coordination et l'animation des 

réseaux socionwnériques ? Jusqu'à quel point ce choL"< est-il« stratégique» pour elL"< et pour leur 

établissement? 

Au cours de la campagne d'entretiens qui a accompagné l'enquête en ligne, il est apparu 

que ces décisions peuvent être prises en fonction d'objectifs extrêmement flous, survenir à 
l'occasion d'évènements fortuits ou être justifiées de tnanière tout à fait baroque. En voici un 

exemple: 

377 «Le Louvre, les Monuments nationaux et Versailles sur les réseaux sociaux chinois », lepariJienfr, [en ligne], 4 juin 
2015, http:/ /www.leparisien.fr/flash-act:ualite-culture/le-louvre-les-monuments-nationaux-et-versailles-sur-les
reseaux-sociaux-chinois-04-06-2015-4832977.php, consulté en juin 2016 . 
378 Le musée du quai Branly et la Fabrique des patrimoines en Normandie y sont présents. 
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«Il y avait une directrice qui avait repéré un message pas très sympa et qui m'avait dit 

« ça serait bien que tu surveilles internet ». Depuis c'est mon métierl379 ». (T\Jarc, chargé de 

communication dans un musée national) 

Environ 80~/o des cotmmmi(y tmmagerJ ont pris l'initiative d'inscrire leur établissement sur les 

reseaux socionumenques. Comment des professionnel·le·s justifient-ils et elles cette 

appropriation auprès de leurs collègues, de leurs hiérarchies, et professionnel·le·s de la culture? 

On a pu observer différentes stratégies discursives qui sont toutes situées et qui opèrent à la fois 

une légitimation des réseatLx socionumériques comme outils de pratiques professionnelles et une 

justification de leur appropriation (ou plus précisément de leur monopolisation) par tel poste ou 

tel service. 

Nous présenterons 1e1 quatre stratégies discursives différentes. Le premier cas est 

représentatif de la situation la plus courante : les professionnel-le· s de la communication gèrent les 

réseaux socionumériques. Les trois autres sont originaux et diversifiés à la fois dans leurs modalités 

d'appropriation et dans leur mode de fonctionnement. Deux niveaux d'analyse sont pris en 

compte : celui des organisations et celui des professionnel·le · s en charge car ils s'imbriquent dans 

les argumentations. 

Ces quatre cas montrent conm1.ent des tâches setnblables sont légititnées et qualifiées 

différemment selon la configuration organisationnelle des établissements : dans le prenuer cas, les 

réseaux socionumériques servent la communication de l'établissement; dans le deu..xième ils 

participent de la« production ctùturelle » c'est-à-dire qu'ils sont classés dans le même service que 

le set-vice des expositions et de l'auditorium; dans le troisième cas, ils sont associés à de la médiation 

culturelle de collections patrimoniales et dans le dernier cas à de la médiation technique et culturelle 

d'une bibliothèque numérique. 

En termes de stratégies professionnelles, le premier exemple montre comment les réseaux 

socionumériques font partie d'une acculturation au..x enjeux numériques. Avec la deuxième 

personne rencontrée, il s'agit de la mise en place d'actions de médiation de sa propre activité pour 

la faire reconnaître et se faire accepter dans l'organisation muséale. Dans le troisième cas, 

l'argumentation choisie pour qualifier l'action de tnédiation culturelle a pour but de faire obstacle 

ame velléités d'autres professionnel·le·s qui convoitent la maîtrise des réseaux socionumériques. 

Enfin le dernier cas est plus singulier : il présente comment un groupe informel de 

professionnel·le·s issus de différents services s'est progressivement constitué pour répondre au 

fonctionnement de l'it"Istitution. Nous verrons comment les normes qui fondent une 

379 Entretien (face à face, hiver 2014) 
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communication institutionnelle sont rediscutées par des affrontements professionnels et par le 

statut des acteurs extérieurs qui im.posent que l'institution se positionne dans l'espace public. 

Les réseaux socionumériques ou le façonnage d'une nouvelle image culturelle 

En reprenant les intitulés de postes, environ 30°./o des professionnel·le·s en charge des 

réseau..-x. socionutnériques sont rattaché· e · s au secteur de la communication. C'est le cas le plus 

fréquent, tous niveaux hiérarchiques confondus (figure 42). En 2010, Sophie est engagée comme 

chargée de communication dans le tnusée d'archéologie d'une grande agglomération. Elle rejoint le 

service des publics, distinct du service éducatif Sophie est titulaire d'une maîtrise de lettres 

modernes. Dans son parcours professionnel, elle a été directrice administrative d'une grande 

association où elle a appris « sur le tas '>'> la maîtrise des outils informatiques et de communication 

sur l'internet. 

La direction de la communication de la mairie donne son accord pour l'ouverture de 

comptes sur les réseaux socionutnériques dès lors que leur anitnation est prise en charge par un 

professionnel du musée. Au niveau de la mairie, cette initiative suscite l'adhésion du directeur 

adjoint du maire chargé de la culh1re de« casser les codes380 »des musées. L'idée d'être présent sur 

les réseaux socionumériques correspond égaletnent à l'un des objectifs de la directrice du musée : 

rajeunir l'image de son institution et celui du public du n1usée en « l'inscrivant dans la 

contemporanéité381 » par le biais d'une nouvelle stratégie conununicationnelle. Elle passe par la 

communication en ligne et une partie de la communication visuelle in situ (titres des ateliers, des 

expositions, documents et récemment panneau..x: de la muséographie, boutique, etc.) Ne disposant 

que d'un faible budget pour les campagnes d'affichage (1200 euros/ an), les réseaux 

socionumériques vont être privilégiés puisque leur accès est gratuit pour l'établissement. Cette 

politique volontariste témoigne de l'appropriation de moyens de communication numériques aussi 

bien par la municipalité que par la direction du musée. 

380 Entretien avec Sophie (téléphone, hiver 2014) 
381 Ibid. 
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Etrangère au monde de l'archéologie et de ses musées ma1s consciente qu'il souffre de 

nombreux préjugés (absence dynamism.e, poussiéretLx froid, austère, scolaire, ... ), Sophie décide 

les affronter pour mieux les renverser. Elle entend également mettre en hunière la diversité des 

métiers et la passion des professionnel·le·s. Pour les collections, elle se propose de changer le 

regard sur elles, de trouver d'autres formes d'évocation et de valorisation, grâce à de nouveaux 

visuels de communication. Le parti pris est celui d'un point de vue décalé et d'un ton humoristique 

éloigné d'un style de communication et d'information centré sur les qualités formelles et esthétiques 

des objets et un discours savant. Autrement dit, elle opte pour une stratégie de conununication 

disruptive (figure 49382
). 

382 Le rectangle bleu recouvre le logo du musée à des fins d'anonymisation. 
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DOCU fJ(lJWS RIFT INSJOE: 
ÉROS CITHARÈDE REMPORTE AD VOCEM 

FIGURE 49: DEUX VISUELS POSTÉS SUR LA PAGE F ACEB OOKDU MUSÉE: EN HAUT, POUR L'ANNONCE 

D'UNE SOIRÉE A L'OCCASION DE LA SAIN T VALENTIN (2015) ET EN BAS, POUR UN E VISITE GU IDÉE SUR 

LE T HÈME DES RU MEU RS (2014). 

Sophie propose alors la création de plusieurs pages sur Facebook qui correspondent à des 

catégorisations de public (une page o fficielle et une page dédiée au..'\: enfants et adolescents avec 

comme avatar un jeune « I-:Iercule ») et parallèlement la création de plusieurs comptes qui 

correspondent à différents métiers au sein du musée dont la directrice (identifiés par un avatar, un 

prénom et une fonction). Chacun peut alors intervenir su r la page du musée et répondre à partir 

de son domaine de compétences. Le 111usée souhaite cibler un public local en partageant des 

i.nforn1ations sur les groupes Fcu:ebook ayant trait à la vie locale (comptes de la m airie, de l'office du 

tourisme, de clubs de loisirs, etc.). Sophie relaie ainsi les informations du site internet du musée en 
m ettant le plus souvent possible un lien hypertexte. 

Ce travail autour de l'image de l'institution s'accompagne progressivement de 

programmations dites « décalées » : perforn1ances proposées par des acteurs du monde associatif 

(dén1onstrations sportives, théâtre, etc.) ou du monde professionnel (ateliers de coiffures inspirées 
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des sculptures gréco-romaines), les concours photogtaphiques (cf. infra), les soirées type« Cluedo 

» géant . . . La progran~m.ation culturelle, les thétnatiques des visites, leur fotn~e, leur style, sont 

réinventés en jouant sur le tegistre des cultures médiatiques (rumeurs, scandales, . . . ), et en 

transgressant l'image de la culture légitüne et du tnusée. 

Sophie évoque à de nombreuses reprises de l'aspect créatif que lui permet son travail : 

«Ensuite catrune j'aime beaucoup manipuler les images et qu'on a un gros fonds 

iconographique, je passe beaucoup de temps à regarder et regarder les images jusqu'à ce qu'une 

idée me vienne. On a des œuvres avec des formes très différentes, avec du métal, de la piene, 

du verre: ça permet de créer tout simplement. Et puis j'aime beaucoup manipuler la langue 

française - même si j'utilise des mots anglais (rires)- donc je fais beaucoup de jelL.""X: de mots et 

ça, c'est devenue lUI peu m1e marque de fabrique.383 » 

La courbe de fréquentation in situ se redresse et gagne 9°/o en 2014 tandis que, celle du site 

internet est multipliée par 3, passant de 4592 visites en 2011 à environ 15000 visites fin 2014. Les 

visuels créés par Sophie son repris par la presse municipale. Parallèlement, le musée s'est fait 

reconnaître par les professionnel-le· s de la culture et de la communication comme étant très 

innovant. Sur les réseawc socionumériques, elle constate une augmentation du nombre de 

commentaires et une diversification des publics : passant de publics assez âgés et amateur 

drarchéologie, il sr élargit vers les jeunes, les étudiant·e·s etles publics étrangers. Une grande liberté 

est accordée à Sophie par sa directrice puisque les résultats sont là, n~ême si quelques fois, « c'est 

un peu borderline384 ». De fait, elle déclare : 

« .iVIon poste a énormément évolué en fonction de ce que j'avais envie de faire, de ce 

que j'ai proposé.385» 

Cette liberté est telle que des conditions spécifiques de travail sont mises en place pour que 

Sophie continue à renouveler son inspiration : 

«Comme je m'appauvrissais au niveau créa, il a été décidé avec ma chef que le 

mercredi, je m'enferme dans mon bureau et perso1111e ne peut rien me demander. Je me 

consacre à la recherche de créa visuelle, ou avec les mots. On m_e ménage du temps pour que 

je trouve mon potentiel créatif. En même temps ça me met un peu la pression ! (Rires). On 

me donne les moyens386. » 

383 Entretien avec Sophie (téléphone, hiver 2014) 

384 Ibid. 

3ss Ibid. 

386 Ibid. 
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Au-delà de l'inspiration, elle insiste sur les capacités techniques qu'il faut maîtriser. Elle 

conteste d'ailleurs son titre de chargée de communication considérant d'une part qu'elle s'occupe 

de tâches qui dépassent ce cadre et d'autre part que donnant une orientation, une direction, elle 

devrait avoir le niveau hiérarchique de responsable. 

Le recrutement d'un « chargé de projets nouveaux médias » 

D'après les résultats de notre enquête, sur les 13 personnes ayant été spécifiquement 

recnltées sur des postes intégrant la gestion des réseam\: socionumériques, 8 ont été embauchés 

dans un établissement national387
• La prépondérance des établissements nationaux s'explique en 

partie par les moyens financiers plus importants. Nicolas est embauché dans un musée national 

parisien de cette catégorie en 2012 dans un service dédié au multimédia, lui-tnême intégré à une 

direction dédiée à la production culturelle (expositions, éditions, auditorium.). L'équipe est 

composée d'un responsable, d'un chargé du multimédia et de l'audiovisuel au sein des expositions 

et d'une webmaster. À cette date, le musée présente w.1.e politique numérique assez développée 

avec un site internet qui dépassait l'aspect vitrine, des bases de données des différentes collections 

dont certaines avec des objets numérisés en 3D, des applications mobiles et des dispositifs 

nwnériques dans les expositions. Certains comptes sur les réseaux socionumériques ont déjà été 

ouverts mais leur animation n'intéresse pas la personne chargée du site internet. Par cette politique, 

ce musée offre« une image d'innovation388 ». 

Le recrutement intervient au moment du départ de la webmestre. Deux motivations 

président à la transformation de ce poste: la refonte du site internet dont le but est qdil devienne 

une « plateforme numérique et non plus w1 outil parmi tant d'autres» et« le« développement des 

réseau.'{ sociaux et d'autres outils numériques non pensés en tant que tels389 » qui prolongent la 

volonté d'innovation de l'établissement. La direction n'a pas d'idée précise en termes d'objectifs 

mais, lors de l'entretien d'embauche avec le directeur général, celui-ci souhaite« plaire atL'C geeks390». 

Les réseaux socionutnérigues sont d'autant plus intéressants aux yeux de la direction qu'ils sont 

considérés comme étant un domaine peu onéreux, dans un contexte de réduction budgétaire. 

Le poste proposé est celui de « chargé de projets nouveaux médias ». Les tâches sont 

divisées en quatre grands champs d'intervention : le site internet (mise à jour, coordination du 

comité éditorial, refonte), les projets numériques (applications mobiles, projets transmédia~ etel 

387 Taux de réponse : 95% . 
38t~ Entretien a·vec la responsable qui a effech1é le recrutement de Nicolas, adjointe à la directrice la production culturelle 
(téléphone, novembre 2015). 

389 Ibid. pour les deux citations. 
390 Entretien avec Nicolas (face-à-face, hiver 2014) . 
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les réseau,.x socionumériques (pour 30°/o du temps de travail) et de la veille technologique. La fiche 

de poste est totalement inédite par 1'1mportance du temps consacré aux :réseaux socionumé:riques 

et par l'intégration de la veille technologique, quasÏlnent absente dans les aut:res établissements 

culturels. 

Le recrutement d'un blogueur 

Nicolas possède un BTS en design évènementiel depuis 2003 c'est-à-dire des compétences 

en graphism.e spécialisées pour les 111.usées (signalétique et scénographie). Il obtient ensuite une 

licence et une maîtrise en arts appliqués. De 2004 à 2010, il effectue plusieurs contrats dans des 

lieux culturels et des galeries dédiées au design à la fois comm.e chargé de production et comme 

documentaliste intégrant la construction de bases de données. Il est très actif dans le monde des 

mttJeogeeks et tient un blog. Son parcours universitaire et professionnel correspond à ce que 

:recherche le musée qui va le recruter : il possède suffisamment de compétences techniques pour 

gérer le site internet en cas de besoin ponctuel et dans le cadre de la future refonte du site, il est 

familier du monde des musées et il a suffisamment de prises sur un domaine en développement. 

Son positionnement au sein des mu.reogeek..r est un atout : 

«Disons dans mon esprit c'est peut-être des gens .. . C'est un endroit où à la fois on 

peut inventer, c'est un outil où on peut inventer des choses, mais en même temps c'est un 

média, et si on est vraiment dessus, on ne loupera pas quelque-chose qui s'invente.391 » 

Il dispose de suffisamment de ressources (cognitives, sociales, techniques, relationnelles . .. ) 

pour fourni:r une expertise que le musée ne possède pas, dans un dotnaine que l'établissement 

considère cotnm.e un axe stratégique et innovant de son développement. 

Pourquoi placer la gestion des réseatL~ socionumériques dans une direction de production 

culturelle ? L'adjointe à la directrice de la production culturelle s'étonne en arrivant en poste 

qu'aucun c:ommunity mmur,gern'ait été engagé dans le musée et cherche à faire ouvrir ce type de poste. 

Elle déclare dans l'entretien qu'elle aurait cherché à faire le tnême recrutement si elle avait été à la 

direction de la communication. Iviême si eUe s'en défend à plusieurs reprises lors de l'entretien, elle 

souhaite une embauche rapide avant que la direction de la communication ne se saisisse de l'idée. 

Elle at:6TUmente alors le recruten1.ent de Nicolas con:lffi.e une opportunité de ne pas faire« de la pure 

cotnmunication392 » mais d'avoir une action «très liée aux contenus393 ». La concurrence entre 

391 Entretien avec la responsable qui a effectué le recrutement de .i\Jicolas, adjointe de la directrice la production 
culturelle (téléphone, novembre 2015) . 

392 Ibid. 

393 Ibid. 
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services / directions apparaît ici comme un des ressorts potentiels pour revendiquer de nouvelles 

juridictions considérées comn1.e innovantes, démontrant que la définition d'une action est située à 

l'intérieur d'un système argumentatif plus général. 

Des conflits ont pu apparaître avec la direction de la communication : non pas tant dans 

les termes décrits plus haut ( cotnme on le verra dans les deu.x cas suivants) tnais parce que la figure 

du commutzi(y manager pourrait rivaliser avec celle du président de l'établissement. En effet, Nicolas 

est régulièrement invité à s'exprimer sur l'utilisation des réseaux socionumériquesdans des 

conférences professionnelles mais également dans la presse394
. À l'occasion d'un article, un conflit 

éclate: 

« Et puis les actions à l'extérieur aussi, le musée a bien ·vu . .. avec la comm' au départ, 

c'était un peu compliqué de mettre en place les choses, on m'a dit da11s les premiers mois où 

je suis arrivé "toi t'es un technicien, t'es pas là pow: parler de ce qu'on fait au musée, c'est pas 

toi qui parle, c'est le directeur général qui parlent des réseaux sociaux".395» 

Cette crainte est renforcée par son activité de blogueur et la visibilité qui en découle. Lors 

de son recrutement, cette question est soulevée : 

«J'ai exercé cette vigilance, je vérifiais entre guillemets qu'il n'y avait pas de confusion 

de la part de Nicolas et que sa marque .. . ne jouait pas au détriment du musée. J'ai l'im:pression 

qu'il n'y a jamais eu de problème ( ... ) 1·fis à part ce problème une fois avec la comm', il n'y 

avait pas de problème de ... de ... loyauté ou de choses comme ça. Le fait qu'il puisse écrire 

des articles n'a jamais posé problème. Au contraire !396 » 

Dans cet extrait s'exprin1.e toute l'ambiguïté du rapport au blog : à la fois garant des 

compétences et de la réflexivité de Nicolas où il commente et valorise son travail au musée m ais 

également concurrence en termes de visibilité ave l'in1.age du tnusée lui-tnême, voire de son 

présiden t. Le blog est une zone d 'expression grise : N icolas peut s'y exprimer librement m ais il est 

observé- tout du tnoins au début- pour voir« s'il ne dépasse certaines litnites397 »,sans que celle-

394 La facili té a p ouvoir être identifié p ar des joumahstes qui utilisent T 1.vitter comme source d,informations a d éjà été 
évoquée à propos des articles traitant des mHJeogeeks (~1 chapitre 2) 
395 Ibid. 
396 Entretien avec la responsable qui a effectué le recrutement de Nicolas, adjointe de la directrice la production 
culturelle (téléphone, novembre 2015). 
397 Ibid. 
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ci ne soient clairement établies. Cette situation est inédite pour les metters du musées où les 

professionnel·le· s s'exprin1aient le plus souvent à l'oral et ne laissaient aucune trace398
. 

Appropriations informelles, mailing listes et comité éditorial 

Même si le recrutement est un signe fort de la part de la direction, l'acceptation par les 

autres professionnel ·le · s et les autres directions n'est pas évidente : 

«Les six premiers mois à la cantine, on me disait : " à quoi ça sert Face book ?" » "Je ne 

comprends pas Tll'itter" " je ne comprends pas pourquoi le musée est sur Faœbook, c'est une 

perte de temps." Je caricature mais fai entendu des prises de position très diverses par rapport 

à mon poste399. » 

En 2012, ce type de questionnements manifeste encore une certaine perplexité quant à 
l'utilité des réseaux socionrunériques pour la pron1otion du musée. Deux ans plus tard, au moment 

de l'enquête, Nicolas explique futilisation des réseaux socionumériques était acquise puisque 

courante dans d'autres don1ain.es cornrne le sport, les médias, le cin.éma, etc. et que personne ne 

l'interrogeait plus sur cet aspect. 

Pour permettre une appropriation des reseaux socionumenques et favoriser son 

acceptation, Nicolas met en place une stratégie qui s'inscrit en décalage avec les procédures très 

hiérarchisées du musée national. Il s'appuie sur des rencontres infortnelles à la cantine ou dans le 

musée pour répondre aux questions de ses autres collègues. Il met en place une veille par mail sur 

les enjeux numériques pour les professionnel·le · s de la culture mais également comme enjeux de 

société. Restreint dans un premier temps à quelques personnes dont la directrice de la 

communication, le cercle des destinataires de ce mail mensuel s'élargit ensu-ite aux 1nembres des 

services de la communication et des collections, permettant à Nicolas d'être mieux identifié. 

Aujourd'hui les actions du musée sur les réseau.x socionumériques sont prises en compte et Nicolas 

participe aux réunions préparatoires à la programmation aux expositions 

Parallèlen1ent, le co1nité éditorial du site internet sert d'organe de coordination aux actions 

sur le site et les réseaux socionumériques. Ce comité mensuel réunit une douzaine de personnes 

des services différents. On y traite de la modification des pages existantes (elles sont confiées aux 

services responsables des différents secteurs («bibliothèque»,« expositions»,« conférences », etc.) 

398 Pour le droit du travail en généraL Depuis quelques années, on voit apparaître des procès où des salarié·e·s sont 
licencié· e · s après avoir critiqué leur entreprise ou leur hiérarchie sur les réseaux socionumériques. Pour le moment, la 
jurisprudence ne dessine pas une ligne chire sur ce que peut faite un·e salarié·e ou non. 
399 Entretien (face-à-face, hiver 2014). 
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et de la création des nouvelles pages. Pour ce qw concerne les réseaux socionumériques400
, 

l'organisation se passe cotnme suit : 

« Pour les deux autres pages, ce sont à chaque fois quatre agents de chacun des services 

qui gèrent la page. Dans ce cas-là, je suis là plus pour les accompagner, dans le rôle du "social 

media strategies". Je crée les conditions de dém.arrage et je les accompagne, je vérifie que tout 

ce passe bien. C'est majoritairement des gens choisis à partir du comité éditorial web donc des 

gens qtù ont été formés pour l'écriture web, dès qu'ils ont une question, j'essaye d'y répondre 

au plus vite, je leur fais part des évolutions techniques des plateformes. » 

Au moment de l'entretien, Nicolas faisait part de la r:éflexion interne au musée pour ouvrir 

l'utilisation des comptes TJvitterà d'autres services, notamment à la direction de la communication. 

Il a contribué à son insertion dans le musée en prenant beaucoup de temps pour expliquer son 

action, montrer à chacun comment utiliser les réseaux socionumériques et les technologies 

numériques dans le cadre de leurs métiers, en assurant des formations techniques et assurer une 

veille générale. Si des désaccords ont pu s'expritner, il a su démontrer qu'il ne souhaitait ni entrer 

en concurrence médiatique avec son président, ni empiéter sur d'autres territoires professionnels. 

Sa loyauté est prouvée également par l'acceptation au fil des années des procédures très 

hiérarchisées qui caractérisent le fonctionnement de ce musée. 

«De la médiation ctùturelle. Rien de plus, rien de moins.>>401 

Hugo travaille depuis onze ans cotnme médiateur culturel au sein d'un service d'archives 

départen1entales après avoir obtenu une maîtrise d'histoire et un master en patrimoine orienté vers 

la médiation culturelle. Il poursuit actuellement un doctorat en histoire. En tant que médiateur, il a 

à sa charge l'accueil du public et la conception et la tnise en œuvre de la progratntnation (colloques, 

conférences et visites). Il s'occupe aussi des expositions, des premières recherches scientifiques aux 

montages administratifs et techniques en raison du peu de personnel disponible. En effet, dans le 

domaine des archives, les expositions sont considérées comme relevant de l'animation culturelle et 

400 Il existait, avant l'arrive de ?-J!colas, des comptes au notTl du musée créées et/ ou gérées par Nicolas et des pages 
Faœbook mises en place et animées p ar des professionnel-le· s d\ mtres setvices qui sont demeurées ouvertes pour ne 
pas froisser ces derniers. 
40 1 Cette partie est une reprise remaniée de l'article suivant : Couillard :Noémie,« La page Faœbook d'un établissement 
patrimonial: entre pêche atLx publics et chasses gardée s>), Poli, n°12, 2016, pp. 60-67. 
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mo1ns comme participant de la recherche scientifique (Gosset, 2007)4{)2
. I-fugo présente une 

configuration professionnelle« polyvalence» (Auboin, Kletz, Lenay, 2010, pp. S-6). 

Ce service d'archives possède un site internet constitué autour de la base de données des 

fonds numérisés. Plusieurs fois par semaine, IIugo publie sur la page .Fctcebook qu'il a ouvert les 

liens hypertextes des docum.ents et quelques lignes d'explication. Un jeu est proposé pour fonner 

les internautes à futilisation du m.o teur de recherche de la base de données. Il diffuse égalen1ent les 

liens des articles et documents pédagogiques disponibles sur le site qu'il rédige par ailleurs . Pour 

lui, il existe une continuité entre les actions sur place et les actions en ligne, qu'il qualifie de 

«médiation virtuelle4ll3». Il explique ne faire aucune hiérarchie entre son action au sein du service 

et en ligne. Son but en tant que médiateur est de tnettre en relief la richesse des fonds conservés, 

de montrer qu'« il y a plein de choses hyper intéressantes, voire même rigolotes404 », de faire surgir 

« des choses que les gens ne vont pas voir4D5 ». Ce leitmotiv est réinvesti et transposé pour les 

actions en ligne avec le constat que les consultations de la base de données des fonds numérisés 

s'orientent majoritairetnent vers une seule catégorie des fonds. Son action se concentre donc sur la 

valorisation des fonds numérisés disponibles sur le site internet de l'établissement. Son 

positionnen1ent contraste avec celui des museogeeks au sein desquels il est reconnu pour son action 

pionnière et novatrice. Et s'il ne prétend à aucune expertise spécifique, il revendique de faire de« 

la médiation culturelle. Rien de plus, rien de moins406». 

L'illégitimité professionnelle des réseaux socionumériques 

Pour I-Iugo, La motivation première à l'ouverture d'une page Facebook en 2012 est 

l'opportunité pour son administration d'être présente sur un média utilisé par des millions 

d'internautes. I-fugo y voit un bouleversement qui ne peut être nié si son établissement souhaite 

dépasser l'in1age d'« une institution vieille, poussiéreuse407» qu'on lui attribue régulièretnent. Il 

entend d'être présent« là où sont les usagers 408 », d'utiliser les po tentialités de partage d'un utilisateur 

à l'autre. Il entend fédérer et fidéliser sur une même page les personnes susceptibles d'être 

intéressées par les collections et aussi centraliser au maximutn les discussions qui concernent son 

établissetnent. Lorsqu'Hugo propose à son directeur de créer un compte Facebook, celui-ci est dans 

402 La valeur accordée aux expositions par les conservateurs et conservatrices de musée est ambiguë. Si elles relèvent 
d'nne forme de consécration symbolique dans les grands établissements, elles peuvent être considérées comme relevant 
de la politique (culturelle) territoriale par les conservateurs et conservatrices territoriaux (Poulard, 2010, pp. 119-154) . 
40-' Entretien avec Hugo (face-à-face, hiver 2014) . 

40-l Ibzd. 
40 5 Ibid 
406 Ibid. 
407 Ibid. 

4os Ibid. 
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un premier temps déconcerté à la fois par n1.éconnaissance et par la peur que le site suscite dans le 

cadre d'usages privés (intrusion dans la vie privée, captation de données personnelles, etc.) . Peu 

d'institutions culturelles et patrimoniales françaises y sont alors inscrites, les repères n'existent pas. 

Le directeur accepte en considérant que le risque à prendre est faible. Assez rapidement, il 

revendique même le caractère innovant de cette création, vis-à-vis des autres services d'archives et 

vis-à-vis du conseil général qui est la tutelle administrative du service des archives. I-Iugo a régigé 

plusieurs articles sur sa démarche et notamtnent des «bonnes pratiques» et son directeur et lui 

sont intervenus conjointement sur cette thématique lors de rencontres professionnelles. 

Au contraire du directeur, la réaction des collègues d'Hugo a commencé par être carrément 

hostile: la proposition d'Hugo leur semble suspecte car Facebook est considéré de leur point de ·vue 

comme une application de loisir, voire de rencontres sexuelles. 

En filigrane de la question de la légitimité du média, on peut lire un questionnement plus 

général sur la légitimité d'une activité professionnelle qui passe par la discussion et le dialogue. Ce 

questionnement est paradoxal dans un milieu où la démocratisation culturelle est un des enjeux les 

plus forts. Même si les compétences relationnelles des 1nédiateurs et tnédiatrices sont reconnues 

comme nécessaires, elles sont souvent minimisées et considérées comme personnelles plutôt que 

professionnelles (Peyrin, 201 0; pp. 62-7 4). 

Après quatre ans d'activité, les collègues d'I-Iugo n'opposent plus de résistances à l'existence 

de la page. Un de ses collègues, particulièrement sceptique à l'origine, a finalement été convaincu 

lorsque des internautes sont parvenus à identifier des lieu."\: figurant sur des photographies 

anciennes alors que lui-même y avait renoncé. L' «utilité» de la page a ainsi été attestée par rapport 

à ses propres standards professionnels, à savoir les connaissances scientifiques. Aujourd'hui il 

propose lui-même des documents à reconnaître. 

La revendication d'une activité de tnédiation intervient également dans un conflit avec le 

conseil général dès que l'autorisation de l'ouverture de la page Facebook est demandée (2012) . La 

question posée est de savoir quel est le service compétent pour s'en occuper. La délibération avec 

le service de la comtnunication du conseil général ne porte donc pas ici sur la légitimité de I'àcebook 
cotnme outil professionnel mais sur sa définition comme média. L'enjeu de ce conflit est bien la 

délimitation de champs professionnel·le·s : s'il s'agit d'une prise de parole publique au nom d'une 

collectivité territoriale, il en est de la prérogative du service de la con:unw1icatiun; s'il s'agit d'une 

action de médiation culturelle, Hugo peut légitimement s'en prévaloir. Ce conflit s'étend 

généralement à toute prise de parole qui outrepasserait la maîtrise du service de la com.t.nunication, 

corrune par exemple les expositions ou les publications qui en découlent. vn constate donc que 

1nême si la communication f~1t part1e des IT.tissions e t des tecl1t1iques utilisées par les 
professionnel·le · s de la culture, les professionnel·le · s de la communication tentent de leur en 

restreindre l'usage pour construire un monopole de la parole autorisée. Pour la page racebook, 
l'appui du directeur d'Hugo est nécessaire mais non suffisant. L'argument de la valorisation 

culturelle et non de la communication devient alors le ftl rouge de différentes notes au responsable 

du service de la communication, au responsable du service juridique et à la directrice adjointe 

responsable de la culture au conseil général. Le directeur de l'établissement réitère régulièrement sa 
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demande et le servtce de la communication finit par céder mais refuse d'assurer la cam.pagne 

d'inform.ation sur la création du con:1pte. 

A la même période, Hugo rédige une charte éditoriale afin de rassurer le service juridique 

et démontrer la rigueur du projet. E lle est composée d'un rappel à la loi, de l'annonce d'une 

modération, de l'explicitation de la ligne éditoriale et de conseils sur la prise de parole en ligne. 

L'objectif est d'encadrer strictement les interactions pour éviter critiques et injures à l'égard de 

l'établissement patrimonial ou de la collectivité territoriale. La validation par un autre service permet 

de légitimer l'entreprise. Moins d'un an après sa mise en place, la charte est supprimée. Hugo 

explique qu'elle n'est pas lue par les internautes et ajoute que les interactions sont à la fois non 

critiques et peu notnbreuses. 

Une reconnaissance institutionnelle du service de la communication du conseil général est 

dite du bout des lèvres, avec la publication d'un article dans le journal départem.ental à l'été 2014, 

soit quatre ans après le début du projet. Constatant l'audience importante de la page, ce service a 

fait part lors de plusieurs réunions de ses velléités d'en récupérer l'administration ou d'en élargir la 

ligne éditoriale. Ces tentatives de réappropriation ne tiennent pas compte du cadre éditorial très 

particulier qu'Hugo a instauré. Quant aux abonné·e·s, ils et elles sont considéré·e ·s cotnme un 

réservoir d'audience auquel on peut proposer des contenus et des modalités d'énonciation qui se 

substitueraient de manière équivalente à ceux présentés pendant quatre ans. Ils sont également 

assimilés aux habitant·e·s auxquels s'adresse le conseil général alors qu'Hugo constate lui-même 

une part importante de publics étrangers Qaponais, américains, canadiens). 

Chasse gardée 

Lorsqu'Hugo évoque ses actions sur les réseau."X: socionumériques, il les exprime sur le mode 

des« passions ordinaires» (Bromberger, 1998) et du« jardin secret». E lles sont décrites sous l'angle 

de l'engouement et du plaisir. Pour les protéger des intrusions extérieures, sa stratégie discursive 

consiste à montrer que puisqu'il s'agit de médiation culturelle, il est le seul à pouvoir s'en charger. 

il clame volontiers qu'il n'existe aucune différence entre ses actions in Jitu et ses actions en ligne 

mais néanmoins quand il évoque les secondes il parle de l'espace de liberté qu'elles lui procurent: 

«Je définis la ligne éditoriale toujoru:s tout seul. Je pense que j'ai bien fait comprendre 

que .. . elle marche parce que je m'investis dedans et j'ai bien fait comprendre que je m'investis 

dedans parce qu'on me laisse de la liberté sur ce projet, peut-être pas à 100% mais à 98%.409 » 

409 Entretien avec Hugo (téléphone, mars 2015) 

297 



« Le fait d'être indépenclwt sur cette mission, ça me laisse libre cours à ma créativité, 

ce qui fait que ça me donne envie de continuer à le faire, ce qui fait que . . . il y a un truc qui se 

passe là! C'est bien.+w » 

Il les présente comme un plaisir spontané, « au jour le jour » » caractère qu'il associe aux réseaux 

socionumériques eux-n1êmes, en omettant de dire que ses connaissances scientifiques lui 

fournissent un cadre solide. L'inventivité attachée à la gestion des comptes se traduit dans le choix 

de contenus adéquats et dans leurs formes. Elle demande à I--Iugo d'acquérir des compétences 

techniques et théoriques comme la réalisation de vidéos, l'utilisation de logiciels de graphisme, une 

veille importante sur les changements techniques et juridiques des différentes platefonnes ou 

encore sur les usages communicationnels qui y prennent place. Il considère cet apprentissage 

comme le moteur et la motivation de cette occupation qu'il jauge à l'aune de ses activités de loisir: 

«J'ai toujours aimé créer, je ne veux pas être prétentieu.'l( et me dire créatif mais j'ai 

toujours aimé créer des choses, j'aime bien écrire, j'aime bien prendre des photos, j'aime bien 

dessiner, j'a1me bien jouer aux Légo avec mon fùs . .. je trouve que sur le numérique, tu as la 

possibilité de créer tant de choses, sans forcément avoir beaucoup de L'llent. Tu peux vite 

t'approprier des outils, qui sont à ta disposition gratuitement si tu sais où les trouver. Tu peux: 

créer assez facilement. Le dernier tn1c en date où je me suis marré, c'est la création de gifs411 à 

partir des photos stéréoscopiques . . :\lors ça, je me suis éclaté !412>> 

Le temps passé à préparer les contenus et à publier sur les différents comptes n 'est ni 

com.pté ni comptable chez les personnes interviewées qui mobilise le registre de la passion: 

410 Ibid. 

« N C : Bon tu m'as dit que tu faisais ça au jour le jour mais est-ce que tu sais lm peu 

le temps investi sur Pacebook? Ça varie? 

H: Ça m'a toujours embêté comme question car je suis incapable de te dire le temps 

passé dessus. C'est très variable. ( .. . )Et plÙS c'est un boulot que je fais aussi le week-end et le 

soir chez moi. Je saurais pas dire honnêtement combien de temps je passe dessus. 

NC: Le soir et le week-end, tu réponds atu internautes? 

H : E n partie. Se balader sur le moteur de recherche pour trouver des idées, 

commencer à réfléchir à ce que je vais faire le lendemain. Si la journée mondiale de la femme 

411 Le gif est un form at d'image qui «permet de stocke r de plusieurs im ages dans un fichier. Ceci permet de créer des 
diaporamas, voire des animations ». Ce form at s'est démo dé à la fin des années 90 pour redevenir populai re ces 
dernières années. Source article « GIF » sur \\:'ikipédia francophone 
https:/ / fr.wikipedia.org/wiki/ Graphics_Interchange_Format, consulté en juillet 20 15. 
412 Source : entretien (mars 2015) . 
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est le lendemain, je vais commencer à regarder ... Je me suis mis à faire des vidéos donc ça 

prend plus de temps, si je le fais dans la matinée. Donc je m'y prépare deux jours à l'avance. Je 

cherche ... 413 » 

Comme en témoignent l'extrait ci-dessus, le temps des «réseaU:.'>\:: sociaux» (préparation surtout et 

le suivi des réponses) se situe principalement en dehors du te1nps de travail. D'ailleurs si I--Iugo 

affirme ne pas faire de différence de valeur entre la médiation ùz Jitu et celle en ligne, la deuxièm.e 

est tributaire du ten'lps laissé par la première : 

« La mission principale, c'est l'exposition : les courriers aux prêteurs, organiser les 

mouvements d'œuvres, tout ça. Quand je ne prépare pas d'exposition, j'ai plus de temps pour 

les médias socialL"'C et du rédactionnel pour le site internet. 414 » 

Mais l'indépendance et la liberté accordées font office de contrepartie du temps passé. Ce 

positionnement comn'le « créateur» est assez minoritaire chez les co;nmulli!J managers où la réactivité 

et l'art de la conversation sont plutôt les rhétoriques mobilisées. L'activité est principalement 

tournée vers lui et les interactions en ligne n'occupent qu'une place limitée dans ces motivations. 

D'ailleurs Hugo n'a que très peu d'intérêt pour les dynamiques de veille, de partage des 

connaissances en ligne ou de structuration des museogeekJ alors même que son activité y est reconnue 

pionnière. 

En 2014, les tensions entre Hugo et le conseil général ressurgissent au moment de la 
réorganisation des services par la tutelle administrative qui souhaite placer des fonctionnaires de 

catégorie A à la tête des services. Elle pourrait entraîner le transfert des activités en ligne à un agent 

plus gradé. La position d'I-Iugo ne semble pas suffisamment solide dans le champ de la fonction 

publique territoriale où le grade est le premier critère dans la répartition des tâches, avant les 

diplômes et l'expérience. Pourtant, en ne revendiquant aucune spécificité à ces activités, on ne peut 

pas lui reprocher d'avoir dépassé le cadre de ses missions. De plus, il est le seul à avoir développé 

et m.is en œuvre des savoirs et des savoir-faire spécifiques pour l'animation de la page. Après un 

moment de flottement, sa position d'administrateur de la page est aujourd'hui consolidée. Cette 

fonction est alors inscrite dans sa fiche de poste fin 2014 en ces termes: « médiation numérique : 

rédaction web, référencement naturel, gestion et animation de communautés sur les 1nédias sociaux 

et veille415». En optant pour une stratégie peu avantageuse au premier regard, I-Iugo a réussi au 

contraire à défendre son pré carré. 

413 Ibid. 
414 Ibzd. 

415 Ibid. 
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Ces conflits de définition entre ce qui est du ressort de la communication ou de la médiation 

comme champs professionnel·le · s montrent les tensions qui naissent des concurrences 

professionnelles. Elles émergent autour de la question des publics où Facr.book devient un lieu de 

défmition des publics et des interactions. 

Un fonctionnement en réseau: en équilibre instable entre les hiérarchies 

La constitution d'un groupe informel 

L'institution dont il est question est une grande bibliothèque située à Paris. À la tête de son 

organisation est placée une direction générale. Trois grandes entités structurent ensuite l'institution. 

En plus de la direction administrative et fmancière, deux directions fotment les branches 

stn1cturantes de la bibliothèque : 

la direction des collections (DCO) : elle est divisée en départements qui ont à leur charge un 
type de documents ou de collections particulier Oes nunuscrits, les cartes, etc.). Cette 

bibliothèque a la particularité de consetver des fonds patrin"loniaux. Un conservateur des 

bibliothèques est à la tête de chaque département. 

la direction des services et des réseaux (DSR) qui regroupent un ensemble de départements 

ayant en charge la structuration des réseaux informatiques (bases de données, systèmes 

d'informations) et leur valorisation et d'autres services conune la reproduction par exemple 

à des fins commerciales. 

À partir de 1997, une politique de numérisation des fonds est engagée. D'abord peu 

importante, elle s'intensifie à partir des années 2007-2008 vers de la numérisation de masse. Des 

outils sont pensés pour faciliter la recherche dans cette bibliothèque numérique à plusieurs millions 

de documents numérisés. Les informations concernant les outils de recherche et la description des 

fonds numérisés sont diffusées sur le blog et la newsletter rattachés à la bibliothèque nun"lérique. 

E n 2008, lors d'une grande réflexion sur le« numérique» dans les bibliothèques, il est proposé de 

valoriser la bibliothèque numérique, notan"lffient par l'intennédiaire de pages sur les réseaux 

socionumériques. Au se1n du setvice en charge de la bibliothèque numérique, une page Faœbook est 

créée en 2010 dans la ligne du « schéma directeur numérique ». Cette création va de pair avec un 

renforcetnenî. des outils sur le site internet pennettant àe plus en plus àJ « appropriabilité 

numérique » (Gunthert, 2011) : de l'éditorialisation des fonds (par thématiques, par type de 

documents, etc.), des outils de consultation (zoom, feuilletage, etc.) et d'exportation (lecteur 

exportable sur d'autres sites et blogs, vignette exportable, permaliens). 

1 a eux 

personnes gèrent la page Faa:book puis le cotnpte Tn;ifter (6 1nois plus tard): -'-~exandre et Donna, 

légit:ùnés par le chef du Département qui aavit pris pati au lancement pendant quelques temps. 
Donna a une formation littéraire poussée : après les classes préparatoires littéraires, elle intègre 

l'ENS et valide une agrégation puis une thèse en Lettœs tT1odernes. Elle intègre la biblio[hèque en 

2009 où elle s'occupe de la lettre d'information de la bibliothèque numérique. Alexandre quant à 
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lui est bibliothécaire et juriste de formation et a ouvert un blog en 2010 sur les apports culturels du 

«numérique». En 2012, Donna prend le poste de «chargé de produit» de la bibliothèque 

numérique où elle s'occupe des évolutions fonctionnelles de l'interface. L'utilisation de f'(u;ebook et 

11vitter est justifiée comme un prolongement de la ne\vsletter et du blog qui informent 

simultanément sur les collections numérisées mises progressivement en ligne et décrivent 

l'utilisation des outils de recherche du site. Ils opèrent donc une médiation des collections aussi 

bien qu'une médiation technique sur les outils. 

Ces deux personnes constih1ent le premier noyau du « groupe réseaux sociaux416 » qw 
s'agrandit au fur et à mesure des évolutions de postes, que ce soit les changements de fonction d'un 

département à un autre ou les montées en grade. iv1ichel remplace Donna lors de son congé 

maternité et reste à son retour. Après U11e formation en école de commerce, il devient, entre 2005 

et 2009, un responsable comtnercial pour un éditeur de livres numériques: il est chargé de la vente 

de bibliothèques numériques à des bibliothèques, centres de docum.entation et entreprises. A partir 

de 2009 il va être« chef de projet services numériques aux bibliothèques et éditeurs» au sein de la 

DSR. 

En 2011, le directeur de la direction des collections demande une représentation de ses 

équipes au sein de l'équipe gestionnaire. , Une règle de fonctionnement s'instaure : le groupe sera 

constitué de membres de la DCO et du DSR. Elle participe d'un fonctionnement courant de cette 

institution où une parité est souvent mise en place pour neutraliser les tensions entre les deux 

grandes directions. Dans ce cas, l'enjeu est moins la gestion des réseaux socionutnériques que la 

bibliothèque numérique elle-même dont la fréquentation est exponentielle à la fm des années 2010 : 

« Donna : L'élargissement et le caractère transverse de l'équipe a été établi en 20 11 à 

la suite d'une demande du Directeur des collections ( .. . ). Ce qui signait aussi le succès de 

publicité ou d'adhésion de l'établissement à ce projet-là. C'était une marque de succès, je pense 

qu'on peut dire ça comme Ç<'l. 

Raphaël : Euh . . . oui. Ce n'était pas qu\me adhésion, c'était une volonté du directeur 

des collections d'avoir des retombées positives aussi du côté de sa direction dans la mesure où 

effectivement ça commençait à avoir du succès. Et ça a participé dans les équipes de direction 

autour d'm1 enjeu inten1e fort qui est la Jbibliothèque numérique], tout simplement.417 » 

(Donna, chargée de produit et Raphaël, chef de projet de la médiation numérique; pour la 

bibliod1.èque nationale) 

416 E ntretien collectif (fac e-à-face, hiver 2014). 
417 Ibid. 
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« ( ... )parce que les directeurs des dépatiements dont on émane qui nous ont proposé 

de faire partie de ce groupe ont vu lill intérêt potentiel à la chose et ce sont dit aussi« ça mange 

pas de pain». Je veu.~ dire, c'est toujours la métaphore du bac à sable ou de la marelle, c'est 

bon, ça va être sympathique, mù c'est ça, ça va être sympathique ça n'a tiUtlf!l enjeu418 » 

(Léonard, chargé de numérisation). 

Deux éléments structurants transparaissent dans cette décision : d'une part l'illégitimité des réseaux 

socionumériques que l'on retrouve dans de n01nbreux entretiens et d 'autre part l'illustration d'w1e 

pratique courante qui consiste à s'engager dans une action dans le cas où elle se révèlerait stratégique 

plus tard. Cette décision est possible car les coûts investis ne sont pas considérés cotnme très élevés 

en termes de temps de travail ou de mobilisation de personnel par rapport aux ressources 

symboliques qui peuvent en découler. 

DeLL-x personnes supplémentaires sont finalement intégrées. Raphaël a un parcours 

classique de conservateur de bibliothèque : classes préparatoires à l'École des Chartres, École des 

Chartres (voie contemporaine), licence et master en histoire puis formation à l'ENSill. De 2010 à 
2013, il est« coordinateur des services aux publics» au sein d'un des départetnents de la DCO, ce 

qui signifie qu'il occupe une fonction de gestion des plannings des professionnel-le · s en salle. Il se 

charge égalen~ent d'une veille sur les« nouveaux services alL-x: publics419 »où les usages numériques 

prennent w1e place importante. Son directeur y pressent à la fois l'intérêt personnel de Raphaël 

mais égalen~ent une possibilité de rendre plus visibles les collections dont il a la garde. L'expérience 

acquise au sein du« groupe réseaux sociaux» lui permet entre autres de changer de poste et de 

direction en devenant« chef de projet médiation nwnérique » de la bibliothèque nutnérique au sein 

de la DST (dans le mêtne service que Donna). Ces nouvelles tâches sont constituées par la 

coordination de la newsletter, du blog et des pages éditoriales sur le site de la bibliothèque 

nutnérique, de la mise en place de partenariats de valorisation numérique des collections420 et par 

la participation au «groupe réseaux sociaux». La deuxième personne à intégrer le groupe est 

Léonard qui est bibliothécaire et chargé de la numérisation dans w1 département de la DCO. Il a 

une formation en classes préparatoires littéraires puis valide un master en histoire. n se charge en 

partie de la numérisation dans une librairie et dans des services d'archives avant d'intégrer la 

bibliothèque. 

En 2014, l'équipe est cotnposée de 6 personnes: Donna, Michel, Raphaël, Léonard 

auxquels se sont rajoutées Sacha et Joëlle, deux conservatrices de la DCO. Trois appartiennent à la 

DSR au sein du même département et trois font partie de la DCO au sein de départements 

4ltl Ibid. 

419 Ibid. 

420 Par le biais par exemple de documentaires ou de partenariats avec des blof,rueurs. 
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différents. Comme ils et elles ne travaillent pas tous dans un même lieu et avec le même calendrier, 

l'ensemble se coordonne grâce aux échanges via un groupe Facebook privé. La fonctionnalité de 

discussion leur permet d'échanger plus rapidetnent que pat mail. Ils et elles créent également une 

page Fa(-ebook «test» pour visualiser les publications et les corriger si besoin. 

Chaque personne du groupe est responsable de la gestion pendant une semaine c'est-à-dire 

choisit, met en forme et publie des albums sur Facebook, écrit les tmeetJ en lien avec les collections 

numérisées et répond aux internautes. Les autres membres de l'équipe sont mobilisés pour donner 

leurs avis. Ce fonctionnement est une garantie pour l'équipe d'une continuité de l'animation au ftl 

des jours mais également d\me bonne gestion de leurs autres tâches. Les publications sur les 

réseaux socionumériques ont pour sujet dans la majorité des cas les collections numérisées mais les 

questions des internautes ont trait à la fois aux informations pratiques concernant la bibliothèque 

et aux problèmes d'utilisation des outils de la bibliothèque numérique. La composition du groupe 

est vécue comtne permettant une efficacité plus forte pour obtenir les informations demandées et 

un renouvellement des idées plus fort : 

<< U s'agit de renseigner les usagers sur le plan pratique, d'avoir un discours sur les 

collections, de savoir à qlù tu vas t'adresser pour poser la question sur le document. Si on ne 

fonctionne pas en réseau sur ce projet -là, c'est mauvais, c'est mauvais quoi. 421» (Donna, chargée 

de produit de la bibliothèque numérique, bibliothèque nationale) 

Ainsi, ce groupe construit sa propre doctrine qui est détachée de l'agenda événementiel de 

la bibliothèque (expositions et événements scientifiques). Les choix sur les sujets et la forme 

employée se valident au sein du groupe. Cette politique est réalisée sans contrôle hiérarchique direct 

puisque les tensions entre les deux Directions interdisent que l'une ou l'autre puisse le faire. De 

fait, la parité des membres leur assure une grande liberté de choix et d'actions alors même que leurs 

postes d'origine ne sont pas des postes de direction. 

Les conflits avec le service de la communication 

Cependant, des conflits peuvent survenir avec la direction de la communication de la 

bibliothèque. Cette dernière coordonne la communication de la bibliothèque sur différents 

supports considérés comme traditionnels c'est-à-dire la presse et campagne d'affichage. Les 

rapports entre elle et le « groupe réseaux sociaux » se font sous l'angle de la concurrence 

professionnelle par une infantilisation des seconds : 

421 Entretien collectif (face-à-face, hiver 2014). 
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«Donna: souvent ils nous disent que ce qu'on fait c'est supeeeer, qu'ils sont très jieeeers, 

ils ont une certaine dose de sympathie pour ce qu'on fait comme si on était des mômes qui 

jouent à la marelle dans la cour de l'école, et qu'ils veulent bien nous écouter si on a des conseils 

corrune ça ma1s .. .. 

Raphaël : ce sont qua11d même elL'\: les professionnels de la communication !422 » 

(Donna, chargée de produit et Raphaël, chef de projet de la médiation numérique) 

Un cas emblématique de conflit, apparu en 2014, met à jour deux conceptions de la 

communication, «deux cultures423», qui s'expriment comme étant opposées et qui traduisent la 
concurrence entre deux groupes professionnels. Le tn'eet d'un blagueur a été refn;eeté par le compte 

de la bibliothèque numérique. Il y donnait le lien vers un article de son blog traitant des rel1gieux 

français et de leurs relations avec des femn1es prostituées au XVIIIe siècle. L'article était basé sur 

un document numérisé de la bibliothèque, elle-mêtne abondamment citée con1.me source. RetJveeter 

des mentions d'articles de blogueur.se.s utilisant des documents de la bibliothèque nun1.érique fait 

partie de la ligne éditoriale du «groupe réseaux sociaux» qui consiste à mettre en visibilité la 

participation des publics. Le retJJJeet n'est pas une simple opération de transfert et 

« peut être compris [ ... ] comme moyens de participer à une conversation diffuse. 

Tra11smettte des fu;eetr n'est pas sÎ1nplement s'adresser à de nouvelles audiences, mais aussi de 

légitimer et d'échanger avec les autres.424 » (Boyd, Golder, et Lotan, 2010, p. 1) 

Un conflit survient au moment où des pla-intes se manifestent sur TnJitter de la part d'un 

abbé et d'un petit groupe de catholiques conservateurs accusant la bibliothèque d'être 

« christianophobe ». Cet abbé, personnage médiatique publiant dans la presse, menace le service de 

la communication d'écrire un article si le retuwt n'est pas supprimé. L'infonnation est transmise à 

tous les échelons hiérarchiques jusqu'au président de l'établissen1.ent. Un jour plus tard, la 

présidence demande de supprimer le message, et le « groupe réseaux sociaux » ne peut 

qu'obtempérer. 

Les arguments qui opposent le service de la communication et le « groupe réseaux sociaux » 

sont principaux de trois ordres : conflit culturel, conflit sur la déontologie de la communication et 

422 Ibid. 

423 Ibid. 
124 Citation orig1nale: « [ . .. ] tt>bi-'eeting can be understood [ . . . ] as a means of participating in a diffuse conversation. 
Spreading tz;/eetJ· is not sin1ply· to get n1essages out tc new at1diences) [)tlt also to \·?'Lùidate ~i'}d eng;age ~;'"ith ethers ». 
Traduite par nous . 
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conflit sur les procédures de travail. Premièrement, l'enjeu est de savoir ce qu'une biblio thèque 

peut légitimement diffuser en termes de culture c'est-à-dire une ClÙture de« bon goùt » : 

« Leur avis sur le billet de blog, c'est que c' ét:t1.it polémique et je cite « mal écrit et 

vulgaire» et qu'eux en tant que professionnels de la communication n'auraient jamais retJFeeté 

ce tweet-1à425 . » (Donna, chargée de produit de la bibliothèque nmnérique, bibliothèque 

nationale) 

l'vial à l'aise, le service de la cotnmunication est embarrassé pour répondre à l'accusation de 

« christianophobie », qui est une imposture sociologique426
, et concentre donc son argumentation 

sur l'article du blog jugé problématique. Une interrogation peut naître sur ce qui est réellement 

« vulgaire » ici : les documents gui servent de base au billet de blog et qui font déjà partie des 

collections de l'institution ou bien le traitement qui en a été fait. Dans le premier cas, cela signifie 

que certains sujets ou documents sont plus légitim_es gue d'autres, alors même qu'ils ont déjà fait 

l'objet d'une sélection patritnoniale. Cette dernière signifie qu'on leur a déjà accordé une valeur 

supérieure à d'autres types d'objets et qu'on les désigne pour entrer dans un héritage qu'on souhaite 

transmettre aux générations futures (Choay, 1992, pp. 78-82). Dans le deuxiètne cas, cela signifie 

qu'une institution ctùturelle et patrimoniale se doit de légitimer seulement les expressions qui 

utilisent des normes culturelles élitistes c'est-à-dire «de bon goùt et bien écrit», même si par 

ailleurs, le billet de blog en question ne faisait aucune erreur d'ordre scientifique. 

Deuxièment ce cas divise sur les manières de répondre atDc plaintes du public. Le service 

de la communication souhaite contrôler la communication en effaçant toutes les traces du conflit. 

Le « groupe réseaux sociau."C » aurait fait le choix de laisser le message car la suppression de traces 

nutnériques serait contraire aux usages sur TtPifter où une « transparence » des médias serait de 

rigueur42
ï . De plus, un établissement public ne devrait pas céder face à des groupes de pression, la 

425 Entretien collectif (face-à-face, hiver 2014). 
426 D'abord, un document daté de 1790 qui établit d'après des registres de police w1e liste de religieux qui ont eu des 
rapports sexuels avec des femmes prostituées n'est pas en soi un document discriminant. i'vlême s'il s'agit d'un 
document critique, il ne stigmatise pas une partie de la population en raison de son appartenance à une religion, à un 
sexe ou encore une couleur de peau. L' argumentation mise en place est la même rhétorique qui affirme de l'existence 
d'un« racisme anti-Blancs >>. Il s'agit d'un renversement de l'argumentation où les groupes majoritaires se réapproprient 
un discours sur le racisme dont ils seraient victimes, «en [désarticulant) la notion de racisme [ ... ] de ses bases 
historiques» (Charrieras, 2014, p. 248) et qui permet de «transformer les victimes de racisme en agresseurs racistes» 
(lbtd., P- 251). Des discours sur le« sexisme anti-hommes >>procèdent de la même manière_ 
427 La tension entre les tenants d'w1e « transparence » et ceux d\me « clôtu-re » en communication publique ne prend 
pas sa source dans les réseaux socionumériques . C. Oger a montré comment cette tension se fait jour, par exemple, au 
sein de la Défense à la fin des années 90 dans un contexte de réforme de l'institution de la défense elle-même (Oger, 
2003). Les promoteurs de la« transparence» dans l'année de terre qualifient leur m odèle de communication comme 
«décoincé)> et «décrispé>> (Ibid., pp. 84--85). Ici, ce discours est :réactualisé par certaines caractéristiques qu'on fait 
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suppression du message pouvant servir à l'avenir de précédent. Enfin ils considéraient qu'w1 article 

mentionnant la bibliothèque numérique dans la presse ne pouvait qu'apporter une visibilité 

bénéfique même si l'article avait été critique. Ce dernier argument s'explique par le fait que ces 

professionnel ·le ·s considèrent la bibliothèque numérique cotnme étant insuffisamment connue du 

public. Ainsi le « groupe réseaux sociaux » revendique des compétences en communication et 

particulièrement une connaissance des publics numériques mais également une nouvelle éthique de 

la communication pour les établissements publics, teintée d'un pragm.atisme assun1.é face à des 

enjeux médiatiques considérés cotrune de plus en plus importants. Les interactions avec les publics 

et les caractéristiques sociotechniques du site obligent les professionnel·le·s à formuler ces 

nouvelles valeurs associées à la communication. 

Enfm, la validation des décisions par tous les échelons d'une organisation très hiérarchisés 

serait en contradiction avec les usages de T111itter qui exige tme certaine réactivité : 

<< J\fême en termes de timing dans la réaction, on était off. Retirer le tu:eet 24h après la 

réaction, c'était déjà .. . ça avait plus de sens. -Même en tem1.es de réactivité et de souplesse ... 

c'est remonté, c'est redescendu, il y a eu des mails. C'était vraiment le retour du refoulé de la 

chaine de validation hiérarchique et c'était assez violent.428 »(Donna, chargée de produit de la 

bibliothèque numérique, bibliothèque nationale). 

Les réactions autour du retuJeet ayant été très limitées dans le temps et très peu reprises dans 

d'autres sphères médiatiques que celle de l'abbé, on peut cornprendre l'exigence de suppression du 

retuJeet comm_e la réaffirmation par le service de la communication de sa légitimité pour toute action 

de communication, quel que soit le support. 

Jusqu'à un certain seuil, ce groupe informel a réussi à déjouer les hiérarchies traditionnelles 

puisque les décisions concernant les publications ne sont validées que par le groupe lui-même qui 

n'est pas sous l'autorité de la direction de la cotrununication. Cette liberté est pennise car la 

légitimité du « groupe réseaux sociaux » et de leurs actions sont reconnues grâce au non1bre 

important d'abonné ·e· s sur Faœbook et sur TnJitter mais également par les articles dans la p resse en 

ligne la mettant à l'honneur. Ces professionnel-le· s peuvent être limité· e · s dans leurs actions 

lorsque des problèmes considérés co1nme relevant de la co1mnunication de crise « traditionnelle >> 

sont rencontrés c'es t-à-dire des revendications par mails et par voie de presse. Si les 

mécontentements de l'abbé n'avaient été circotiscrils y_u'à T l.J't"iier; les professionnel·le· s àu service 

de la communication n'aurait sans doute pas réagi puisqu'ils sont très peu familier de ce canal. La 

porter aux réseaux socionumériques eux-mêmes et à Twitter en particul:ier (rapidité, humour, personnalisation de la 
relation entre les publics et l'institution, etc .) . 
428 Entretien collectif (face-à-face, hiver :2014). 
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menace d'un« bad buzz » a pour réaction le silence de l'institution et l'effacement des « traces» 

numériques jugées controversées. Dans une opposition formulée comm.e les « anciens » contre les 

«modernes», le «groupe réseau."C sociau."C » promeut une communication institutionnelle 

« affective429 »,qui peut être hu1noristique, et qui se revendique comme éthique,« transparente» et 

par moments, pragmatique. 

Résumons-nous. Les commutziry mûtutgers sont employés à des postes variés, rattachés à 
quatre grands domaines professionnels des organisations nùturelles : la conservation, la 

communication, les publics et le multimédia. Les frontières entre ces domaines étant défmies de 

manière artificielle et très contextuelle, l'ouverture de comptes des réseaux socionumériques 

entraîne des conflits au sein des organisations car leur m.aitrise peut être revendiquée par les 

professionnel-le· s de ces quatre grands territoires. Les limites sont rediscutées par les réseau."C 

socionumériques de par leur double aspect médiatique : co1n.me média au sens industriel du terme 

qui les rapproche de la presse et de la télévision et comme support de médiation culturelle. Pour 

légitimer leurs actions et en garder la 1naîtrise, les professionnel -le· s déploient des stratégies 

argumentatives et professionnelles qui sont, encore une fois, situées. Les cas présentés décrivent 

des stratégies mises en place par les professionnel·le·s pour permettre l'appropriation des réseau."C 

socionumériques par les institutions. Deu.x: stratégies sont à l'œuvre : soit les réseaux 

socionun"lériques sont« implén"lentés >>sur d'anciennes fonctions comme la médiation culturelle ou 

la communication qui deviennent« digitale» ou« numérique», soit les professionnel-le· s créent de 

nouveaux de« tenitoires » professionnels (Abbott, 1988). Dans chacun des cas, la reconnaissance 

institutionnelle se fait par étapes : chez les collègues proches, par la direction, et par les autres 

services dans des configurations propres à chaque contexte. Si le soutien des collègues et des autres 

services n'est pas suffisant, l'appui ou le silence approbateur de la direction est nécessaire au bout 

d'un moment. Que les enjeux soient professionnel·le ·s ou institutionnels, on voit bien comment 

ils sont reformtùés au fur et à mesure, retraduits selon ses propres conceptions des pratiques 
professionnelles et les configurations professionnelles et gue leurs significations se fabriquent par 

tâtonnement430
. 

Des tensions émergent car tous ces acteurs - médiateurs et médiatrices culturel·le ·s, 

chargé·e·s de communication, chargé·e·s du multimédia se disputent le rôle d' 

« intermédiaires culturels ». Cette notion apparaît pour la première fois dans l'ouvrage La Distinction 
de P. Bourdieu pour caractériser des acteurs à la frontière du champ artistique et dont le rôle est de 

429 Raphaël, chef de projet de médiation numérique (face -à-face, hiver 2014). 
43° Ce que laisse moins deviner le récit forcément contraint, linéaire et résumé de ces dynamiques dans le cadre de ce 
manuscrit. 
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mettre en correspondance les œuvres et le public afin de consacrer économiquement et 

symboliquement ces dernières (Bourdieu, 1979). Deux ouvrages récents et complémentaires 

revisitent cette notion : Les stratèges de let notoriété: ùztem1édiaires et consét.:mtiott dtms les unizter:s artistiques 

(Lizé, Naudier, et Sofia, 2014) et La culture et ses intemzédiaires: dans les arts) le numétiqtte et le.r industn"e.r 

créatù·es a eanpierre et Roueff, 2014). Prenant en compte les transformations socio-économiques 

des mondes artistiques et notamment le rôle croissant des industries numériques, les auteur·e·s de 

ces ouvrages opèrent une caractérisation fine du rôle des intennédiaires dans la valorisation des 

œuvres et la structuration des marchés . Ils et elles explorent ainsi les cas des galeristes, des 

producteurs de« cinéma d'auteur», des agents artistiques, et des intermédiaires dans le domaine de 

la bande dessinée, du graffiti, de la pornographie, etc. Un seul teÀ-te dans ces deme ouvrages traite 

des métiers de la culture publique et prend pour objet les étudiant·e·s qui se destinent à être 

« administrateur culturel ». Leurs goûts culturels structureraient la mise en correspondance des 

œuvres et des publics du fait de «la faiblesse voire [de] l'absence de standardisation des 

compétences requises et des tâches à effectuer [qui] a pour corollaire la grande perméabilité de ces 

métiers aux caractéristiques personnelles» (Dubois, 2014/31
• 

Il nous sen1ble que les acteurs cités plus haut concourent tous et toutes (sans être les 

seul·e·s), à définir les politiques culturelles publiques, à des degrés divers, à structurer ce domaine 

en tentant de les faire correspondre à des goûts existants ou à faire exister. Ces rôles 

d'intermédiation symbolique sont renforcés depuis les années 90 par le «tournant 

communicationnel » a ac obi, 2012; Davallon, 1992) des institutions culturelles qui correspond 

également à leur mise en marché. Les tâches d'éditorialisation, de construction d'image (de marque), 

de conception de dispositifs de médiation, en ligne et in situ, contribuent à des « mises en forme » 
de la culture dont le but est d'attirer de plus en plus de publics diversifiés dans un champ où la 
concurrence avec les industries culturelles et les autres institutions culturelles est extrêmement 

forte. 

Si ces groupes professionnels participent tous au même but, ils n'ont pas les mêmes normes, 

les même valeurs et les même manières de travailler~ ce qui provoquent des cont1its. Ceux avec les 

services de communication sont les plus forts et l'enjeu se résume en ce que «la parole 

institutionnelle ne se partage pas, elle se distribue » (Oger, 2003, p. 87). Les modalités de ces 

frictions peuvent varier d'une institution à l'autre: concurrence entre la figure du conmmnity manager 

et l'image de l'institution et / ou de son djrecteur ou directrice, conflits sur les valeurs et l'éthique 

qui fonde une co1nmunication institutionnelle (c'est-à-dire redéfinition d'une communication 

institutionnelle), accaparement de la parole institutionnelle, etc. 

43 1 L'article reprend des passages de l'ouvrage : Dubois Vincent, L a culture comme wcation., Paris : Raisons d' agir, 2013. 
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2. Les profils des community managers 

Actue1letnent, les professionnel·le·s en charge des réseaux socionwnériques occupent des 

postes dont le rinscription dans rorganigramtne fonctionnel des établissements est extrêmement 

varié. Ce constat nous incite à une extrême prudence pour les caractériser comme ru1 groupe 

professionnel. Deux explications peuvent être proposées : soit «les co;;ztmmity managers » sont en 

cours de « professionnalisation >> et ils ne constituent pas encore un groupe professionnel au.x 

caractéristiques visibles ; soit les métiers de culture seraient struct:urellement caractérisés par une 

«indétermination relative» (Dubois, 2014, p. 2). Si, pour l'heure, une explication ne l'emporte pas 

sur l'autre, ranalyse laisse apparaître cependant, et de manière indiscutable, que les tnembres de ce 

groupe possède des caractéristiques cotnmunes en termes de formation, de compétences 

numériques et de certaines pratiques culturelles. 

2.1. Parcours universitaires et compétences numériques 

2.1.1. Des métiers intellectuels 

Les professionnel-le· s qui gèrent la présence des établissements patrimoniaux sur les 

réseaux socionumériques possèdent un niveau de certification égal ou supérieur à Bac+ 5 : environ 

80 °/o des répondant·e·s à notre enquête détiennent au m.oins diplôme de master (figure 50). À 
rinverse, les diplômes d1un niveau inférieur Qicence et bac) représentent 35 répondant·e·s sur 206 

(17 ~lo des répondant-e·s). L'anùnation des c01nptes est assurée dans une large majorité par les 

individus ayant un parcours menant à des« professions intellectuelles » (Peyrin, 2012). 

129 -4 ~6~/., 

l lic~,;œ 32 

~ Dcv.::to:-;;n 9 

IBac./'BEP J. 

0 

Total t'i\3 100,0% 

FIGURE 50 :NIVEAU DE CERTIFICATION DES COMMUNITY MANAGERS 

En étudiant les disciplines de spécialités (figure 51), nous notons d'abord une double 

polarité : d'une part, les sciences humaines et sociales, d'autre part, un ancrage disciplinaire à relier 

à la nature des établissements et la valorisation de leur collections (tnétiers du patritnoine, ingénierie 

culturelle et tourisme) . Une formation en droit ou en sciences politiques est rare. Au total, on 

observe que ces professionnel·le·s dont l)activité est souvent présentée comme relevant de la 
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communication, n'ont suivi un cursus sanctionné par un diplôtne en communication que dans 

1/ 6ème des cas. 

Nombre Cit % 

Bac/ BEP 3 
:PATIUMOINÊ, INGÉNÎË~ CÙ{IF~Î.LE :ÈT /'. 

"FQURISIViE ' 

Autres 4 ?? - ,---

TOTAL 182 100 

Taux de réponse: 84, 8°/o 

FIGURE 51: DOMAINES DE CERTIFICATION DES COMMUNITY MANAGERS 

En prenant en compte les domaines et niveaux de certification des wmmzmity managerx, on 

constate que leurs prof:ùs sont proches de ceux des médiateurs et médiatrices (Peyrin, 201 0) et 

indiquent un élargissement des formations qui peuvent mener à un métier au musée. Ces dernières 

attestent également de la montée en puissance durable des problématiques liées à la valorisation 

des collections, à la médiation et à l'adresse aux publics. 

Des formations initiales au« numérique » peu fréquentes 

Dans l'éventail des diplômes obtenus par les répondant-e·s, peu d'intitulés mentionnent une 

dominante « multimédia » ou « nouvelles technologies ». Pour autant, environ la m.oitié (88 

répondant·e·s) déclare avoir été initiée d'une rnanière plus ou rnoins forte lors de leur parcours 

universitaire ou professionnel : 69 ont suivi une formation unique, 18 en ont suivi à deux moments 
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distincts et un seul a suivi des formations à trois n1.on1.ents distincts de sa carrière. La seconde moitié 

de féchantillon déclare n'avoir suivi aucune formation spécifique et a développé ses compétences 

uniquement via une expérience« sur le tas», à l'instar des médiateurs et médiatrices dans les années 

90 (Peyrin, 2010, p.47). 

Pour les 50 individus déclarant avo1t eu une formation au «multimédia>'> dans leurs 

parcours universitaire (figure 52), 21 ont reçu une formation entièrement dédiée à un des aspects. 

Souvent, elle a pris place au sein d'un cursus dans le domaine de la communication et du 

tnarkéting432 ou de la cotnmunication spécial1sée sur« les nouvelles technologies de l'information 

et de la communication ». D'autres fois, le cursus conduisait à exercer un métier dans le domaine 

du tourisme, à l'instar du DESS «Chargé de développement territorial, tourisme et culture433
. 

1 Formation complète-webdesign/multimédia 

~ Formation complète- communication-markéting 

Formation complète- NTIC appliquées au patrimoine 

f.~ Initiation wcbdcsign-logicicls 

Initiation- NTIC appliquées au patrimoine 

Initiation théories de l'Internet/ arts numérigues 

,J Non précisé 

Total 

Taux de réponse : 27,6o/o 

Nb 

7 
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5 
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9 

3 

7 

50 
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18,0% 

10,0% 

20,0% 

18,0% 

6,0% 

14,0% 

100,0% 

FIGURE 52: TYPES DE FORMATION AU« MULTIMÉDIA» 

D'autres encore ont suivi une formation davantage orientée vers la création de dispositifs 

multimédias ou de sites internet. L'accent est alors mis sur la connaissance des différents logiciels 

de graphisme et de traitement des images et du développement informatique (apprentissage du 

code à l'instar de la licence professionnelle Systèmes informatiques et logiciels, spécialité 

Communication, Inforn1.atigue, Multin1.édia proposée par l'université de Paris VIII'n4
) ou 

432 Par exemple, le master 2 ~hrketing international, communication, culture de l'L-\.E de Lille. cf. IAE, « Master 2 -
MCC - i\farketing Communication Culture », [en ligne] , http:/ /'-vww.iae.univ-lillel.fr/formation/master-2-mcc
marketing-communication-culture, consulté en février 201-:J.. 
433 Cette formation n'existe plus en tant que telle. Un équivalent est le master Valorisation économique de la 
culture, Parcours Culture, Patrimoine, Tourisme de l'wliversité d'Angers. çf Université d'Angers,« Parcours Culture, 
patrimoine, T ourisme», [en ligne], http:/ /www.univ-angers. fr / fr / formation / offre-de
formation /[viLMD / 0002/ mmc-850 / mpapc-l.html, consulté en février 2014. 
434 Université Paris 8, «Licence professionnelle Systèmes informatiques et logiciels, spécialité Communication, 
Informatique, l\Iultimédia proposée par l'université de Paris 8 >>, [en ligne], htt:p:/ /www.iut.univ
p aris8. fr/ files /webfm/ administration/ com/N_Contenu_ CIM. pdf, consulté en février 2014. 
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l'éditorialisation (Formation courte qualifiante CEGOS \\lebmaster éditorial). Comme pour la 

communication et le mark.éting, ces fonnations peuvent avoir un débouché dans le domaine de la 

diffusion culturelle (par exemple, la licence professionnelle .Activités et technique de 

communication, spécialité «chargé de communication ctùturelle et multimédia» de l'université de 

Cergy-Pontoise 435
). 

Enfin certain·e·s ont étudié l'utilisation des TIC dans l'exercice des métiers du patrimoine. 

On évoquera notamn1.ent : le CAPES Documentation avec un accent porté sur la structuration et 

la construction des bases de données et le traite1nent des documents; la licence professionnelle 

lvfétiers de l'exposition et technologie de l'information436 dont le but est de pouvoir construire un 

projet tnultimédia en plus de l'organisation de projets culturels et une formation à l'Institut National 
du Patrimoine sur la conservation et la valorisation des fonds anciens photographiques ou 

documents plats. La licence professionnelle Images et Histoire de l'université de Toulouse Le Niirail 

propose quatre pôle d'enseignements théoriques et pratiques:« histoire culturelle»,« informatique 
et langue», «droit communication et presse» et« archives et image »437

. 

I)our 22 enquêté ·e·s, une initiation a eu lieu sous la forme d'un cours dédié dans un cursus 

plus généraliste dans deux domaines déjà repérés Qe webdesign et les logiciels informatiques ainsi 

que l'utilisation des NTIC dans le domaine patrimonial ou ctùturel) mais également celui des arts 

numériques ou des digital studies. 

Dans le cadre d'études patrimoniales ou cwturelles, ces séminaires d'une vingtaine d'heures 

sont intitulés «Les technologies nun1.ériques appliquées au patrimoine» et dispensés dans la 

formation des conservateurs et conservatrices de l'INP-l-38 ou« Les formes culturelles-les dispositifs 

435 Université Cergy Pontoise, « Licence professionnelle Chargé de communication culturelle et multimédia », 
[en ligne], http:/ / W'vvw.u-cergy.fr/ fr/formations/schema-des-formations/LP/STS/e33-101.html, consulté en février 
2014. 
436 Université de Franche-Com té, « LP spécialité l\.fétiers de l'exposition et technologie de l'information», [en 
ligne], http:/ / formations.univ-fcomte.fr/ ws?_profil=&_cmd=getPdf&_oid=CDM-
PROG5111&_oidProgramAnnexe=&_lang=fr-FR, consulté en février 2014. 
43·: Licence pro fessionnelle Images & IIistoirt: UFR I-IisLuite, Art:.-; et Archéologie - D épartement à'Histoire-üne 
licence de l'Université T oulouse Le Mirail,« Licence pro Images & histoire. Une form ation p our se p ro fessionnali ser >), 
[en 11 P"n l, http:/ /\V\XJ'\_x.r .in1agesl1istoirepro.fr/etl .. ldi a.t1ts /enseigne1nents~ cons"Lùté en fé,~rl er 2014. 

438 ~-\nciennement dédié à la numérisation et à l'utilisation des différentes bases de données patrimoniales , ce 
cours d'une durée de 20h p rop ose p our la rentrée 2014/ 2015 une ouverture su r les usages innovants du numérique et 
les réseaux socionumériques est p rop osée. if. INP, «Guide de l'élève. La formation initiale des conservateurs du 
patrimoine . Département des conservateurs . 2014-2015 », [en ligne], 
http: / / w'.v\v.inp.fr/ index.php / fr/ devenir_conservateur_du_patrin oine/ fo rmat!on_des_ conservateurs, consulté en 
février 2014, p. 18. 
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numériques» proposé par l'université d'Avignon et des Pays du Vaucluse439
. Les enseignements 

peuvent aussi être des bases en informatique dispensés dans les licences ou les m.asters en arts, en 

études culturelles ou en lettres. 

Des enseignements spécifiques autour de la création d'un site internet et des logiciels de 

publication assistée par ordinateur (PAO) sont proposés dans certains m.asters de valorisation 

culturelle (Niétiers du patrimoine, Ivfédiation culturelle, Sciences et techniques des expositions, etc.). 

En fm certains professionnel·le · s ont abordé des aspects plus théoriques ou artistiques 

notamment par le cours «la culture numérique, le musée et l'œuvre d'art» du master recherche 

Histoire et politique des musées et du patrimoine artistique de Paris 1 Panthéon Sorbonne44D; par 

le master Arts plastiques, sciences de l'art, design, arts numériques de l'université Jean Monnet de 

Saint-Etienne441 ou par le biais d'un mémoire de recherche sur les conm1.unautés en ligne dans le 

cadre d'un master en information-con1.tnunication. 

Ces professionnel·le ·s ont été plus ou moins formé·e ·s et sensibilisé·e·s au« numérique» 

dans une acception très large c'est-à-dire à certains aspects théoriques, pratiques ou en tenues 

d'enjeux culturels. On est loin d'être en présence d'un groupe professionnel où les savoirs 

techniques forment un socle commtm appris lors de formations communes et par la socialisation 

avec les autres (Champy, 2012, pp. 44-47). 

Une familiarité numérique acquise lors d'un emploi antérieur 

Deux cas de figure se présentent lorsque les enquêté·e· s déclarent avoir suivi une formation 

lors d'un emploi précédent: ou bien il s'agit d'un apprentissage continu« sur le tas» ou bien il s'agit 

de formations spécifiques cotrune le pern1.et le droit individuel à la formation (DIF) ou le suivi de 

colloques ou manifestations scientifiques. 

À titre d'exemples, les fonnations ponctuelles peuvent être un enseignement sur l'identité 

numérique délivrée par le Centre d'information et de ressources pour les musiques actuelles (Irma), 

439 Université d 'Avignon et des Pays du Vaucluse,« Master Médiations De La Culture Et Des Patrimoines», [en 
ligne] , http:/ /'W">Vw.univ-avignon. fr / fr/ formations/ choix/ fiche / diplome/ master-mediations-de-la-culture-et-du-
patrimoine/contenus.html, consulté en fé-v-rier 2014. 
440 Université Paris-Sorbonne, « master Patrimoine et musée», [en ligne], http :/ /www.univ
paris l. fr / fileadmin/UFR03 / Docs_2011_2012/ Bmchuœs/016_ufr03_master_ha_2011-2012.pdf, consulté en 
février 2014. 
441 Université Jean !vionnet de Saint-Etienne,« master Arts plastiques, sciences de l'art, design, arts numériques», [en 
ligne], http s: // \V\·;,;·w. univ-st -etienne. fr / fr/ formation/ mas ter-XB /arts-lettres-langues-ALL/ master-arts-p arcours-arts
numeriques-program-master-arts-parcours-arts-numeriques.html, consulté en février 2014. 
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une journée d'étude organisee par l'association des professionnels de l'information et de la 

documentation (Adbs) ou par le Club Innovation et Culture France (CLIC), ou encore une journée 

sur les bibliothèques et numérique442
. 

Une familiarité numérique acquise dans l'emploi actuel 

Cette familiarité a eu tantôt pour contexte des formations spécifiques encadrées par le droit 

du travail, tantôt des colloques ou manifestations scientifiques .. 

! stratégie 2.0-RSN 

~ NTIC appliquées au pa trimoine 

Gestion de projet 

;$! \'(/ ebmastering éditorial 

\Xl cbdcsign-logicicls 

RP- stratégie de communication 
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Taux de réponse: 24,3°'~) 

Nb 

15 

5 

4 

8 

11 

3 

14 

44 

% obs. 

34,1% 

l1,4% 11,4% 

9,1% ::/L;J·è"r-:':.q 

18,2% 18,2% 

25,0% 25,0% 

6,8% ~'~ - -
31,8% 

FIGURE 53: FORMATIONS SUIVIES DANS L'EMPLOI ACTUEL 

i 

Un·e professionnel-le· sur quatre (24,3°/~ des répondant·e·s) a suivi au moins une formation 

dans le cadre de son emploi actuel (figure 52). Ces formations prennent la fonne de courtes sessions 

d'une ou deux journées jusqu'à des fotmats plus longs pouvant conduire à la validation d'une licence 

professionnelle. Elles sont données par des orgarùsmes publics comme le Centre national de la 
fonction publique territoriale (CNFPT) et ses services déconcentrés pour la formation des cadres 

territoriaux cotnme ses instituts nationaux spécialisés d'études territoriales (INSET), l'Institut 

national des études territoriales (INET) ou certains offices de toufism.e (Pôle touristique de Vendée, 

Académie e-tourisme de la Région Pays de la Loire). Des organismes privés proposent des stages 

cotnme les sociétés de formation professionnelle (SYNOPSIS, CEGOS, SIFCO, CCJv1 

Benchmark, Pyramyd, ATAO, ARTES, EMI-CF.D, CF.PJ spécialisé dans les métiers du 

journalisme), tout comme des entreprises en communication (INOVAGORA .. , Stratégies), des 

syndicats professionnels (SNELAC-Syndicat national des espaces de loisirs, d'attraction et 

442 Il reste à faire un relevé des formations proposées par le département de h formation technique et scientifique du 
minis tère d e la Cultüce et de la Communicatic)iî pour affiner la connaissance de l'info rmatisation des pratiques 
professionnelles et de la fo rmation aux TIC chez les professionnel·le·s de la clÙture. Ce travail d ' archives et d'entretiens 
n ' a pas pu être réalis é dans le temps imparti de la thèse. 
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culturels), des assoe1at10ns professionnelles (AAF-association des archivistes français) ou des 

structures directen1.ent liées aux plateformes nutnériques (\"Vikipédia). Enfin dans quelques cas, les 

professionnel·le · s sont formés en interne, par la direction de la communication de leur 

établissetnent (DICOM de la Ville de Paris) ou la direction départementale des systèmes 

d'information. 

Concernant une formation axée «stratégie 2.0- réseaux socionumériques >>,il s'agit avant 

tout de prendre en compte les changements introduits par les réseaux socionun1.ériques en termes 

d'enjeux de cotrununication et de s'initier à leur utilisation comme par exemple le stage 

«Développer sa structure via le web 2.0 » (CNFPT, 2012, 35h), le stage de perfectionnement 

« Comtnunity 1--fanager » (CCM Benchmark, 2 jours) ou« lvfaîtriser les réseaux sociau..x »(AR TES, 

2jours). Certaines de ces prestations sont focalisées sur le champ patrimonial et cLÙture 

comme «archives et internet, les nouveaux enjeu..'\:» (AAF~ formation entre l et 3 jours), les 

conférences annuelles« Communicating the museum» (2 à 3 jours) ou les ateliers du Club Culture 

et Innovations France (CLIC) (séminaires thématiques ou présentations de cas). 

Pour la création et la structuration de sites internet, deux types d'enseignement sont 

proposés: le webmastering éditorial concerne l'apprentissage de l'écriture sur le web (et dans un 

cas, écriture markéting) et le webdesign traite de l'utilisation des logiciels de graphisme et de PAO. 

Par exemple: « IIT.NILS, CSS3 et responsive web design» (Pyran1yd, 2 x 21h), «formation au 

backoffice site web» (INOVAGORA) ou encore «Images pour le \Veb avec Photoshop » 

(CNFPT, 21h). 

DeLL-x formations généralistes ont pu été suivies: les formations de type« gestion de projet» 

mais égaletnent des formations sur la gestion du tetnps de travail et des priorités ainsi que des 

formations concernant les stratégies de commw1ication générales englobant certains aspects 

numériques. 

Synthétiquement, les formations proposant d'explorer un aspect lié aux TIC définissent les 

domaines professionnels auxquels elles sont appliquées dans les milieux culturels et patrimoniaux à 
savoir la communication (« cotnmunication culturelle», « cotnmunication nmnérique », etc.), la 

médiation («TIC appliquées au patrimoine», «valorisation numérique», etc.) et la création 

artistique («arts numériques»). Un décalage est visible entre le tau..x de professionnel·le·s formés à 

au moins un de ces aspects (env. 50%) et le développement des politiques ClÙturelles numériques 

à partir des années 90 (~f chapitre l ). 
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Des pratiques culturelles numériques personnelles très aguerries 

Rappel méthodologique 

Au moment de mener l'enquête, nous avions souhaité pouvoir caractériser les usages 

d'internet dans l'année chez les enquêté·e·s. S'il existe des enquêtes qui interroge la diffusion des 

nouvelles technologies dans la société, notarmnent celles menées par le CREDOC (Bigot, Croutte 

et Daudey, 2013), elles sont centrées tnajontauement sur des taux d'équipetnent 

technologiquement et des taux de pratique (par exemple, le nombre de S"NIS envoyés par semaine). 

Ces enquêtes ont l'avantage d'être réitérées chaque année et de permettre un suivi très fin des usages 

des nouvelles technologies à une échelle globale. 

Parallèlement ce mên1.e centre de recherche mène des études sur l'usage d 'internet et des 

technologies de l'information et de la conununication dans la cadre des visites 111.uséales et 

patrimoniales (Bigot, Daudey, 1-foibian et Müller, 2012), par exemple télécharger les commentaires 

d'œuvres exposées ou acheter son billet en ligne. 

Prenant en compte les crrmmttttiry managen travaillant majoritairement dans les musées et 

faisant l'hypothèse d'un lien très fort de leurs pratiques culturelles numériques personnelles sur leur 

métier, nous souhaitions interroger leurs pratiques de tnanière plus spécifique que dans les 

enquêtes La dijfUJiO!t des te~hnologieJ de l'informatioiZ et de la c:ommmzù:atioiZ da;zs la soâété mais plus générale 

que dans La t•iJite des mllJ-ées, de.r e:,:positionJ- et des momtments. Le choix a alors été de reprendre les 

tnêmes questions que dans le dernier opus de Pratiqms at!turelleJ- des franraù (Donnat, 2009b) qui 

interrogent les pratiques culturelles nutnériques d'un échantillon représentatif de la population 

française de plus de 15 ans à partir de 20 questions différentes. lvfalgré des résultats datant de 2008 

(soit 5 ans avant le lancement de notre enquête), ils nous permettent des comparaisons avec des 1 

données de référence. 

Les résultats d'études publiées entre la fin de notre enquête et aujourd'hui, comme Pratiques 

culturelles e1z ligm, m France et en Eurupe - Points de repère et de comparaùotz 2007-2014 (Laurent, 2015) 

nous sen-ent à éclairer les résultats obtenus. 

Ces professionnel-le-s sont fortement connecté·e·s à internet à titre personnel. En effet, la 

totalité des répondante-s déclarent se connecter plusieurs fois par semaine a mùzùtJa et 84°/o d'entre 

eux plusieurs fois par jour. À la mêtne époque, 77°/~ de la population française se connecte tous les 

jours à domicile, 14 °/o une à deux fois par semaine, 5(!/o plus raretnent et 5°/o jamais (Bigot, Croutte 

et Daudey, 2013, p. 67). 

Pt:.r rapport à la population frat1çaise e.11 2008 ( figtlre 54), CJt1 const~tte. c}tez les coi1tl7tttitity 

tJZallagen des pratiques numériques globalement plus nombreuses quel que soit les usages interrogés. 

Panni les 20 modalités, le nombre de pratiquant·e ·s est légèretnent plus bas, avec un écart de 1 et 

8 points pour 7 d'entre elles (envoyer dans mails, vendre atLx: enchères, etc.) A l'inverse , pour les 

14 autres modalités, les taux de pratiquant·e·s augtnentent de 5 points (chercher des informations 

pratiques) jusqu'à 51 points (visiter un musée ou une exposition en ligne). 
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Enquête PCF 
2008 

Enquête 
"commulli!J 
mcmctgers" 

Nombre de 
points d'écart 

FIGURE 54: COMPARAISON DES TAUX DE PRATIQUES NUMÉRIQUES DANS L'ENQUÊTE PCF ET NOTRE 

ENQUfHE 

Il convient de rester prudent en rappelant gue les pratiques numériques ont généraletnent 

augmentées ces dernières années en Europe. Concernant les pratiques culturelles numériques, on 

constate une « détnocratisation », une diversification et une intensification des pratiques 

numériques culturelles (Laurent, 2015; Octobre 2009 et 2014). Dans nos résultats, cotnment 

prendre en compte cette augmentation généralisée des pratiques numériques ? L'enquête PratiqHeJ" 
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culturelles en lz~;ze, oz France et en Europe- Poùztr de repère et de compm'tlùon 2007-201-1-443 nous pern1et deux 

cotnparaisons (en gras, figure 54). En 2015, 34°/o des ménages français a écouté la radio en ligne au 

moins une fois. En cotnparaison, les col1!tJ!lttu'ty mcmagers sont presque 600;~ à l'avoir fait. En ce qui 

concerne la lecture en ligne, 46 ~/odes ménages a lu un magazine d'actualité en ligne tandis que 68 

(~/odes com1mmity managers ont lu en ligne, tout genre de magazine confondu. En se basant sur ces 

deux pratiques particulières et en considérant ces deu,_x enquêtes comparables, on pourrait montrer 

que les coJJzmutziry JJUltzagen- ont des pratiques culturelles numériques plus fortes que la moyenne des 

ménages français . 

Les pratiques numenques directement rattachées à leur activité professionnelle sont 

particulière1nent très fortes chez les tommtmi(y managers: faire des recherches documentaires (8JO/o), 
créer ou mettre à jour votre blog ou votre site personnel (21 °/o), mettre des contenus culturels en 

ligne (63°1o), aller sur un site de partage (68°1o), télécharger des logiciels ou des contenus culturels 

(590,/o) et visiter un musée en ligne (63°1o). Elles sont fortement pratiquées, en elles-mêmes ou par 

rapport aux moyennes françaises données dans l'enquête PCF. L'analyse des pratiques numériques 

des community managers montre la grande porosité entre leurs pratiques professionnelles et leurs 

pratiques personnelles. 

Une forte proportion de nos enquêté·e·s utilise les réseaux socionumenques à titre 

personnel (plus de 700,/o), soit 25 points de plus que la moyenne des résident·e·s français·e·s en 

métropole (Bigot, Croutte et Daudey, 2013, p. 108). Près de 17%) des répondant·e·s ne les utilisent 

pas. On peut s'en étonne1: tant les coJJtJJutniry JJJmu~ger.J" semblent être généralern_ent très connectés, 

avec des usages diversifiés et impo1tants. De plus, une des compétences les plus valorisées par les 

répondant·e·s est la connaissance des usages numériques selon les plateform.es et les outils et donc 

une forte familiarité avec les outils. 

443 Cette enquête menée dans le cadre d'une convention eumpéenne a pour but de mesurer les pratiques numériques 
à l'échelle européenne afin de définir des politiques d'action. En France, l'INSEE s'en charge et le DEPS en fait une 

, 1 ' ' 1 . ' ' ' 1 , 11 T 1 1 1' A. 1 _ " synmese en ce qUI concerne teS pranc1ues numeoques cutrureues. Le cnarnp ue 1 enquere recouvre tes menages 
comptant au moins une personne âgée de 16 à 74 ans en France métropolitaine et dans les DOM et a été réalisée 
pendant le premier trimestre 2015. 
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Concernant leurs pratiques personnelles sur les réseaux socionumériques, ils et elles sont 

quasiment tou·te ·s inscrit·e·s sur Facebook et quasitnent la m.oitié sur Twitter( figure 55). l'v'Iis à part 

ces deux sites extrêmement plébiscités, les autres le sont beaucoup moins proportionnellement. Ils 

témoignent toutefois d'une forte expérimentation des comtmmity mcmagerx même dans le cadre de 

pratiques personnelles. 

Taux de réponse : 71,6% 

Nb % obs. 

Facebook 142 97,3% RIJ,I·I, IIRII~I··IIBJIIIIIIIIII' 97,3% 

•· Twitter 72 49,3% --%~§f:ti!%)~~fl:f 49,3% 
_. Google + 38 26,0% [d'y,,\~;b3.':i}] 26,0% 

1 

Tnstagram 30 20,5% ~;--"_,;:,\t'r·'·i!J 20,5% 

Pinterest 22 15,1% ~~ 15,1% 
1 

~ Tumb!R 17 11,6% r~J~J 11 ,6%1 
FlickR 12 8,2% ~S,2% 

~ ! 
,:~ Scoopi Tt 11 7,5% ~ 7,5% 

Foursquare 9 6,2% b 6,2% 

--~:rtte ------·-----~------ --~_,5% b 5,5% 
Total 146 

FIGURE 55 :RÉSEAUX SOCIONUMÉRIQUES INVESTIS PAR LES COMMUNJTY MA NA GERS DANS LEURS 

PRATIQUES PERSONNELLES 

Complétant cette analyse par une focale sur les enquêté·e·s les moins connecté·e·s, nous constatons 

que parmi les 36 professionnel·le·s déclarant ne pas utiliser les réseaux socionumériques à titre 

personnel, 26 ont pourtant initié l'ouverture des cotnptes de leur établissement. Ces 

professionnel·le · s travaillent pour 18 dans un établissement municipal, pour 11 dans un 

établissement national, pour 3 dans un établissetnent départemental et pour 2 dans une structure 

associative. Concernant l'étendue de la présence sur les réseamc socionumériques de leur 

établissetnent, 20 ont une présence unique alors que 16 développent une présence multiple. Ils et 

elles sont 20 à être satisfait· e · s de leur présence en ligne quand 15 déclarent qu'elle est à parfaire 

voire à repenser entièrement (1 non-réponse). S'ils et elles remplissent des fonctions variées au 

sein de leur établissement, 1 sur 5 est un·e consenrateur ou conservatrice et assimilé-e· (7 sur 36 

répondant·e·s) et aucun-e n'a été embauché-e spécifiquement pour la gestion des réseaux 

socionumériques de leur établissement. Ils et elles sont 21 sur 36 à déclarer avoir des difficultés à 

développer cette activité, soit une proportion presque detLx fois plus forte que la moyenne sur 

l'ensemble de l'échantillon (62 sur 204). On peut faire l'hypothèse qu'ils ou elles ont saisi une 

opportunité pour leur établissement sans toutefois pouvoir y consacrer beaucoup de temps et se 

former à des usages plus poussés. 
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Un fort taux d'équipement numérique personnel 

Notre échantillon témoigne sa préférence pour l'internet mobile qui cumule 61 °/~1 des 

réponses sur les modalités de connexion (smartphone et/ ou tablette). Un quart de réchantillon 

(24,8°/o) utilise un ordinateur, une tablette et un smartphone pour se connecter et 37,4°/o de 

l'échantillon se sert de deux de ses trois appareils (figure 56). 

Taux de réponse : 90,2% 

Nb % cit. 

Un ordinateur 177 48,2% 48,2'Yn 
!ill 1 Un sma.rtphone 122 33,2% 

65 17,7% 

3 0,8% 

Total 367 100,0% 

FIGURE 56 :TAUX D'ÉQUIPEME::"oiT NUMÉRIQUE PERSONNEL DES COMMUNITY MAl\'AGERS 

Si on considère que la tablette qu'ils utilisent est personnelle (figure 57), le taux 
d'équipement est presque le double de celui de la population française en 2013 soit 17°/o de la 
population française de plus de 12 ans contre 32°/o de l'échantillon) (Bigot, Croutte et Daudey, 

2013, p. 55). Quant au taux d'équipement pour les téléphones "intelligents, il est bien supérieur à la 

moyenne de la population française : 3 7 ~/o de la population française est équipée contre presque 

60%1 dans l'échantillon (Ibid. , p. 81) 

Taux de réponse: 89,7% 

1 Connexion avec un appareil 

~ Connexion ayec 2 types d'appareil 

Connexion avec 3 types d 'appareil 

~i Connexion avec 4 Lypes d'appareil 
-------- ---··-·------···-·------···----------------------------------- - ---------
Total 

Nb % cit. 

55 30,1% 

76 41,5% 

50 27,3% 

2 1,1% 
---------·------·-----

183 100,0% 

FIGURE 57 : TYPES D'APPAREIL UTILISÉS PAR LES COMMUNITY MANAGERSDANS LEURS PRATIQUES 

PERSON NELLES 
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2.2. Une construction professionnelle par la veille ? 

Pour se former, environ 80°/ o des professionnel·le·s opèrent une veille (figure 58). Celle-ci 

n'est quasiment jamais intégrée dans les fiches de poste , qui ne prennent pas en compte le temps 

de prospection. 

Taux de réponse : 100,0% 

1 Aucune veille 

1 Veille exclusivement en ligne 

; Veille exclusivement en rencon tres réelles 

i Veille en ligne & lRL 

Total 

Nb 

41 

54 

18 

91 

204 

'Yr, obs. 

20,1% 

26,5% 

8,8% 

44,6% 

100,0% 

FIGURE 58: TYPES DE VEILLE PROFESSIONNELLE DES COMMlfl\flJ'Y MANAGERS 

Plus d'un quart des répondante·s évoque leur activité de veille exclusivement en ligne. 

T\1oins de 1 0°/o mentionnent que leur veille limitée prend la forme unique de rencontre avec des 

homologues en présentiel. 

Un peu moins de la moitié compose leur veille professionnelle à partir de documentation 

ou d'outils en ligne et d'évènements professionnels en présentiel selon des modalités assez variées : 

certains multiplient les opportunités d'enrichir leur pratique professionnelle en consultant des 

ressources aux thématiques élargies (en ligne et ùz situ), d'autres se contentent d'un type de ressource 

qu'ils appréhendent aussi bien en ligne que lors de rencontres (exemples typiques : ~v1uzeonum ou 

CLIC). 
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2.2.1. Veille en ligne 

La modalité principale de la veille professionnelle est d'observer ce que font les autres 

institutions : par l'intermédiaire des sites internet ou des newsletters~ par le suivi de l'activité sur les 

comptes des réseaux socionumériques, par des sites de veille (1v1uzeonum, CLIC), par des sites 

d'associations professionnelles, des blogs culturels ou des médias ministériels (mailing liste [culture 

multimédia], c/ blog) (figure 59). Elle peut se toutner vers des sites d'autres domaines 

professionnels proches conm1e ceux de la communication, du marketing~ du community 

management, du tourisme. Concernant spécifiquement les pratiques numériques, elle peut se 

centrer sur des aspects techniques (évolution des sites, trucs et astuces) ou des aspects plus 

théoriques (sites traitant des digitrzl httmmzitie.s). 

c_Jc 
<:Billê;:-~·uaruô:::aric,r., maikê-tlll,S: c:•._,_ 

:•,!u::4om.L'< 

Jpa.§;""~ R3 trJ.ut.t:t::; imt1mtic<tl ::: 

.·' ':'el1l>:? t~Ch.tlc>iv~quf:', tttlc:- & a ;:tu-~t:: 

If« 
~ nill!:' !tÎe1.t:i5qu'!:, ~uj ·H~ spüi.ali~::c 

,-~Ile digiul b . .:m:ul4.1ûE 

:; :blog i J~'Fe j:=::JJA:/;, 

Blogs :e-w1ttlctêls 6 3 ~.0 '"/~, 5 ~, il :t,.;., 
:\Jl f~ultut::- Utul i:m~dlaJ {1 3,(r=:.~ ;:~~/: 

; ; ·te : bk:.g aisc-ciariox:~ F'cà:.::it'ti:t1ê.llt::; 5 2,Y'i; 2,5 ~ : 

~ _.;.uu:e:smoiliihui·o... . 5 2~5s,.;z, 1.:): ·-=· 
~--------------------------------------------
Total 2û3 wolo:--~ 

FIGURE 59 : TYPES DE VEILLE EN LIGNE 

La veille en ligne se décline sur différents espaces numériques où peut circuler la même 

information par différents bia.is . En effet, beaucoup de structùres, qu'elles soient institutionnelles 

ou non, difft!sent de l'll1formation par l'i..11termédiaire d'tt..i1 site officiel mais également pa.r 

l'intermédiaire d'un blog, de comptes sur des réseaux socionumériques ou sur les plateformes de 

stockage. Ces informations sont eïles-mêmes te-transférées par les utilisateurs et utilisatrices : sur 

leurs propres comptes personnels ou par n1ail donnant lieu parfois à des débats et des 

commentaires (comme autour de J\!Iuzeonum ou de Museomix). 

Les sites institutionnels, les sites d'information spécialisée (en communication, markéting, 

culture, tourisme, histoire de l'art, archéologie, etc.), les newsletters, les mailing listes sont donc 
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autant de moyen de composer sa veille, d'autant plus que des outils de curation existent tels que 

Scoop it ou Pearltree pour conserver les infonnations récoltées. 

2.2.2. Veille et réseautage professionnels lors d'événements extérieurs 

Exercer une veille professionnelle peut consister à assister à des rencontres 

infotmelles entre professionnel·le·s, à des conférences, des colloques, des stages, etc. (figure 59). 

D'une manière générale, toutes ces n1anifestions aménagent des temps de rencontre permettant 

l'échange professionnel mais le dosage entre les apports de connaissances (présentation, atelier, 

etc.) et les échanges peut varier. 

La rencontre avec des homologues, qu'elle soit organisée (comme pour les «petits déj » 
organisés par la rv'lission AnCRE -Angers Créativité & Culture- de la Ville d'Angers444

) ou qu'elle 

consiste en un déjeuner informel avec d'anciens collègues est la voie la plus couramment évoquée 

pour enrichir les savoirs et savoir-tàire. Dans cette perspective, la CMMin a été organisée dans le 

but de faire partager des retours d,expérience et de structurer l'activité des professionnel·le·s qui 

gèrent les réseaux socionumériques de leur institution. Les rencontres IRL («in real life ») de 

Muzeonum proposent à la fois de débattre sur des sujets («exposer les données» (décetnbre 2013), 

«Pk!J JVith me» (février 2013). Les rencontres Ctùture Numérique proposent également des cas 

d'étude mais sur la thé1natique plus large de la diffusion du patrtinoine et de la ctÙture par les NTIC. 

444 Ville d'Angers, « RESEAUTAGE : Petit déj d'avril @ La l'viaison des Projets», [en ligne], http:/ /ancre
angers.eu/ reseautage-petit-dej-davril-maison-projets/, consulté en février 2014. 
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Taux de réponse :35,4% 

I M·~·sé~m ix/A-~éro~ix. 
@î% 
~ Conférences nu rn & patrimoine 

Rencontres Culture Numérique 

Muzeonum IRL 

1 Rencontres avec des homologues 

CM Min 

· sMV 

: Grandes Rencontres sur le numérique 

Conférences scientifiques 

Rencontres professionnels du tourisme 

Total 

Nb 

6 

13 

22 

16 

3 

7 

24 

4 

6 

11 

14 

7 

133 

% cit. 

4,6% 

9,8% 

16,5% 16,5% 

12,0% 

2,3% 

5,3% 5 ,3% 

18,0% 18,0% 

3,0% ·. 3 0% 

4,6% ~~.5% 
8,3% ~,3% 

10,5% 10,5% 

6,3% p.J 5,3% 

100,0% 

FIGURE 60: TYPES DE VEILLE EN PRÉSE~TIEL 

Les rencontres du CLIC, le Simesitem (Salon International des :Nf usées et des Expositions 

et des Techniques I:vluséographiques+~-5), les grandes rencontres sur le «numérique» (Futur en Seine, 

Automne Numérique, Vendée digital awards, etc.), les journées professionnelles sur le tourisme ou 

les conférences scientifiques (archives, histoire et histoire de l'art, archéologie, etc.) constituent des 

événements davantage conçus dans leur organisation comme des moments de découverte et 

d'approfondissement de ses connaissances plutôt que des réu..t1ions de professionnel-le-s d'un 

même secteur. 

Des formats plus hybrides comme les smrees proposées par l'association Un soir, un 

I'vfusée, un V erre (SMV) permettent la visite d'une exposition suivie d'un moment convivial dans 

un bar où peuvent se rencontrer des professionnel· le-s de la culture et du patrimoine mais aussi des 

étud:iant·e·s et toute personne intéressée. Ainsi le but n'est pas forcément se structurer un réseau 

spécialisé au niveau d'une profession, mais plutôt de mettre en relation des an1.ateurs de visites 

culturelles. L'enjeu n'est donc pas d'être un outil de veille. 

445 Museumexperts Sas,« Présentation », [en ligne], http:/ /www.museumexperts.com/ simesitem/ salon/, consulté en 
fév rier 2014. 
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Presqu'un tiers des motivations exprimées à propos de ces activités traduit la volonté de 

construire une veille générale sur son activité professionnelle (figure 61). Les évolutions rapides des 

réseau._x socionumériques et des platefonnes obligent les professionnel·le · s à prendre connaissance 

en temps réel des initiatives mises en place par leurs collègues. L'échange avec d'autres 

professionnel·le·s- qui correspond à de l'apprentissage informel- et l'enrichissement personnel sont 
ensuite mentionnés comme des motivations à ces activités (environ 20(~/o des motivations 

exprin"lées). 

Taux de réponse : 83,8% 

1 Connaissances pw (actualités, retours d'expérience) 

Echanger avec des professionnels ayant la m ême activité 

Un enrichissement personnel 

Construire un réseau professionnel 

~ Poser des questions spécifiques 

Nb % ciL 

127 29,111/n 

90 20,6% 

80 18,3% 

71 16,2% 

38 8,7% 

-~~-~~~~~·~1--~~-olem~!!~_p}~~)!~_s~~~~~~----------------------- ·------------ --------------------
31 7,1% 

Total 437 100,0% 

FIGURE 61: MOTIVATIONS À LA VEILLE PROFESSIONNELLE 

·. 29,1% 

La construction d'un réseau professionnel est delLx fois moins citée que la volonté 

d'acquérir des connaissances. Toutefois si on y ajoute la volonté de sortir d'un isolement 

professionnel, alors, l'enjeu de l'appartenance à un groupe professionnel est une tnotivation 

exprimée par près d'un enquêté sur quatre (23,3°/o des motivations exprimées) 

Plus n"linoritaire, la résolution de problèmes spécifiques est une des motivations les 

moins citées. On peut en déduire que les professionnel·le·s interrogé·e·s pensent plus leur veille 

comme lieu d'échanges et de circulation d'informations sur des temps longs, que comme un moyen 

de résoudre des problètnes immédiats. 

2.3. Des professionnel·le · s cultivé· e · s 

Note m.éthodologigue 

Le capital de familiarité muséale (CF11) est un des indicateurs de la fatniliarité avec 

les musées et les monutnents développé par le Cerlis (Paris-Descartes / CNRS ; cf 

Eidelman et Céroux, 2009), p.6) puis consolidé par le Département de la politique des 

publics (DGP-MCC) à l'occasion du programme d'enquêtes <<À l'écoute des visiteurs» 

(AE\~. Pour chaque type de musée (musée de beaux-arts, musée archéologique, etc.) 

parmi les douze proposés, tU1 score est attribué, en fonction de la périodicité de la visite. 

Ainsi 0 est attribué pour aucune visite dans sa vie, 2 pour une visite au moins une fo1s dans 

sa vie et 5 pou1: une visite dans l'année. Une échelle à cinq classes a été déterminée en 

fonction de la répartition des individus autour d'un score moyen : 
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Les visiteurs ayant entre 0 et 11 ont un score de familiarité très faible 

Les visiteurs ayant entre 12 et 17 ont un score de familiarité faible 

Les visiteurs ayant entre 18 et 23 ont un score de familiarité moyen 

Les visiteurs ayant entre 24 et 29 ont un score de familiarité très faible 

Les visiteurs ayant entre 30 et 40 ont un score de fainiliarité très faible 

Pour l'interprétation des données de notre enquête, nous avons pu procéder à une 

comparaison avec les données de l'enquête AEV 2012 (Eidelman et Jonchery, 2012) et en 

particulier la sous-population constituée des visiteurs ayant déclaré tm lien avec le musée 

«par son métier ou ses études» (n=793) 

Comparativetnent au.x publics visitant les 1nusées nationaux (enquête AEV 2012) et 

notamment ceux et celles déclarant un lien entre la visite et leur tnétier, les professionnel·le·s de 

notre échantillon possèdent une familiarité muséale nettement plus forte (figure 62). En effet, 83~1o 

d'entre eux et elles (en cumulé) sont pourvus d'un capital de familiarité fort et très fort, au lieu 50~/o 

pour les visiteur·se·s d'AEV 2012 et 70°/o pour la strate visiteur·se·s déclarant une visite un lien 

avec le métier. En se concentrant sur les professionnel·le·s ayant tm CF~f très fort, on constate plus 

de 40 points d'écart avec les visiteur-se·s d'AEV 2012 et 27 points d 'écart avec les visiteurs 

déclarant un lien entre leur métier et la visite. 

Type de capital de 
familiarité muséale 

CFivi-Très Faible 
CFiv1 Faible 
CF1'1 Moven 
CF1·1 Fort 
CFi'vf Très fort 

Enquête commmzi!J' 

ma11agers (n= 184) 

3.8°/o 
3.3o/o 
9.8o/o 

22.8o/o 
60.3°/o 

Enquête AEV 
2012 (n=7169) 

7.7°/o 
17.7~/o 

25.7~/o 

29.7%} 

19.2°/o 

Enquête AEV 2012-
strate «Lien avec 
tnétier » (n=793) 

4.5°/o 
9.9°/o 
15.5~/o 

36.2o/o 
33.9°/o 

FIGURE 62 :COMPARAISONS DU CMF DES COMMŒVITY MAi\i'AGERS 

Des écarts en miroir se retrouvent dans les mêmes proportions lorsqu'on s'intéresse aux 

détenteurs et détentrices d'un capital de familiarité muséale « faible » ou « très faible » : leur 

proportion est extrêmement minoritaire parmi les commJJnity manc~ger.r (7°/o cumulés) quand elle 

s,élève à 25.5°/o chez les visiteur·se ·s enquêté·e·s pour AEV 2012 et 14.5°/~ pour les visiteur·se ·s 

déclarant un lien entre la visite et leur métier. 
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Parmi les community mmzagerr , 41,6 °/o déclarent avoir modifié leurs pratiques de v1s1tes 

culturelles et patrimoniales depuis qu'ils et elles exercent cette activité sur les réseaux 

socionumériques. 
Taux de réponse: 97,4% 

Plus nombreuses 

1 Plus diversi fiées 

Moins nombreuses 

Recentrées sur un domaine artistique 

Nb 

28 

62 

4 

7 

ly(, cit. 

25,2% 

55,9% 

3,6% 

6,3% 

jl A~~~~-~ur c!_e_s_~p~~~~~~~~~':!~:_~i_~~ mé_dia~~~?-_______ !~---~~?_IJ,t'()__ 
Total 111 100,0% 

FIGURE 63 :TRANSFORMATION DES VISITES CULTURELLES DES COMMUNITY MANAGERS DEPUIS LEUR 

ACTIVITÉ SUR LES RÉSEAUX SOCIONUMÉRIQlJES 

Ces pratiques de visites sont plus nombreuses pour 25°/ o de notre échantillon et plus 

diversifiées pour presque 56°/o (figure 63). Leurs pratiques personnelles et professionnelles des 

réseaux socionumériques permettent un élargissement voire une intensification de leurs pratiques 

de visites culturelles et patrimoniales. Beaucoup plus minoritaires, 6~/o ont recentrés leurs visites 

sur un domaine artistique en particulier et 9°/o choisissent leur visite en regard d'un intérêt 

professionnel, soit les aspects de médiation, soit en fonction des dispositifs numériques à tester. 

Les réseaux socionumériques sont une source d'information et de recommandation importante 

pour ces professionnel·le ·s. 

Dans les entretiens, il transparaît que les commmzi[y manager:r peuvent définir leurs actions en 

fonction de leurs goûts personnels. Lors de l'entretien avec le collectif de professionnel-le· s de la 

bibliothèque, il en est fait mention : 

«Léonard: et puis c'est très personnel (soupin· de.r tttttreJ) en fait. Non mais c'est vrai! 

Ce qu'on choisit, ce qu'on fait chaque semaine~ on le fait pour nous avant tout de le faire pour 

quelqu'un . .. 

Raphaël: euhhhh ouais, c'est un côté« le bibliothécaire est presque un usager comme 

les autres», je reprends des grandes métaphores mais j'aime bien cette phrase-là vraiment parce 

que ça montre une position où comme tu disais, c'est pas top-dm;v-n, on est pas dans cette 

position-là. Et oui, il y a un côté hyper agréable dans ce travail-là, c'est hyper agréable parce 

que ... 

Léonard : ça fait plaisir 

Raphaël : ouais 

Donna: je suis d'accord avec le plaisir et l'imbrication professionnel-personnel et la 

moitié des idées nous viennent, c'est quand même soit issu des séries qu'on regarde, soit de ce 
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qui nous arrive, mais la formule« le bibliothécaire est un usager comme les autres}), ( ... ) c'est 

aveuglant. 446 » 

Donna, Raphaël et Léonard débattent entre eux. D'ru1e part, ce groupe met en tension un principe 

d'action qui positionne l'institution, à travers ses professionnel-le· s, dans des références culturelles 

communes avec ses publics, les « usagers », en formulant le désir de se trouver dans des interactions 

«horizontales». D'autre part, Donna retraduit ce que disent ses collègues de manière plus 

pra.:,omatique en affirmant que leurs actions sont pour beaucoup une mise en scène de leurs propres 

goûts . 

Les biens culturels médiatiques et populaires peuvent également servir à la définition d'une 

action en ligne, sans forcément être ceux des professionnel·le·s en question. Par exemple, Nlarc 

évoque un moment au début de l'été où« la conm1.unication se ramollit447 >). En regardant Tu;itter, 

il constate que run des haJ"htags les plus utilisés de la journée Qes « trending tapies », une des 

métriques intégrées à Twitte?) concernent les quatre ans d'existence du groupe Om Direction, un boys 

band extrêmement poptùaire. Trouvant qu'il y a une idée à saisir, I'vfarc crée un haJ·htag en référence 

à I'v'Iozart, né 258 ans auparavant, écrivant« vous célébrez les quatre ans de votre boys band là, mais 

nous aussi on a de la bouteille448 ». ll commence une « battle449 » qui consiste à s'adresser à des 

personnes sur Tn;ifter- en l'occurrence les fans de ce groupe - pour les narguer, sans violence, mais 

avec humour et ironie. Il explique : 

« Tout le monde a le droit d'écouter ce qu'il veut mais les fans étaient tellement dans 

la performance en disant « 4 ans, c'est tellement fort, on a vécu tellement de choses, ce sont 

des génies de la musique»! Je leur répondais « .îvfozart jouais du clavecin quand il avait quatre 

ans », « 1-fozart il écrivait une symphonie quand il avait quatre ans ! »450 » 

Dans ce cas, il construit son action en prenant position vis-à-vis de certains goûts culturels dont 

on devine qu'ils ne sont pas les siens, même s'il s'en défend. Ce faisant, il réaffirme une hiérarchie 

des goûts et des pratiqu es culturelles et réactualise Fopposition entre culture légitim.e et cultures 

446 Entretien (face-à-face, hiver 2014) Léonard, chargé de numérisation ; Donna, chargée de produit de la biblio thèque 
numérique; et Raphaël, chef de projet de la médiation numérique; pour la bibliothèque numérique . 
447 Entretien (face-à-face, hiver 2014) 
448 Ibid. 
449 Les « b attles » ne constituent pas une pratique courante sur Trvittn: Quelques commtmity managen· ont inv-enté 
sp ontan ément ce te rme et ce jeu lors de la p remière Afu.J·eunt [f/eek sur TuJitter en 2014. Plusieurs institutions se son t 
alors« affrontées » sur des thèmes comme les toits, les escaliers, les p ortes (etc.) de leur musée ou m o nument. P our les 
années suivantes, les musées ont organisé ces joutes par avance. E lles ont pu incarner certaines critiques à l'encontre 
des mmmunity manager.r rn ttan t en lum ière un en tre -soi e t discutant les effets en termes de démocratisation culturelle 
d' actions qui auraient, au final, qu'un but de divertissement p our les professionnel·le ·s. Cf _\nnexes, pp. 62-64. 
430 Ibid. 
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populaires. Il prend en con1pte également l'actualité sur Tn;itter, montrant aussi le plaisir du défi qui 

consiste à s'insérer dans cet espace médiatique très large et s'y faire retnarquer. 

Dans ces deux extraits, les actions sur les réseaux socionumériques sont décidées dans w1 

jeu avec les propres goùts atLx communi(y tJumagen, qu'elles valorisent ou qu'elles se positionnent 

contre des biens culturels issus des cultures médiatiques et/ ou considérés comme populaires. Dans 

le cadre de notre enquête, le choix a été fait de se limiter aux pratiques interrogées dans l'enquête 

PCF, soit majoritairement les pratiques de «culture cultivée», puisque notre objet était 

principalement sur la structuration d'un groupe professionnel et la définition d'une culture 

professionnelle. Une enquête ultérieure pennettrait de comprendre jusqu'à quel point les goûts 

personnels des professionnel·le·s structurent leurs pratiques professionnelles, cotnment ils se 

modèlent en interaction avec les autres professionnel·le ·s et enfin, quel(s) « type(s) de culture» sont 

promu( s) par les musées par leur intermédiaire. 

2.4. Des tâches au féminin ? 

L'échantillon de notre enquête est constitué par des femmes à plus des 2 / 3 et les métiers 

liés à la médiation et à la cotnmunication, quel que soit le niveau hiérarchique, ont un taux de 

fémillisation de 67°/o à 100°/o (en gris clair, figure 64). Il est à noter que l'ajout d'une dimension 

« markéting » renverse la tendance ainsi qu'on peut l'apercevoir pour la fonction « chargé de la 

communication et du marketing ». La féminisation s'explique par la «naturalisation» des 

cotnpétences liées à communication et aux qualités relationnelles Qonas et Séhili, 2007). En 

perspective, les métiers considérés comme « techniques » et« scientifiques » présente une inversion 

de cette tendance puisque les taux de féminisation s'établissent entre 36°/o et 63°1o (en gris foncé, 

figure 64) . Encore une fois, une exception est à remarquer pour le métier d'assistant·e de 

conservation, largement féminisé, qui correspond à un métier« scientifique» mais avec un statut 

inférieur à celui de conservateur ou conservatrice. La forte féminisation de ces tâches confirme et 

étend les analyses sur les n1étiers de l'animation et de la médiation culturelle. Ces métiers ont été 

conçus pour les fe1n1nes à partir de la fin du XIXe siècle afin de les éloigner du métier de 

conservateur (Peyrin, 2008, p. 65). Cette répartition genrée se confirme tout au long du XXe siècle. 

En 2001, les « chargé·e·s d'accompagnement» sont à 75°/o des femmes quel que soit la forme 

d'emploi (Ibid., p. 76). 
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Distribution selon le Talu de 

métier féminisa ti on 
des ffectif total 

femme homme différents 
métiers 

5% 1 ~1o 89~1o 9 

8% 2~/o 82°/ o 17 
2~·(, 0°/o 100°/o 4 

4% 1°/o 75°/o 8 

2~/o 4°/o 36°/o 11 

10°/o 0~1o 17 
60/ ; 0 1°/o 11 
401 ; 0 1% 9 

2~/o 1 ~lo 6 
4ryo 4~/o 14 

3°/o 2~/u 9 

3°/o 2°/o 8 
20 / 1 0 2°/o 7 

5°/o 2°/o 12 
40 / ; 0 6°/o 16 

2% 4~/o 11 

TOTAL 67% 33°/ o 67~10 169 

Champ: enquête communi{y managers, non réponses exclues (n= 169 ; échantillon total : 204) 

FIGURE 64 :RÉPARTITION DES POSTES OCCUPÉS PAR LES COMMUNITY MANAGERS SELON LE GENRE 

Cette fétninisation serait-elle le signe d'une accession des fe1n1nes à des métiers considérés 

cotnme plus prestigieux et innov-ants ? Sagit -il un moyen pour des fetnmes d'obtenir des postes de 

direction ? Parmi les interviewées tout particulièrement, on observe des prises en charge 

progressives de tâches liées aux stratégies numériques des établissements à la fois par goût et par 

connaissances des enjeux culturels et professionnels liés au «numérique». Chez sL.-x des onze 

femmes rencontrées, la gestion des réseaux socionumériques puis l'appropriation de la stratégie 

numérique a été un tremplin vers un poste dans une autre in.stitution ou vers une prise de poste 

avec un statut hiérarchique plus élevé au cours des quatre dernières années pour six d'entre elles. 

À titre d 'illustration, suivons le parcours professionnel trois de ces femmes dans des 

institutions nationales où les dynarniques à Pœuvre sont les plus visiLles . 

P.n 2009, Sarah est ernbauchée dans lill 111usée nati(JnzJ con1.I11e cl1argée de cc)i11ï-r11Ji1icatioi1. 

Pendant deux ans, elle fait participer son instin1tion à des opérations sur TuJz/ter et à des ateliers 

\Vikipédia dont l'enjeu est, selon elle, la familiarisation des professionnel-le · s du musée avec les 

enjeux culturels liés à internet et non la valorisation de compétences chez les publics. Petit à petit, 

elle se fait reccJnnaitre corrll"TT.e ré.fére11te sur ses sujets ct se positio1111e pûLlr pre11dre en charge la 

refonte du site in ternet: 
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« i\fon implication s'est faite petit à petit, voire même je pense une fois grâce à une 

opposition ferme de ma part à propos d'une consultation au milieu de l'été 2011. La direction 

s'était référée à un consultant sans m'en parler, en faisant passer un questionnaire aux équipes, 

sans même avoir défriché le terrain. J avais fait un mail en disant que ce n'était pas comme ça 

qu'on faisait et là, j'avais dû m'emparer officiellement de la question et dire, « il y a une stratégie 

et voilà comment je la vois ». Et il y a jamais eu de rendez-vous avec ma direction où on m'a 

dit "à partir de maintenant on vous met votre couronne de reine du numérique et c'est vous 

qui faites la stratégie"+St ». 

Dans ce cas la prise de position va de pair avec une prise en charge de tâches dont personne 

ne souhaite s'occuper, entre jugement moral (ce qui serait un cas limite de« sale boulot» (Hughes, 

1996) et méconnaissance technique. 

« Oui et en même temps à mon arrivée je n'étais pas beaucoup plus numérique qn'une 

autre. A part une pratique des réseaux sociaux, et encore, je n'étais pas sur TrJJitter. Curiosité 

totale pour la chose et puis obligation de mettre les mains dans le cambouis du vieux site 

in ternet+52 .» 

La gestion du site internet est laissée à l'abandon par des professionnel·le·s qui considèrent 

qu'elle ne fait pas partie de leurs attributions, les codes d'accès sont introuvables, la mise à jour 

pénible. On retrouve ici la division classique entre l'activité cardinale du «monde» culturel 

(produire et exposer la recherche scientifique) et les activités prise en charge par le personnel de 

renfort qui contribue tout autant à sa fabrication sans pour autant être reconnu (Becker, 2006, pp. 

96-111). Sarah retnplace son ancienne directrice de la cotnmunication lors du départ de cette 

dernière en 2013. La refonte du site internet est devenue pour elle l'une des plus tâches les plus 

importantes qu'elle a à accomplir. Et c'est ce qui fera sa notoriété dans le milieu des établissements 

ctùturels du l\IICC. En conséquence de quoi, en 2015, elle sera embauchée pour coordonner la 

refonte du site internet d'un des plus gros établissem.ents patrimoniaux français. 

Autres cas de figure d'une montée en grade rendue possible grâce à la combinaison de deux 

éléments : l'appartenance à une « cellule » multimédia qui expérimente de nouvelles formes de 

co1nmunication numérique et le départ précipité du responsable du service. Une femme accède à 
un poste subalterne grâce à des contrats courts puis milite avec son responsable pour défendre la 

position de leur service au sein des établissements. Au moment où la place de responsable devient 

vacante, elle y accède en prenant en charge des projets où elle est la seule compétente dans 

l'institution : 

451 Entretien collectif (face-à-face , février 2015). 
452 Idem. 
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«J'étais donc chargée des nouveaux médias. J'ai travaillé deu..~ mois jusqu'au moment 

où ·Maxime ~e responsable] est tombé malade. Il a fallu que je gère tout pendant quatre mois. 

Entre temps, on était en réorganisation de l'ét.-1blissement. J'ai dû défendre la place du 

numérique. On vmùait me mettre à la Direction des systèmes d'information, on voulait me 

mettre à la médiation numérique ... donc partout sauflà où je devais être. J'ai défendu ma place 

à la Commmlication: parce qu'historiquement, on était là et qu'on s'occupait du site 

éditorialement. ( .. . ) En janv1er 2014 a été créé le pôle de communication digitale. (. .. )Avant 

la création du pôle, on était Wl peu électron libre. Il y a avait un service presse, un service 

communication externe, mais pas de service communication web. C'était important pour nous 

pour avoir de la légitimité. En avril, fai été promue chef du pôle. Plusieurs choses ont joué: le 

décès de 1-hxime en janvier, le départ de ma collègue en mars et le projet de communication 

autour de la restauration d\111 monument de la ctùture française que j'ai vraiment mené toute 

seule. C'est le président qui m'a nommé, c'est un choix de sa part, la directrice générale n'était 

pas d'accord car elle trouvait que j'étais trop jeiUle [26 ans] .45~> (April, cheffe du pôle de la 

communication digitale, établissement national) 

April a bénéficié d'un concours de circonstances - le décès de son chef, la resttucturation de 

l'établissement public, l'appui du directeur de l'établissement qui a favorisé la mise en exergue de 

ses co1npétences professionnelles et son accession par étapes successives à un poste de responsable. 

Le même schéma s'observe pow: une autre professionnelle : 

«En mars 2009, j'arrive en tant que rédactrice-intégratrice pour quatre mois pour la 

mise en place d'un nouveau portail internet 11arco ~e responsable] a ouvert les pages assez 

rapidement mais sans réelle animation. Il avait plus d'expertises dans ce domaine et a vite vu 

que c'était nécessaire. Paradoxalement ça m'attirait pas beaucoup parce que j'y voyais l'usage 

de tout-un-chacun postant des photos de soi sur les résealLX, je le fais pas du tout dans ma 

pratique personnelle. i\1ais je voyais aussi qu'il y avait une montée en pillssance sans précédent 

à partir de 2009. On m'a proposé lUl poste pour trois ans et ~farco qui était en train de monter 

son service a pu développer sa stratégie plus globale sur le nnn1érique et plus particulièrement 

sur les résealu sociaux. J'ai été renutée comme cheffe de projets mlÙtimédias ou nouveaux 

médias avec l'idée d'avoir des missions plus larges que l'administration du portail, qill restait 

toutefois importante. Aujourd'hlù eest moins le cas parce que le service s'est étoffé. 454 » 

(Amélie, cheffe de projets multimédia-Réseaux sociau..'t, musée national) 

453 Entretien (face-à-face, février 2015). 
454 Entretien (face-à-face, novembre 2014) . 
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Dans ces deux derniers cas, faire partie du personnel de renfort (Becker, 1988) ne signifie 

pas être interchangeable puisque c'est l'absence de compétences similaires, en interne et en externe 

(ou la difficulté à qualifier les compétences nécessaires) qui permet d'occuper des places de 

défmition de stratég1es nwnériques. Ces montées en grade sont possibles parallèlement à la prise 

en compte croissante d,enjeux liés au numérique dans ces trois institutions nationales qui permet 

l'inclusion de services spécifiques à des moments de réorganisation interne455
. De plus, les deux 

femmes ont opté pour une stratégie originale de familiarisation de leur hiérarchie alLx enjeux 

numériques en initiant les président· e · s de leur institution ame réseaux socionumériques. Elles leur 

ont créé des comptes personnels, leur en ont expliqué les usages, les fonctionnalités techniques, 

etc. ce qui leur a permis de disposer d'un appui décisif lorsque des critiques sont apparues, 

notamment sur leur jeune âge. 

Amélie développe ce lien particulier quand elle devient responsable du service nïultim.édia 

par intérim pendant plus d'un an. Cependant, un homme, plus âgé qu'elle, avec une longue 

expérience dans la publicité, sera finalement recruté à ce poste. "tviême si elle n'a pas (encore) pu 

accéder à une reconnaissance institutionnelle du travail fourni, elle s'en accommode aujourd'hui 

par les liens avec la présidente mais aussi avec la directrice de la Direction de la communication, 

qui lui permettent d'avoir une très grande liberté de manœuvre pour continuer à engager des projets 

qu'elle mène seule. E lle note toutefois son incapacité à faire valoir son expertise par une redéfmition 

de son poste et de la fiche de poste équivalente et/ ou par une revalorisation financière : 

« NC : Et cette activ-ité sur les réseaux sociam;:, elle est inscrite dans ta fiche de poste ? 

Amélie: Pas offic-iellement. C'est inscrit dans mon titre de mail. Je vais refaire mes 

cartes de visite et je pense l'inscrire. Il y a deux ans ma direction avait pas voulu bizarrement, 

je ne sais pas pourquoi. C'est inscrit dans l' organigra1nme par contre. En même temps, 

personne ne va y penser pour moi et je n'ai pas demandé. C'est comme les augmentations! 

Tout ce qui est administratif, c'est par flemme que je ne le fait pas. Et puis j'ai accepté il y a 

455 Et dans la formation des conservateurs et conservatrices, Un séminaire dédié à la « communication » est intégré 
pour la première fois à la rentrée 2016-2017 de l'INP :«Le module «Communication» qui alternera enseignements 
théoriques, exercices pratiques et mises en situation a pour objectif de former les élèves conservateurs aux 
enjeux et techniques de la communication publique, ainsi que de les doter des outils nécessaires à une prise de 
parole publique maîtrisée et efficiente. Il s'agira également de préparer les élèves conservateurs à entretenir des relations 
professionnelles avec les m édias.». INP, «Guide de l'élève 2016-2017 », [en ligne], 
http: / / w\v"\,v.inp.fr/var/ ezdemo_site/ storage/ oâginal/ application/ e6bdbd292~fce3b8decS8c93aa817b8f.pdf, 
consulté le 16 juin 2016. 
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quatre ans sans rien demander en échange donc c'est ttn peu foutu. Ça sera le prochain qui en 
profitera+S6 . >) 

Amélie reflète bien W1 cas classique où les négociations de salaire sont vécues par les femmes 

comme une épreuve pénible alors que les hommes y voient plutôt un défi. Plus souvent que les 

hommes, elles considèrent que leurs compétences devraient être reconnues sans avoir à le 

demander (Babcock et Laschever, 2003). 

Comme elle a défini elle-même la stratégie sur les réseatL"'\: socionumenques, elle en a 

incorporé les contraintes qu'elle a intériorisées comme étant de l'ordre de la conscience 

professionnelle : 

«De fait hier c'était fem1é mais j'ai pris nne demi-heure pour lzl/eetermon t1uc, le week

end pareil. Je me fais avoir mais en même temps, on pourrait me répondre que si je le fais pas, 

je serai payée pareil. C'est un peu laissé libre à ma conscience professionnelle. Et ça m' énet-ve 

moi-même mais je ne pemc pas m'en empêcher45'. » 

Cette intériorisation n'est possible que parce que la strategte sur les réseaux 

socionumériques n'est envisagée que comn"le accessoire à la stratégie numérique éditoriale (ainsi 

que nous le verrons dans le chapitre suivant). 

Si les postes dont il est question sont tournés vers la refonte et l'éditorialisation des sites 

internet et la création de dispositifs de médiation numérique (mini-sites, applications, etc.), les 

femmes revendiquent toutes des compétences techniques lors de conversations informelles. E lles 

savent gue les métiers de l'informatique et de la conception d'objets techniques sont généralement 

exercés par les homtnes (1-!lorley et 1.1cDonnell, 2015, pp. 123-129, Collet, 2007) et qu'ils sont très 

valorisés. En rr1ilitant pour une telle reconnaissance, elles se positionnent con11ne expertes dans un 

univers généralement masculin. Elles ont d'ailleurs toutes féminisé leur intitulé de poste afin de 

prendre place en tant que prqjèHiotmel!eJ dans ce nouveau champ professionnel. 

.À partir de la fin des années 2000, 1a prise en charge par des femmes de tâches liées au site 

internet correspond à des tâches considérées com.n1e techniques et rébarbatives. .À partir du 

moment où les établissem ents prennent en compte des enjeu..-x liés au nu...iTiérique, par une 

spécialisation de postes et de service, des femmes ont pu trans former ces prises en charge par des 

avantages professionnels et un surplus de reconnaissance. 'foutefois, ces transformations n'ont été 

rendues possibles qu'à la faveur d'une vacance d'un poste de responsabilité. Dans des 

456 Entretien (face à face, ruver 2014) 
45~ Ibid. 
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établissements plus modestes, si on leur reconnait des com.pétences spécifiques en comn1unication 

numérique, les femmes ne peuvent pas bénéficier d'avancements professionnels et restent attachées 

à leur poste «d'origine» du fait du 1nanque de 1noyens financiers et de la hiérarchisation des 

domaines professionnels. Dans les années à venir, il sera intéressant de suivre l'évolution de ces 

postes qui, à notre avis, prendront une importance symbolique accrue dans les grandes institutions. 
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Conclusion 

Les comtmmity managers ne constituent pas pour le moment un groupe professionnel 

repérable dans les institutions patrimoniales et culturelles : peu de postes font mention du terme 

exact ou d'une sémantique évoquant les réseaux socionutnériques. Pour autant, de nombreux 

professionnel·le · s s'en revendiquent en pratique et 80°/o des professionnel·le · s de notre enquête 

ont initié la présence de leur établissement sur les réseaux socionumériques. Une diversité de 

professionnel·le · s, aussi bien da~s les domaines de métiers que dans les niveaux hiérarchiques (30°/o 

avec des postes d'encadrement et/ ou de direction)) ont intégré ces tâches qu'ils considèrent dans 

le prolongement de leurs attributions. 

En tant qu'« intermédiaires culturels» Qeanpierre et Roueff:, 2014; Bourdieu, 1979), les 

professionnel·le·s de l'accueil et de la politique des publics, de la communication et du n,_arketing, 

de la recherche et de la direction, et du multimédia s'attribuent la gestion et ranimation des 

comptes. Environ 30°/o des répondant·e·s occupent des postes liés à la communication, ce qui en 

fait le domaine le plus représenté. De manière générale, ces professionnel·le · s sont caractérisé· e-s 

par un niveau de certification élevé (80%1 ont au minimum un master) dans les domaines de 

l'ingénierie culturelle, du patrimoine et des sciences humaines. 

L'introduction des réseaux socionumériques dans les organisations culturelles peut 

également entraîner des frictions chez les professionnel·le·s. 

D\me part, elles peuvent avec la dissociation de la gestion du site internet et des réseaux 

socionumériques sont dissociés. Les tâches autour du site i...11.ternet sont à 1a charge des 

professionnel·le · s des cinq territoires de compétences évoqués auquel s'ajoute celui de la 

cotrununication de la tutelle. Dans l'enquête, un peu moins de la tnoitié des établissements dispose 

d'un service qui s'occupe à la fois du site internet et des réseau..x socionumériques. 

D'autre part, des tensions peuvent surgir autour de l'accaparement de la gestion des réseamc 

socionumériques par les acteurs d'un territoire professionnel spécifique. Dans la plupart des cas, 

ce sont ceux et celles qui œuvrent dans le champ de la communication et ceux et celles qui œuvrent 
..J ________ 1__; ...l .. J ____ ,;._; _ __ __ ..J ___ - .--Ll: __ _ __ ; --- J_ ...1 .=-----'---~-'- 1-- - ·~ ·--- - ---~--·--'- - ---- L.- _;_ _______ _ 
Uall;, LC:!LU UC: 1i1 lJUllUI.fUC: uc:.;, J:lUUHL;, l.fLU ;,c;. Ut Ut;,putC:.lH, !C:.;, Llll C:. ;, al~Ui::Ull "-lUC:. lC:.;, l C:.;,C:.<:lUA 

socionumériques sont des outils de communication, les autres un dispositif de médiation. En 

plaçant la focale sur des cas particuliers , des nuances apparaissent dans les argumentaires pour en 

conserver la gestion. Ces arguü1entaires sont situés, c'est-à-diïe qu'ils tiennent compte des 

pa.rticular:ités organisationnelles spécifiques à c1raqtle établissement. En conséq-lJ.ence de q1.1c,i, la 

qualification et l'attribution de la gestion des réseamc socionumériques varie dJun cas à l'autre et 

recouvre des enjeux différents : façon..ner une image moderne de l'institution, participer à la 

médiation ctùturelle, attirer de nouveaux publics, valoriser une base de données (bibliothèque 

numérique), etc. Ces concurrences sont à comprendre dans un contexte plus large de prise en 

cotnpte croissante des politiques nwnériques et des enjeux culturels liés à internet où les réseaux 

socionumériques devieru1ent un objectif important par les publics (réels ou imaginaires) qu'ils 
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permettraient de toucher. Par-là m_ême, on observe comment les luttes professionnelles influencent 

la constitution de «territoires » professionnels (Abbott, 1988) et façonnent de nouvelles normes, 

même si, dans ce cas, elles s' expri1nent surtout en en matière de communication institutionnelle. 

On observe également comment J>intégration de nouvelles tâches se fait par étapes et est négociée 

avec la hiérarchie et les autres professionnel·le ·s. Pour atténuer les conflits et/ ou légitimer ces 

nouveaux domaines d'action, cette négociation peut prendre la forme d'une inclusion d'autres 

professionnel -le· s dans un comité éditorial ou un groupe informel qui définit lui-même ses actions . 

Il nous semble qu'une des tensions fortes du musée comme organisation professionnelle 

est d'une part les hiérarchisations très fortes entre les professionnel·le · s et d'autre part 

l'« indétermination relative» (Dubois, 2014, p. 2) des métiers de la culture. L'extrait d'entretien 

suivant traduit très bien cette situation : 

<< ~<\vant, il y avait le conservateur qui disait, le directeur qui prenait les décisions, le 

public qui visitait et le gardien qui gardait. Et la pétasse de la comm', on sait pas ce qu'elle 

faisait ! (Rin-'J) Là, la chargée de comm', elle fait du numérique. Et s'emparer de choses pour 

lesquelles tu n'as pas validé un diplôme, c'est très compliqué dans un domaine où c'est la 

règle. Déjà, ça déconne458 » (Sarah, cheffe de la communication, musée national) 

Il en ressort que les problématiques observ-ées pour les politiques numériques constituent sans 

doute un axe d'analyse d'autres métiers récemment intégrés dans les musées. S'ajoute un second 

axe sttucturant : le type et la taille de l'établissement Les professionnel·le · s des petites st1uctures 

sont polyvalent· e · s et développent des compétences à large spectre. Tandis que dans les 

établissements plus importants, la segmentation des tâches et la spécialisation des compétences 

sont la règle. 

L'apparition récente des réseaux socionun1.ériques459 et la généralisation de leur usage 

Ü1tensif expliquent qu'aucune fonnation universitaire dans le domaine de la culture ne considère 

leur maîtrise comme un élément du répertoire des con1pétences requises. Les commmziry managerJ 

sont peu nombreux· ses à avoir reçu une formation portant sur les TIC. Seulement le quart d'entre 

eux en a en bénéficié, soit sous la forme d'un cursus complet soit sous celle d'wî cours ponctuel. 

Ces cours ont des orientations assez variées, des techniques de co1nmunication à la valorisation du 

patrimoine en passant par l'mitiation aux logiciels de graphisme. Le décalage entre le 

développement des TIC à de nombreux domaines de la vie quotidienne et les formations dédiées 

aux métiers de la culture et du patrimoine s'explique en partie par les résistances qu'elles font naître 

458 Entretien collectif (face-à-face, février 2015) . 
459 F<acebook est créé en 2005. 
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chez les professionnel·le · s, notamment au sein du personnel de conse1vacion, qui continue de 

détenir le pouvoir symbolique au sein des institutions. 

Cette carence en matière de formation universitaire est palliée en grande partie de trois 

manières différentes. Premièrement, un apprentissage informel passe par des pratiques numét-iques 

très fortes dans le cadre de la vie quotidienne. Les professionnel·le·s à l'initiative des comptes des 

:réseaux socionumérigues de leur institution possèdent en général une familiarité nutnérique bien 

plus élevée que la moyenne française. Leurs usages numériques sont plus intenses et plus diversifiés 

et leur taux d'équipement bien plus important. Deuxièmement, ils et elles développent une veille 

professionnelle intense dont il n'est guère fait mention dans les fiches de postes - qui se déploie 

dans de nombreux espaces nutnériques (notam1nent Muzeonutn) et lors de rencontres 

professionnelles régulières (Rencontres Culture Numérique, CLIC, Simesitem, etc.). Elle a pour 

but d'accroître leurs connaissances mais également de constituer un réseau professionnel qui est 

bénéfique pour le montage de projets, le développement de compétences et de connaissances dans 
un environnement technique qui évolue rapidement et leur permet de sortir d'un isolement 

professionnel. La formation continue est plébiscitée mais ne concerne que le quart d'entre eux. 

Les professionnel-le· s en charge des réseaux socionutnériques sont dans leur grande 

majo rité titulaires d'un diplôme de master dans les sciences humaines et sociales. Les tâches 

rattachées aux résealL~ socionumériques sont appropriées plus souvent pa:r des femmes que des 

hommes. Ce constat concorde avec ce que l'on sait d'un tropisme genré des métiers de la médiation 

culturelle et de la commut1.ication et qui écarte les femmes des postes les plus prestigieux. Avec les 

:réseaux socionumériques et le développement des projets numériques, ce sont moins les 

compétences techniques qw sont mises en avant que celles en tennes d'éditorialisation et de 

communication . 

E n prenant à leur charge des tâches dont personne ne souhaite s'occuper, quelques 

professionnelles ont réussi à se faire reconnaître comme spécialistes et à accéder à des postes 

hiérarchiquement plus importants. Étant bien conscientes du poids des représentations genrées qui 

:relient univers technique et n1.ascuhn Qouët, 2003), elles militent par ailleurs pour la reconnaissance 

de leurs compétences techniques et de gestion de pro jets en féminisant leur intitulé de poste. 

Du côté de leurs pratiques culturelles, les professionnel·le ·s en charge des résealL~ 

suciunumériyues forment un groupe très cultivé au sens des enquêtes ministérielles (« Pratiques 

culturelles des français -2008 »«A l'écoute des visiteurs - 2012 », « TIC - 2015 »), qu'ils s'agissent 

de pratiques culturelles en ligne ou i11 situ. Ils et elles u tilisent personnellement les réseaux 

socionumériques comme sources et recon1.n1.andations pour leurs sorties culturelles et sont environ 

majoritairement). E nfin, les t"OJm?mni!y manager.r sont âgés entre 26 et 35 ans la m oitié. Leurs p ro fils 

correspondraient souvent à « la génération du 3" âge médiatique» (Donnat, 2009a). 
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Chapitre 5 - Rhétoriques de la participation et 

stratégies professionnelles 

Dans le chapitre précédent, nous avons -v-u comment une institution patrimoniale 

(bibliothèque) a été mise en difficulté lorsqu'il s'agit de« gérer» une production dont elle n'est pas 

l'auteure mais qui se fonde sur les fonds qu'elle conserve. Rappelons rapidement un «incident» 

intervenu à propos d'un tJJJeet. Sur le compte T1vitter de la bibliothèque numérique, les 

professionnel·le · s en charge ont l'habitude de valoriser l'utilisation des collections numérisées par 

les publics en refJJJeetant des messages où il en est fait mention. Dans la majorité des cas, il s'agit 

d'articles de blogs qui intègrent des documents numérisés ou/ et des liens hypertextes vers le site 

de la bibliothèque numérique. Fin 2014, les commu1zity mcmagerJ ont retu•eeté un article dont ayant pour 

sujet les relations entre les religieux français et les femmes prostituées au XVIIIe siècle. Un abbé 

reconnu médiatiquement a interpellé la bibliothèque pour qu'elle supprime ce tn.1eet jugé 

« christianophobe ». Laissons de côté les affrontements professionnels sur la définition de ce que 

recouvre une communication institutionnelle, traités au chapitre précédent, et revenons sur les 

raisons invoquées par le service de la communication en faveur de l'élünination du !Jveet. Ne 

répondant pas à l'accusation de « christianophobie », c'est l'article du blog qui est alors jugé 

problématique. Considéré comme «vulgaire» par son sujet et <<mal écrit», il serait indigne des 

productions d'une institution patrimoniale, aussi bien sur le fonds que sur la forme et n'aurait pas 

dû être relayé. 

Ce cas est-il isolé ? Est-il courant que les institutions partagent des contributions com.me 

des articles de blog écrits par des amateurs ? En pratique, cette stratégie est assez inédite sur les 

réseaux socionumériques . Les 1nusées vont partager assez facilement des articles (positifs) à propos 

de leurs expositions, écrits par des journalistes ou des blagueur· se· s invité· e · s au..'C vernissages ou à 
des visites réservées. 1V1ettre en valeur des écrits traitant de leurs collections et dont les auteur- e · s 

ne tous pas reconnu·e·s comme des spécialistes par les conservateurs et conservatrices est plutôt 

rare. Pourtant de nombreux·ses professionnel·le·s tiennent des discours enthousiastes sur la 

participation des publics. Alors de quoi parle-t-on? Quelle(s) définition(s) de la participation 

utilisent les professionnel·le · s ? 

Le thème de la participation du public est constamment présent dans l'histoire de la 

muséologie même si le discours auquel il s'adosse est varié. De la fin du XIXe siècle jusque dans 

les années 1920, différentes expériences anglo-saxonnes s'attachent à l'idée d'une prise en compte 

de la collectivité et de ses men1bres cotrune destinataires des n1usées et de leurs collections, et qui 

donc, doivent leur être utiles (tvfairesse, 2000, pp. 34-41) . Ces musées développent une logique 

d'utilité sociale caractéristique de cette période, dans un souci d'éducation populaire et transmettant 

des savoirs nécessaires au quotidien ou conçus comn1e une base minimale de savoirs à acquérir 

(hygiène, agriculture, histoire locale, géographie, etc.). Les musées de sciences des années 1920-

1930 transcrivent ce souci du public dans l'invention des premiers dispositifs interactifs (Deutsches 
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I\1useum., Palais de la Découverte, musée des sciences de Chicago, . .. ). (Eidelman et Van Praët, 

2000) 

Les« Nouvelles Muséologies» (Meunier et Soulier, 2010, p. 313) émergent avec force dans 

les années 1970, dans un contexte « de la folle espérance de bouleversement radical des conditions 

de vie de l'humanité» (l\fairesse, 2000, p. 34) provoquée par le n1ouvement de décolonisation. Ce 

renouveau est porté par des réflexions autour de la démocratisation culturelle, à savoir rendre le 

musée accessible au plus grand nombre d'une part mais égalen1ent permettre une adéquation entre 

le musée et sa population (Bary, Desvallées, et \Vasserman, 1994, p. 563) . Un nouveau concept de 

musée voit le jour en 1971, l'écomusée, théorisé en plusieurs étapes par G.-1-L Rivière et H. de 

Varine autour de la création de l'écomusée du Creusot. Ses initiateurs en font explicitement 

l'instrument du développement d'une communauté territoriale par la résolution de problèmes 

identifiés par elle (Desvallées, 1992, pp. 456-465). Le musée doit s'engager dans les débats sociétatLx 

et fournir des pistes de réflexions. La constitution de la collection et la communication de la 

recherche scientifique ne font pas explicitement partie des fonctions de l'écomusée. Ainsi le travail 

de réflexion autour de ce qui fait lien entre les habitant·e·s est revendiqué, bien plus gue la 

constitution d'un patrin1oine à transnrettre. La collaboration des habitant ·e·s passe par un Comité 

des Usagers, une des trois instances du Conseil d'administration de l'écomusée, composé de 

différents représentants de la population et chargé d'aménager les programtnes et d'en évaluer les 

résultats (Ibid. , p. 498). Le concept d'écomusée et son« idéologie participative» (Debary, 2000, p. 

7 4) sont à comprendre comme un moyen pour réactualiser l'institution musé ale dans un contexte 

de crise des institutions culturelles, tme « chance à courir » (Desvallées, 1992, p. 446). En 1972, une 

réunion de spécialistes en muséologie, éducation et développement territorial d'Amérique du Sud 

élabore la Décktratiolz de Salltiago du ( ] Jili où est inventé le principe du «musée intégral», musée 

interdisciplinaire,« au sen<ice de la société>>, dont les objectifs sont proches de ceux de l'écomusée : 

« [ . . . J il peut contribuer à entraîner ces communautés dans l'action, en situant leur activité dans un 

cadre historique qui permette d'éclairer les problèmes actuels, c'est-à-dire en rattachant le passé au présent, 

en s'engageant par rapport alL'C changements de structm·e en cours et en provoquant d'autres changements 

à l'intérieur de leur réalité nationale respective» (Anon, 19ï 3, p. 199) 

Le rôle social du musée est affirmé et sera intégré à la définition du musée donnée par 
111(~0 .. f 1 (.' '""'4 E T~ , , • • 1 1 / l • 11 / . • • 1 {7\Jf1-N .... S' 1 _, 1V en 'J t . .,_,n t'rance, 1 assoc1at10n N !lseotogze rtoztt•eüe et e:vpenmerttrJtzortS Jot utteJ \..LVJ. t, ) est 

créée en 1982 pour asseoir cette volonté de changement et publie dix ans plus tard la première 

anthologie des textes fondant les Nouvelles !vfuséologies. Les principes de Santiago du Chili sont 

ré.affir_nlés en. 1984 par la Di~ltztutiolt cltt Qttébet: Pendant une dizaine dfannées, de non1.breux 

écon1usées sont fondés en Amérique, en A frique et en Europe (Desvallées et Mairesse, 2013, 

pp. 36 7-36Y). Ces expérien ces muséologiques des !\_n_nées 70-80 vont pourtant si essouffle r et p erdre 

leurs aspects radical et révolutionnaire par la suite (I\'fairesse, 2000, p. 47) . 

Envisagée sous l'angle des dynamiques institutionnelles et professionnelles, l'histoire des 

écomusées français se révèle en partie plus ambiguë. L'écomusée du Creusot est un objet tellement 

original en 1972 qdil attire de nombrelLx·ses chercheur·se·s et professionnel·le·s. Le 

fonctionnement envisagé, où les professionnel ·le · s ne sont qu'un soutien à l'initiative des 
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habitant·e· s, se révèle vite une impasse en pratique. TVIarcel Evrard, alors directeur de l'écomusée, 

est également critiqué par le personnel du Creusot pour sa gestion paternaliste de 1979 à 1985 

(I)ebary, 2000, p. 76). O. Debary propose une explication originale à l'enrayement du projet : la 

ville, marquée uniquernent par son passé industriel ambivalent et son écomusée inédit, entame un 

processus de« normalisation». L'écomusée devient un musée (de l'Homme et de l'Industrie), des 

collectes d'objets sont entamées et les expositions s'éloignent de la thématique du conflit social. 

L'écomusée aurait été le moyen d'une« digestion» de l'histoire, par des m.éthodes révolutionnaires, 

pour pouvoir à terme, être oubliée (Ibid, pp. 76-79). 

De même, les professionnel ·le·s des musées d'ethnographie, en mal de reconnaissance, 

vont amorcer une 1nême normalisation vers des formes plus traditionnelles du musée (collection, 

gestion patrimoniale, etc.) (l'v1airesse, 2000, p. 47). Rejeté au départ comme n"lusée par le ~finistère 

de la Culture car ne possédant pas de collection, récotnusée est soutenu par le ministère de 

l'Environnement qui cherche des projets pour asseoir sa légitimité (Puulard, 2010, p. 82). Surtout, 

l'argument de la participation des publics se développe dans un contexte d'opposition avec les 

musées de beaux-arts qui jettent le discrédit sur les collections ethnographiques. Ainsi cet 

<< argument ( .. . ) qui a été par la suite élaboré et popularisé par les responsables de ces 

établissements, est également lié des enjeux professionnels et de reconnaissance au sein du 

monde des musées» (Ibid., p. 89). 

TVIême si l'écomuséologie va s'épuiser con"lme principe idéologique et révolution du monde 

muséal, des initiatives se poursuivent, majoritairement sous J>impulsion de chercheur-se·s . Au 

musée de l'Éducation à Santiago du Chili, un groupe de travail se rnet en place de 2000 à 2005 pour 

réfléchir lors de dix sessions de deux heures au projet de rénovation du musée dans un contexte de 

redéfinition des valeurs partagées par la population. Il est composé 

<<des professionnels des musées publics et privés ; des responsables de musées publics 

et privés ; des historiens; des enseignants en exercice ; des enseignants à la retraite ; des 

enseignants normaliens ; des enseignants en formation initiale, des lycéens, et des organisations 

sociales et des habitants du quartier d'implantation du musée. ;> (Rivera, 2007, p. 17) 

Rivera constate les limites du principe de fonctionnement: «la représentation de l'expertise des 

acteurs interpellés, la diversité de l'offre culturelle, les déviations n"léthodologiques au moment de 

1nettre en pratique cette forme de muséologie, l'élaboration d'un discours (parfois trop militant) ... » 

(Ibid p. 20). Enfin, elle souligne que si le processus permet un rapprochement entre les publics et 

le 1nusée, la participation de ces derniers n'est synonytne ni du partage de la prise de décision, ni de 

la qualité du travail opéré. 

Cette muséologie que l'on pourrait désigner cotnme participative va également être 

employée co1nme moyen d'intégration et de reconnaissance de 1ninorités issues de l'immigration 

grâce à deux types de dispositif originaux: le prêt ou le don d'objet dans les galeries participatives 

de la Cité nationale de l'Histoire de l'Immigration (Grognet, 2008) ou la réinterprétation de 

collections au Varldkulturmuseet en Suède (Rinçon, 2005). Dans les deux cas, le but est de recueillir 
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la mén~oire personnelle des visiteur· se· s in~pliqué · e · s pour faire én~erger un dialogue et contribuer 

à une certaine appropriation du musée. 

Dans une conception qui entend contribuer à la« fabrique de l'individu contemporain» 

(Cordier, Dessajan, et Eidelman, 2009, p. 35), les Comités de visiteurse·s ont été testés au musée 

de l'I-Iomme en 2005 et 2006 puis à la cité des Sciences et de l'Industrie entre 2007 et 2009 (De 

Niengin, 2014 et 2009). Ils s'insèrent dans un contexte de montée des idées sur la démocratie 

participative et une prise en compte plus accrue des visiteurs, notamment à travers les évaluations 

(pt:é- et post-visite) . Toutefois, à la différence des expériences testées dans les années 2000 citées 

plus haut, le but n'est pas de profiter de rénovations institutionnelles pour qu'un groupe participe 

à sa propre représentation mais bien d'instaurer une « nouvelle instance muséale » (Dessajan, 2008, 

p. 281 ), représentative du public dans sa globalité et qui exprime ses attentes et ses motivations 

face à une thématique. Au musée de l'Homme, les comités sont arrêtés brutalement après un an, 

par manque de moyens sans doute au manque d'habitude de l'équipe du musée face à ce type de 

dispositif de discussion (Ibid, p. 269). 

En somme, la tnuséologie participative ne se définit plus aujourd'hui comme un « principe 

actif» propre à un musée ou à une catégorie de musée, ni véritablernent comme un concept 

(Ivfeunier, Soulier, 2010, p. 311), mais comme des expérimentations ponctuelles, portées le plus 

souvent par des chercheur-se·s ou des professionnel·le·s militant·e·s. 

Dans notre recherche, nous avons pris trois situations, proposées par les « museogeeks, qm 

réactualisent ce thème de la participation: l'aninution des réseaux socionumériques, les concout:s 

photographiques et Ivfuséomix. À l'instar de l'analyse des Nouvelles Muséologies, nous souhaitons 

montrer quelle(s) définition(s) de la participation émerge(nt) dans les discours des 

p ro fessionnel-le· s et da.<"ls les projets rnis en place. Ces conceptions ne surgissent pas ex nihilo et 

l'enjeu est de comprendre leur articulation avec les configurations et les contextes professionnels 

qui s'y rattachent. Ce tte analrse ouvrira de nouvelles hypo thèses su r la récurrence de ce discours 

de la participation. 
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1. « Manager des communautés » ? 

À partir de l'enquête «Présence des établissements patrimoniaux sur les réseaux 

socionum.ériques » et des entretiens semi-directifs menés auprès COJJ!lll!üli(y .manager.J, nous avons 

cherché à qualifier comment la participation des publics entre dans les motivations des 
professionnel·le·s à ouvrir des cotnptes sur les réseau..x socionumériques quelles représentations 

elle couvre dans leurs pratiques quotidiennes. Les Nouvelles Muséologies ne sont pas des 

références revendiquées (c:f chapitre 3) mais leurs idées transparaissent dans de nombreux discours . 

Les professionnel·le · s exprünent surtout leur propre expérimentation d'interactions et de rapports 

avec les publics, dans un contexte où peu en avait une expérience antérieure. Si une participation 

au sens d'une construction du patrimoine en commun ou d'une démocratie culturelle ne sen1ble 

pas être une préoccupation à l'heure actuelle, les professionnel·le · s reformulent et retraduisent 

pourtant des missions de service public à destination des publics. 

1.1. S'inscrire sur les réseaux socionumériques 

missions de service public. 
remplir des 

Pour les professionnel-le· s, les fonctions des réseaux socionumériques se construisent selon 

deux axes : participer à la communication des musées et construire une politique des publics. 
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FIGURE 65 : MOTIVATIONS DE LA PRÉSENCE DES ÉTABLISSEMENTS SUR LES RSN 

Plus précisément, les réseaux socionumériques sont considérés comme des canaux suffisamment 

polyvalents pour répondre à des motivations très différentes, de la valorisation des collections à la 

captation de nouveaux publics (figure 65)- Statistiquement, aucune corrélation n'est observable 
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entre ces motivations et la tutelle de l'établissement, la ou les thétn.atiques développées, ou le service 

en charge. 

Ainsi, il n'y aurait pas de motivations selon des caractéristiques propres aux établissements. 

Toutefois, en croisant l'identité du service qru est en charge de la gestion des réseaux 

socionrunériques et la distribu tion des motivations. on observe que les n1oÜvations des services des 

publics se répartissent entre toutes les n1odalités proposées alors que les services d'accueil et de 

surveillance présentent des motivations plus restreintes. Aucun n'a choisi la valorisation des 

collections, la fidélisation des publics ou le lancetnent de projets participatifs. Sans doute cette 

observation est à comprendre par tme sensibilisation plus faible de ces professionnel -le· s atL"\: 

enjeux des politiques des publics pour avoir une conception globale des réseaux socionumériques. 

Les trois motivations les plus fréquemment citées concernent la captation de nouveaux 

publics, fimage de l'institution et la valorisation des actions menées par les établissements. 

La captation de nouveaux publics correspond aux de1nandes de hausse de la fréquentation 

par le ministère de la Culture et de la Communication460 et les collectivités locales qui constituent 

un des indicateurs de performance des politiques publiques. Dans les entretiens, cette motivation 

s'exprime de manière absolue, sans que des catégories de public ou les manières de procéder ne 

soient précisées. Du reste, en dehors les médiateurs et médiatrices qui sont en contact direct avec 

les visiteur·se·s, les professionnel·le ·s n'évoquent les publics de leur institütion qu'en grandes 

catégories: «scolaires», <<vieux», «touristes», « jeru1es » ... La plupart des professionnel·le·s 

interrogé · e · s ne sen1blent pas tirer parti plus finement des résultats des enquêtes sociologiques 

réalisées dans leurs établissetnents (il en existe souvent) . 

Dans certains cas, le but des « comtJtl!lti{y mcuzager:; » travaillant à partir de base de données 

de fonds numérisés, l'objectif est d'augmenter la fréquentation du site internet : 

« NC : Si pour une raison ou pour une autre, on arrêtait aujourd'hui l'utilisation des 

réseaux socionmnériques dans votre institution, qu'est-ce que ça changerait ?461 » 

« Sur le long tenne, on perdrait en fréquentation, on recruterait moins de nouveaux 

usagers sur le moteur de recherche.462 » (Hugo, médiateur culturel, archives départementales) 

460 Pour les établissements du programme 175, indicateur 2.2, ~~ Gouvernement français,« Annexes du projet de loi 
de tînance 2016 - extrait du bleu budgétaire de la mission : culture », 2015, [en ligne], http:/ /w\V\v.performance
publique.budget.gouv.fr/sites/performance_publique/files/farandole/ressources/2016/pap/pdf/DBGPGMPGi\11 
7S.pdf, consulté en août 2016, p . 13. 
461 Cette ques6on introduit toutes les citations de cette partie. 
462 Entretien avec Hugo (face -à-face, hiver 2014). 
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Concernant l'image de l'institution, elle s'expritne d'abord vis-à-vis des autres institutions: 

« On a été reconnu au sein des archives comme étant un peu p10ruuer sur ce 

domaine. 463 >> (Hugo, médiateur nÙhtrel, archives départementales) 

L'institution peut revendiquer une politique innovante mais également une reconnaissance comme 

appartenant aux établissements culturels et patrimoniaux d'envergure nationale en construisant une 

image de marque : 

« On coupe aussi l'image de l'instihltion. C'est mon cheval de bataille. Je velL'\: que 

l'institution prenne sa place à côté des grosses, qu'elle aille dans les conférences. On a quand 

même 9.2 millions de visiteltrs par an. C'est comme le Louvre. i\fais on ne parle pas de nous 

comme ça. Les réseaux sociaux, ça aide parce qu'on s'est montré différemment. 464 » (April, 

cheffe du pôle de la communication digit..:tle, établissement national) 

Dans d'autres cas, les réseaux socionutnériques sont considérés co1nme un critère de 

jugement des institutions par les publics : 

« Elle perdrait pas mal de légitimité, Sltrtout sur TiPitter car aujourd'hui c'est là que ça 

se passe. Les gens savent qu'ils peuvent nous parler là et avoir des réponses là. On ne vient 

pas juste pour y être. On raconte des choses.465 » (i\Iarc, chargé de communication, musée 

national) 

((Je crois qu'elle perd llll gros capital sympathie parce que r air de rien, faut être clair, 

en termes d'image, quand c'est bien fait, je trouve ça intéressant d'impliquer les publics, de 

faire des petits sondages. On a toujours eu des retours très satisfaisants au musée, je ne posais 

pas ma question dans le vent. 466 >> (Johanna, directrice adjointe et responsable des publics, 

musée municipal). 

Les professionnel·le·s voient deux manières de façonner l'image de leur musée: la légitimité d'être 

une musée ancré dans son ten1ps et la bienveillance qui découle d'une institution qui prend en 

compte l'avis de ses publics. 

463 Ibid. 
464 Entretien (face- à-face, février 201 5). 

465 Entretien (face à face, hiver 2014). 
466 Entretien (téléphone, hiver 2014). 
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La valorisation des actions culturelles, le troisièn1e item le plus cité, correspond à la tension entre 

une multiplication des offres à destination des publics en termes de programmation et de médiation 

spécifique et la difficulté de les hiérarchiser et d'éditorialiser sur le site internet : 

«On perdrait un certain récit de ce que [l'institution] a vécu ces 5 denüères années. 

Une façon de raconter cette vie. On n'a pas du tout les mêmes temporalités qu'tm attaché de 

presse ou qu'une personne chargée de la commnnication ou de la médiation. Elle perdrait nn 

fil assez complet de ce qu'elle fait. 467 » (1\,farc, chargé de con1munication, musée national) 

D'autres professionnel·le·s le formulent autour de Yidée d'un changement de paradigme dans la 

con1munication des institutions en général, quelle qu'en soit l'ampleur en termes de moyens ou de 

notoriété: 

«On y perdrait énormément parce que c'est devenu lill des canaux pnnctpaux de 

communication vis-à-vis du public. Les réseaux soâau.Y so11t dez:emts pour la plupart des institutions 

r,u/turelles et pour iâ en partiadier, la page principale d'accueil des internautes, c'est plus que la page rFaaueil 

du site internet. Par les réseaux sociaux, j'entends les sites tiers, les ne\vsletters, les sites référents, 

ceux des partenaires, les blogs, les sites qui pointent vers chez toi.468 » (Richard, chef du service 

mlùtimédia, musée national) 

«On voit bien que le réflexe des gens, c'est de dire "j'ai pas trouvé vos horaires, vous 

n'avez pas de page Facebook", alors que j'ai un beau site tout neuf et pas trop mal référencé. 

l'dais c'est pour ça que Facebook reste la question lancinante.469 » (Sarah, cheffe de la 

communication, musée national) 

Ce ch angement de paradigm.e ne s'exprime pas seulement pour la communication en ligne mais 

pour la communication institutionnelle en général : 

«Je n'aime pas le mot « communication » parce qu'on a l'impression soit d'un message 

martelé, soit d'un message tellement léger qu'il part dans le Big Bang. Pour moi c'est une 

superposition de couches très flnes et très subtiles de messages à la fois visuels et textuels qui 

viennent s'entremêler pour gue ça donne envie. C'est comme un gâteau. Un gâteau, s'il est 

moche, tu n'en manges pas, s'il n'est pas bon, ht ne le manges pas, si la boite est moche, tu le 

manges pas.» (Sarah, cheffe de la communication, musée national) 

%ï Entretien (face-à-face, févrie r 2015) . 
463 Entretien (face à face, printemps 2015) . 
469 Entretien collectif (face-à-face, fév rier 20 15). 
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Pour les institutions aux moyens modestes, les réseaux socionun1ériques peuvent constituer le seul 

moyen d'avoir un espace nun1érique (HY itern choisi, 2,4°/o des citations choisies) . Dans ce cas, ils 

sont considérés comme le lieu de rencontre avec le « monde » : 

«Ça serait vraiment dommage d'arrêter parce qu'on serait coupé du monde. De 

France et d'ailleurs. On a échangé des tweets avec des institutions comme la Tate, assez peu 

mais un peu quand même. Le ~fet' aussi. Je trouve ça assez dingue de se rapprocher de ces 

institutions-là, d'avoir un dialogue avec eux, c'est assez dingue une opportunité comme ça !470 » 

(Catherine, médiatrice, musée municipal) 

«Alors, c'est très clair, au 1Ùveau du budget, on est un des plus petits budgets de la 

ville. Au niveau des insertions pub, j'ai 1200 euros par an donc c'est vraiment ridicule. Sans 

internet et les réJeaux soàatlx,j'e:>.:iste pl!ts. Je n'ai pas les moyens de me payer de la presse ou de 

l'affichage, c'est hyper difficile. C'est donc très très important. 471 >> (Sophie, chargée de 

cotrununication, musée municipal) 

Les réseaux socionumenques sont vécus comme une man1ere de se signaler et donc en 

conséquence,«( ... ) si tu n'y es pas, tu n'existe pas47~> (Sarah, cheffe de la communication, musée 

national). Dans ces cas où les réseaux socionumériques pallient l'absence ou les difficultés du site 

internet, les professionnel·le· s font majoritairement le choix pragmatique de n'être inscrit que sur 

un site (figure 66). 

1 Présen~e ~· Présence 
1 un 1que ; m u ltiple 

Avoir une présence en ligne (v otre institution ne possède pas de site Internet) 

Pouvoir actualiser plus rapide m entlfac ilem e ntq ue sur un site internet les évén em e ntslactions relatifs à votre institution 

Valor iser vos actions culturelles 

Valoriser vos collections 

Capter de nouveau x publics 

Fidéliser des publ ics 

Re no uvele r les manières de fa ire de la médiation cu ltu relie 

Donner une image moderne etdynamique de votre institution 

Communique rdirectem entavec vos vi sit.eu11; 

Communiquer sur un réseau supplémentaire , au m ème titre que les autres médias 

La nee r des pro jets participatifs 

Communication pas/peu chère 
- -~- - ---- - -~ - ~-

Total 

p = 0,002 ; Khi2 = 29,88 ; ddl = 11 (TS) 

La relation est très significative. 
' 1 • ,. •• ' ., 

~ 
59 

29 

54 

25 

18 

52 

43 

50 

3 

394 

FIGURE 66 : MOTIVATIONS ET NOMBRE DE RÉSEAUX SOCIONUMÉRIQUES INVESTIS 

470 Entretien (téléphone, hiver 2014) . 
471 Entretien (téléphone, hiver 2014). 
472 Entretien collectif (face-à-face, février 2015). 
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Ainsi les établissements envisageraient leur présence sur les réseaux socionumériques en 

deux temps: posséder un espace en ligne facile à actualiser puis lancer des actions de médiation et 

de communication plus spécifiques. Cette structuration en deux temps se vérifie au regard des 

actions prioritaires des établissements dans le domaine du «numérique» (figure 67): la définition 

d'une ligne éditoriale a été choisie comme deuxième a'\:e prioritaire par les établissements. 
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Taux de réponse :64,6% 

Construire une ligne éditoriale 

Diversifier les contenus proposés 

Etendre sa présence à d'autres réseaux 

Lancer des jeux & concours 

Valoriser les actions culturelles 

éliorerla régularité des messages 

Valoriser les collections 

l Am éliorer, développer les supports numériques (site, QR code, appli) 

I Lancerdes campagnes de communication 

Elargir les publics en ligne 

Former les équipes à la gestion des RSN 

l e réer du contenu photo ou vidéo 

Développer les actions in situ 

Nb 

32 

28 

!--"-"--'-~.;.;.111 5 , 5% 

~~~ 13 ,6% 
18 'w1*1i,,'1,(t;, • 8 7% 

~: ~=i?~:: 
16 ~7,8% 
15 7,3% 

14 6,8% 

14 1116,8% 

j~ ffg 
8 ~3.~% 
6 ~2 ,9% 

FIGURE 67: AcTIONS PRIORITAIRES À MENER SUR LES RÉSEAUX SOCIONUMÉRIQUES 

(RECODE À PARTIR D'UNE QUESTION OUVERTE) 

Quant aux projets participatifs, ils ne sont clairement pas une motivation pour les 

professionnel·le· s puisque l'item correspond à 2~/o des citations (figure 65) mais ils constituent un 

objectif futur pour 15,5 o;o des co!JiiJtllltiry managerx de notre échantillon (figure 67). Cette 

participation s'entend comme le lancetnent de conversations, de l'animation par le biais de jeux ou 

de concours. Des conceptions plus fortes de la participation comme co-construction des savoirs 

sont envisagées par certain· e · s mais dans un avenir encore lointain : 

«] e n'ai pas encore d'exemples précis parce que c'est peut-être encore tôt mais ce n'est 

pas exclu que plus tard on intégrera des productions des visiteurs dans la production du musée, 

dans l'optique d'une co-production avec les visiteurs, une véritable participation en fait. [ ... ] 

C'est lill des objectifs vers lesquels je voudrais aller. Ça reste aujourd'hui ... je ne dirai pas 

sommaire et très encadré dans certains contextes. [ ... ]Avec notre nouveau site [en refonte au 

moment de l'entretien], ça n'a jamais été évoqué:m » (Nicolas, chargé de projets nouveau.~ 

médias, musée national) 

473 Entretien (face-à-face, hiver 2014). 
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Ces professionnels attachés à cette question considèrent égalen~ent que la pa:rticipation des publics, 

telle qu'ils et elles la conçoivent, est irréalisable actuellement au sein de leurs organisations. De fait, 

au cours de notre enquête, une responsable dans un grand établissetnent national a jugé que la 

participation des publics constituait l'une des pierres d'achoppetnent avec le t.:ommr.mi(y mcmager de 

son établissement: 

<< En revanche, c'est vrai qu'il y a eu des divergences de fond car il était dans une 

vision ... il volliait que le visiteur ait un rôle très important. [ ... ) Il était assez séduit pat les 

idées d'un musée où les visiteurs pouvaient presque aller jusqu'à du commissariat d'exposition 

en choisissant quelles œuvres allaient être exposées ou des choses comme ça donc ça pouvait 

aller très loin. Et vraiment on n'était pas d'accord! Parce que du coup le rôle du commissaire 

en tant que capacité à produire du sens dans l'agencement des œuvres semblait nié ... 474 >> 

(Nathalie, adjointe de la directrice la production culturelle, musée national) 

Rappelons que les savoirs sur les collections forment les fondements de la légitimité des 

conservateurs et conservatrices. La concurrence des publics semble être une crainte et un obstacle 

à une conception plus forte de la participation dans un écosystème où la rivalité entre les métiers 

fait partie des dynatniques institutionnelles . 

En bref, les motivations pour les professionnel·le· s à investir ces espaces numériques sont 

extrêmement variées et montrent à quel point, encore une fois, leur utilisation varie et est 

revendiquée par plusieurs groupes pro fessionnels. 

Une réflexion sur les différentes situations de communication auxquelles sont confrontés 

les publics émerge et se distingue d'une conception des dispositifs numériques envisagés seulement 

comme permettant la diffusion et de valorisation des collections (Le 1-farec et Topalian, 2003 b; 

Vidal, 2003). L'enjeu principal des professionnel·le·s est de construire une stratégie de 

communication glo baie et cohérente entre différents canaux et adaptée aux caractéristiques 

sociotechniques de chacun d'entre eux. L'utilisation des réseaux socionmnériques est un levier pour 

concevoir la con~unication générale des musées dans un continuum : des affiches aux tJpeetJ, des 

dispositifs de médiations in JitJ.t aux titres des conférences, incluant divers regis tres d'adresses aux 

publics et une identité visuelle forte'm. Ainsi pourrait se définir une « n~arque >'t d'institution~ 

reconnaissable entre toutes, dans un paysage culturel de plus en plus concurrentiel et d'asseoir une 

vision de musées ancrés dans leur temps et conscients des enjeux médiatiques et numériques. 

4ï 4 Entretien (téléphone, novembre 20 15). 
4ï S Cf ~\nnexes, pp. 78-79. 
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Dans ce cadre, les réseaux socionumériques semblent indispensables dans la palette des 

outils de comnmnication. Ils forn1ent un lieu de diffusion et d'échanges, avec des institutions ou 

avec des individus qu'on espère transformer en publics de musées. Par ailleurs, ils constituent un 

suppléant au site internet du musée pour les établissements aux moyens 1nodestes ou des canaux 

complémentaires où les informations peuvent être éditorialisées et hiérarchisées dans les structures 

plus importantes. D'après les professionnel ·le · s ils permettent de cette manière de jouer sur une 

autre temporalité que celle du site internet en distillant les informations aux moments opportun. 

La participation des publics, envisagée comme une co-consttuction des savoirs et une co

conception des expositions, est un horizon beaucoup plus qu'une réalité ou un objectif à court 

terme. Elle s'incarne actuelle1nent autour de la notion d\nteractivité qui prend la forme de 

conversations entre les publics en ligne et les professionnel ·le · s des musées . 

1.2. Redéfinir de nouvelles mtsstons au prtsme des réseaux 

socionumériques 

Dans les entretiens, deux types de missions ont été précisés par rapport à l'enquête en ligne 

et sont apparus com1ne des impératifs en devenir, de nouvelles normes par rapport aux missions 

vers les publics. La première, la plus importante en termes de citation, est de répondre atL'{ publics. 

La deuxième est de considérer les collections numérisées comme le pendant des collections in JitH 

et qu'à ce titre, leur diffusion en ligne doit être la plus large po ssible. 

1.2.1. Répondre aux questions et relayer à l'interne 

Pour certain· e · s professionnel·le · s, s'investir sur les réseaux socionumériques signifie avoir 

les tnoyens de répondre aux questions posées en ligne. Au seÏ11 du «groupe réseaux 

socionumériques » de la bibliothèque, chacun ·e prend en charge la responsabilité du compte 

Tn;itter pendant une semaine: 

«Tout de suite on a choisi ce fonctionnen1e11t là parce qu'il nous semblait que sur 

Tu,itter c'était important deprendre e11 ~.,harge ce truc-là. On était très soucieux au départ de bien 

répondre à tout le monde, bon, en même temps on n'avait pas 50 mentions par jour mais on 

était attentif à ça. 476 » (Donna, chargée de produit de la bibliothèque numérique, bibliothèque 

nationale) 

476 Entretien collectif (face-à-face, hiver 2014). 
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An'lélie relate comment les débuts de leurs actions sur les réseatLx socionumériques sont conçues 

par son chef et elle: 

« On a l'idée qu'il faut animer plus régulièrement, publier des photos , faire des posts 

plus régulièrement. Et puis on est sur 1-'àcebook et Youtube mais pas sur T7Pitter. Donc on a l'idée 

qu'il faut animer ces comptes et créer du contenu. On part aussi sur ridée que c'est une 

plateforme ouverte et qu'il faut répondre ame intemautes. 477 >> (Amélie, cheffe de projets 

multimédia-Réseamc sociau,_x, musée national) 

Cette condition devient progressivement une obligation qu'elle se donne: 

«Et l'anitnation, c'est vérifie_r au jour le jour, les questions sur toutes nos pages, 

regarder tous les commentaires sous les photos, est-ce qu'üs sont tous positifs, est-ce qu'il y a 

pas une question dans le lot. Le dialogue avec les visiteurs, c'est une grosse part de ce qu'on 

fait. Et c'est tous les jours. Quand je ne suis pas là, quelqu'tm le fait. Niais ça, ce n'est pas 

encore un message bien passé en inteme.478 »(Amélie, cheffe de projets multimédia-RésealLX 

sociaux, musée national) 

Les demandes sont variées . Elles peuvent concerner les objets des collections : 

« Parce que j'ai une visiteuse qui m'a demandé ce que c'était. ] e suis allé chercher une 

définition dans ie site du musée et je lui ai répondu. On m'a demandé cette semaine s'il y aura 

une publication autour d'une ttlstallation qu'on vient de faire. Je SlÙS en train d'attendre la 

confirmation pour lui répondre.4ï 9 » (Nicolas, chargé de projets nouveau,_x médias, musée 

national) 

Dat1s un cas particulier où l'établissement vend des places de spectacles, le tom1mmiry managen 

remplit également un rôle de « service après-vente » : 

« S'ils ne sont pas contents, je me débrouille pour qu'ils repartent à peu près contents 

ou pas fâchés. Ça arrive que pour la question de la vente de places, les gens nous disent "vous 

êtes nuls. Incompétents" . Après 8-10 messages d'explication sur ce qui marche, ce qui ne 

marche pas, je leur demande par message privé leur numéro de dossier et je véritie que c'est 

bien réservé.480 » (L\hrc, chargé de communication, musée national) 

477 Entretien (face-à-face, novembre 2014). 
4n Ibid. 
419 Entretien (face-à-face, hiver 2014). 
480 Entretien (face à face, hiver 2014) . 
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Dans l'entretien, Niarc insiste à plusieurs reprise sur le soin qu'il apporte à son travail et à satisfaire 

les différentes den'landes. Il fait de cette disponibilité consciencieuse une des normes du travail de 

commtmity 11Uitlc{get: 

Les questions concernent aussi un ensemble qui s'étend aux conseils pour des types particuliers de 

visite ou des d\nformations générales sur les thématiques traitées par le musée : 

«J'ai de plus en plus de questions de gens qui me disent "j'ai eu un problème avec 

mon billet" ou "je viens avec ma fille de 10 ans pour son anniversaire, qu'est -ce que vous me 

conseillez ?" ou "je m'intéresse à [tel sujet], est-ce que vous pouvez me donner quelques 

infos ?" ... 481 » (Amélie, cheffe de projets multimédia-Résea1Lx sociaux, musée national) 

«On peut répondre à une question qtù s,est posée en sortant d'une exposition . .f..Iême 

s1 c'est basique, sur les heures d'ouverture par exemple, auquel je réponds assez 

régulièrement.432 1> (Nicolas, chargé de projets nouveatLx médi..-1.s , musée national) 

En répondant à toutes ces questions, ils et elles produisent une médiation de l'institution en tant 

que telle : que ce soit sur la programmation, les activités, les horaires, les tarifs, la gratuité, les 

collections et les contenus produits. Si les infom'lations sont disponibles sur le site internet du 

musée, ils et elles déclarent aller les chercher et indiquer le lien h ypertexte correspondant. 

Enfin, les critiques et les plaintes des Yisiteur ·se· s sont relayées à l'interne. Selon leur nature, elles 

sont transmises à un niveau plus ou moins élevé de la hiérarchie : 

« Aptil: Oui, au niveau de l'accueil, qu'ils ont été mal accueilli. Des pr:Lx. De l'attente. 

11ais finalen'lent très peu malgré les millions de visiteurs qu'on accueille. [ ... ] J'écris à 

l'administrateur qui va s'excuser platement . . . 

N C : Tu relaies ce genre d' infonnations ? 

April : Ça dépend. Si c'est plus qu'un merci, je fais une capture et j'envoie. Si c'est une 

critique virulente, j'envoie -à l'administrateur en disant « on ne peut pas ne pas répondre». 

Après il y a des questions auquel je ne suis pas autoriser à répondre comme les montants du 

mécénat ou les bilans financiers, là j'envoie directement au président. 483 » (April, cheffe de la 

communication digitale, établissement national) 

À chaque fois, elle signale la nécessité pour l'établissement de ne pas laisser une detnande sans 

réponse. Énoncé à de nombreuses reprises lors des entretiens, ce nouvel impératif est à comprendre 

dans le contexte de publicité élargie des réseaux socionumériques en opposition à l'impact 

4ll1 Entretien (face-à-face, novembre 2014). 

482 Entretien (face-à-face, hiver 2014). 
483 Entretien (face-à-face, fénier 2015) . 
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médiatique restreint des livres d'or et des lettres de réclanration. Dans ces contextes, ne pas 

répondre est rendu beaucoup moins visible qu'en ligne où cette carence est un risque en ternKs 

d'image de l'institution. 

E n conséquence certain·e ·s signalent être attentifve·s en permanence à ce qui peut être demandé : 

« ]\fare : Il y a pas de classement des meilleurs conzmuniry mrmagas mais j'estime que je 

satisfais la plupart des demandes et je réponds à la plupart des questions. Je suis vraiment 

réactif. Si je reçois un message à 1h du matin, je réponds. 

NC: Tu ne dors jamais? 

îvlarc: Professionnellement non, même en week-end ou en vacances. Personne ne me 

remplace. 484 » 

Chez Marc, c'est une fierté et un devoir d'affinner cette disponibilité. Dans d'autres entretiens, il 
es t fait mention de la volonté de trouver d'autres relais au sein du musée, pour soulager le comtm.llziry 
manager et p our multiplier les sources d'infotnration. Dans un des musées nationaux, où le nombre 

des demandes a gagné en ampleur, une réflexion en interne est menée pour déléguer cette fonction 

à un prestataire extérieur. 

Lorsc1ue les comtmflzi!J tmmagerJ se considèrent cotnme une « ca1sse de résonance » des 

publics, la m.auvaise circulation des informations en interne est ressentie comme une ftustration: 

« NC: Tu as du mal à avoir les informations ? 

April: Tu ne t'imagine pas ! Il y a des infonnations qu'on apprend dans la revue de 

presse. Les gens de la communication et personne au siège ne le savaient. C'est le problème de 

l'éclatement et aussi un problème d'âge. Eux gèrent le quotidien et ne pensent pas à 

prévenir . .. 485 >) (April, cheffe de la commruùcation digitale, établissement national) 

En nùroir, certain·e·s constatent que les autres groupes professionnels se rendent de plus en plus 

disponibles pour partager leurs connaissances : 

«Par exemple pour la dernière jmu:née « ask a ctuator »,j'ai envoyé un petit mail ame 

conservateurs pout leur expliquer et ils m'ont dit << ah bah o~ avec plaisir, tu nous appelles 

quand tu veux », « je suis en déplacement mais je te donne mon numéro de portable. Insiste si 

tu n'arrives pas à me joindre >) ou « je suis en congé mais pas de soucis ».486 » (Catherine, 

médiatrice culturelle, musée mlmicipal) 

484 Entretien (face à face, hiver 2014). 
485 Entretien (face-à-face, février 2015) . 
486 Entretien (téléphone, hiver 2014). 
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1-1arc constate que cette acculturation des collègues a été longue .mats que les propositions des 

conservateurs et conservatrices sont aujourd'hui plus spontanées : 

«J'ai été éton11é que des gens, à qui j'ai éct-it penda11t lont:,rtemps pour avoir des choses 

et qui n'avaient pas le temps, me disent "j'ai lill truc à te montrer, ça va te faire marrer" quand 

je rentre de déjeuner ou que je ftune une clope487. » c;'viarc, chargé de communication, musée 

national) 

Au final, répondre aLL'{ questions des publics devient une exigence et une part importante du travail 

des t:ommuni(_y manager.J. Les réseatDc socionumériques sont définis comme lieu légitime d'inscription 

de demandes (comme les livres d'or précédemment) et comme lieu de réponses (à la différence des 

livres d'or) : 

«On démocratise plein de choses, on les rend accessibles à notre manière. [ ... ]Qu'on 

est à l'écoute, qu'on repartage. On écoute tout ce qu'on dit sur nous. C'est le côté humanisant 

de l'institution notre travail. C'eJt peut-être le degré 0.1 d.e l'échaflge, maiJ c'est plHJ qtàlvant.488 »(Apt-il, 

cheffe de la com1nmlication digitale, établissement national) 

Cette dernière citation résume l'idée régulièrement affirmées dans les entretiens d'une 

« personnalisation » de l'institution à travers la figure du communijy mctnager et qui constituerait une 

nouvelle étape dans les missions de service public, certain·e·s avançant l'idée de communication 

« affective489 ».Plaçant la conversation comme une mission de service public, ils et elles contribuent 

à ré-inscrire les compétences relationnelles professionnelles, qui ont tendance à être minimisées en 

faveur des compétences scientifiques, même dans les métiers de la tnédiation culturelle (Peyrin, 

2008, pp. 62-65). 

Résumons-nous. Les commzmi[y mrmagerJ se présentent comme des médiateurs et médiatrices 

à plusieurs titres. D'abord ils et elles assurent une tnédiation de ce qu'est un musée en tant 

qu'institution culturelle en mettant en cohérence les différentes fonctions du n1usée par la 

hiérarchisation et l'éditorialisation d'informations. Cette médiation institutionnelle prend 

régulièrement la forme d'une monstration des coulisses des musées. Par exemple le haJ"htag 

487 Entretien (face à face, hiver 20 14) . 

488 Entretien (face-à-face, février 2015). 
489 Raphaël, chef de projet de médiation num.érique (entretien collectif face-à-face, hiver 2014). 
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#jourdefermeture490 met régulièrement en scène les autres professionnel·le · s et les spécificités de 

leurs métiers. Se positionnent entre les publics et les autres professionnel·le · s, ils et elles relayent 

les cotnpliments, les plaintes et les questions. Il s'agit là d'une des innovations les plus originales 

des comnumiry matzagers car personne n'occupait ce rôle précédemment. 

Les comnumity maNagers égalem_ent sont des médiateurs et tnédiatrices techniques via les explications 

du fonctionnement des bases de données, la résolution des problèmes techniques du site internet 

rencontrés par les publics ou la création de tutoriels sur les différentes fonctionnalités des bases de 

données-+91
. Enfm ils et elles mettent en œuvre évidemn1ent une médiation culturelle en fournissant 

des éléments de compréhension sut les collections et les thén1atiques traitées par le musée. 

En conjuguant dans leur activité professionnelle ces multiples formes de la médiation, ils et elles se 

positionnent comme des acteurs essentiels non seulement de la relation de l'institution avec ses 

publics n1ais aussi de la modération de son écosystètne professionnel. 

1.2.2. Diffuser les collections numérisées comme reformulation des 
missions de démocratisation culturelle 

Progressivement les musées constituent des bases de données de leurs collections toujours 

plus riches en termes de quantité des docun1ents numérisés et de qualité des photographies en 

couleurs et haute défmition. Actuellement, tm mouvement de « déprofessionnalisation » de ces 

outils anciennement destinés à la recherche est à l'œuvre pour en faire des outils de diffusion des 

collections (~f. chapitre 1). Cette réflexion est prise en charge par les community managers qui 

envisagent les réseaux socionumériques comme un prolongement du site internet et/ ou base de 

données: 

«Il m'arrive de faire des présentations à des étudiants, à des profs, pour leur expliquer 

ce qu'on peut faire dans [la bibliothèque numérique] et 1:'--.aœbook et T111itter~ c'est la même chose 

mais dans lill autre registre. Pour toucher d'autres publics aussi. Dans ce sens-là, c'est de la 

publicité pour que les gens voient ce qui le-ur appmtimt aussi au titre de collections 

patrimoniales492 » (1\Iichel, responsable commercial, bibliothèque nationale) 

<<[Être sur les réseaux socionumériques] c'est nne manière d'interpeller les gens sur 

!eJ contenttJ auxquelr ils o11t droit. Jy tiens beaucoup. C'est un patrimoine qui appartient à tous. 

49û Cj. Annexes, pp. 60-62. 
491 Surtout dans le cas de la bibliothèque numérique. 
492 Entretien collectif (face-à-face, hiver 2014). 
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On se doit d'interpeller les gens sur ça[ ... ] On ne peut pas dire "ah vous n'avez pas vu, c'est 

de votre faute, c'était pourtant là!". On se doit d'être présent dans ce flot pour dire "si vous 

avez 5 minutes, vous pouvez accéder à ce truc-là, gratuitement parce que c'est dijâ â tJous en 

fait'. 493 » ~fare, chargé de communication, musée national) 

Pour I\1arc et I\1ichelles bases de données de collections nun1.ét:isées constituent un patrimoine en 

soi. La même logique de démocratisation est à l'œuvre que pour les collections iJZ J"itu: la 

communication de leur existence est un préalable et les informations sur les fonds en eux-tnêmes 

doivent être disponibles (sur le site, sur la base de données) . Michel parle de «valorisation 

numérique » alors que son collègue Raphaël préfère le terme de « service public numérique » : le 

débat montre en tout cas une traduction de 

«la charte fondatrice de l'établisse1nent, à savoir lllle des missions, [qui] est de faire 

connaître et de mettre à disposition pour le plus grand nombre les collections dont 

rétablissement a la garde. 49~). 

Cette reformulation ne se résume donc pas à la numérisation des collections. Elle s'accompagne 

d'une médiation à la fois culturelle et technique, ce qu'A. Gunthert désigne comme 

l'« appropriabilité numérique» (Gunthert, 2011) : 

«En salle de lecture, quand on a une question de lecteur, on leur répond et on les 

oriente dans les fonds . Or sur le moteur de recherche, si on considère que c'est une salle de 

lecture virtuelle, on n'avait aucun moyen de les orienter dans les fonds. L'ouverture de la page 

Facebook, ça permet d'ouvrir un espace où on peut répondre à des questions. » (H.ugo, 

médiateur culturel, archives départementales) 

îviarc explique revendique une modestie dans la mise en œuvre de la médiation en évoquant un 

conservateur avec lequel il aime travailler : 

«Et ce mec, il a tllle super capacité à expliquer les choses et ça le dérange pas que 

parfois, ça soit expliqué de manière simplifiée. On est là aussi pour dire les choses simplement. · 

Les [objets], ce musée, ils appartiennent aux citoyens et il faut dire les choses comme elles 

viennent. On n'est pas obligé de mettre en plus une barrière inte11ectuelle ou scientifique. Les 

choses sont parfois simples » (iv1arc, chargé de commtmication, musée national) 

Chez Marc et chez beaucoup d'autres, on constate une appropriation des problématiques des 

professionnel·le·s de la médiation culturelle. Par exemple la majorité des commutzi!y managerJ 

493 Entretien (face à face, hiver 2014). 
494 Raphaël, chef de projet de la médiation numérique, bibliothèque numérique. Entretien collectif (face-à-face, hiver 
2014). 
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revendique une simplicité du discours dans les publications sur les réseaux socionumériques conçue 

cotnme devant être courtes pour être efficaces dans les flux d'informations. 

Pour certain·e·s, la revendication de la diffusion des collections par les réseaux 

socionumériques com.me relevant du service public se justifie par la puissance de ces derniers en 

tern1es d'efficacité : 

« I\1.ais je pense en termes de service public, on touche 20 000 personnes [sur Faœbook 

et Tlvitte~ quand il y en a 20 en salle de lecture. Et ça, ça n'est pas perçu du tout ou très peu 

perçu ou très mal perçu et en tout cas, ce n'est pas la majorité de mes collègues.» (Léonard, 

chargé de numérisation, bibliothèque nationale) 

La méfiance de ces collègues est à comprendre selon lui dans un contexte où la numérisation des 

collections elle-m_ême suscite la suspicion ou le rejet dans son institution: 

«C'es t une éducation à faire, en dehors même des réseaux sociaux, une éducation à 

faire au sein des départements, auprès des collègues, pour petit à petit leur faire considérer le 

document numérisé comme un avatar fiable, comme un outil de service public, de 

conservation également, etc etc. » (Léonard, cha1·gé de numérisation, bibliothèque nationale) 

Comme chargé de numérisation, il remarque dans son travail quotidien une différence de valeur 

entre un objet de collection et un objet numérisé notamment dans les métiers de conservation. Il 

l'explique par le fait que la numérisation est considérée comme une activité technique qui 

s'opposerait aux activités scientifiques. Cette ant1nonue est redoublée entre le catalogue informatisé 

utilisé par les professionnel-le· s de la bibliothèque et celui proposé aux publics Qa bibliothèque 

numérique) considéré comme moins riche en termes d'arborescence, c'est-à-dire de structuration 

des données entre elles. Au fmal, il résume ces résistances à un 1nanque de compétences en 

techniques documentaires de ses collègues : 

« Déjà le catalogue infonnatisé a déjà été quelque chose de dur à entendre et à 

comprendre pour pas mal de collègues. La subtilité des catalogues et tout ça, y' a quand même 

pas mal de collègues qui savent pas se servir du catalogue. (RireJ de Raphaël) Donc, ne pas savoir 

se servir de tJa bibliothèque numérique] malgré les formations qui sont mises en place et tout 

ça, c'est encore vécu comme une dépossession. [ ... ] Dont: qui 011 blâme qut~rtd oll sait !If. pas se serl'ir 

de !'outil? LJouti!. » (Léonard, chargé de nmnérisation, bibliothèque nationale). 

Dans cette dernière citation, on comprend que les différences de degrés d'informatisation des 

pratiques professionnelles au sein d'u11 même établissement sont des frei11s à la réflexion sur les 

strategies numériques et à leur prise en compte comn1.e outils de démocratisation culturelle. 

E n bref, les cotJmtuni(y tmuuJ,gen conçoivent les collections originales et les collections 

numérisées comme les delL-x: faces d'un même patrimoine. « La circulation sociale des collections 

patrimoniales photographiques» (Tardy, 2015, [s.p.]) devient alors une mission de service public. 

Par voie de conséquence, la démocratisation culb.1relle passe par la diffusion des fonds numérisés 

au plus grand nombre. 
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1.3. Expérimenter les publics 

Elle est rendue possible par la médiation des bases de données elles-mêmes Oes faire 

connaître, les maîtriser techniquement) et par la médiation des collections numérisées. Par les 

albums photographiques constituent sur Facebook une des premières modalités dans la grammaire 

des actions sur les réseaux socionumériques. Les professionnel·le · s proposent d'« autres modalités 

de présentation que l'exposition dans ~es] murs [des institutions]» (Ibid) plus sophistiquées con1ffie 

des dispositifs narratifs, par exemple la page « Léon Vivien » sur Fttcebook (musée de la Grande 

Guerre de Meaux) ou avec le /.JaJ·btag #J...,eRoiestinort sur T11;itter(château de Versaillest95
. 

Les publics en ligne sont -ils différents des publics m sitlt ? Les données 

sociodémographiques fournies par les outils internes aux réseaux socionumériques sont mobilisées 

avec prudence et parcimonie par les professionnel·le·s car elles sont loin d'être considérées comme 

représentatives. Plusieurs raisons l'expliquent : aucun site ne décrit la n1éthodologie utilisée ; il n'est 

pas possible d'accéder au.,x données brutes mais seulement aux résultats ; les informations sont 

tirées des indications que chacun ajoute à son profil, hors celles-ci peuvent être fausses et enfin, 

certains sites monétisent l'accès à ces données. Si l'utilisation d'outils de mesure commence à être 

interrogée par certains musées, la difficulté d'obtenir un protocole méthodologic1ue suffisamment 

fiable nous oblige à mettre cette question de côté'-t-96
. 

Notre propos ici n'est pas de faire une sociologie des publics en ligne abonnés aux comptes 

des musées mais d 'analyser dans l'expérience qu'en ontles professionnel·le· s, siles publics en ligne 

495 Cf Annexes, pp. 18-20 et pp. 22-23. Pour une présentation des deu..'{ dispositifs de médiation : 

Rouger :~:liche] et Hautecoeur Lyse, « Musée de la Grande Guerre du Pays de Meaux », Rencontres « .Médiation et 
numenque dans les éqtùpements culturels>}, BnF, 21 octobre 2013, http:/ /\.VW\V.rencontres
numeriques.org/2013 / mediation / ?action=restitution, consulté en décembre 2014. 

Labat 1Iaité, « Louis XIV le Roi est mmt », Rencontres Culture Numérique, 2015, [en ligne], http:/ /\\1\.VW.rencontres
numeriques.org/ 2015 / mediation/?action=restitution, consulté en août 2016. 
496 On peut toutefois proposer quelques hypothèses par rapport à ce qui ressort des entretiens :Les types d'abonné·e· s 
ne seraient pas complètement superposables d'un compte à l'autre, de la même m;,mière que les publics in Jitu. Les 
caractéristiques des établissements ont une influence sur leurs publics en ligne :le rayonnement national et international 
par exemple impacte beaucoup sur le nombre et la répartition géographique des abonné·e·s. Les collections et plus 
particulièrement les collections numérisées auraient également tme influence : certaines collections de photographies 
et documents de la seconde guerre mondiale attirent des publics américains et canadiens (généalogistes) alors même 
qu'ils ne visitent que très peu l'institution en question. Autre exemple : des thèmes comme la licorne médiévale attirent 
des publics japonais gui sont friands culturellement de ce motif. Enfin, la politique même sur les réseaux 
socionumériques Oigne éditoriale, adresse, présence régulière, etc.) serait également une des variables influençant la 
composition des publics en ligne : ils peuvent être alors d'autres professionnel-le · s qui opèrent de la veille ou des 
publics qui ne sont pas des visiteur-se·s mais qui apprécient la<< patte» de tel ou tel compte. 
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so11.t différents des publics in situ. Quelles représentations en a-t-on? Sont-ils jeunes ? Est-ce que 

les professionnel·le · s arrivent à les caractériser? Comment les désignent-ils ? 

Dans le cadre de leur travail et des rencontres professionnelles, les commzmi!J managers 
désignent ou illustrent ce que sont les publics en ligne de deLLx manières différentes façons. D'une 

part, les publics en ligne sont des désignés comme des « communautés ». 

Ce vocable est indissociable de l'histoire et de l'imaginaire d'internet. Les volontés de 

refonder le lien social et d'inventer de nouvelles manières d'être ensemble surgissent dès que la 

mise en réseau des ordinateurs est entrevue techniquement, à travers des conférences en ligne et 

l'échange libre d'informations, stimlÙant la créativité et l'efficacité (Flichy, 2001a). Ces 

« communautés » affinitaires, et non plus défmies par une appartenance géographique, semblent 

possibles par l'homogénéité sociale de ces groupes (principalement des hommes, blancs, très bien 

éduqués), les usager·e·s des dispositifs techniques en étant également les concepteurs et les 

conceptrices (Ibid, p. 60). 

La période de massification des usages d'internet (1992-1996) va entraîner le «tournant 

réaliste d'internet» (Cardon, 2010, p. 28) c'est-à-dire, d'w1e certaine façon, la fm des utopies car la 

routinisation des usages d'internet et la diversité sociologique des publics concernés vont éloigner 

le rêve de « communautés» transnationales basées sur l'échange démocratique et la diffusion des 

savoirs. Pour autant, l'imaginaire de la communauté comme moyen de relancer le débat public est 

réinvesti pat: les pron1.oteurs d'internet auprès du grand public. L'ouvrage La communauté virtuelle 

d'H. Rheingold (198ï) fait figure de n-10dèle, faisant des expérimentations des débuts des 

inspirations à suivre (Flichy, 2001 b, pp. 61-62). 

Ces utopies s'expriment-elles dans les entretiens ? Ces références sont-elles celles mobilisées 

par les professionnel-le· s ? 

D'autre patt, les publics ne sont pas désignés par leur caractéristiques sociodémographiques 

mais sont présenté ·e ·s par leurs publications qui ont ' :raleur d'argument pour démontrer l'intérêt à 
utiliser les réseaux socionumériques : touchantes, humoristiques, créatives, bref. . . surprenantes497

. 

Pour nous, cette manière de présenter les publics témoigne surtout de la découverte d'un métier 

« face publics » (Aubouin, Kletz, et Lenay, 2009), fussent-ils enligne. 

497 Par exemple, M. Labat, «Louis XIV le Roi est mort », Op. Cït. 
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Rappel méthodologique 

Le guide d'entretien a été conçu pour faire émerger les représentations des publics en ligne 

notamment à partir d'un jeu sur les stéréotypes prêtés au.x publics en ligne. A partir d'une liste de 

qualificatifs régulièrement entendus à leur propos des publics, dans les médias ou dans les 

discussions professionnelles, la personne devait les classer selon qu'ils étaient plutôt en accord ou 

non avec ce qu'elle constatait des publics en ligne. Le but de cette méthode n'était pas tant de 

décrire les publics, que de s'en ser·vir comn1.e support pour pousser les acteurs à parler des publics 

et à se positionner. Exemple : «jeunes»,« superficiels»,« tatillons» ... 

1.3.1. Les« communautés»: des publics spécifiques? 

Qui constituent les « co1nn1.unautés » chez les commzuzi(y matzagerJ ? Que recouvre ce terme 

chez les professionnel·le ·s? Premièrement, certains vont mobiliser le terme en opposition à une 

action de communication « pure » : 

«Je ne suis pas rattachée au service de la commmtication : on est vraiment sur de 

l'ru.timation de communauté, tournée vers le public, que vers le côté promotionnel498 . » 

(Pauline, musée municipal, webmaster) 

«Des fois c'est de la communication, des fois c'est gérer une communauté. Et 

«gérer», je trouve gue c'est un peu pédant( ... ). 

NC: Tu préfères« animation»? 

Oui, ru.timer.499» (i\Iarc, chargé de communication, musée national) 

On note bien dans ces deux extraits quasiment identiques, l'expression des multiples 

fonctionnalités des réseaux socionumériques. La différence entre les fonctions est faite selon le 

rapport au( x) public(s) qu'elles induisent. Dans plusieurs entretiens, les professionnel·le · s 

n'emploient pas du tout le terme de« comtnunauté(s) »,ils parlent de« publics». Pour d'autres, le 

terme est employé alternativement et comme équivalent à « publics » ou à « groupe » (comme la 

«communauté professionnelle>>): 

« [ ... ] et plÙS on a des commllllautés très différentes : on a donc les associations de 

sauvegarde, on a les royalistes, on a les catholiques avec l'exposition « Saint Louis » - le comte 

498 Entretien (face-à-face, hiver 2014). 
499 Ibid. 
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de Paris nous suit et depuis on en a plein comme lui. [ . . . ]Je pensais m'adresser à des gens 

comme nouJ, on se parle un peu à nous-mêmes, des jeunes, comme je parle à mes amis. Ce 

public un peu «vieille France » comme on peut avoir un public plus queer500. >> (April, cheffe 

du pôle de la communication digitale, établissement national) 

Dans cet extrait, April traduit avec le terme de« conununauté >>les différents types de motivation 

et d'attachement à une institution patrimoniale. Cette idée peut s'exprimer dans d'autres entretiens 

par rapport à l'intérêt pour tel ou tel type de collections ou de patt-imoines. Rappelons que, mis à 
part les médiateurs et médiatrices et les agents d'accueil, la plupart des professionnel·le-s 

enquêté·e ·s n'ont en principe aucun contact avec les visiteur·se ·s de leur musée. Même s'ils en 

connaissent la composition à grands traits, les comtmmity managerT expérimentent depuis peu la 

complexité des liens à une institution et à la visite. Ces identifications sont rendues plus aisées avec 

les indications que laissent les individus sur leur profil de compte (surtout sur Tn;ittet) et dans leurs 

pratiques en ligne. Entrer en relation avec cette catégorie de public est facilitée par les indications 

que laissent les individus sur leur profil de con1.pte (surtout sur Tu;itte?J et dans leurs pratiques en 

ligne. Si cette voie peut paraître plus fructueuse que d'autres, c'est avant tout parce qu'il s'agit d'une 

première incursion dans le domaine: les études sur les publics ont montré depuis longtemps toute 

la richesse des liens, des motivations, des attentes des publics et la diversité dans la réception des 

expositions (Eidelman et al, 2008; Le "tv1arec, 2007) . April s'approprie toutes ces connaissances par 

le terrain : 

« i\;fais faire venir les internautes pour une exposition, c'est une riches se insoupçonnée. 

Faire venir les instagrameurs [utilisateurs et utilisatrices d'ImtagramJ. Et c'est plus riche que les 

publics étudiés par notre service d'études, qui ont rempli un questionnaire et qui ont fait un 

entretien. C est un autre type de public. 501 » (April, cheffe du pôle de la communication digitale, 

établissement national) 

Dans d'autres cas, les « communautés» renvoient plus spécifiquetnent aux personnes considérées 

comme des « influenceu r· se ·s » c'est-à-dire des prescripteur·trice·s qui sont souvent des 

blogueur- se · s : 

« 1\!Iaintenant, il faut qu'on en crée et ça, ça passe par des choses qui ont déjà été faites 

par des musées notamment en invitant des communautés de blagueurs ciblés en fonction de 

leur intérêt, par exemple les blogueurs de Par-is ou les blogueurs-ses mude et uü leut veild uil 

tn1c pour happy few au sein de l'institution, leur présentant Yinstitution, les contenus, la 

soo Entretien (face-à-face, février 2015). 

sol Ibid. 
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manière d'utiliser les contenus.502 »(Raphaël, chef de projet de la médiation numérique de la 

bibliothèque numérique, bibliothèque nation.:1.le) 

Cette vision peut être celle que les autres professionnel-le· s de l'institution ont des publics enligne. 

Dans lill entretien, un enquêté le regrette en considérant que cette appréciation est trop réductrice : 

« tvfais ça reste un rapport proche d'un jmunaliste, on invite un journaliste quand on 

invite un blagueur, c'est ça l'imaginaire qu'il y a derrière. Quelque part, on maîtrise ce qu'il 

fait ... on lâche quelque chose à quelqu'un dont on sait qu'il est à peu près cadré parce qu'on 

l'a sélectionné. On nous demande nous de faire m1e liste de gens sélectionnés.» (Simon, chargé 

de projets numériques, musée national) 

Simon est le seul de nos enquêté· e · s à avoir formalisé une lecture politique du rapport avec les 

« communautés ». Pour lui, le musée en tant qu'institution doit permettre atLx publics de se 

réapproprier les savoirs de l'institution à des fins de subversion. Pour ce faire, le rôle du commutzity 

manager est de 1nettre en rapport les personnes qui peuvent avoir des intérêts variés et des points 

de ·vue différents afm de créer un espace public (f-Iabermas, 1978) et des formes d'émancipation: 

<< [ ... ] et ce qui m'intéresse ej1core une fois dans le commmlity management, c'est ce 

que la communauté fait. On n'est pas là-deda11.s. [ ... ] c'est ce petit truc de dire« on est une 

institution et on a la force de vous extraire de cette économie de l'attention, on a la possibilité 

de vous donner du temps, de réfléchir, de réfléchir dans votre coin, de réfléchir avec nous, de 

faire des allers-retours. » Elle doit faire ça. On peut le faire parce qu'on a le contenu 

scientifique, on a les objets, on a les moyens de perdre un peu d'argent sur quelque chose qui 

peut -être ne donnera rien derrière ou donnera quelque chose. 503 » (Simon, chargé de projets 

numériques, musée national) 

Pour créer« la cotnmunauté » du musée en question, le rôle du commu1zity manager serait de relier 

différentes « communautés » aux intérêts diversifiés . Il précise le critère pour être considéré cormne 

membre d'une « cotnmunauté » : 

«Pour moi les gens silencieux, :ils ne sont pas notre public. Enfin si mais ils ne sont 

pas notre communauté. Ils ne favorisenf>04 pas ou ils ne répondent pas. Il faut s'engager a 

minima505 » (Simon, chargé de projets numériques, musée national) 

502 Entretien collectif (face à face, hiver 2014) 

5°3 Entretien collectif (face à face, hiver 2014) 
504 Action de« mettre en favori >>sur Tu:itter c'est-à-dire activer une des métriques de Tuitter Qes autres étant« répondre >) 
ou<< retuœter») . 

505 Entretien collectif (face à face, hiver 2014). 

363 



Il est nécessaire pour les publics en ligne de « marquer » leur implication, visible par les moyens 

d'inscription mis à disposition dans les architectures sociotechniques de chaque site. Cette vision 

est proche de celle des libristes qui construisent des logiciels libres ou de celles des fans où la 

participation à l'action collective sert de critère de légitimité à la parole aenkins, 2006). Il s'oppose 

à une conception beaucoup moins stricte : 

« Et puis aujourd'hui pout nous, notre communauté représente SOO 000 personnes 

tous nos canaux réunis506 » (Amélie, cheffe de projets multimédia-Réseaux sociaux, musée 

national) 

Amélie considèrent que l'ensemble des abonné·e·s au...-x différents comptes du musée constituent sa 

«communauté» c'est-à-dire celle comptabilisée par les métriques des sites. 

Ces quelques extraits d'entretiens montrent un éventail de défmitions de « coimntmauté » 

sans qu'une prévale sur une autre. Le terme témoigne d'une relation aux publics, qui se différencie 

d'une relation de « comm.unication » entendue comme la diffusion unilatérale d'un message et/ ou 

à but 1narketing. L'emploi du term_e «communauté» apparait plutôt com_me une variante à celui de 

« publics » - mais des publics dont on pourrait mietLx identifier la diversité des attaches, des 

motivations, et des intérêts à «suivre» une institution. Par l'emploi de ce terme, les 

professionnel·le · s traduisent leur expérimentation des publics, au sens d'une expérience inédite 

pour notnbre d'entre eux. Il s'ensuit une catégorisation des publics qui n'est pas celle e1nployée 

généralement par les services d'études et qui se basent principalement sur des critères 

sociodémographic1ues issus des analyses quantitatives. Elles se rapprochent sans les recouvrir 

complète1nent des catégorisations des politiques des publics : << f~uille »,«jeunes»,« chercheurs», 

«touristes», etc. 

Ce terme leur pennet aussi de se distinguer des autres professionnel·le·s de leur musée, 

comme le fait April, en signalant qu'il s'agit d'un «autre type de public» et de revendiquer la 

légitimité des actions entreprises en leur direction. Finalement l'emploi du tenne «communauté» 

ne renvoie pas à un attachement fort comme c'est le cas pour les fanJ (Jenkins, 2006 et 1992). La 

plupart des professionnel·le · s font la différence entre les publics les plus investis Oes « fans ») et les 

autres sans pour autant considérer les premiers cotnme forrnant leur« commnnauté ». Dans un seul 

cas, une vision très particulière est employée pour signaler les actions que devraient mettre en place 

506 E ntretien (frtce à face, hiver 2014). 
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les musées afm de proposer une émancipation politique des publics en ligne, caractérisés par leur 

implication dans la consttuction de cet espace public. 

1.3.2. « Ils sont agaçants mais ils sont attachants aussi.507 >> 

Au quotidien, les conmttmi(y mrmagen repèrent tou·te·s des modalités d'interactions variées 

avec les publics allant de quelques critiques à une question sur l'heure d'ouverture du musée, du 

retlveet au like, en français ou en japonais, par l'envoi d'une photographie ou une réponse avec un 

smiley. De manière générale, les commtmify matzagers signalent tou· te· s que si les comptes étaient 

fermés, les musées se couperaient d'un lien dired avec leur(s) « communauté(s) », lien décrit par 

tou ·te·s comme étant d'une grande richesse et qu'il serait impensable de perdre. Tou·te·s expriment 

leur attachement au...x publics ou à ce qu'ils produisent: 

« Parfois c'est des visiteurs qui partagent avec nous des productions un peu home 

made, un dessin [du château], llll site internet sur [un personnage connu du château], Ue 
château] en playtnobil, le château e:n allumettes . .. C'est assez touchant parce qu'on voit 

l'attachement des gens. J'aime bien. On essaye de poster un petit commentaire en 

remerciant.508 >>Amélie, cheffe de projets mtùtimédias-Réseamc sociaux, musée national) 

Ils et elles peuvent également être impressionné·e·s par l'érudition de certain·e·s: 

« On fait maintenant des « où suis-je ? » avec des détails. Si je ne préparai pas moi

même ces jeux, j'en serai incapable, je suis toujours bluffée de voir le nombre de bonnes 

réponses.509 » .Amélie, cheffe de projets multimédias-Réseaux sociatL"!C, musée national) 

« Oui ils le sont vachement [tatillons] parce que je pense qu'ils sont dans la catégorie 

des amateurs experts et donc ils se permettent d'aller te chercher. Soit ils te posent la question 

pour que tu précises et ils vont te tirer les vers du nez. Ou ils vont te dire« vous avez utilisé ce 

mot là mais pourquoi pas ce mot-là ? ».510 » (Louise, attachée de communication, musée 

national) 

À l'opposé, il nous a semblé intéressant de relever particulièrement les critiques, les moqueries, les 

1nécontentements des professionnel-le· s vis-à-vis des publics en ce qu'ils sont révélateurs en creux 

507 April, cheffe de la communication digitale, établissement national (entretien en face-à-face, février 20t5). 

sut! Entretien (face-à-face, novembre 2014) . 
509 Ibid 
510 Entretien collectif (face-à-face, fév rier 2015) . 
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(d'une partie) de leurs conceptions et de leur manière de considérer les rapports entre les publics 

et les musées. 

Des critiques illégitimes 

Premièretnent, les publics changent souvent d'avis : 

«Versatiles, c'est peu dire. Je dirai : très content un jour et pas du tout le lendemain. 

Ils peuvent être très réactifs à certains moments et se m1u:er dans un silence complet par 

moments. ( ... ) On est trahi par notre diversité [dans la programmation] » (l\Iarc> chargé de 

conununication, musée national) 

« ( ... ) et comme réseau social = liberté> les gens se gardent aussi la liberté de changer 

de point de vue. Un jour ils vont être contents, un jour ils vont être pas contents. Donc tu vas 

avoir un jour un article « le musée est super » et le lendemain « pourquoi le musée fait la 

pute ?511 » (Sarah, cheffe de la commmücation, musée national) 

« Quand on a des louanges~ c'est pas ~a bibliothèque numérique] qui est encensée, 

c'est notre ton, nos tu/eetJ; par contre quand il y a une critique, c'est lla bibliothèque numérique] 

qui est visée pour des problèmes techniques, des problèmes d'accès, c'est un peu 

ambivalent. 512 » (l\fichel, responsable commercial, bibliothèque nationale) 

Chacun ·e observe les comportements contrastés des publics en ligne mais chacun·e l'explique 

d'une manière différente : par une program.n:1ation éclectique gui attire des publics distincts, par la 

liberté procurée par une communication médiée par ordinateur ou selon que les publics formulent 

des plaintes ou des complitnents. Des facteurs extérieurs influeraient sur les appréciations des 

publics: leur capacité de jugement nuancé et réflexif n'est pas reconnue. 

Une même ambivalence ressort à propos de critiques en rapport avec l'expérience de visite: 

«Par exemple quand les gens ont eu un problème avec leur visite, ils vont être« moi 

moi moi ». "">\lors c'est peut-être plus égocentrique que narcissique. !viais c'est très difficile de 

les faire sortir de ce contexte très personnel en leur disant « oui, il y a du monde dans 

l'exposition parce que la scéno est conçue comme ça »,« oui le propos vous a paru médiocre 

mais c'est conçu pour que tout le monde comprenne ... ».513 » (Sarah, cheffe de la 

communication, musée national). 

511 Entretien collectif (face-à-face, février 2015) . 
512 Ent..re tien collectif (face-à-face, hiver 2014). 
513 E ntretien collectif (face-à-face, février 2015) . 
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Par ailleurs, Sarah s'autorise cette attitude critique dans sa vie de tous les jours qu'elle qualifie de 

« citoyenne ». Ici, elle ne prend pas en con1.pte les contraintes propres à d'autres catégories de 

métiers Oa voierie) : 

« Et moi je le fais dans ma pratique personnelle. Dire à la mairie de Paris « vous laissez 

la lumière dans la rue en plein mois d'août ?l >> C'est pour moi de la citoyetmeté et de 

l'expression. 514 »(Sarah, cheffe de la commmlication, musée national). 

En tant que prqféJsiotmelle., elle récuse la possibilité aux publics d'être insatisfaits de leur visite car ils 
ne prennent pas en compte les contraintes professionnelles dans leurs critères de jugement alors 

qu'en tant que public, elle se l'accorde. Elle nuance toutefois son propos en affirmant que chez les 

publics «tatillons, il y a ceux à 60°/o qui ont 1-m désir de prof refoulé et après il y a 40°1o qui sont là 

aussi par désir d'amélioration. 515» 

Le like, les chatons et les belles photographies: culturellement illégitimes 

Deuxièmement, les publics auraient des réactions jugées trop intenses, que les professionnel·le · s 

tnoquent volontiers : 

«Oui, on a des gens très fidèles . C'est tnêtne devenu des blagues : «attends, quand 

est-ce qu'elle va nous liker Constance ?! » (tireJ) On les attend et on est sûr que ... les plus 

fidèles, ce sont des femmes, vers 40-50 ans. On en a trois ou quatre. C'est même plus fidèle à 

ce niveau-là, c'est ma mère (rireJ) ! » (April, cheffe du pôle de la communication digitale, 

établissement national) 

« On a une première base d'utilisateurs très cultivés et vraiment épatants quand on 

lance la discussion. Quand on lance les énigmes, ils trouvent tout de suite, ils sont hyper forts. 

Plus la communauté s'élargit et plus on se retrouve avec des fils de commentaire comme (ton 

ironique) «j'adore » dans toutes les langues.» (iVfichel, responsable commercial, bibliothèque 

nationale) 

Les réactions sont jugées excess1ves même si elles témoignent d'une adhésion forte à ce que 

proposent les professionnel·le·s. Par moments, les publics sont jugés comtne étant peu cllitivés 

et/ ou superficiels. Ces appréciations se doublent parfois d\me distinction entre les publics de 

F acebook et de Tn;itf.er: 

514 Ibid. 

sls Ibid. 

« Certains sont très cultivés mais d'autres ... là sut la vidéo de Cherbourg, quand tu 

v-ois les 4 commentaires, les fautes d'orthographe, des fois j'ai des doutes quand même. Par 

367 



contre c'es t clair que sur TuJitter le niveau est beaucoup plus élevé. Sans ambigtüté. J'en ai 

quelques-uns sur Faœbook qui sont cultivés mais le reste, c'est la moyenne disons. Et je me 

considère dans la moyenne.» (Hugo, médiateur cultmel, archives départementales) 

Ainsi les publics de TJJJitter seraient én1dits et celL-x: de Facebook seraient «moyens» du fait de 

l'élargissetnent des abonné·e·s. Les professionnel·le·s proposent cette distinction en signalant que 

les possibilités de converser sont plus aisées sur T1Pitter: 

«Les interactions dépendent de chaque plateforme. Sut Facebook, on a moms 

d'interactions que sur T1:vitter parce que c'est plus facile de dis cu ter sur T7vittet: Tu;itter fait qu'il 

y a plus de facilité pour répondre à des questions, on peut construire les échanges, on peut 

construire des discussions. 516 » Ç'Jicolas, chargé de projets nouvealL"'{ médias, musée national). 

« Le public de Faœbook est beaucoup plus superficiel dans le sens de la profondeur des 

échanges alors qu'avec TUJittet~ t'es vraiment obligé d'écrire, d'échanger des t1;;eets. Alors que le 

like, c'est ras des pâquerettes.517 »(Louise, chargée de communication, musée national) 

Or il n'existe apriori aucune restriction ou empêchement techniques à construire une conversation 

sur Fm:ebook. Cette distinction provient certainement du fait que le groupe des tmtseogeekJ se s'est 

organisé en grande partie sur Tu.1itter et investissent massivement ce réseau socionumérique pour 

leurs actions (MtHezmt Week, #jourdefermeture, #leRoiesunort, etc518 
... ). 

La distinction entre Faœbook et TtJJitter se double également d'un reproche de superficialité des 

publics dans les rapports aux photographies postées par les professionnel·le·s . Pourtant, ils et elles 

attachent beaucoup d'importance à poster de belles photographies 519
: 

«J'ai toujours pensé dans les musées ou les archives que c'était du snobisme de ne pas 

toucher aux docmnents. ( ... ] c'est des trucs complètement . .. qui manque de pragmatisme. 

[ . .. ] Chaque fois qn'on a fait une publication et qu'on avait besoin d'une photo d'une plaque 

de verre, si elle était fendue ou tachée, on n'a jamais eu de scn1p1ùes à la retoucher sur 

Pl1otosl1op pour effacer la fissure. Pour te résumer le tru.c, je pense qt1' ot1 11'attra.pe pas les 

mouches avec du vinaigre.» (Hugo, médiateur culturel, archives départementales) 

«Sarah : Sur la page Face book, je me suis embêtée à faire beaucoup de photos, au réflex, 

et ça fait partie de mes réticences quand je vois les photos que m'envoient l'action nùturelle 

516 Entretien (face-à-face, février 2015) . 
517 Entretien collectif (face-à-face, février 2015). 

51s q: Annexes, pp. 20-22. 
519 CJ ùifra, la partie sur les concours photographiques où cette question est importante aussi da..ns les rappo rts aux 

publics. 
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pendant les journées du patrimoine: il y a 15 personnes devant, on ne comprend pas ce qu'il 

se passe . .. 

Louise : oui et ça demande du temps que de faire des belles photos. Donc quand tu 

es c;ommtmiry ma/lager, tu dois avoir du temps pour construire tes in1ages et donc le matériel aussi 

[ . . . ] szo » (Sarah et Louise, cheffe et chargée de communication, musée national) 

Dans ces deux cas, les professionnel·le ·s prennent du temps et utilisent du matériel professionnel 

pour rendre les photographies lisibles facilement et de bonne qualité technique. 1-1ais dans les 

entretiens, ils et elles considèrent que l'adhésion des publics aux photographies publiées ne relève 

pas d'un rapport fort à la culture: 

«Les publics sur Facebook. sont un peu plus passifs parce qu'ils sont plus dans une 

forme de« je clique sur j'aime parce que j'aime la photo et elle est jolie».» (Nicolas, chargé de 

projets nouveaux médias, musée national) 

« Parfois. Ils sont superficiels da11s le sens où ils ne s'attachent qu'à la belle photo. Ils 

suivent nos comptes parce qu'on partage des belles photos de monuments comme tu suivrais 

par exemple le National Geographie parce que tous les jours tu as une belle image. Et on en a 

d'autres, qui au contraire vont aller plus loin, ceux qui vont s'att:'lcher à des détails. 521 »(April, 

cheffe du pôle de la communication digitale, établissement national) 

Une professionnelle opère la tnême remarque tout en reconnaissant l'ambivalence de ce jugement: 

«Oui tu vois, c'est ... quand ils mettent« c'est très beau», c'est un peu superficiel. En 

même temps, c'est vrai que c'est très beau. [ . . . ]Parce qu'on aimerait plus d'interactions que « 

c'est trop beau» et en même temps, je me dis que je ferai pareil donc . .. ( . . . ] Et en même 

temps ils sont agaçants parce qu'ils réagissent tous pareil! Et en même temps, on est content. 

Je ne saurai pas bien te dire pourquoi.522 >> (Amélie, cheffe de projets mlùtimédia-RéseatL\: 

sociaux, musée national) 

Les professionnel·le·s vont rejeter certains motifs considérés cotnn1e trop populaires (dans 

les deux sens du terme) tout en les utilisant par ailleurs, par exemple le Niant saint-Nlichel, les 

couchers de soleil, les fleurs, les musées sous la neige, etc. 

520 Entretien collectif (face-à- face, février 2015). 

521 Entretien (face-à-face, février 2015). 
522 Entretien collectif (face à face, hiver 2014) 
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Pour autant mên1.e si les railleries existent, certain·e·s vont se situer con1.me s'opposant à une 

hiérarchisation des pratiques culturelles et se revendiquer militant·e·s d 'une conception ouverte de 

la culture [à la question, les publics en ligne sont-ils cultivés ?] : 

« [ ... ] lviais en fait la question, c'est pas mù ou non, c'est« on s'en fout». C'estlervfc 

Do, c'est« venez comme vous êtes». Après on peut en discuter et avo1r un côté où on va se 

foutre de la gueule sur le chat de la personne qui a éoit parce que c'est hyper cu-cul et qu'il faut 

arrêter de déconner tellement des fois c'est loo 11111ch_. mais honnêtement on s'en fout qu'1ls 

soient cultivés ou non [ .. . ] ça, c'est le côté traditionnel de «la culture, ça se mérite» quoi [ 

C'est un côté que j'aime pas du tout contre lequel on est plusieurs à se battre au sein 

l'établissement. 523 » (Raphaël, chef de projet de la médiation numérique, bibliothèque 

nationale) 

Relevant de la même ambivalence à régard des publics, les retours positifs à ce que peuvent 

proposer les professionnel·le · s sont patfois jugés cotntne n'étant pas ceux attendus. Dans le cas 

suivant, Johanna a publié une série de messages sur T1vitter où elle fait « visiter >> le musée à une 

peluche utilisée comme une mascotte : 

«Johanna: [ ... ] si ce qui m'a surpris c'est quand j'ai publié la première photo avec le 

doudou perdu, le 110mbre de likes ou de partage qlù s'en est SlÙvi, c'était llll truc hallucinant! 

NC: T'étais étonnée toi-même du succès de ton idée? 

Johanna : Non mais au final tu te dis mince, c'est ce qu'on se disait avec les collègues, 

hl te casses entre guillemets la tête pour faire des ttucs sympas et ça. Et ht montres une peluche 

et c'est super! Trouvez-tnoi des chatons ! Ou autre chose! (rires) Après là aussi, c'est 11. façon 

dont les gens utilisent les réseaux sociaux 52+. }} a ohanna, directrice adjointe et responsable des 

publics, musée municipal). 

Le rapprochement entre la peluche et les chatons qu'elle associe directement aux réseaux 

socionumériques est une marque classique de normalisation culturelle. A. Gunthert explique ainsi 

que: 

« Le chaton [ ... ] représente l'un des principam;:: emblèmes du caractère néfaste de la 

nouvelle culture favorisée par internet. Le peu d'importance supposé du contenu contrastant 

avec sa diffusion soutenue, il symbolise Uü cun~.ble de la vàcuiié èt Je l'ii1sigilifiance ùans le 

523 Entretien collectif (face-à-face, hiver 2014). 
524 Entretien (téléphone, hiver 2014). 
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nouvel uruvers qu'impose une économie de l'attention globalisée et non hiérarchisée.» 

(Gunthert, 2015, [s.p.]) 

Les publics se tromperaient à ain1.er ce qu'ils aiment et frustrent les professionnel-le · s quand ils 

n' apprécient pas ce qui est proposé : 

« Parfois ça fait de la peine. On fait des gros efforts et personne répond ! Ça, il n'y a 

pas de recettes. On aimerait qu'ils soient plus réactifs mais on ne peut pas vraiment comparer 

avec d'autres pages, on a pas le même prisme.525 »(April, cheffe du pôle de la communication 

digitale, établissement national) 

Toutes ces tensions témoignent du décalage entre ce que les professionnel·le · s considèrent 

intéressants ou légitimes en tant que professionnel-le· s de la culture et ce que font les publics. Ils 

et elles peuvent reconnaître la vacuité des pratiques ordinaires en ligne et des goûts qui y circulent, 

et rejoignent dans ces cas-là le regard d'autres professionnels526
. Ces pratiques des publics sont 

jugées illégitimes même si elles attestent de leur adhésion aux actions des commmzity managerJ (likes, 
commentaires positifs et de remerciements) et alors même que les professionnel·le·s agissent de 

tnême par ailleurs (dans le cas des sociabilités entre professionnel-le· s sur T;.vitter par exemple). Ils 

et elles peuvent critiquer ces marques d'adhésion par rapport à d 'autres projets qu'ils et elles mettent 

en œuvre, jugés plus intéressants mais qu1 emportent moins d'enthousiasme. 

Les professionnel-le· s de la culture adoptent des jugements normés culturellement qill 
cadrent leurs rapports aux publics. Ces tensions autour des représentations des professionnel·le·s 

ne sont pas propres aux musées, par exemple, le monde des jeux vidéos propose aussi des visions 

contradictoires et complémentaires de leurs joueur-se·s (Zabban, 2011). 

Niais dans un même temps, tou·te·s manifestent un véritable goût pour la discussion et pour 

les rapports quotidiens avec les publics en ligne. Pour nous, ces tensions entre le plaisir des 

professionnel-le· s et les critiques exprimées à l'encontre des publics témoignent également de 

l'expérimentation et de l'appropriation du contact avec les publics que fmalement peu 

connaissaient, ce que décrit très bien cette dernière citation : 

« NC : Est-ce que tu rajouterais des qualificatifs ? 

szs Entretien (face-à-face, février 2015). 
526 Comme l'avions vu dans le cas d'Hugo au chapitre 4. Lorsqu'il souhaite utiliser F'tlcebook, ses collègues m ontrent de 
l'hostilité car le site est assimilé à un lieu de loisir et/ ou de rencontres sexuelles. 
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Catherine: Pffff. . . je sais pas . .. je sais pas si c'est parce que je fais de la médiation et 

que je vois des gens en vrai mais j'ai pas l'impression que ce soit différent, c'est pour ça que 

f ai enlevé le mot << virtuel», c'est des rapports hutnains dans tous les cas.527 » (Catherine, 

mécliatrice, musée municipal) 

De la même manière et comme on l'a v-u plus haut, les« cotnmunautés »ne relèvent pas 

d'une conception partagée entte les commtmiÇy managers des publics en ligne. Ce terme semble être 

plutôt une manière de s'approprier un territoire professionnel en introduisant un vocabulaire 

spécifique puisqu'il est récurrent dans les discours. Ces publics - tout aussi «agaçants» qu'ils 

puissent être - sont loin d'être dans une posture critique dans leur grande majorité et/ ou d'exiger 

une place plus importante au sein de l'institution. Ces types d'attih1de son t le fait d'une très petite 

minorité de personnes comme Virgile Septembre, Louvre pour tous ou la Tribune du lard (if. 
chapitre 3) dont la posture est celle de l'amateur-expert ou/ et du professionnel en devenir (c'est-à

dire intégré à terme dans l'institution). 

La situation des professionnel·le·s de musée est à l'opposée de ce1le qu'on peut retrouver 

dans le jeu vidéo où des « gestionnaires de cotntnunauté » sont etnbauché ·e ·s pour canaliser des 

groupes de joueur-se·s particulièrement revendicatifs sur les développements futurs du jeu en 

question (Zabban, 2011, pp. 311 -321). Les fon1ms attenants au jeu sont les lietLx où les joueur·se·s 

postent plusieurs centaines de n1essages par jour qui signalent des bugs, se plaignent, font des 

recomn1andations, interpellent les des concepteurs et conceptrices et exposent leur 

mécontenten~ent dès lors qu'ils et elles n'obtiennent pas de réponse. 

Les actions des pro fessionnel·le · s de musées sont orientées vers la nécessité d'élargir leurs 

publics et de les fidéliser en proposant des actions comme les jeux, les concours ou des pro duits 

éditoriaux qui ajoutent des contenus en lien av-ec les collections ou les expositions. Ainsi, pris 

littéralement, commtmi(:y mmzagers est un terme qui se révèle peu adéquat pour décrire ce que font les 

professionnel ·le ·s en ligne, tnême s'il est utile dans le cadre de cette recherche pour circonscrire 

notre objet. 

52-:' Entretien (téléphone, hiver 2014). 
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2. Les concours photographiques : vers une intégration de 

nouvelles formes culturelles ?528 

À partir de 2009, des musées commencent à organiser des concours photographiques par 

l'intermédiaire des réseaux socionumériques et notamment de la platefonne visuelle Flùkr. Les 

organisateur- se· s des concours français prennent comme référence les premiers concours organisés 

dans les musées anglo-saxons et en particlÙier « It's Time \Ve Mee29 »organisé par le Metropolitan 

!viuseum of Art en 2009. Ce dernier avait pour objet de mettre en lumière la relation entre les 

visiteur ·se·s et le Metropolitan et ses collections. Les photographies lauréates ont servi pour la 

camp~one de communication du musée en 2010 (figure 68). Elles ont toutes comme objet les 

visiteur·se·s, dans une iconographie qui contraste avec la figure du visiteur-badaud ou du 

visiteur- contemplatif. Le concours valorise l'inventivité des« amateurs» chère à l'esprit d'internet 

et aux J'm,tJeogeeks puisqu'il est demandé d'avoir un regard personnel sur la relation de chacun ·eau 

musée ou à certains objets. Une majorité des photographies sélectionnées mettent en avant un jeu 

formel entre les œuvres et les postures des visiteur·se·s ou manifestent un regard tendre ou amusé 

sur les œuvres. 

Les concours constituent ainsi les prem.iers projets« participatifs» nun1ériques mis en place 

par les museogeeks. Ils diffèrent dans leurs règlements ciblant telle ou telle public en particlÙier 

Geunes, amateurs .. . ), permettant, ou non, aux professionnel·le·s de participer, récompensant par 

des lots plus ou moins modestes. Leur focale est variée: depuis les objets de collection, 

l'architecture des bâtiments, les jardins, jusqu'aux thématiques développées par les institutions ou 

sur la relation des visiteur· se· s au..x expôts. 1Vfais tous prennent les réseaux socionumériques comme 

lieu (Pastinelli, 2006) pour lancer le concours, le diffuser, réceptionner les photographies et 

annoncer les vainqueur se· s. 

Les concours proposés par les musées ont pour contexte général la massification des 

appareils photographiques numériques, la création de platefonnes de partage de contenus visuels 

(photos et vidéos) ainsi que le développement des téléphones intelligents qui permettent d'allier les 

deux fonctionnalités: la prise photographique et le partage en ligne. Ces deux derniers éléments 

sont caractéristiques de «la reconfiguration du photographique» (Gunthert, 2012), En effet, A. 

528 Cette partie est une version remaniée de Couillard Noémie, << Les concours photographiques ou les ambiguïtés de 
la participation des visiteurs. », in Chaumier, Krebs, Roustan (dir.), Vl.'.Jiteur.r photo'-[J,raphe.r au musée, Paris : La 
Documentation française, 2013, pp. 239-250. 
529 The 1letropolitan Museum of Art, « It's cime we met ads », flickr.com, [en ligne], 
https:/ /www.flickr.com/ photos/ metmuseum/sets/72157616184361611 /, consulté en octobre 2012. 
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Gunthert explique que le procédé photographique s'est dilué dans un univers technologique plus 

vaste par la présence d'appareils qui ne sont plus uniquement dédiés à la photographie. Cette 

œconfiguration place l'image au cœur des conversations sur les réseau.x socionumériques et fait de 

«l'image partagée» le nouveau paradigme de l'éconotnie des images (Gunthert, 2015, pp. 79-94). 

Les concours photographiques ne sont pas issus des démarches de sciences participatives 

(Heaton, T'v'Iillerand, et Proulx, 2013), portées par des universités, des musées de sciences, 
d 'ethnob):'j:aphie ou d'histoire ou encore par des amateurs en ligne530

. ils ne sont pas non plus 

présentés comme une exploration de différentes « fonnes culturelles » dans la perspective de 

démocratie culturelle. Quels en sont les objectifs ? De quoi la« participation» est-elle le nom ? Les 

concours sont-ils une des modalités du« passage d\me "culture cotnme bien" à la "culture cotnme 

lien" » (Allard, 2008, p. 21) ? 

Dans un premier temps, nous nous intéresserons à la façon dont ces concours prennent en 

compte les usages des publics. Dans un deuxième tetnps, nous nous demanderons s'ils sont conçus 

comme un nouveau type de médiation ou comme un outil de cotnmunication. Dans un troisième 

temps, nous montrerons cotnment la participation des publics n'est pas sans entraîner de difficultés 

et d'ambiguïtés dans un cadre organisationnel fondé sur une hiérarchie stricte des légitimités. 

53° Comme. le. projet PhotoNormanclie lancé par P. Peccatte et M. Le Querrec en 2007 : 

« PhotosNormanàie est un projet collaboratif portant sur plus de 30û0 photos et 3UU .tïlms historiques de la Bataille de 
:0Jormandie. Il a pour but d'améliorer leurs légendes en utilisant les possibilités des p lates-formes rli~·kr et YnuTuhe. 
[ .. . ] IJhotcsl'Jormru1die corrcspcind en_ fait à l_ltlê dén_1.arcl1e Ù()Cùn1t·.i1taire et ... édacti(J!'..11.elle, à -un trav·ail collectif a,:-ec u11 

objectif de production. C'est une entreprise qtù vise à traiter à nouveau une collect.ion de docwnents en utilisant les 
fonctionnalités sociales d'une plate-fo rme de partage. [En 20 12] plus de 6800 légendes ont été rédigées par ~lichel Le 
Querrec, co-initiateur du projet, en collationnant les contributions d'une soixantaine de participant·e ·s. [ ... ]Parmi les 
nombreuses petites découvertes effectuées, nous sommes particulièrement fiers de l'identification de Robert Capa 
effectuée par Claude Demees ter début 2008 » 

Source : Peccatte Patrick, « PhotosNorm<Uidie - la FAQ du projet», dqànt. ~Jpothej-eJ·.org, 27 janvier 2012, [en ligne], 
/ 1097, consulté en octobre 2012. 
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Rappel méthodologique : 

L'analyse porte sur les règlements adtninistratifs d'une vingtaine de concours français et 

étrangers, les conditions matérielles de réalisation, les traces nun"lériques de ces concours sur les 

sites internet des institutions culturelles, sur les plates-formes visuelles et les réseaux 

socionumériques. Ces observations ont été cotnplétées par une dizaine d'entretiens sen"li-directifs 

avec les responsables de ces projets 

IT'S TJ.tVt E 'vVE tvt ET 

FIGURE 68 :DEUX VISUELS DE LA CAMPAGNE DE COMMUNICATION DU METROPOLITAN 

RÉALISÉS À PARTIR DE DEUX PHOTOGRAPHIES GAGNANTES :ELLEN WRIGHT EN HAUT ET 

LAURA P. RUSSEL E N BAS 
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2.1. Les concours photographiques comme prise en compte des 

usages des publics 

Si les rnodalités sont différentes aujourd'hui, l'utilisation de la passion photographique 

cotnme stratégie de conquête de publics a parfois été utilisée par le passé dans les musées. Parce 

qu'il voyait dans la photographie le moyen d'accéder à l'art, Alfred Lichnvark, d:iœcteur de la 

I<unsthalle d'1Iambourg de 1886 à 1914, soutint la photographie amateur en l'exposant au musée. 

TI espérait ainsi fidéliser un nouveau public en s'appuyant sur le réseau dense des clubs amateurs 

Goschke, 2005). 

Le muséutn d'histoire naturelle de Toulouse est le premier en France à avoir pris en compte 

les usages de la photographie par les visiteur·se·s dans un contexte d'évolution de la pratique 

photographique (if' chapitre 3) : comme outil d'appropriation du musée et de ses collections et 

comme ùnages que l'on partage sur les plates-fortnes visuelles. En 2007, le musée crée deux groupes 

sur la plateforme F!ickr «Collectionner le vivant autrement » et « Souvenirs du muséum »531
• Ces 

groupes servent de support de discussions entre les professionnel·le·s du muséum et leurs 

abonné ·e·s au groupe- qui ne se confondent pas tous avec des visiteur·se·s du musée (figure 69). 

531 Drain Claire,<~ Le site de paxtage de photogt:aph,ies Flickr: un nouveau mode d'échanges avec les publics au muséum 
d'histoire naturelle de Toulouse ? », master 1 de l'Ecole du Louvre sous la direction de Marie-Clarté O'Neill, 2008. Ces 
g;~oupes sont consultables en ligne : lviuséum de Toulouse, « collectic.Jtîner le vivar1t autreïïteî1t .,> et ~< Souver"Iirs du 
museum», flickr.com, [en ligne], http:/ /www.F!ick1~com/ groups/ collectionnerlevivantautrement/ et 
http: / / www.F/ickr.com/ groups/souvenirsdumuseum/, consultés en octobre 2012. 
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1! Collectionner le Vivant autrement 
.; .. ,,.. Pool de groupe f)isçus:s lon 49l MGmbttts C<-~rle REr(OHH.Ire 

par Réçw:: 8 31 

par Ph.H du 

par photûpoésie 

museumdetoutouse (un administrateur de groupe)dit : 
W;ui -1 - Bienvenue 
*~*Ce groupe est communautaire etrJéfemf fortement le respectdu Vivant Pour lui donner vie, partlt.tpez: en commentant les: 
photos des autr es membtes · aide à identitication ou sous une autre forme-: poé1jque ? littéraire ? :avec d'autres regards. 

*-"Deux photos max par jour 

53 

48 

25 

203 1ly" :3 .iùl.l!'S. 

62 

35 

FIGURE 69 :CAPTURE D'ÉCRAN DU GROUPE« COLLECTIONNER LE VIVANT AUTREMENT» SUR FLICKR 

COMPRENANT 492 MEMBRES ET 21 284 PHOTOGRAPHIES. (CAPTURE DU 5 OCTOBRE 2012). 

En 2009, un premier concours photographique consacré au thème du regard des 

visiteur·se·s sur le musée est l'occasion de renforcer les liens avec les abonné ·e-s du groupe qui 

souhaitent qu'on leur propose des activités sur place. Ces concours photographiques se poursuivent 

tous les ans jusqu'à aujourd'hui. 

Attentifs aux réflexions inspirées des évolutions des pratiques numériques et nota1nment 

du« sacre des amateurs» (Flichy, 2010), certains musées ont pris le parti d 'aller à la rencontre de 

groupes de photographes amateurs déjà constih1és: sur la plateforme Flickr pour le 1nuséum 

d'histoire naturelle de Toulouse et le musée de la i\tfarine de Paris, auprès de clubs d'atnateurs locaux 
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comme pour le musée d'archéologie Saint Raymond de Toulouse. Ces approches peuvent s'insérer 

dans une conquête de nouveaux publics. Soit ce sont des visiteur ·se ·s attaché·e·s à certaines 

pratiques « expressives » (Allard, 2008, p. 22) liées aux technologies numériques cotnme la prise et 

la diffusion de photographies ou le lù·e-tn;eet, soit des groupes déjà constitués à qui l'on propose une 

activité particulière. Ainsi, en 2013, le musée Saint Raymond a proposé alL."C utilisateurs et 

utilisatrices de TJPitterde Toulouse de venir deux fois faire un lù•e-111-'eet d'exposition532 et à une école 

de coiffure de venir copier les coiffures des statues antiques lors d'une soirée et à un groupe de 

joueurs de Cluedo d'utiliser le musée comme terrain de jeu géant. Le muséum de Toulouse a, quant 

à lui, proposé un concours littéraire à l'occasion de ses expositions« Paroles de squelettes» en 2011 

et «Les mystères de la Jv[étéorite de Toulouse» en 2012533 ainsi qu'une session «Photographie» 

pour les utilisateurs et utilisatrices d"Itt.stagram534 de Toulouse en 2012535
. Venir jouer, commenter 

en ligne, prendre des photographies sont des actions qui peuvent se révéler problématiques dans 

des musées qui ont l'habitude de normer les comportements: ne pas toucher, ne pas manger, ne 

pas courir, ne pas téléphoner, ne pas photographier (avec ou sans flash), ne pas porter de sac à dos, 

ne pas venir avec une poussette, voire pour certains ne pas dessiner, être silencieux, etc. constituent 

toujours des éléments de base des règlements de visite. Assouplir ces règles est un signe fort de 

J>attention que portent les professionnel ·le·s quant aux usages des visiteur·se·s . 

Cette attention aux usages est détem1.inante, elle est un gage de succès. On le voit en creux 

dans le cas d'un concours proposé par des tnusées belges et français Le lancement du concours 

avait été effectué sans s'assurer qu'il existait w1 vivier d'utilisateur-trice·s de plateformes visuelles 

532 Ppmax no sekai, « LiveTweet - L'image et le pouvoir - au Musée Saint Raymond de Toulouse, débriefing », [en 
ligne), 19 décembre 2011, http:/ /www.ppma..'{.net/post/LiveTweet-l-image-et-le -pouvoir-au-"tvlusee-Saint-Raymond
de-Toulouse-debriefing, consulté en octobre 2012. 
533 .Muséum de Tmùouse, « A vos plumes ! Concours de nouvelles 2012 », [en ligne] 
http://\WlVir.museum. toulouse. fr/ ecl1;1nger_S/ cnncours_litteraires_2."B6 /index.html?lang= fr; i\Jusé11m cie Tn11louse, 
« Les 4 nouvelles élues par le JUry et les internautes », [en ligne], 
http: / /wwv.r.museum.toulouse. fr/ echanger_.)/ concours_litteraires~2336/ nous_une_2382/index.html?lang= fr, 
consultés en octobre 2012. 
534 ÙZJlagram est une apphcatiun suï téléphones intelligents de prise phutugtaph.ique agt·tmentte dt ftltrts qui ptrrnt:tttflt 
de donner un effet vintage. Les photographies peuvent être em-oyées sur les réseaux socionumériques dont certains 
ont été spéciale.tnent conçus autour de cette applicatio11. (}n. peut yr coiT' .... rnet1ter les ph.otographies et en sélectionner 
pour se constituer une bibliothèque de favoris. Pour une analy~e des usages de cette application, voir Gunthert ..:\.ndré, 
«Nouveaux usages des images numériques», intervention à l'Ecole de design de Nantes, le 13 février 2012, [en ligne], 
blog «L'atelier des icônes>>, http:/ / culturevisuelle.org/icones/2340, consulté le 8 mai 2012. 
535 l'vluséum de Toulouse, « Le museum vu par la communauté In.rtagram », [en ligne] , 
http:/ /blog.museum.toulouse.fr/index.php/post/2011/12/01/Le-museum-vu-p <u·-la-communaute-Instragram, 
consulté en octobre 2012. 
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sur le territoire et si les musées y faisaient l'objet d'un intérêt particulier. Puis, la règle du concours 

imposait de photographier à la fois un musée français et un musée belge, règle sans doute jugée 

trop contraignante. Enfm, une co1nmunication sur l'opération beaucoup trop faible. Résultat : le 

concours a dû être annulé faute de participant. 

Dans le contexte de débats houleux autour de la photographie dans les institutions 

culturelles, certains conservateurs et chroniqueurs culturels opposent la -vwgarité des 

photographies-souvenirs au comportement de délectation silencieuse devant les œuvres536
. Mais 

lorsque des mesures exceptionnelles sont prises par un établissement organisateur d'un concours 

pour ne pas freiner l'élan des visiteurs photographes (gratuité de l'entrée pour une journée dédiée, 

visite commentée, venir un jour de fermeture) ou pour les séduire davantage (autoriser le pied 

photographique), l'attitude du musée témoigne d'un nouvel état d'esprit face à la diversité des 

modes d'appréhension des œuvres par des publics de plus en plus divers. 

L'étude des récompenses offerts aux lauréats de ces concours illustre quant à elle deux 

positions quant au souci de répondre aux attentes de publics spécifiques : certains pri..x valorisent 

la pratique photographique (exposition, tirages photographiques, ouverhlre d'un compte 

professionnel sur Flù:kr; matériel photographique, possibilité de faire des photographies un jour de 

fermeture) tandis que d'autres soutiennent la pratique de visite (séjour dans un site culturel, pass 

annuel, entrées d'exposition, catalogues). 

Conditions de visite exceptionnelles et nature des récompenses contribuent ainsi à renforcer 

l'attractivité du musée. En procédant à une valorisation symbolique de l'« image partagée » 

(Gunthert, 2015, pp. 79-94), les concours sont littéralement participatifs en ce qu'ils tiennent 

cotnpte des usages réels des visiteur·se· s ou des internautes. 

2.2. Les concours photographiques comme stratégie de 
communication 

Le concours photographique peut s'intégrer dans une campagne de cotrununication autour 

d'un évènement ou servir de matériel pour une campagne en elle-même. 

536 Voir chapitre 2 et aussi Proulx Jean-Marie,« Musées : plaidoyer pour le no photo», Slate.fr, 13 février 2011, [en 
ligne], Glad Vincent, « Musée d'Orsay: la carte 
postale contre le téléphone portable >>, Slate.fr, 10 
ill1ITQW;S;;_21.1illS~:i!J.Jill .. )L, consultés en octobre 2012. 
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Ainsi, la plupart des concours sont organisés à l'occasion d'une exposition (Eugène T rutat 

au museum de Toulouse, les phares au musée de la Marine), d'une opération spéciale (un partenariat 

entre plusieurs in_stitutions) ou d'une date anniversaire (les 20 ans du Nationall':v1useum of Marine 

d'Australie). Ceux organisés par les sites transfrontaliers du Jura ont pour but explicite de 

« contribuer à la promotion et à une meilleure visibilité des sites du Patrimoine Mondial en Franche

Comté et Suisse53
ï ». Les lots sont des entrées pour faire découvrir à chacun·e des gagnant·e·s un 

des sites partenaires. Ce dernier concours ne se revenc-lique donc pas dans une attention aux usages 

des visiteur· se· s ou à la valorisation de regards subjectifs de ces derniers. Les concours du 

1'v1etropolitan (« It's Time \Ve Met!» et les detLx suivants) ont servi de support pour une campagne 

de promotion pour promouvoir le tnusée. 

lls permettent également de fournir du matériel photographique gratuit atL'{ musées. Au 

tnusée archéologique Saint Raymond de Toulouse, les photographies lauréates ont été utilisées pour 

la fabrication d'un calendrier institutionnel destiné à être envoyé comme carte de vœux pour l'année 

2013. D'autres senrent à nourrir la communication du musée et de la ville tout en évitant de payer 

des droits photographiques pour des affiches ou la revue de la municipalité. Dans ce cas, les 

concours contribuent au renouvellem_ent de la communication visuelle des institutions publiques. 

Enftn, les concours servent à valoriser la présence en ligne et à animer les pages sur les 

réseaux socionumériques des musées. Ainsi il faut généralement adhérer à la page Facebook du 

musée pour pouvoir participer au prenùer concours et mêtne si l'enjeu n'est pas toujours aussi 

explicite le concours a pour but d'au.:,arnenter le nombre d'adl1érents sur les différentes pages du 

musée (Facebook, 1}vitter, Flùkr . .. ). Pour autant, cela ne dispense pas l'institution de créer du 

contenu spécifique aux réseau.x socionumériques pour anitner la page. Un concours 

photographique permet une anitnation régtùière en postant les photographies primées, de créer des 

galeries photographiques et de mettre la page en valeur graphiquement538
. Par exemple, tel musée 

en lançant un concours consacré aux photos de vacances Yutilisera pour disposer de contenu en 

dehors de la saison culturelle. Bref, le concours sert à alimenter w1e communication numérique 

tout au long de l 'année~ 

537 Règlement du concours, article 1. 
538 La plupatt des pages sur les réseaux sociomunériques ne sont pas personnalisables et la seule différenciation avec 
d' autres se fondent sur le contenu mis en ligne. 
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2.3. Les concours photographiques comme légitimation 

professionnelle 

Le concours a égaletnent comme enjeu de légitimer les actions sur les réseaux 

socionwnériques en les rendant visibles à r ensemble des professionnel-le· s de r établissetnent. La 

première étape en est la constitution d'un jury où sont représentés différentes catégories de métiers 

du musée. Dans l'un des n1usées en(.1uêtés, une « community manager » explique que les réunions 

de préparation avaient constih1é une opportunité pour expliquer les différentes actions mises en 

place alors que la page f'àcebook venait d'être récen1.m.ent ouverte. C'était la première fois qu'elle 

pouvait se justifier d'une raison suffisamment importante (et flatteuse) pour attirer !>attention de 

ces collègues. Dans ce cas, cotntne dans d'autres, il est signalé que les actions tnises en place sur les 

résealLx socionumériques demeurent largetnent invisibles dès lors qu'on n'est pas connecté pas à 

l'inverse du montage des expositions par exemple. Ensuite, le nombre et la qualité des 

photographies rendent compte visuellement des dynamiques du « web participatif» auprès de 

l'ensemble des collègues qu'il s'agit de convaincre. Enfin, l'augmentation du nombre d'adhérents 

sur les pages des réseaux socionumériques peut constituer un des critères internes de légititnation 

des activités menées. 

De manière générale, il semble que ces premiers concours (2009-2012) aient servi davantage 

la construction d'une légititnité professionnelle qu'un renouvelletnent participatif du musée. La 

volonté de maîtrise est redéfmie par les institutions à travers les règlements juridiques qui limitent 

fortement les cadres d'action et d'expression des publics. Cela peut se comprendre quand on sait 

le peu d'habitude de l'institution muséale à exposer les controverses (Macdonald, 2002, p. 251 ). 

Enfin nous montrerons comment la qualification de ce qui est produit reste problématique au 

regard des hiérarchies artistiques et culturelles. 

2.3.1. Les règlements des concours : garder la maîtrise malgré tout 

Dès lors qu'un prix est en jeu, l'institution initiatrice d'un concours, quel qu'il soit, doit 

établir un règlement qui expose les conditions de son dérouletnent. De manière extrêmetnent 

précise, les règlements énoncent les modalités de participation, les thèmes, les conditions de 

validation de la participation, les critères de sélection des gagnants, souvent par deux tours de vote, 

l'un populaire et l'autre par jury cotnposé de professionnel ·le ·s (du rnusée ou du monde de la 

photographie), les récompenses, les conditions de publication des résultats, les différents droits à 
acquérir par le participant, et les responsabilités engagées. 

Si le concours autour de l'exposition Monumenta 2011 au Grand Palais avait un règlement 

qui tenait en six phrases, de nombreux règlements sont beaucoup plus détaillés, pour permettre 

alLX institutions de se protéger contre toutes les déconvenues possibles. Ainsi la plupart des 

institutions ne seront pas tenues pour responsables en cas d'annulation du concours pour cause de 

force n1ajeure, contamination des ordinateurs des participant·e·s par des virus, de non 
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acheminement des gains ou encore d'incidents survenus lors de l'utilisation des gains. Ce principe 

de précaution, poussé à l'extrême dans certains règlem_ents, m.ontre la volonté de parer à toutes les 

éventualités. Le musée national de la lvfarine qui avait organisé un conéours photographique en 

2010, réitère l'idée en 2012 autour d'un «projet participatif» photographique, sans récompense, 

n1ais encadré par le même règlement (à J>exception des clauses relatives alLx gains, à leurs 

attributions et aux critères de sélection). 

Cette surenchère est à comprendre dans un contexte de crispation juridique autour des 

questions de droit d'auteur dans le domaine patrimonial, causé par les usages d'internet, qru 

transforme le rapport à la création et à la notion d'auteur (Dulong de Rosnay, 2013). 

Enfin, le musée étant garant du respect du règlement intérieur de l'établissement, certaines 

photographies peuvent être écartées en raison d,un risque de mise en péril de Pintégrité des œuvres. 

On pense à de-u.x photographies de sculpture: l'une portant la trace d'un baiser ajoutée par retouche 

numérique n'a pas été jugée recevable tandis que l'autre affublée d'une paire de lunettes de soleil 

l'a été (figure 70). On peut supposer que le jury a jugé la paire de lunettes moins problématique en 

termes de risques potentiels encoun1s par l'œuvre alors même qu'il y avait une contradiction avec 

le règle1nent intérieur. 

Pour des questions de droit à l'image, certaines photographies d'agents de surveillance ont 

également été rejetées 539
. 

Dans ces différents cas, les tnusées n'expliquent que très rarement leurs choi.x, que ce soit 

pour la sélection des photographies lauréates ou le refus de laisser certaines photographies 

concourir. Si les professionnel·le·s acceptent souvent de répondre à des questions sur les limites 

539 Source : entretien avec la re sponsable des publics du musée Saint Raymond de Toulouse (téléphone, juin 2012). 
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des règlements avant la sélection, une fois celle-ci réalisée les membres du Jury se montrent 
généralement plus discrets. 

FIGURE 70 :PHOTOGRAPHIE A ÉTÉ PRÉSÉLECTIONNÉE PAR LE JURY DU MUSÉE SAINT RAYMOND DE 

TOULOUSE POUR SON CONCOURS DE 2011 APRÈS BEAUCOUP DE DÉBATS. (CRÉDITS: STÉPHANE 

MICHAUX). 

Enfin, la question de la cession des droits de diffusion des photographies sélectionnées au 

profit des musées est incluse dans les règlements. Les entretiens avec les différents organisateurs et 

organisatrices du projet révèlent que cette cession est den1andée pour une durée d'un à cinq ans, 

sans que soit précisée à l'avance l'utilisation qui en sera faite. Ils constituent alors une appropriation 

très forte des productions de non-professionnel·le ·s par les musées. 
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2.3.2. Le refus d'artification ou l'impossible qualification de la 
«participation» 

Cn concours se définit comme suit : 

«Dans le domaine intellectuel. Ensemble d'épreuves ~-u1s lesquelles s'affrontent des 

candidats en vue de l'obtention d'un en1plo~ d'un titre, d'un pri.."\:, d'une admission, etc., 

attribués ou décernés, en fonction de leur classement, à lm nombre limité de lauréats540. » 

La défmition même du concours implique la constitution de critères de sélection. Lorsqu'un musée 

o rganise un concours photographique, de quel(s) critère(s) procède-t-il pour décider de l'attribution 

des prix? Les musées, notamment d~art contemporain, sont le lieu de reconnaissance pour de 

nouveaux artistes. Les concours photographiques seraient alors un moyen pour découvrir de 

nouveaux talents. Ainsi, en 2010 et 2012, le Philadelphia museum of Art propose comn1e 

récompense l'entrée des photographies lauréates dans ses collections permanentes541
. Les autres 

concours de notre corpus ne s'inscrivent pas aussi explicitement dans une recherche artistique. 

Peut-on juger des photographies autrement que par une lecture esthétique, a fortiori dans des 

institutions qui, par essence, créent des thésaurus (Desvallées et Mairesse, 2010, pp. 48-50) en 

particulier sur des critères esthétiques ? Nous montrerons comtnent, tout en refusant de désigner 

les photographies comme étant des œuvres d'art, les institutions leur confèrent un statut incertain, 

en tension entre les modalités d'organisation des concours et les critères de sélection qui tendraient 

à leur« artification » (Heinich et Shapiro, 2012a). A cet effet, nous avons relevé certains indices de 

ces« passages à l'art» (Ibid.) qui construisent la distinction entre ce qui relève du domaine artistique 

ou n'en relève pas. 

54° CNRS- Centre nationale des ressources textuelles et lexicales, « concours>}, [en ligne], 
http: / / '\v'vvw.cnrtlfr/ defini6on/ concours, consulté en juin 2016. 
541 The \Vomen's Committee of the Philadelphia j\>fuseum of .Art, « Photography Competition 2012 », [en ligne], 
http:/ / www.pmaphotocompetition.org/ about.php, consulté en octobre 2012. 
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Premièrement, avoir choisi le médium photographique présente déjà une difficulté. La 

photographie est un genre artistique dont le statut est souvent rediscuté. Dans son article «La 

photographie, éternelle aspirante à l'art », F. Brunet explique qu'« [un] rapport incertain à l'art est 

à coup sûr l'un des traits qui définissent le statut social de la photographie [ ... ]» (Brunet, 2012, p. 

29). TI y fournit quelques indices de l'artification, d'autant plus ambivalents qu'ils peuvent à certains 
moments pencher du côté de la pratique artistique ou de la pratique amateur, soulignant par-là que 
l'artification est une« théorie de l'action » (f-Ieinich et Shapiro, 2012a, p . 22). 

Par exemple, l'usage du flou a été préconisé à partir des années 1880 par les pictorialistes, 

rejeté par les démarches puristes d'Alfred Stieglitz et à nouveau encouragé aujourd'hui grâce à des 

filtres inclus dans les appareils photographiques (Ibid., p. 40). D'autres procédés sont soumis aux 

mêmes aléas quant à leur légitimité artistique : l'usage d'appareils populaires Oe I<..odak et le 
Polaroïd), la photographie en noir et blanc, les grands formats, la présence d'un titre et d'une 

signature ... La photographie populaire subit encore plus cette ambiguïté générale. Ses défenseurs 

ont cherché à valoriser les caractéristiques artistiques de certaines productions, jugées 

ren1arquables, sans penser le corpus de la photographie populaire dans son ensemble, à la fois séries 

banales et répétitives et expressions personnelles de millions d'utilisateurs et utilisatrices (Batchen, 

2008). 

FIGURE 71: PHOTOGRAPHIE AYANT REMPORTÉ LE PREMIER PRIX DU CONCOURS« REFLETS DE 

VERSAILLES» DU CHÂTEAU DE VERSAILLES. (CRÉDITS :CORTO SALTO) 
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Deuxièmen1.ent, plusieurs règletnents de concours 1nentionnent parmi leurs entetes de 

sélection le caractère« esthétique »542 des photographies (figure 71). La mention de l'originalité ou 

de la créativité renvoient à la notion de singularisation, un des repères les plus récurrents 

d'artification (Proust, 2012; Sizom, 2012; Shapiro, 2012). Les institutions faisant la promotion en 

ligne ou in Jitu des photographies lauréates souhaitent présenter de « belles photos » ainsi que 

l'expliquent plusieurs des professionnel-le· s ayant organisé des concours : 

«TI y a avait quand même lme certaine qualité de photo ... On ne demandait pas 

n'importe quelle photo, il fallait qu'elles soient belles, qu'elles soient bien prises, qu'on voit 

bien le paysage [ .. .)543 ». (Adeline, chargée du multimédia, musée national) 

« Le thème « reflets de V ers ailles » était fait pout inciter les photographes à envoyer 

autre chose que les panoramas classiques, à jouer avec les glaces, avec l'eau, à jouer avec les 

verres de lunettes.. . [ ... ] On a essayé de les stimuler pour nous envoyer quelque chose 

d'original544 ». Oonathan, chef de la cellule« nouvealLX médias», musée national) 

Lorsque le critère de l'originalité n'est pas inscrit noir sur blanc dans les règlements, il est 

toutefois attendu : 

« 95% des photographies reçues étaient du déjà-v-u, il y avait un vra1 manque 

d'originalité545 ». (Christophe, rurecteur d'un établissement municipal) 

Une «belle photo» est une photographie qui répond à des critères techniques professionnels en 
termes de qualité d'image, de cadrage, de mise au point, etc. et/ ou elle doit proposer une 
représentation inattendue du sujet, un autre regard, bref une subjectivité. Ainsi, les 
organisateur· trice·s valorisent des propositions fonnelles «décalées», même dans certains lieux 
pour lesquels des points de vue privilégiés ont été construits comme le château de V ers ailles et ses 
perspectives créées par Le Notre ou les musées-jardins avec leurs sculptures. Cette volonté de 
décalage est explicite dans les thèmes des concours comme« Le musée en détail[s]» au musée Saint
Raymond, « Regards des visiteurs sur le musée» au muséum de TouJouse,« Le Patrimoine sous 
tous les angles » aux sites transfrontaliers du] ura, ou encore « Get doser» au I\1etropolitan. 

Enfm, la question la plus problématique pour les organisateurs réside dans la participation, 
ou non, de professionnel·le·s de la photographie aux concours . Lorsqu'ils et elles sont autorisé·e·s 
à participer, un jury « professionnel » les juge tandis qu'un vote en ligne « populaire » permet une 
distinction pour les non-professionnel·le ·s. E n cela, les musées réaffirment des hiérarchies 

542 Tous les concours du Muséum de Toulouse, le concours du domaine et château de Versailles et le concours o rganisé 
par les sites trans frontaliers du Jura (« valeur artistique>>). 
543 Entretien (face à face, printemps 2012) 
544 Entretien avec (face à face_, printemps 2012) 
545 Entretien (téléphone, printemps 2012) 
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culturelles fondées sur le statut des auteur·e·s des photographies. D'autres institutions résetventle 
concours uniquetnent aux amateurs sans doute pour se prémunir contre d'éventuelles 
revendications artistiques ou comn1.erciales. Pourtant dans plusieurs cas, les musées offrent à ces 
photographies une publicité pouvant aller jusqu'à une exposition de quelques heures, pendant la 
Nuit des 11usées, à quelques semaines (figure 72), un des signes les plus certains d'artification 
(I-Ieinich et Shapiro, 2012b, p . 284). L'exposition est alors décrite par les professionnel·le ·s comme 
une juste récompense et une manière de valoriser la participation de ceQx considérés comme des 
publics. 

FIGURE 72 :EXPOSITION DES PHOTOGRAPHIES GAGNANTES DU CONCOURS DU MUSÉUM D'HISTOIRE 

NATURELLE DE TOULOUSE DE 2010 SUR LE THÈME« LE MUSÉUM, UN LIEU DE VIE» (EN HAUT) ET DU 

MUSIŒ SAINT RAYMOND (EN BAS) (CRÉDITS: MUSÉUM D'HISTOIRE NATURELLE DE TOULOUSE ;J.-F. 
PEI RÉ) 
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Dans ce cas, les institutions s'inspirent du modèle de l'exposition de peintures dont les modalités 

peuvent entraîner l'artification: les photographies sont in1.prim.ées sur to1le fine voire encadrées 

pour l'occasion, accrochées au mur ou présentées sur chevalet et enfin, titrées, commentées et 

signées (Brunet, 2012, pp. 40-43). Néanmoins l'exposition des photographies lauréates n'est pas 

intégrée à l'exposition permanente ou temporaire dont elles s'inspirent. Les entretiens montrent en 

effet la crainte d' <<-une confusion du public entre les œuvres qui sont considérées comme des 

œuvres d'art et ce qui est de la participation546 ». 

Si le musée Saint Raymond de Toulouse n'a pas ouvert le concours de 2012 atLx 

professionnel-le· s de la photographie, les photographies lauréates ont néanmoins été utilisées pour 

la communication du musée et de la Ville tout en évitant de payer des droits photographiques. Au 

muséum de Toulouse où les professionnel·le·s ne pouvaient pas participer non plus, le gagnant du 

premier opus est devenu photographe professionnel l'année suivante et a fait partie du jury pour le 

deuxième concours. Ces deux exemples montrent que la limite entre les productions amateur et 

professionnelles est ténue et con11nent les institutions participent, à corps défendant, à la 

légitimation de certaines d'entre elles. 

En introduction, nous nous demandions de c1uoi la participation à ces concours 

photographiques est-elle le nom .. Ces concours sont à la croisée de non1breuses tensions qui 

façonnent les musées et que nous rappelons en gillse de conclusion. 

Premièrement, les concours photographiques puisent leur inspiration dans la valorisation 

de nouvelles pratiques numériques photographiques qui construisent les sociabilités en ligne et 

dans celle des pratiques amateurs protnues par les penseurs enthousiastes d'internet. Penser des 

dispositifs de ce type contribue à renouveler les modalités des politiques des publics. Elles ne sont 

plus seulement pensées en fonction de catégories sociodén1.ographiques Qes jeunes, les 

chôn1eur· se· s, etc), de projets de visite Qes scolaires, les touristes, etc.) ou de type 

d'accomp3.aonement (visites en fan"lille) mais en fonction d 'usages nun1.ériques et/ ou de passions 

qui prennent leur source dans d'autres sphères sociales et culturelles que celle du musée. En cela, 

les concours assouplissent la vision du musée où la conten1.plation silencieuse des œuvres est une 

des normes de visite. 

Deuxièmen1.ent, les concours parttctpent à la corrununication des institutions en tant 

qu'évènements et comn1e fournis sew:s de contenus gratuits. Par-là, les musées délèguent une partie 

de leurs activités de renfort à àes acteurs qut ne sont pas rémunérés . Peut-on considérer leurs 

546 Source : entretien avec une chargée de projet d'w1e cellule n1lùt.imédia d'un musée national (face-à-face, printemps 
2012) 
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productions comme du travail et plus précisément conune du« digital labour» (Cardon et Casilli, 

2015) ? Émergeante depuis la fin des années 2000, cette notion sert à penser le pendant du 

«participatif» promu par le «web 2.0 » c'est-à-dire la création de valeurs par les internautes dont 

les fruits sont récupérés par les entreprises telles que Goog!e, Amazon, Faœbook ... Ces valeurs sont 

produites aussi bien par des tâches qui requièrent des compétences spécialisées (écrire un billet de 
blog, poster une photographie, laisser un commentaire) ou par des tâches quotidiennes et 

répétitives qui contribuent « à nos" liaisons nun1.ériques "»(Ibid , p. 11). Dans le cas des concours, 

l'utilisation de FacetJOok et de Flickr par les n1usées et les participant·e·s contribue à enrichir ces 

entreprises con1.111.e toutes les actions menées et déct1.tes jusqu'à présent. Du côté des musées, les 

concours ne leur apportent pas directement de gains fmanciers mais leur permettent de réaliser des 

économies ou de bénéficier de contenus qu'ils n 'auraient pas pu obtenir par ailleurs. C'est d'autant 

plus le cas pour les musées aux moyens financiers extrêmement réduits qui y trouvent une solution 

pragmatique aux exigences médiatiques de la mise en marché des musées. Il serait intéressant de 

mener des études de réception des concours photographiques pour comprendre si les publics 

perçoivent ces concours cotnme du digital/abolir, dans une perspective du don (Mairesse, 2010, pp. 
109-150) ou selon d'autres modalités. 

Troisièmement, face à des productions plastiques à la valeur incertaine, les musées 

affirment clairement ne pas être un organe de légititnation artistique. Paradoxalement, les 

photographies doivent être suffisamment esthétiques, créatives et originales pour permettre leur 

diffusion en ligne et leur exposition dans les murs de l'institution. Au final, on peut se demander si 

l'attention ne serait pas plus portée sur le fait mêtne de mettre en place des dispositifs participatifs 

et de développer une ingénierie de la communication plutôt que sur la prise en compte véritable de 

ces productions (Bonaccorsi et Nonjon, 2012, pp. 37-41), d'autant plus sous une forme plastique, 

trop ambiguë au sein des musées. Le refus de ces derniers de qualifier les photographies réalisées 

autrement que comme « participation » montre les difficultés pour les institutions à intégrer d'autres 

formes culturelles et d'autres savoirs qu'elles ne contrôlent pas. La «participation» dont il est 

question ici implique une relation atLx tnusées autour du« faire». Celle-ci n'est pas nouvelle et était 

par exemple à l'origine du Palais de la découverte où la manipulation par les publics et les 

expérimentations en public étaient les principes fondateurs d'un rapport renouvelé aux sciences 

(Eidelman, 1990). Il traduit une conception pédagogique du rapport des visiteur·se·s de savoirs et 

il explique pourquoi les projets de sciences participatives ne sont pas si nombreux dans les 

musées54
ï, la production des savoirs légititnes ét:tmt la prérogative des institutions culturelles 

(Bennett, 2016). 

547 Il exis te quelques exception s dans le domaine des sciences n aturelles, comme le site « les herbon autes >>ou « sauyages 
de ma rue >> soutenus entre autres par le muséum natio nal d'histoire naturelle. P our le premier, il est p rop osé aux 
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Les concours photographiques questionnent pourtant les relations entre les institutions 

culturelles et les publics qu'elles souhaitent capter ainsi que la nature de ces liens. La répétition de 

certains concours année après année permet sans doute aux tnusées de réactiver la confiance que 

les publics ont en finstitution (Le Maree, 2007). D'ailleurs des concours photographiques 

continuent de fleurir jusqu'à aujourd'hui et avec des taux de participation importants. On peut donc 

se demander si la question du lien ne prime pas du point de vue des publics que de celle du statut 

de leurs photographies. Encore une fois, une étude de réception des concours permettrait de 

poursuivre la réflexion sur le statut de ce type de dispositif en prenant en compte la manière dont 

ils sont perçus par les publics au.-x:quels ils sont destinés. Peut-être s'inscrivent-ils dans tme nouvelle 

économie des images (Gunthert, 2015, pp. 79-94) qui dépasse la relation entre les publics et les 

musées? 

Enfin, la faible« amplitude» de ce que recouvre la <..limension participative par rapport à un 

idéal de co-construction des savoirs et de renouvelletnent fom1.es culturelles peut se comprendre 

dans une stratégie professionnelle du «pied dans la porte». Les projets ayant une dimension 

participative plus poussée peuvent se négocier par la suite, une fois ce discours approprié par les 

autres professionnel ·le · s de l'institution. Les concours photographiques sen1.blent être favorisés par 

la plasticité en termes d'objectifs qu'ils peuvent remplir aux yeu.x: des professionnel·le·s et fassent 

partie depuis quelques années de la grammaire des stratégies numériques où la mise en réseau.'\: des 

institutions et des publics se met en place par étapes successives. 

amateurs de compléter les données autour de l'herbier de Paris entièrement numériser afin de pouvoir retracer les 
campztgnes de collectes et mesuœr la disparition des espèces. Le second propose de récolter des données actuelles sur 
la biodiversité urbaine en recens;,mt les différentes espèces. Sources : http:/ /lesherbonautes.mnhn.fr/ et 
http: / /sauvagesdemame.mnhn.fr/, consultés en juin 2016. 
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3. Museomix : la fin des hiérarchies entre les 

professionnel·le·s et les publics? 

Rappelons les principes de Museomix. Depuis la première édition de Museomix aux: Arts 

Décoratifs de Paris les 11, 12 et 13 novembre 2011, le principe de l'évènetnent est le même depuis 

cinq ans. Les musées sont invités à candidater sur le site internet de Museomix quelques mois avant. 

Un musée Oes deux premières années) puis plusieurs sont sélectionnés. En 2011, les Arts Décoratifs 

intègrent 1\lfuseom.ix pour faire partie de la progranunation autour de l'anniversaire des cinq ans de 

la réouverture du musée. En 2012, le musée gallo-romain de Fourvière est le deuxième musée à 
participer. De la nïême manière, les volontaires sont amenés à candidater en ligne pour pouvoir 

participer à l'évènement, quelques semaines avant. Le premier jour, après une visite du musée avec 

les médiateurs et médiatrices et la découverte des technologies disponibles, l'ensemble des 

participant·e·s est réuni dans une pièce pour former les équipes. Les personnes ayant une idée de 

départ la présentent aux autres participant·e· s rapidement, ce sont les «pitchn>. Une fois toutes les 

idées exposées, les équipes se forment avec une variété de profus. Ensuite, les équipes se réunissent 

entre elles pour concrétiser cette idée : développement du principe et prototypage du dispositif 

avec le matériel à disposition du vendredi après-midi au dimanche midi. Pendant toute la phase de 

construction du prototype, des« coac:hs »et des conseillers («les muséopropulseurs ») interviennent 

dans chaque groupe pour soutenir les équipes et les aider par leurs expériences personnelles. Ces 

mom.ents de discussion avec des personnes extérieures peuvent avoir lieu lors de réunions plus 

formalisées où les idées et le projet sont discutés. Dans ces moments, 1' équipe organisatrice de 

l'évènement est présente. La denlière demi-journée (dimanche) est consacrée à l'installation des 

dispositifs ill situ et à la présentation publique. En 2012, l'installation des prototypes fonctionnels 

pendant les trois semaines suivantes a été organisée, permettant aux publics de tester plus largement 

les dispositifs présents. 

La fabrication des dispositifs est possible à partir d'objets techniques proposé par Érasme 

(pour les deux premières éditions) et les partenaires de l'opération dans le « techshop »: table 

multitouch, tablettes, robots, puces RFID, Pupp'ART (dispositif qui permet de faire bouger un 

personnage à l'intérieur d'un« tableau» en suivant les mouvements de la personne devant) . Les 

outils proposés sont également issus des innovations récentes en matière de technologies 

numériques comme la découpe laser ou l'itnprimante 3D. 1\lfuseomix est présenté avec un 

vocabulaire tiré de l'imaginaire des logiciels libres: 

« Organisation, mettons en pratique l'innovation ouverte» 

« Un ·Musée réseau acteur de communautés multiples » 
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« Du musée cathédrale au musée bazar548 » 

Museomix se définit donc cotnme un évènement où sont pensés et prototypés des dispositifs 

numériques avec une méthodologie inspirée de l'« esprit d'internet» (Flichy, 2001, p . 9) qui prône 

une horizontalité entre les participant·e·s dans la conception et la production. La co-construction 

est possible grâce aux compétences et aux savoirs de chacun·e qui peuvent tous prendre place dans 

Llil projet plus vaste. En principe, les hiérarchies ne sont pas défmies selon le statut des personnes 

(social, professionnel, etc.) mais selon leur implication dans le projet. 

Dans une première partie, nous analyserons qui sont les participant· e · s de I'viuseomix 

sélectionné· e · s par les concepteurs et les conceptrices et quelle manière ils et elles sont des 

représentant·e ·s des publics. Dans une detL"'Ciè1ne partie, nous interrogerons ce qui a le plus retenu 

l'attention des participant·e·s pendant ces trois jours à l'aune de la participation des publics. Il en 

résulte que l'attention des participant·e·s est avant tout tourné vers l'évènement lui-même et ce 

qu'il propose en termes de réflexion sur les procédures de conception de dispositifs (num.ériques). 

Enfin dans une troisième partie, nous verrons en quoi la méthodologie employée rencontre des 

problèmes dans la pratique mais signale une réflexion sous-jacente sur la tnanière de fabriquer des 

politiques culturelles au sein des musées. 

3.1. Who's «people» ? 

Avec une argumentation tournée vers la collaboration et la co-construction, la mise en réseau.."'\' 

d'acteurs fait partie intégrante du discours des concepteurs et des conceptrices de .i\!Iuseomix: 

« People ttJake mttsettms5+9 » 

« 11useomix ? = 1 musée + 3 jours + 150 participants su:r 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 = lill musée ouvert, vivant et en lien avec 

ses -v-isiteurs-acteurssso » 

548 Les trois citations sont extraites du« dossier de demande de subvention» de !vfuseomix, 2011, documentation DPP
DGPat. CJ Annexes, p. 40. 
549 Ibid. Il s'agit de l'inscription qui apparaît sur le bandeau d'accueil du site à côté de « i\[useomix ». 
550 Museomix, «Accueil», [en ligne], http:/ hvww.museomix.com/ , consulté en 2011 . 
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<<Les publics sont la dé, la mam et l'outil de la révolution digitale qw est en 

marche551 » 

« Les 1-Iusées s'engagent aujourd'hui dans une relation de collaboration, de co

médiation et de co-curation avec les visiteurs552 » 

Plusieurs types d'acteurs sont évoqués alternativement dans les documents de présentation 

et sur le site de Jviuse01nix : « participants sur place », « codeurs, tnédiateurs culturels, créateurs, 

conservateurs, designers, amateurs de culture ... », « participants en ligne », « visiteurs-acteurs », 

«people», «les publics», et «les visiteurs». La désignation de ces acteurs distinguent des 

professionnel·le · s du musée (les « 1nédiateurs >> et les « conservateurs), de l'informatique 0es 

«codeurs», les « bidouilleurs ») et des arts Qes «créateurs» et les «designers») . Les « atnateurs de 

culture », les « visiteurs », les « visiteurs-acteurs », les « publics » sont des termes évoquant les 

destinataires des actions des musées. Enfin, les participant·e·s sont envisagé·e·s cotnme pouvant 

être soit physiquement présents soit présents en ligne opérant une connexion entre les deux types 

d'espaces, là où une fracture est généralement imaginée. 

P our autant, il est difficile de savoir jusqu'à c.1uel point ces catégories sont superposables bu 

désignent des types d'acteurs différents. Tels les animaux de l'Arche de Noé, leur énumération 

d'acteurs décrit plutôt une totalité, chacun·e pouvant se reconnaître dans une ou plusieurs 

catégories, ce qui permettrait w1e efficacité plus grande du message des concepteurs et des 

conceptrices de 1r1useomix. 

La catégorisation des postLÙant·e·s faite par les concepteurs et les conceptrices de 

1riuseomix n'est pas tout à fait la même553 
: «développeur» ; « maker, bricoleur» ; «graphiste, 

scénographe, designer objet, créateur sonore»;« Expert de contenus, conservateur»;« !viédiateur 

culturel, accueil, lien IRL554 avec les visiteurs » ; « blogueur, communication, Community 1\tianager, 

Journaliste» ; « autre,] oker, \\lildcard ». Par rapport aux catégories désignées sur le site et dans les 

documents fournis au ministère de la Culture et de la Communication, on retrouve majoritairen1ent 

les mêmes catégories qui sont précisées et spécifiées. Deux nouvelles catégories apparaissent : les 

profus en lien avec la communication, étonnamment absents des premiers documents, et des proftls 

«joker» c'est-à-dire celL"X jugés intéressants mais qui ne rentrent dans aucune autre catégorie. 

551 Dossier de subvention,« Présentation de iVIuseomix », 2011, documentation DPP-DGPat. 

ss2 Ibid. 

553 Catégories d'après un document de travail d'un des concepteurs de Museomix et qui sont celles utilisées pour former 
les équipes le premier jour. 
554 IRL signitïe «in reallife » qui sert d'opposition avec les sociabilités en ligne. 
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Une disparition majeure est à signaler: celle des publics. Les caractérisations choisies font 

référence à des domaines et compétences majoritairement professionnelles ou des métiers mais la 

compétence d'être visiteur se n'est pas prise en compte. Pourtant cette dernière a pu être mobilisée 

dans des expériences co1rune les Cotnités de visiteurs déjà évoqués555
. Ici, un resserrement a été 

opéré autour de profils qui se revendiquent d'w1e connaissance des publics : ceux de la médiation 

culturelle et de l'accueil et ceux de la communication et du community management. 1V1useomix ne 

propose donc pas une participation directe des publics n1ais une représentation des publics par 

d'autres: d'une part, les participant·e·s sont des professionnel·le·s choisi·e·s parce qu'ils ou elles 

parlent aux· publics ou au nom des publics et d'autre part, la fmalité annoncée de Tviuseomix est la 

fabrication de dispositifs de médiation pour des publics. 

Dans la mise en place effective de Museomix, la « participation » fait donc référence à une 

tnise en réseau de professionnel·le·s qui collaborent déjà ensemble mais dont on réaftïrme le lien 

(métiers de la conservation, de la médiation, de la communication) et de professionnel·le·s qui ne 

travaillent pas ou peu ensemble (n1étiers de J>infor:tnatique, du design et de la « fabrication>> 

(makers). La confusion autour de ce que recouvre la« participation» et« qui» est appelé à participer 

permet de laisser un flou sén1antique et de répondre à. des enjeux très variés pour une large palette 

d'acteurs. 

Par rapport au,."C propositions de muséologie part1e1pative, deu,."C nouveautés sont 

introduites. Premièrement, l'attention est dirigée la fonction de tnédiation du n1usée. Par le passé, 

l'attention pouvait porter sur la constitution des collections et la fabrication des expositions 

(écomuséologie, muséologie sociale), sur l'interprétation renouvelée d'objets de collection dans un 

tnusée d'ethnographie (Rinçon, 2005) ou sur la co-constn1ction des savoirs comn1e dans les 

sciences participatives (I-Ieaton, Millerand, et Proulx, 2013) . Ici le but est de fabriquer des dispositifs 

de médiation tels que les visiteur ·se·s sont sensé·e·s les souhaiter. Deu."Cièmement Jvluseomix opère 

une mise en visibilité d'un processus de création , non des œuvres artistiques, mais des activités 

jusqu'ici cachées au musée et réalisées par ses professionnel·le·s (Coville, 2016, Macdonald, 2002). 

Dan.s les expériences de m.uséologie parti.cipati,re déjà citées, la participation de nouveaQX acteurs 

est mise en forme à travers un projet abouti qui prend souvent la forme d'une exposition (Caillet, 

2007). À l' inverse, dans Museon1ix, le propos est retourné :le processus est plus in1portant que le 

résultat (être parvenu à produire et installer un prototype en 3 jours). 

555 Dans chacun des cas, le Comité est composé de personnes recmtées en tant que visiteur · se· s et donnent leur avis 
sur la refondation d'un musée, sur une exposition ou sur la programmation Il peut exister aussi une légitimité des 
particil)ant·e· s à ces CC}mltés en tant qu'ltabitatlt· e· s d1.1 territoire sur leciuel le. iT1usée est itr1plâï1té. Ces disprJsitifs setc>nt 
alors plutôt qualifiés d'expérimentations de « muséologie citoyenne», de «muséologie de territoire » ou de 
«muséologie communautaire ». (i\Ieunier et Soulier, 2010, p . 313). 
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3.2. Muséomix pour les acteurs : la disparition des publics 

Nous avons établi qu'aucun membre du public n'étant présent en tant que tel parmi les 

participant·e·s à Museomix. Quelles sont les représentations des publics qui sont à l'oeuvre? A 

quels enjeux de Museomix ces représentations correspondent-elles? 

Rappel méthodologique 

Pour l'édition 2012 de Musémix, un vaste protocole d'enquête a été mis en place dans lequel 

prend place l'étude de réception du point de vl!e des participant·e·s présentée dans cette recherche. 

DelL~ autres rapports explorent les attentes des professionnel·le·s (Casals et Nova 7, 2013) et la 

réception des visiteur-se·s (Candito, et aL, 2012) 

Notre propre étude a consisté en une enquête en ligne adressée aux participant·e·s la 

semaine suivant l'évènement. Le questionnaire s'inté:resse à leur motivation, aux points forts et aux 

points faibles de l'expérimentation, et aux améliorations à proposer pour l'édition suivante. Des 

focus spécifiques se sont concentrés sur le processus participatif, les prototypes et la rencontre avec 

le public. Quelques questions socio-biographiques ont également été posées (sexe, âge, lieu de 

résidence, rôle occupé lors de Museomix). L'enquête a permis de réunir l'avis de 97 personnes sur 

les quelques 160 parcicipant·e·s, soit plus de la moitié des participant·e ·s. La plupart des questions 

étaient ouvertes. Un recodage très Ïinportant des réponses sert de base aux résultats présentés dans 

cette partie556
. 

Nous tirerons partie de l'ensemble des résultats de l'ensemble des données recueillies grâce 

à ces trois enquêtes, en nous arrêtant plus longuement toutefois sur ceux de l'enquête que nous 

avons conduite. 

3.2.1. Attentes du musée accueillant :captation des publics et formation 
au« numérique >> 

Avant et après la tenue de Niuseotnix, des entretiens ont été menés avec sept membres de 

l'équipe du musée gallo-romain de Fourvière afin de comprendre leurs attentes et le bilan qu'ils en 

tiraient. Concernant les attentes de ces professionnels qui représentent différents métiers du musée, 

deux dynatniques connexes se dessinent: renouveler la scénographie et les dispositifs de médiation 

556 Nous présentons une version synthétique du rapport disponible en ligne (60 pages) : Couillard ~oémie, « :Museomix 
:Analyse qualitative de la. réception des participants de l'évènement», 2012, [en ligne], http:/ /www.museomix.org/wp
content/uploads/2013/06/Eval_Mus%C3%A9omix_~Couillard.pdf 
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considérés comme datés et (afm) de séduire des (nouveaux) publics (Casals et Nova 7, 2013). Les 

contenus de l'établissement ont peu évolué pendant les 40 années qui ont suivi l'ouverture du 

musée introduisant des décalages entre l'état des connaissances à l'ouverture et les découvertes 

scientifiques récentes. Il en va de mê1ne en ce qui concerne la scénographie qui n, a guère pris en 

compte les évolutions en matière de médiation culturelle notamment avec 1' arrivée des technologies 

numériques: 

« On voit bien avec l'exemple du èv1useotouch que les nouvelles teclu1ologies plaisent 

aux visiteurs, qu'elles plaisent aussi aux médiateurs. Il faut aller <i111s l'air du temps, en allant à 

des choses plus techniques, plus modernes. Il y a le souhait de faite pader le musée autrement» 

(.Ibid., p. 11) 

Les membres de l'équipe déploient un argumentaire d'une modernité du musée incarnée 

par les technologies numériques parti.culièren1ent bien adaptées aux enjeux de restitution propres 

à l'archéologie. Les technologies numériques devraient permettre d'attirer différents types de 

publics: 

«Nous avons beaucoup de v-isiteurs q1ù sont des familles, les gens viennent souvent 

avec leurs enfants. Après quand les enfants grandissent, on les voit un peu moins .. . donc il y 

a tout un public qu'il pourrait être intéressant d'amener au musée. Par exemple les gens 

qui peuvent avoir un handicap. 1-Iais après ça peut être aussi des gens qui n'ont pas l'habitude 

de visiter des musées et qui peuvent se montrer plus sensibles à des dispositifs plus ludiques, 

plus interactifs, q1ù leur pennettent d'être acteurs de leur visite.» (Ibid, p. 10) 

L'attente sur les dispositifs numériques est très forte et les professionnel·le· s leurs attribuent de 

nombreuses qualités : adaptation de la médiation aux caractéristiques des différentes catégories de 

publics, modernité, possibilité de renouvellement du discours, interactiv-ité, capacité d'attraction et 

dimension ludique. La relation proposée aux publics est celle d'un musée qui conçoit les dispositifs 

de médiation sans associer les publics au processus. Les professionnel·le · s ont des conceptions très 

classiques des dispositifs numériques cotnme outils de valorisation du patrimoine (rf chapitre 1) et 

non comme situation de communication entre le musée et les publics . Les propositions de co

consttuction de dispositifs avec les publics faites par Museot:nL~ ne sont pas mentionnées par les 

professionnel·le· s. En termes d'enjeu."'C institutiotu1els, l'évènement Museomix porte en lui-même 

des prorilesses de renouveau et de con1n-tunication positive autour du inusée (Ibid, pp. 15-16). En 

parallèle, il est envisagé conune une manière pour les pro fessionnel·le · s de s'approprier les 

technologies numériques en tant qu'outil de médiation et de communication (Ibid., pp. 1 ï -18) et de 

jouer le rôle de catalyseur Ju changetnenl par rapport à « certains aspects un peu trop pesants de 

notre culture archéologique» (Ibid., p. 16). 

Ensuite, lorsqu'on s'intéresse au bilan que ces représentants du musée font des 3 jours de 

1:vfuséomix, leurs attentes sont satisfaites voire dépassées. Ils /Elles sont impressionné· e · s par 
l'aboutissement de certains prototypes et la somme d'idées innovantes. L'évènement lui-même est 

perçu corru'ne efficace en ce qu'il permet de dépasser des blocages professionnels da.ns le tnoment 

(déplacer une vitrine, tester des idées, concevoir rapiden1ent, etc.). La question de savoir comment 

396 



poursuivre cette dynamique est posée par les professionnel·le ·s. En creux, ils et elles se demandent 

comment repenser le n1.usée en tant qu'organisation où les groupes professionnels peuvent avoir 

des difficultés à collaborer et où les réglementations liées à l'action publique encadrent 

rigoureuse1nent les actions des professionnel·Ie·s (mise en concurrence des entreprises, marchés 

publics, rédaction de cahiers des charges, etc.) (Ibid., pp. 21-24). 

Da11.s leur perception, on remarque ainsi un décalage par rapport aux objectifs des 

organisateurs T:vfuseon1.ix: la pron1.otion de la tnise en réseau de différents types d'acteurs y est 

inexistante alors qu'elle est le cœur de la proposition des concepteurs et des conceptrices de 

J'vfuseomix. L'attention de l'équipe du musée archéologique s'est focalisée sur les possibilités 

offertes par les technologies numériques qui pourront être réinvesties dans un renouvellement de 

la scénographie et des dispositifs de médiation. Concerna11t leurs propres pratiques 

professionnelles, ils et elles envisagent l'évènement comme étant le déclencheur d'un renouveau à 

long terme en matière d'appropriation des TIC et de dyna11.1iques professionnelles concernant un 

travail en équipe facilité. 

3.2.2. La collaboration comme motivation principale des participant·e·s 

Dans l'enquête par questionnaire en ligne menée auprès des participant·e·s, la première 

question concerne leurs motivations à s'inscrire à Muséomix. 

Partidpcr à tcmc dém;]rchc d'inn-ov;;~Uon 

-t::otlabor at!v~:: 

FIGURE 73 :MOTIVATIONS DES PARTICIPA:'\JT·E·S À MUSEOMIX 

100 

Les items qui recueillent le plus grand nombre de suffrages correspondent à des bénéfices 

collectifs alors que les suivants sont associés à des bénéfices personnels (figure 73). 

L'écrasante majorité des répondant·e ·s (9 personnes sur 10) a placé en premier choix 

«participer à une démarche d'innovation collaborative ». L'accent est porté sur la dimension 

collaborative de Museomix, qui n'est pas explicitement évoquée par les professionnel·le·s du 
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musée. ~routefois 11 est difficile de savoir, de par sa fotm.ulation, ce qui est désigné con11ne étant de 

l'innovation. S'agit-il d'une innovation par rapport à la manière de concevoir des dispositifs ? 

D'innovation dans la manière d'envisager la médiation culh1relle? D'innovation technologique? 

Presque deux tiers des enquêté· e · s ont sélectionné l'item« proposer des idées pour changer 

les musées». Cet item fait référence à l'esprit des 1lttlseogeeks qui correspond moins à un discours 

technophile qu'à un questionnement sur le musée en tant qu'institution. L'appartenance à d'autres 

mondes que la culture est promue com.m.e source de renouvellement dans la conception de 

dispositifs numériques par les organisateurtrice·s de 1-fuseomix. Pour changer le musée, faut-ille 

connaître ? Les liens que les participant·e·s entretiennent avec les 1nusées sont difficiles à qualifier. 

Il semble que 37 individus soient liés au monde de la culture557
. Pour les autres, on peut faire 

l'hypothèse d'une familiarité forte au domaine culturel par leurs pratiques culturelles et pour 9 

personnes qu'il s'agit d'une découverte (dernier item choisi, figure 73). 

Pour certain·e·s, un rejet du musée dans son projet et ses enjeux s'exprim.e: 

« [ ... j Le bri~{ de départ était étonnant : la méthode proposée se concentrait sur la 

médiation autour des œuvres, ce qui cauti01u1ait cette approche muséographique tul peu has 

been. Les pièces du musée sont en effet extraites de leur contexte et classées par thématiques, 

héritage d'une pensée du 19ème siècle. Puis, le parcours de visite est totalement linéaire, 

paradigme de l'industrie culturelle du Louvre à Disneyland. [ ... ] >> (t-o[u·h organisation558, fetnnîe, 

25-34 ans) . 

« [ ... ] Le travail sur les prototypes était llll peu trop orienté selon les besoins réels du 

musée, un vrai frein à la créativité. [ ... 1» (participant cotmtzuni!Y maNager, femme, 25-34 ans) 

Pour une autre, u..11. questionnement suries participant· e · s fait surgir une des problématiques 

liées à la médiation : 

«Pourquoi pas organiser aussi une ·visite avec des «publics non initiés », ceu ... "\:-là 

mêmes qui fuient les m.usées, et '\roir le rôle des jJrOt()types sur le11r expérie11ce du musée ? [ ... 1 >> 

(coach \Xleb, fenune, 35-44 ans) 

557 Cette S(_;mme a été f;tite à partir d11 11.<)ml1re de rép(Jt1d_ants présents d~ns le~ c~tégc}r1 e s St11'\:rantes ~ « (Oatfi cc,ntern_1 et 
1-essources », << coacb muséopropulsetir >>, « roac/:: v isite n, << parricipan.t cor1tenu >}, << participar1t n1.édiation )) ct<< pcrson.î1cl 
du musée». Pour tme description de l'échantillon en termes de rôles de chacun ·e, C.f Annexes, p. 40-44. 

s:;s Pour des raisons d'anonymat, le métier des participant· e · s n'a pas demandé, seulement la fonction pendant 
1\Iuseomix parmi : Coach - contenu et ressources, Coach - muséopropulseur, Coach - organisation, Coach -
production, Coach- T echshop, Coach- visite, Coach- \V'eb, "tvfuseomixeur en ligne, Participant équipe - &"ommuni[y 

manager, Participant équipe - développem, Paccicipant équipe - ccéatif, Pacticipant équipe - médiation, Participant 
équipe - contenu, Personnel du musée Gallo-Romain (en dehors des participant·e ·s et des coachJ). La composition de 
l'échantillon est présentée en annexes pp. 40-4-t. 
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La question posée est simple et fait appel au bon sens : pourquoi ne pas faire venir des publics à 
qui on destinent les dispositifs pour les faire tester ? La réponse correspond à l'une des 

problématiques pratiques les plus difficiles à mettre en œuvre par les professionnel·le · s de la 

médiation et des publics qui consiste à faire venir des publics qui ne viennent pas. On comprend 

que cette participante a une méconnaissance des problématiques professionnelles pragmatiques de 
ces dernier-e·s (ce que confirme son rôle de« coach web» dans :J\.1uséomix). 

Une opposition peut se faire jour à l'égard des professionnel·le·s du musée ou de leurs 

enJeux: 

«Une botllle organisation, un mL~age réussi entre les différentes disciplines et 

compétences. Veiller toutefois à ne pas trop infiltrer des « institutiormels», représentants de 

musées qui font le jeu des politiques locales.» (coach muséoprop1ùseur, femme, 35-44 ans) 

Pour ces participant·e·s, Museon1.ix est un évènement qui devrait s'exprimer en apesanteur 

institutionnelle, détaché des contraintes et des enjeux institutionnels dans lesquels le musée est 

compns. 

Autour de ces questionnen1.ents, le débat entre l'expertise et l'atnatorat est rejoué, non sur 

les savoirs liés à l'archéologie mais sur l'expérience professionnelle etla confrontation« au terrain». 

Pour le dire autrement, ces participant·e·s reposent la question soulevée par les concepteurs et les 

conceptrices de Jvluseomix : le renouvellement des institutions peut -il venir de ses marges ? Ou 

seul· e · s les professionnel·le · s ont -ils les connaissances et l'expertise spécifique pour construire des 

politiques culturelles ? Ces tensions ne sont pas nouvelles et ce débat existait déjà du côté des 

écomusées (Chaumier, 2003, pp. 108-111). 

Plus de la moitié des participant·e·s déclare que passer un bon moment est une motivation 

à leur venue. Au contraire, les items «étendre mon réseau professionnel», «développer mes 

compétences professionnelles », « découvrir des technologies nouvelles » et « découvrir le monde 

des musées », qui ont été proportionnellement moins choisis, traduisent des bénéfices personnels 

beaucoup plus directs. Ces participant·e·s sont déjà tànné·e·s, spécialisé ·e·s, adeptes des musées 

et souhaitent poursuivre leur formation et accroître leurs bénéfices professionnels. Ils et elles 

rejoignent les motivations des professionnel·le·s du musée archéologique. 

3.2.3. Une attention tournée vers les protocoles de travail 

La question «Ce que vous avez le plus aim_é? » a pernùs de caractériser les éléments de 

Museonùx qui ont le plus retenu Pattention des participant·e·s (figure 74). 
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Nb de Total de 
pers. ayant pers. 

Thèmes Sous-thèmes abordé ce pour 
sous- chaque 
thème thème 

Energie 27 
Bonne humeur 25 

Ambiance Liberté d'action et d'expression 15 63 
Joie et plaisir 10 
Créativité 9 
Processus collaboratif 4" L-

:i\féthodologie Diversité des compétences 26 61 
\ rision commune 6 
l\1oyens mis en œuvre 40 
Aide et disponibilité des équipes o:rganisau-ices et de 14 

Organisation r.:oaching 54 

Richesse des technologies disponibles 17 
Accueillant, impliqué 28 

I\fusée Lieu remarquable 12 31 
Comme une ressource 3 

Les participant·e·s 
Engagement de tous 14 

20 
Partage de buts/valeurs C01TI1lllll1S 9 

Finalités de :i\Ix 
Protot}rpes 12 

20 
Enjeux muséaux 10 

FIGlJRE 74 : SY~THESE DE CE QUE LES PARTICIPANT·E·S DE MUSEOMIX ONT LE PLUS AIMÉ 

L'ambiance 

Proportionnellement atLx autres thèmes, l'ambiance d'un J\11uséomix est ce qui frappe le 
plus les participants puisque deux tiers d'entre eux (63 personnes) y ont fait allusion. Le thèn1e de 

l'énergie en général a été fortement employé pour qualifier Museomi.x. En effet, plus d'un tiers de 

l'échantillon, y fait référence sous les tennes d'énergie, d'intensité, de bouillonnen1ent voire 
d' « émulsion559 » ! 

«Tous ceu..~ qui ont connu le musée et qui sont passés dimanche ont parlé d'énergie 

inédite dans ces lieux [ .. . ] >>(coach - organisation, femme, 25-34 ans) 

559 Personnel du musée 01ors équipes et t:OachJ), femme, 45-54 ans. 
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Pour un quart de l'échantillon, la bonne humeur et la convivialité ont contribué à 
l'appréciation de l'évènement. Pour 6 de ces répondant·e·s, la bonne a1nbiance a été mise en 

balance avec le professionnalistne de chacun ·e. 

«J'ai particulièrement apprécié l'atmosphère générale alliant créativité, convivialité et 

professionnalisme.[ ... ] >> (coach -production, honune, 45-54 ans). 

La liberté d'action ou l'absence de contraintes sont citées par 13 répondant·e·s comtne un 

des atouts exclusifs de l'évènement: pour 6 d'entre eux, elles sont énoncées telles quelles, pour 

trois autres elles sont le résLÙtat de l'implication de chacun·e et notamment grâce à l'ouverture 

d'esprit des pro fes sionnel·le · s du musée : 

« [ ... ] Enfin, un grand merci au conservateru: et aux acteurs du musée qUJ ont 

parfaitement joué leur rôle et même plus en étant très ouverts et en permettant aux 

participant·e·s de prendre en main le musée sans aucune restriction.» (Coach -

museopropulseur, homme, 35-44 ans) 

Enftn, pour les 4 derniers répondant·e·s, elles sont possibles grâce aux moyens mis à la disposition 

La liberté de parole, quant à elle, a été mentionnée par deux répondant· e ·s. 

Pour 6 répondant·e·s, la participation à Museomix a été caractérisée par le plaisir, la joie 

voire l'euphorie. Dans cinq cas sur SL"C, ce sentiment va de pair avec l'idée de travail et de sérieux: 

« [ ... ] Du sérieux dans le plaisir[ ... )» (cocuh - facilitation, hom.me, 35-44 ans ) 

« [ ... ) grâce à l'implication du musée et à l'engagement de tous, la création d'un territoire 

de travail« plaisir» où tout est possible.» » (Coach- organisation, homme, 45-54 ans) 

Lié à l'univers du plaisir, l'idée de jeu est expritnée par 4 répondant·e·s pour qualifier le musée et 

ses salles : 

« [ ... ) avmr un musée entier cotrune terrain de Jeu et d'expérimentation [ ... ) » 

(participa11t équipe- médiation, homme, 35-44 ans) 

La créativité a été utilisée pour décrire ratnbiance de Museomi..x par trois personnes. On 

peut ajouter à cela les 6 répondant·e·s qui ont tnentionné «l'énergie créative» qui s'est dégagée de 

l'évènement : 

«J'ai particulièrement apprécié l'atmosphère générale alliant créativité, convivialité et 

professionnalisme. [ ... ]» (wach - production, hom.n1.e, 45-54 ans) 

«L'intensité créative et les idées des autres que je n'aurais pas eues. [ ... ] » (Participant 

éqlùpe- créatif, homme, 35-44 ans) 

Ces ressentis sont à mettre en correspondance avec les motivations des participant·e· s tournées 

vers le monde professionnel (formation, accroissen1ent du réseau professionnel). Les déclinaisons 

de cette ambiance - plaisir, créativité, énergie, liberté d'expression- correspondent à l'hypothèse 

de P.-:tvL 11enger où 
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«les activités de création artistique ne sont pas ou plus Y envers du travail mais, [elles] 

sont au contraire de plus en plus revendiquées comme l'expression la plus avancée des 

nouveaux modes de production et des nouvelles relations d'emploi engendrés par les 

mutations récentes du capitalisme.» (~Ienger, 2002, p. 8) 

Cette volonté d'interdépendance du plaisir et du travail est manifeste dans les conditions de 

participation à Museom_ix. Les participant·e·s se sont volontiers plié·e·s à trois jours de travail 

intensif non rémunéré, sur un temps de week-end et de jour férié Qe 11novembre), avec un forfait 

à payer pour couvrir les frais de bouche, les dépenses de logement et le déplacetnent pour une 

partie d'entre eux et elles. 

La méthodologie 

Les méthodes mise en place par les organisateurs de I'vfuseon:lix sont un des points les plus 

rem.arqués : plus de la moitié de l'échantillon y a fait allusion au moins une fois . Le terme 

« collaboratif », employé de nombreuses fois et associé à «création», «travail», «expérience», 

« ambiance », « volonté », « processus », qui expriment des aspects complémentaires de la 

méthodologie proposée. Ainsi, les différents aspects mis en lumière pointent selon les cas les 

acteurs, le processus/le mode de gestion du travail ou bien le but à atteindre et sont présentés la 

plupart du temps comme interdépendants. 

Le processus collaboratif lui-tnêtne a été comtnenté par 42 répondant·e·s, soit plus d'un 

tiers de l'échantillon. On y trouve cleu.~ aspects complémentaires : la libre discussion et la 

réinvention du travail en groupe. 

L'échange des idées est également le moteur de ce travail d'équipe. Il est permis par la liberté 

d'expression, le respect, l'écoute des différentes expertises et surtout la manière dont ces idées se 

recomposent en dehors des hiérarchies instaurées dans le monde habituel du travail, recom.position 

possible grâce aux autres aspects de la méthodologie de 11useomix (23 répondant·e·s) : 

«Confronter, associer, défendre des idées collectivement. [ ... ] » (Participant équipe

créatif, femme, 18-24 ans) 

« [ ... ] Phénomène étrange d'avancer malgré les divergences, non pas qu'elles soient 

vra.i_~_ï:lent laissées de côté, rr_._a_is impression d\rrgence positive dans les échanges et débats . -,-, 

(Coach- web, homme, 25-34 ans) 

« [ ... J i\1ême si certaines personnes ont du leadership dans leut travail, on se retrouve 

tous égalL'\: au début de l'expén ence. Il y a parfois des inversions étonnantes sut cette question. 

[ . .. ] >} (Païticipaüt équipe - créatif, homme, 25-34 ans) 

La réinvention du travail collectif> qualifiée à plusieurs reprises comme innovant, est caractérisée 

par un esprit d'équipe fort, d'entraide voire d'empathie et par l'idée d'effort collectif (15 

répondant·e·s) : 
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« [ ... ] le travail en équipe pluridisciplinaire, la collaboration, la cohésion et la proximité 

qill s'instaurent entre les coéquipiers en si peu de tetnps [ ... ] » (participant équipe - médiation, 

femme, 25-34 ans) 

«J'ai adoré le côté<< dream.-team)} de 160 personnes. [ ... ] » (Participant éqillpe - créatif, 

homme, 25-34 ans) 

Le prototypage rapide, des essais sur place et des modifications, et réalisées dans un temps très 

court a été remarqué par 9 répondant·e·s. 

<<Le principe vivre trois jours en immersion et de concevoir de A à Z un projet en 

éqillpe [ ... ]»(participant équipe- médiat-ion, hotmne, 35-44 ans) 

« Inventer quelque chose de nouveau ; rencontrer de nouvelles personnes, leur vision 

et leurs compétences ; avoir accès à des moyens techniques facilement, rapidement; passer 

directement du concept à la réalisation; qu'un musée magnifique se transforme en 

laboratoire.» (Participant équipe- développeur, homme, 35-44 ans) 

La présence de domaines de coinpétences variés au sein de chaque équipe a été commentée par 

un peu plus d'un quart de l'échantillon. Elle est parfois revendiquée plus précisément comtne un 

moyen de travailler rapidement puisque toutes les expertises sont présentes en même temps ou 

comme un moyen de comprendre les contraintes de travail des autres . 

«( . .. )Nous étions des équipes très complémentaires, beaucoup de gens étaient là pour 

nous aider, nous savions que pratiquement tous les problèmes pouvaient être résolus 

rapidement. [ ... ]»(Participant équipe - médiation, femme, 25-34 ans) 

« [ ... ] Les quelques 1non1ents (trop rares) de transfert de compétence ou en tout cas 

d'ouverture des uns aux autres sur nos différents mét-iers. Par exemple quand les technos 

voulaient faire des trucs de fou (toucher des objets des collections, mettre des épées dans les 

mains des enfants ... ) et que les médiateurs leur disaient que côté publics et sécurité ça ne 

passerait pas ... » (Participant éqlùpe- médiation, femme, 35-44 ans) 

L'avancement vers un horizon cotnmun est qualifié comme «collectif» plutôt que 

« collaboratif», avec l'accent posé sur le résultat, ou sur la «vision» commune au projet (6 
répondant·e·s). 

« [ ... ] Une œuvre collective associant des compétences diverses [ ... ] » (coach - tedJJlwp, 

homme, 45-54 ans) 

Particulièrement dans ce dernier verbatim et dans le relevé des valeurs attachées à la méthodologie 

mise en place, la prédominance du modèle artiste comme principe d'innovation est extrêmem.ent 

marquée (Menger, 2002, pp. 22-25). 

L'organisation 

L'organisation en générale a été saluée par 54 répondant· e · s, soit plus de la moitié qui l'ont évoquée 

d'une manière ou d'une autre. 
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Les technologies disponibles ont été appréciées pour leur grande richesse (1 ï répondant·e · s) ce qui 

a permis aux participant· e · s de ne sentir aucune limitation dans ce domaine. 

« [ .. . ) Le matériel et les ressources à disposition ouvraient beaucoup le champ des 

possibles. [ ... ]»(Participant équipe - médiation, femme, 25-34 ans) 

« L'abondance de matériel disponible, et de personnes pour aider, était absolument 

fantastique.» (Participant équipe- développeur, homme, 35-44 ans) 

Rappelons que 37 répondant·e ·s avaient mentionné« la découverte de technologies nouvelles» 

comme motivation à leur venue. Le caractère innovant des technologies présentées a été réaffirmé 

par 4 répondant·e·s à la question libre« Quels sont les points positifs de 1rfuseomix? ». 

La disponibilité et l'efficacité des équipes encadrantes au sens large ont touchées 9 

répondant·e ·s. 

« Les équipes organisatrices : leut implication et leur disponibilité qui nous 

permettaient de trouver des réponses relativement facilement. » (participant équipe - tonzmuni(y 

manager, femme, 18-24 ans) 

«J'ai énormément appri.'Cié l'organisation et la disponibilité de tous (équipe l\-Iuseomix, 

équipe musée, archéologues, .... ) afin de mener à bie11 notre projet.» (participant équipe -

créatif, homme, 18-24 ans) 

La disponibilité, les compétences et la gentillesse des équipes techniques ont été 

particulièretnent notées par 8 répondant·e·s. 

« [ .. . ] J'ai beaucoup apprécié les différentes techniques et technologies mises en 

disposition et le fait que des personnes expérimentées soient présentes pour nous aider à les 

utiliser [ ... ] » (participant équipe- mé<1iation, fe1nme, 25-34 ans) 

Quarante individus ont évoqué l'organisation entendue comme les moyens mis en œuvre, 

aussi bien matériels qu'humains. Ils sont considérés participer du bon fonctionnement de 

Jvluseomi:x par 25 répondant· e· s. De plus, 1a zone de travail a été jugée confortable et fonctionnelle 

par 5 répondant·e·s tandis que la qualité des repas a été ren"latquée par 1 ï répondant·e·s . 

à la réussite de l'évènement : la méthodologie, le coarbing, les supports de travail, la com, les 

repas, l'investissement des équipes du musée ... » (coath- production, homme, 45-54 a11s) 

Le rnl1sée 

Dans les aspects positifs, un tiers de l'échantillon mentionne le musée selon trois aspects : 

cotnme lieu en soi, comme partenaire de l'évènement et comme ressource. 

Ainsi, le musée comme cadre de l\!fuseon1ix a été œn"larqué pour sa beauté par 12 
répondant· e ·s. 
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« [ ... ] le cadre (super scénographie : géniale, comme nouvelle expérience, de pouvoir 

écrire sur les murs) [ ... ] » (partiapant équipe- contenu, fen1me, 35-44 ans) 

« [ ... ] Le lieu magnifique [ ... ] »(participant équipe- créatif, homme, 25-34 ans) 

Ensuite, en tant que partenaire de 1/Iuseotnix, le musée a été salué pour son accueil (1 0 

répondant·e·s), pour la disponibilité et l'implication de ses équipes (12 répondant·e·s) et pour son 

attitude d'ouverture d'esprit pennettant une grande liberté d 'action (6 répondant·e·s). 

« [ ... ] Un excellent accueil par le musée gallo-romain. [ ... ] » (Participant équipe- créatif, 

homme, 3 S-44 ans) 

«J'ai vraiment apprécié l'ambiance collaborative, à mon niveau l'investissement du 

personnel du musée gallo-romain et leur sin1plicité pour se mettre au service de 

l'évènement. [ ... 1 » (Coach- organisation, femme, 45-54 ans) 

« Cette année l'ambia.nce était au top, et ce notamment grâce à l'implication 

inconditionnelle du musée. ils ont permis ame équipes d'investir pleinement les collections sans 

leur poser de ban:ières et en les encourageant constamment. ( ... ] » (Coach- web, femme, 18-

24 ans) 

Enfin, le n1usée a été apprécié comme ressource par 3 répondant· e-s : par l'intégration des 

membres du personnel dans les équipes et pour la mise à disposition des collections. 

« [ ... ] Liberté d'action et mise à disposition des collections du musée : exclusif l [ ... ] » 

(Participant équipe - cotmnunil)' t!ZtltltJger, femme, 25-34 ans) 

<< [ ... ] le cadre (super scénographie : géniale, comme nouvelle expérience, de pouvoir 

écrire sur les murs); le matériel et la documentation mis à dispo; l'accès aux collections; 

l'enthousiasme partagé des agents et gardiens de salle du musée. >> (Participant équipe -

contenu, femme, 35-44 ans) 

Les participant·e·s 

Pour 14 répondant·e·s, l'engagement et l'implication des participant·e·s ont été repérés 

cotnme des points positifs. 

«J'ai apprécié [ ... ] l'implication de chacun dans un processus collectif[ ... ] « (participant 

équipe- développeur, homme, 35-44 ans) 

Le partage de valeurs communes a été également signalé, que ce soit la générosité ( 4), le respect (1) 
et la chaleur humaine (1). La convergence vers un but commun a été appréciée par trois 

répondant·e·s même s'il prenait trois formes différentes: «l'idéal partagé d'un musée 
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intelligemment connecté560 », «un seul objectif, rendre quelque chose de concret à la fin de ces 

deux jours561» et« des gens qui travaillent pour le plaisir d'améliorer la trans1nission du savoir, pour 

t:endre vivant notre patrimoine ... 56~>. 

Au final ici, les participant· e · s évoquent le fait de constituer un groupe, autour d'un projet et de 

valeurs con1munes, n1ême si ces dernières ne sont pas tous les mên1es. 

Les finalités de M useomix 

Les objectifs de MuseomL'I: sont évoqués par la mention des prototypes eux-mêmes et en 

tant qu'enjeux pour le musée. 

Les prototypes sont évoqués comme un objectif à atteindre pour 5 répondant·e·s et sont 

qualifiés positivement par 7 autres: « innovants563 », «assez inventi[fs] 564 », « [de] qualité565 », 

« surprenants566 », « super567 » ou encore par «la maturité des projets dans l'emploi des technos, 

particulière1nent illustrée par l'utilisation des ressources électroniques pour utiliser de nouvelles 
• J: d' ' d 1 . . l bali 568 111ter1aces, peu ecrans, pas e c av1ers 111 trac { s... ». 

Les enjeux pour le musée sont mentionnés par 10 répondant·e·s et se situent dans le 

rapport alLx collections (rendre vivant les ob;ets, créer des liens entre la vie actuelle et celle des 

époques passées ... ; 3 répondant·e·s), dans le fonctionne1nent de rinstitution elle-même (musée

laboratoire, musée-forum; 3 répondant·e·s), dans rorganisation du travail au sein du inusée gallo

romain de Fourvière (adoption du processus collaboratif; 3 répondant·e-s) et dans l'expérience du 

visiteur (1 répondant). 

560 Participant équipe - totJJtHtffiity mattC{~Ifr~ femme, 35-44 ans. 
561 Participant équipe - &VtJJtmmity· matzager, femme, 18-24 ans . 
562 Particip!1 .. 11t équipe- créatif, femme, 25-34 ans. 
563 Participant équipe - contenu, femme, 25-34 ans. 
564 Coach- museopropulseur, homme, 45-54 ans. 

S<>S Coach- visite, homme, 35-44 ans. 

566 Coach - museopropulseur, femme, 25-34 ans . 
567 Personnel du musée (hors équipes et coac:hJ), femme, 45-:)4 ans . 
568 Coach - organisation, homme, 45-54 ans. 
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L'élément le plus frappant dans les ressentis des participant·e · s est la prépondérance de la 
démarche générale mise en place lors de l'évènem_ent par rapport à la finalité de Museomix, de 

quelque manière qu'elle soit formulée. En effet, 63 personnes ont évoqué l'ambiance (bonne 

humeur, joie, plaisir, liberté d'action et d'expression, énergie et créativité) et 61 personnes ont 

mentionné la méthodologie de l'évènement avec un fort accent sur le processus collaboratif lui

même. Seulement 20 individus ont mentionné la finalité de l'évènement (prototype ou enjeux pour 

le musée). Les manières de faire et l'atmosphère qui en découle sont au cœur d'un renouvellement 

recherché par les participant·e·s. L'organisation et l'an1pleur des moyens mis en place ont été 

particulièrement saluées et ont contribué à la réussite de Niuseomix pour non1.hre de participant· e ·s. 

Un plaisir manifeste s'exprime dans le « faire» et dans la mise en visibilité du processus créatif. 

C'est la revendication d'un travail sans souffrance et sans hiérarchie qui se fait jour ici. 

Le musée a été apprécié pour son accueil et pour la beauté des lieux. L'institution et ses 

professionnel·le ·sne sont pas vus c01nn1e des partenaires mais comme un lieu qu'il s'agit d'occuper 

et de transformer. Latente, on peut y déceler la méfiance voire le rejet de ce que représente 

l'institution con1n1e lieu de pouvoir (çf chapitre 2). C'est pourquoi l'accueil attire particulièrement 

l'attention des participant· e · s : il doit être bon pour signifier que le n1.usée est « ouvert » à d'autres 

acteurs. Si le processus collaboratif est ce qui a le plus retenu l'attention des participant·e·s, les 

« publics » ne sont quasiment pas mentionnés alors qu'ils fonnent les destinataires des dispositifs. 

On compte 5 mentions du ou des publics : trois fois comme destinataires des prototypes569 et deux 

fois où la présentation des prototypes au public est citée comme un des élén1ents que les 

participant·e·s ont le plus aitné5
ï

0
. n en est de mêtne pour le terme «médiation», quasiment 

absent5
ïl, alors que la création de dispositif.') de médiation est affichée dans le projet de lvfuseomix. 

569 Répondant·e ·s n°58, 42, et 70 ((/Annexes, p. 41) 

570 Répondants n°32 et 60 (tj.' Annexes, p. 41) 
571 Citée deux fois par les répondant·e·s n°70 et 88. 
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3.3. La nécessité d'une structure malgré tout 

Passant du côté des déceptions, nous avons analysé les réponses à la question « Ce que vous 

avez le moins aimé?» (figure 75). Il est à signaler que 10 répondant·e·s ont explicitement exprimé 

que rien ne leur avait déplu. 

Nb de pers. 
Nb total de 

Thèmes Sous-thèmes ayant abordé 
pers. ayant 
abordé ce 

ce sous-thème 
thème 

Organisation- Besoins de communication - coacbing 42 
58 

processus de travail Organisation pratique 32 
Précipitation 13 
Temps de rencontre trop court 9 

Pression du temps Horaires de travail 7 29 
Temps pour voir les prototypes et le public 

6 
trop court 

Gestion à l'intérieur des groupes 17 

Équilibre entre les Les prototvpes 8 
différentes La réception du public 3 

15 
composantes des Place des technologies 2 

projets Contexte du musée 3 

Rien 10 
FIGURE 75: SYNTHÈSE DE CE QUE LES PARTICIPANT·E·S DE MUSEOMIX ONT LE MOINS AIMÉ 

3.3.1. L'organisation 

Plus de la moitié ont évoqué l'organisation de n:1anière générale, ce qui en fait le thème le 

plus choisi. 

Les besoins de communication et de coaching 

La place et l'organisation des équipes de coachùzg ont été les discutées dans les commentaires, 

par 42 individus au total. Ainsi la sollicitation trop importante des équipes a été notée plus du tiers 

de l'échantillon. Ces sollicitations recouvrent les interventions des différents coac/J.r, les rétmions et 

les documents à produire pour alimenter la communication autour de l'évènement. Par exemple, 

une vidéo était demandée aue oour les deux oremiers soirs exnlicitant ridée suivie. Ces éléments 
.!. !... !.. !... 

considérés comme des à-côtés sont jugés comme entravant la fabrication des prototypes et hachant 

excessivement le processus de travail. 

« [ ... ] Beaucoup trop de sollicitations à peine commencé le projet ce gui ne facilitait 

pas toujours l'avancée du travail. On nous demandait beaucoup de choses :étapes de rendus, 

alimenter des pages web etc. C'est intéressant dans la méthodologie de travail mais c'est 
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également contraignant dans l'avancée du projet. [ ... ] » (Participant équipe- (Ommuniry mana,ger, 

femme, 18-24 ans) 

«La grande demande en commmlication constante qui parfois interférait avec 

l'évolution du projet[ ... ]« (Participant équipe- médiation, femme, 25-34 ans) 

«La« pression» du temps et des :rendus en si peu de temps. Le fait d'être très souvent 

interrompu par des <<rendez-vous» avec les coachJ etc. .. Cela nous a fait perdre pas mal de 

temps et nous a dispersés. >> (Participant équipe- contenu, femme, 25-34 ans) 

«Hum ... Peut-être un peu l'impression de servir la « cause» 1'vfuseomix avec une 

surenchère de comm' et de pression à « restituer» [ ... ] » (Participant équipe - créatif, homme, 

35-44 ans) 

Les besoins de conm1.unication sont forten1.ent soulignés comtne éléments d'insatisfaction. La 

réalisation des vidéos est signalée comme une demande trop importante par 4 répondant·e·s car 

l'absence de caméra et/ ou de compétences spécifiques dans le donuine du n10ntage, sont perçues 

comme une perte de temps. Concernant les outils numériques permettant de diffuser des 

informations sur différents réseaux socionu1nériques, 10 répondant·e·s les ont trouvés trop 

nombreux et trop chronophages. Trois répondant·e·s ont eu du mal à s'approprier 11urally, un 

outil informatique encore en développement peu connu et dont le but était de faciliter le processus 

de travail (visualisation du« deJign thùzkùtg ») 

« [ ... ] trop d'outil tue l'outil: entre Flickr, T~tmb!t~ murs des participant·e·s, Tv,;itta~ 

Storify, difficile de tout suivre [ ... ] « (museomixeur en ligne, femme, 25-34 ans) 

« l·· ·l Le fait de choisir une technologie encore en bêta m'a fait perdre environ 1/2 

journée. Je pense qu'un wordpress pat équipe aurait été beaucoup mieux (hébergé par un 

serveur loué par ?vfuseomix). [ ... ]» (Participant équipe- t:OI1tltumiry ma11ager, homme, 25-34 ans) 

La focalisation de l'organisation sur les outils du« kit participatif>72 » (Bonaccorsi et Nonjon, 2012) 

té1noignent d'une résistance « à la naturalisation des liens entre outils et participation (Bonaccorsi, 

Julliard, 2010) et à l'attention grandissante portée aux stratégies pour garantir le caractère 

participatif» (Ibid., p. 30). Les chercheuses insistent sur les compétences intellectuelles et culturelles 

nécessaires à l'appropriation de ces outils et, à l'opposé, sur la difficulté à les détourner dans la 

1nesure où leur lissage et leur stylisation sont un frein à l'émergence d'une pluralité de discours 

(Ibid., p. 41). 

5ï 2 Défini par les auteures comme permettant de décrire« la production de prestation livrée clés en main, transférable 
et reproductible à l'infini, [même s'] il n'est peut-être pas totalement adéquat si l' on considère que la 
caractéristique principale des « kits » tient également dam la possibilité qu'à l'acheteur de monter lui -même les 
éléments à la manière d'un meuble lkéa. »(p. 41) . 
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Enfin 7 répondant·e·s ont trouvé que les machs étaient trop nombreux. 

«Peut-être y avait-il trop de coath. Ou leurs :intrusions dans les équipes étaient trop 

fréquentes. En effet, une équipe pouvait être sollicitée plus de 5 fois en même temps ... et c'était 

trop pour eux » (coach- museopropulseur, femme, 25-34 ans) 

Cette «surpopulation» des coachs a entraîné une interrogation sur leur rôle et celui des 

« museopropulseurs »chez 16 répondant·e·s, considérés par moments comme contre-productifs. 

En effet un manque de communication entre les différents groupes a eu comme effet des demandes 

contradictoires au.x équipes. Leurs interventions extérieures sont jugées maladroites, avec des 

difficultés pour intégrer les dynamiques propres à chaque équipe. 

« Plutôt que de dire que je n'ai« pas apprécié», je dirais que je n'ai pas vraiment compris 

le rôle des cotlchs. J'ai trouvé l'ensemble de ce point-là assez désorganisé. Nous avons découvert 

qu'il existait un coach livrable et un document associé le vendredi soir vers 22h.] e pense que les 

{:oat-hs étaient sans doute un peu pris entre le désir d'aider et d'intervenir et l'impression qu'ils 

allaient nous déranger. [ .. . ]» (participant équipe - conJmunity mcmc~ger, femme, 25-34 ans ) 

<<-manque d'unité d'action entre les différents wcuhJ· pas toujours d'accord entre elL"C

mêmes et donc une critique pas toujmu:s constructive et dispersion des efforts pour répondre 

aux exigences de tous.» (participant équipe- cotJ?mtüti!J manager~ femme, 25-34 ans) 

Trois répondant·e ·s ont jugé négativement le stress et la pression ainsi produits. 

L'organisation pratique 

Des difficultés d'organisation pratique ont été rapportées par 22 répondant·e·s. Les 

remarques négatives concernent les coupures du réseau wifi ( 4) et la difficulté de bénéficier d'un 

ordinateur, récent, avec les logiciels de base installés (4). Six personnes se sont centrées sur les 

horaires des repas et la pénurie de café. E n fin, huit personnes auraient souhaité une meilleure 
• : . 1 : . r , : ' 1\ , 1 r ~ . " · 1 "' . - 1 . - -gesnon aes m rormanons a connattre: tes rourn1rures necessatres, 1a p resentation aes paructpant ·e·s 

et des équipes de coachs, la liste des consignes, les horaires ... 

« [ ... ] L'organisation pourrait être améliorée par des actions sin1ples : afficher les 

horaires des rendez-vous, afficher les profils des participant·e ·s pour faciliter l'identification 

des acteurs et permettre de plus rapidement communiquer. » ( Cot~ch - museoprop1ùseur, 

femme, 25-34 ans ) 

Un consensus s'est formé sur le temps jugé trop cou rt p ar 29 répondant·e ·s. Ainsi 13 

répondant ·e ·s regrettent une grande précipitation dans chacune des étapes : 3 répondant·e·s 

n'ayant pas supporté la phase du « pitch »,jugée trop fn1strante au niveau du temps imparti ou 

infantilisante; 2 répondant·e·s regrettant le temps imparti au« crash-test» au vu du temps déjà 

court et enfin, 9 répondant· e · s jugeant le temps trop court, à tous les niveaux. 
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« [ ... ] le temps (si i\1useomix reste sur un rythme de 3 jours, les propositions de 

prototype n'évolueront que très peu .. . beaucoup de contraintes mènent chaque année à 

produire à quelques différences près les mêmes projets) » (Participant équipe- créatif, 

femme, 18-24 ans ) 

<<Ne pas avoir eu le temps d'appréhender le processus de création des projets (phases 

de réflexion, d'élaboration, de mise en œuvre, ... ) et donc de n'être pas toujours à même de 

comprendre le processus réel qui a permis d'aboutir à tel ou tel projet.» (Personnel du musée 

(hors équipes et coadu), homme~ 35-44 ans) 

Le temps de rencontre avec les autres participant·e·s est Juge trop restreint pat 9 

répondant· e ·s. 

«J'aurais aimé que le « réseau tage» soit facilité par un timing moins serré. » (Coach -

web, femme, 25-34 ans) 

D'autre part, le temps pour voir les autres prototypes a été jugé insuffisant pour 2 
répondant·e·s alors que 4 autres auraient souhaité avoir plus de temps en contact avec les 

v1s1teur ·se· s. 

«Pas assez préparée à l'accueil du public~ et pas assez dispo, le dimanche à 16h: j'étais, 

avec les autres équipiers, dans le n1sh de boucler, finir, faire que ça marche, et je n'ai pas pu 

présenter le dispositif aux personnes que j'avais invitées. Dommage. >> (Participant équipe -

contenu, femme, 35-44 ans) 

Enfm, ï répondant ·e·s se sont plaints des horaires de travail, notamment l'impossibilité de 

passer la nuit au musée. 

«Peut-être que sans contraintes horaires (8h-23h), lll1 coin dodo, le reste en open 

space 24/ 24, chacun peut s'org<:uÜser comme ille souhaite.« Bloqué à 14h? Pas grave, je vais 

faire une sieste. En pleine inspiration à 22h? Cool, je peu..'\: bosser jusqu'à 2h du mat'» j'viais ce 

n'est pas simple à mettre en place« logistiquement» parlant.. . » (Participant équipe- créatif, 

femme, 25-34 ans) 

Ces ï participant· e · s ont incorporé les demandes d'hyperflexibilité faites du système capitaliste. 

Elles entrent en contradiction avec les règles de fonctionnement d'un établissement public qui 

salarie ou sous-traite la surveillance de ces salles à des agents de surveillance qu'il faut rémunérer 

en heures supplémentaires. Par cet exemple, on constate facilement que la flexibilité des un· e · s, 

demandées et valorisées, impose pat voie de conséquence des conditions de travail difficiles à 
d'autres catégories de travailleur se· s. 

3.3.3. Des difficultés de gestion des groupes 

La troisième source de critiques a trait à la gestion des groupes (17 personnes): à l'intérieur 

de ceux -ci ou entre eu.."X et l'extérieur. Un des points soulevés par cinq répondant· e · s est la difficulté 
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pour certains à trouver une place dans le groupe, à faire connaissance avec les autres, à s'adapter 

aux compétences et envies de chacun· e · s : 

« Au départ j'avoue que j'ai eu du n1al à trouver ma place au sein du groupe et à exposer 

ma vision de médiatrice pour le projet qui doit rester culturel~ pédagogique et non pas que 

ludique mais à la fm ils l'ont tous bien con1pris. »(Participant équipe- médiation, femme, 35-

44 ans) 

Quatre autres ont eu du 1nal à trouver une dynatnique de groupe due à la présence d'un 

~-oa~.-'hing extérieur fort à certains moments qui laisse le groupe démuni ensuite ou causé par la 

sollicitation des reporteurs par l'extérieur : 

«Cette constitution d'éqlùpe vague est pmu· moi la cause d\m autre mauvais point: la 

première jomnée ou pas mal d'équipe était dans le flou, car formées à la va-vite, sans début 

d'idée. Dans mon équipe, le brainstorming de la première journée était assez désastrelL'II:, nous 

manquions d'une idée et n'avons pas reçu d'aide méthodologique liée au brainstorming. Cette 

première journée fut une expérience négative, et je n'avais pas trop envie de retourner au musée 

le lendemain. Tout s'est arrangé qua11d notre idée s'est vraiment concrétisée le samedi matin et 

que nous sommes rentrés en prod. »(Participant éqlùpe- développeur, homme, 25-34 ans) 

Deu,-x répondant·e·s regrettent le poids du travail reposant sur les développeurs trop peu 

nombreux: 

« [ ... ]De manière plus globale, j'ai eu l'impression que notre groupe a été un peu 

« délaissé» Oe mot est fort mais je n'ai pas d'équivalent), dans le sens où des idées et des 

technologies nous ont été proposées mais que nous n'avons pas pu être suivis par un 

développeur tout au long de la réalisation ; notre développeur a, par conséquent, été un peu 

livré à lui-même. [ ... ] J'aurais bien aimé avoir delLY développeurs par équipe (même si je me 

rends compte de la diffinùté pour en rénnir autant !) >) (Participant équipe - médiation, femme, 

25-34 ans) 

Trois répondant·e·s n'ont pas apprécié les remarques de certains organisateurs lo rs des 

moments de présentation et auraient souhaité une réflexion sill· les prototypes par tous les 

parttcipant·e ·s. 

« ( ... ] La visite crash test fait penser par moment à un jugement péremptoire plus qu'à 

un questionnement mutuel avec les équipes. Cela peut être nlal vécu. [ ... ])) (coach - visite~ 

"hnmmP ~ :; _.1.1. -:~n.;:\ 
~~ --- ~~~--~~, ~ ~ . . ~·~·; 

E n fm, 3 personnes énoncent des difficultés d 'intégration en t<Ltlt que p articipant· e ·s en 

ligne, ne sachant pas réellement comment contacter les équipes ou dans quelle mesure ils pouvaient 

aider les équipes. 

« En ligne, ce ne fut pas très facile. Il aurait pu être intéressant de nous inclure vraiment 

dans une équipe. [ ... 1» (museotni.~eur enligne, femme, 25--34 ans) 
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3.3.4. L'équilibre entre les différentes composantes des projets 

Des réflexions autour des prototypes ont été amenées par 8 personnes. Trois personnes, 
signalées plus haut, ont re,gretté le temps court des « pitchJ » et que la superficialité des prototypes 
reflète d'après elles. Trois autres s'interrogent sur l'avancée attendue des prototypes et auraient 
souhaité une meilleure précision par les les organisateurs et organisatrices. 

<<J'aurais voulu mieux comprendre ce qui était attendu par rapport au résultat final 

(prototype fonctionnel ? Prototype échelle 1 ? Prototype de base et idées viables à réaliser 

ensuite?) [ ... ]»(Participant équipe- médiation, femme, 25-34 ans) 

Enfin, delL-x: répondant·e·s ont remarqué un manque de consultation des personnels 

scientifiques (des équipes) : 

« ( ... ] Relative superficialité intellectuelle des propositions. Le pôle contenu est 

probablement celui qui a le tnoins été consulté par les i\-fuseomL'{eurs. » (Participant éqtùpe -

créatif, homme, 18-24 ans) 

«Je regrette que les équipes n'aient pas eu plus souve11t recours alL'{ personnes 

ressources scientifiques. É,tant de ce côté-là dans l'vfuseomix, je me suis senti rapidement 

«sous-employé».>> (Personnel du musée (hors équipes et coachJ), homme, 55 ans et plus) 

Trois répondant·e·s auraient souhaité que la réflexion autour de la réception des visiteur·se·s soit 
plus poussée : 

« ( .. ) Le crash test, intervenu trop tôt dans la journée, avec des exigences de détails 

trop précises pour un dispositif conçu en si peu de temps ; avec une volonté de simplification 

extrême du propos et du dispositif: les visiteurs ne sont pas complètement inaùtes, et si on 

leur mâche trop le travail, le dispositif n'a plus d'intérêt! Il était de toute façon trop tard pour 

intégrer la plupart des remarques qui nous ont été faites. [ .. . ] » (Participant équipe- médiation, 

femme, 25-3-t ans) 

La place des technologies dans la création des prototypes est jugée trop importante pour deux 
répondant·e·s: 

«La part de travail sur la technologie prend le dessus de la recherche d'idées.» (Coach 

-organisation, femme, 35-44 ans) 

<< - une injonc-tion à utiliser des technologies numériques ( quid de l'innovation low 

tech ?) >> (coach - visite, femm.e, 3 5-44 ans) 

Trois répondant·e·s se sont senti·e·s contraint·e·s dans leur liberté d'imaginer des 
dispositifs par le fait de s'adapter au contexte du musée gallo-romain de Fourvière. Ils et elles 
revendiquent une dimension artistique à leur démarche : 

« l···l Le travail sur les prototypes un peu trop orienté selon les besoins réels du musée, 

un vrai frein à la créativité. [ ... ]» (Participant éqlùpe- comnmni(y manager, femme, 25-34 ans) 

« [ ... )Je ne sais pas si le fait de s'enfenner dans une thématique permet une meilleure 

création. Cotnme c'était plus une commande de musée la part de rêve était forcément moins 
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présente, je pense et plus concentré sur llll rendu et prototype fini. » (Participant équipe -

médiation, femme, 3 5-44 ans) 

Ces dernières remarques renvoient au rôle attribué au musee en tant qu'institution et dont 

certain·e·s participant·e ·s souhaitent qu'il s'efface. Encore une fois, elles mettent en avant des 

valeurs de« travail expressif» et dont la figure modèle est l'artiste (1v1enger, 2002). 

La grande majorité des éléments relevés à cette question montre le décalage entre les 

discours sur le renouvellement des processus de travail et de collaboration sans hiérarchie et le 

nécessaire cadrage que nécessite un évènement où participent 150 personnes. La recréation de 

structure est cachée derrière l'importation d'un nouveau vocabulaire. « Pitchs », «crash tests», 

« coachs », « museopropulseurs », ... : ces étapes et ces rôles servent à presser et diriger les 

participant·e·s d'une étape à l'autre. Les besoins de communication de l'évènement sur lui-même, 

en temps réel, sont tme contrainte supplén1entaire pour les participant· e · s qui doivent produire des 

preuves de leur collaboration. Les éléments n1is en avant sont le nombre important de personnes 

s'activant à la tâche, le laps de temps réduit, l'effet de fourmilière mais aussi l'utilisation d'outils de 

conception et de restitution inhabituels pour le milieu muséal: «piüh.r», Légo, dessins, papiers post

it, vidéos, etc573
. 

En cela, :Niuseomix est une proposition qui prend sa source dans le« design des politiques 

publiques574 » où la « monstration » de la participation tend « à œuvrer à authentifier que la 

participation a eu lieu» (Bonaccorsi et Nonjon, 2012). Cette den1ière produit en elle-mên1.e une 

vision de «l'ouverture» et du« changement». C'est de cette manière qu'on peut comprendre la 
préparation de la septième édition de Museomix en 201 7 comparativement au peu de dispositifs 

pérennisés. Ainsi un consensus fort s'est formé sur la question de l'encadrement des équipes : 

nombre de coachJ~ modalités d'intervention de ces derniers, nombre de rendus à produire tout au 

long du processus, etc. Ces ren1arques ont été la base de questionnements sur la définition du rôle 

des cotuhs et la manière dont les équipes peuvent être soutenues. À cette pression s'est ajoutée celle 

du temps, qui est le deuxième élément le plus remarqué. Le manque de temps a été signalé de 

manière générale comme la cause de précipitation dans la fabrication des prototypes et comme un 

regret pour ce qui est de la découverte des autres travaux, la rencontre avec les autres participant· e · s 

et le public. Enfm les derniers élétnents exprimés par les participant·e·s concernent le déséquilibre 

entre les différentes composantes des prototypes pouvant entraîner une certaine superficialité des 

m Illustrées en par6culier dans deux vidéos: Museomix, « Le clip i\Iuseomix 2013 », 19 décembre 2013, [en ligne}, 
https:/ /W\:vw.routube.com/watch?-x.-=OWny7d-vR4w et Muséomix, « Teaser 2014 », 4 novembre 2014, [en ligne], 
hrrps: / /w""\vw.youtube.com/watch?v=mJq08If3fik; consultées en août 2016. 
5ï 4 La 27e Région, D mgn deJ politiqlleJ· ptibl.iq!teJ·, La documentation Française, 2010, [en ligne], 
http: // www.la27 eregion. fr / publications / design -des-politiques-publiques/, consulté en juin 2016. 
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propositions et les difficultés de gestion de groupe, analysées toutefois comme inhérentes à tout 

travail collectif. Ces dernières contrastent avec le discours sur la fin des hiérarchies. 

Cette deuxième partie des résultats de l'enquête « 1\rfuseomix 2 >> montre ainsi une image 

plus contrastée de l'évènement que ne le laissait supposer la première partie où l'adhésion des 

participant·e·s à l'évènem.ent était extrên1ement forte. l--es participant·e·s constatent qu'il existe 

des contraintes à ce type de proposition mên1e si celle-ci sont« maquillées». Par contre il en ressort 

en creux une conviction très forte en l'idée même de collaboration avec les autres sans heurt et 

sans résistance. 

Museomix réinvestit dans le monde du musée des valeurs propres au travail art1s1:1que 

Oiberté, créativité, plaisir, expression). Comme le remarque P.-M Menger, ces valeurs sont proches 

de celles relevées dans les consignes tnanagériales parE. Chiapello et L. Boltanski dans Le ·f\.Tollt'el 

E sptit du capitalùme (1999) . Ce rapprochetnent laisse ouverte la question de savoir 

«s'il s'agit là d'abord d\ill système idéologique de justification de nouvelles formes 

d'exploitation, en fonction d'injonctions visant à élever le niveau de productivité au travail, ou 

si de nouvelles consignes et valeurs ainsi diffusées entrent en résonance avec des 

transformations systématiques dans la définition et l'organisation des actes de travail, e avec 

l'exigence de révolution incessante des moyens et des rapports de productions. » (i\Ienger, 

2002, p. 23) 
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Conclusion 

Dans ce chapitre, nous avons exploré les représentations des publics chez les 

professionnel-le· s des musées et les manières dont ils et elles envisagent leurs rapports avec eux. 

Nous l'avons analysé à partir de trois «cas»: dans le cadre de l'utilisation des réseaux 

socionum.ériques par les communif')l managers; dans le contexte plus particulier de concours 

photographiques et enfin lors de l'évènen1ent 1\l[useom.ix 2. Ces trois situations sont promues par 

les JJtuseogeekJ- comme mettant en œuvre une participation des publics. C'est précisément à travers 

les conceptions de la« participation» que s'éclairent les représentations des publics. 

Au niveau des établissen1ents, une pluralité de motivations est mobilisée pour justifier 

l'utilisation des réseatLx socionumériques. Elles se concentrent sur des problématiques de 

communication des établissements et de consttuction de politiques des publics. Les réseaux 

socionumériques servent de suppléant au site internet pour les musées aux moyens modestes. Dans 

les autres cas, ils sont des compléments aux autres outils de communication. Niettre en œuvre une 

stratégie de com1nunication cohérente entre tous ces outils est un des buts de ces 

professionnel-le· s. Par rapport aux sites internet, les réseaux socionumériques permettent aux 

cormmtnif.J' managers de hiérarchiser, éditorialiser et distiller des informations dans le temps. Ils et elles 

constatent en effet l'augmentation croissante d'expositions, de conférences, de concerts, d'ateliers, 

de visites spécialisées, etc., dont il est nécessaire de faire la communication et de les structurer les 

uns par rapport aux autres. Pour certain ·e·s, les réseaux socionumériques constituent un 

changem.ent de paradigme dans la communication elle-même que les musées doivent prendre en 

compte, au moms comme tnarque de modernité, et pour positionner leur institution dans des 

sphères médiatiques plus larges. 

L'organisation de projets participatifs est loin d'être un objectif pour les professionnel· Ie ·s. 

Si les réseaux socionumériques sc)nt SC)li\re n t présentés d fu+'lS les discc)urs de.s JJiUJeogeeles comme des 

espaces participatifs permettant aussi bien le débat démocratique que la construction de savoirs 

comtnuns, ça n'est pas du tout l'imaginaire mobilisé par les community manager.J pour décrire leurs 

pratiques quotidiennes. Au contraire, ils et elles relatent longuem.ent les conversations o rdinaires 
t:nttt:t t:m w ' avec: lt: ' nnhl1n~ Ft1 lio-nF _ Fn pffr"t n nnvn1r tPnnnritP ~11v nnhlir c;; r~t:1it nnP rnn c~1 t1nn - - -- - -- ---- -- · - - - - - r --- -- -- - -- --o --- · --- - - - --, r - -- - ------ -1---- - - - -- ---- r--- --- - ---------- - ------- --

nécessaire avant de créer les c01nptes de leur établissement. Lors de ces interactions, ils et elles 

informent les publics sur les collections, la programmation, les partenariats, les horaires, les tarifs , 
f' tr (.p f~ 1-::1nt 11-: P t e ]] p c;; n n f> r e nt nn e mPrl 1<,:~ t1nn rl e c;; mnc;;pec;; en bnt n n '1n c;;t1tn t 1nn r n ltr1rPll P ---- - - ---------, - - - - --- - - r-- ----- - --- ---------- -- - - -· ---- - --- --- -·~-- -1- --- -- - --- - - - - --- -----

pu blique. Ils et elles mettent en œuvre également une médiation technique de leur site internet et 

des bases de données. 

Dans les entretiens, les professionnel·le·s reformulent leurs actions comme des missions 

de service public. D'une part, la co1nmunication « personnalisée » avec les publics est présentée 

co tnme une nouvelle mission car elle n'avait pas d'espace discursif où prendre place auparavant. 

Ce faisant, ils et elles présentent l'établissement et ses collections comme aucun ·e autre 
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professionnel-le ne l'avait fait auparavant. Les commr.mitJI manager:r revalorisent alors les con1.pétences 

relationnelles cotnn1.e compétences professionnelles dans des institutions où paradoxalement, elles 

ont tendance à être minimisées (Peyrin, 201 0). D'autre part, les collections numérisées en tant que 

patrünoine appartenant à tou·te·s doivent être diffusées au plus grand nombre. Dans les dewc cas, 

les problématiques liées à la médiation culturelle sont prises en compte et témoignent de leur 

acculturation chez de jeunes professionnel-le· s (moins de 35 ans pour plus de la moitié). Pour 

certain· e · s, les difficultés à accéder au.x informations détenues par les autres groupes professionnels 

du musée sont un frein dans l'accomplissetnent de ces (nouvelles) n1.issions. 

Dans leur quotidien, les communi(y managerx expérimentent ce que sont les rapports avec les 

publics : dans ce qu'ils ont d'enrichissants et dans ce qu'ils ont d'agaçants. Il faut rappeler qu'une 

proportion importante de ces professionnel-le· s ont des métiers « d'origine » où ils et elles n'ont 

pas ou peu de contact avec les publics en principe. Dans les entretiens, ils et elles expriment une 

ambivalence dans leurs relations aux publics, entre goût pour la discussion et irritation à l'encontre 

des critiques, des plaintes ou la récurrence de certaines questions. On observe la tension entre la 

construction de stratégies qui prennent de plus en plus en compte les usages, les spécificités, les 

demandes des publics et l'application de normes culturelles qui façonnent les rapports aux publics. 

A.insi les professionnel·le·s jugent par tnoment les publics sur le fait qu'ils ne sont pas, justetnent, 

des professionnel-le· s : ils et elles ne prennent pas en compte les difficultés professionnelles, ne 

sont pas toujours présent·e·s là où ils et elles sont attendu·e·s et parfois sont trop critiques. Leurs 

goûts et leurs pratiques numériques peuvent également être soumis aux jugements élitistes de 

certains professionnel·le·s. Le fait de liker, d'apprécier les (mêtnes) belles photographies et d'être 

trop« fan» sont considérés con1.ffie des rapports trop superficiels à la culture. 

Enfm, dans les entretiens, il ne ressort pas de conception spécifique des publics en ligne en 

tant que « communauté(s) 11. Si ce terme est employé par une part importante des 

professionnel-le· s, il est équivalent à« publics ». Plus spécifiquement, il est fait une distinction entre 

l'« animation de communauté(s) »qui renvoie à la communication« personnalisée» vlle plus haut 

et la« communication» qui seraient la diffusion de tnessages à but promotionnel. Dans quelques 

cas très spécifiques, les « communautés » renvoient aux personnes considérées comme influentes 

en ligne, souvent des blogueur·se·s, typiquement Louzn pour tous ou Virgile Septembre (ç/ 
chapitre 3). Ils et elles sont alors traité·e-s comme des journalistes culturels et sont invité·e·s à des 

vernissages ou des visites personnalisées. Encore une fois, l'itnaginaire lié aux débuts d'internet où 

les « communautés » sont envisagées comme un moyen de refonder les liens sociaux ct de 

permettre la diffusion des savoirs (Cardon, 2010; Flichy, 2001a), ne se retrouve pas dans les 

entretiens. Il s'agit toutefois d'une première mise en réseau des institutions et de publics qui ne sont 

pas reconnus comme des pro fessionnel·le · s lié· e · s à la cul ture. 

Dans la deuxième partie, nous avons analysé les concours photographiques proposés dans 

les musées et qui prennent place sur les réseaux socionumériques. Ces concours ont été considérés 

comme faisant partie des premières actions participatives sur les réseaux socionumériques par les 

tlZltJeogeeks. Ils témoignent d'une attention fine au."{ usages des visiteur· se· s et plus généralement de 

la« reconfiguration du photographique» (Gunthert, 2015b) qui inclue les photographie dans les 
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conversations de tous les jours par l'intennédiaiœ des téléphones intelligents et de l'internet mobile. 

Le souci d'être en accord avec les usages des (visiteurse-s) photographes a pu s'étendre à des 

mesures exceptionnelles pendant les visites photographiques (gratuité, autorisation du pied 

photographique) et aux lots en jeu comme des abonnements à Flickr; des tirages photographiques 

de qualité ou des appareils photographiques. Ils permettent aussi de valoriser les publics à travers 

des productions qui sont jugées, au moins pour w1e partie, comme « originales » ou « décalées >>. 

On a vu aussi que ces concours entrent dans les stratégies de comtnunication des 

établissements. Ils permettent d'alünenter la page Facebook en photographies qui sont publiées 

régulièrement, de créer des albums photographiques, et dans des moments, où il existe un creux 

dans la programmation des établissements. Les concours peuvent être conçus pour faire connaître 

les institutions culturelles d'un même réseau et incite les participant· e · s à se rendre dans plusieurs 

lieux. Enfin dans les étabbssements aux moyens modestes, les photographies servent à la 

fabrication de documents de cotrununication institutionnelle comn1e des cartes de vœux ou des 

calendriers et sont réemployées dans la communication de la ville (revue municipale). Dans cette 

perspective, on peut se demander dans quelles mesures les concours ne constituent pas du« digital 

labor » (Cardon et Casilli, 2015) c'est-à-dire une délégation d 'une partie du travail des 

professionnel·le · s aux internautes. 

Les concours photographes ont été aussi des outils de légitimation des réseaux 
socionumériques au sein des musées de par leur aspect participatif et contribuant ainsi au..x 

politiques des publics. La cotnposition des jurys inclut souvent d'autres tnembres des institutions 

cotnme les conservateurs et consetvatrices. Ils sont l'occasion pour les professionnel·le ·s de 

présenter leur travail qui pouvait être jusque-là aveugle et de les fédérer le temps d'un projet 

commun. C'est dans cette perspective de stratégie professionnelle que nous avons considéré que la 

place laissée au..x publics était restreinte. Pretnièrement l'analyse des règlements des concours 

montre des conditions de participation strictes et une appropriation forte des photographies par 

les musées par la cession de droits, posant à nouveau la question du « digital labour». 

Deuxièmement, nous avons montré cotru~ent les musées on.t de.s difficultés à qualifier les 

photographies autrement que comme «participation» à partir du concept d ' « artification » 

(Heinich et Shapiro, 2012b). Tout en leur refusant le statut d 'œuvre d'art, les professionnel·le·s 

sélectionnent des photographies suffisan.1ment esthétiques et subjectives, s'éloignant des« clichés», 

et leur offrent une monstration publique à travers des expositions pend;:~_nt la Nuit des lvfusées. lis 

leur confèrent ainsi un statut ambigu et montrent l'embarras des musées à intégrer des productions 

endogènes à leurs propres circuits de production. Les concours sont pourtant proposés 

régulièrement et sont donc devenus une composante des stratégies d'ani..111acion sur les réseat.L~ 

socionumériques. 

Notre troisième analyse a pour objet l'évènement Museomix dont le slogan est «people 

make museun'l ». E n s'inspirant des principes de conception à l'origine d 'internet, les concepteurs 

et conceptrices y protneuvent une collaboration sans hiérarchie a prioti des acteurs. Dans une 

première partie, nous avons tnontré que dans la sélection tnême des participant· e·s, une restriction 

est opérée: ils et elles sont des professionnel·le·s ou des étudiant·e·s choisi·e·s pour leurs 
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compétences dans la conception de dispositifs numériques. Dans l'appel à participer, les m.entions 

des «visiteurs » et des «publics» laissaient supposer que l'inclusion des cornpétences des 

visiteur·se·s seraient prises en compte, mais ça n'a pas été le cas au final. Les participant·e·s sont 

donc présent· e · s pour concevoir des dispositifs att nom des publics. De ce point de vlle, Museomix 

constitue une mise en réseau de professionnel-le· s de secteurs avec lesquels les musées ont peu 

l'habitude de travailler: le design, les technologies inforn1atiques et numériques, et dans une 

moindre mesure, la communication. Cette analyse est confirmée par les attentes des 

professionnel·le · s du musée qui sont tournées vers la captation des publics par le biais de 

l'évènement et des dispositifs qui seront créés et par un souhait de se former au «numérique» 

(Casals et Nova 7, 2013). Ainsi J\tfuseotn.i.x se place dans une perspective très différente de 

l'utilisation des réseaux socionumériques formulée par le prisme des missions de service public. 

Museomix atteste plutôt de l'entrée de« start up »dans le tnilieu ctùturel et donc des musées comme 

partenaires légitimes d'acteurs industriels considérés comme innovants. 

Dans l'étude de réception des participant·e·s, on a montré que leur attention est 

majoritairement tournée vers l'évènement lui-n1.ême. L'ambiance est l'élément qui a été le plus 

favorablement remarqué: la bonne humeur, la joie, le plaisir, la liberté d'action et la créativité ont 

été signalées cotntne ayant contribué au succès de Museotnix. Plus précisétnent la méthodologie et 

l'organisation ont été longuetnent décrites dans les ressentis positifs des participant·e·s. Le musée 

a quant à lui été apprécié principalement pour son accueil et sa beauté mais non comme une 

organisation où trouver des compétences. Les finalités de I\t1useomix, que ce soient les prototypes 

ou dans enjeux plus généraux liés au musée, n'ont été que peu évoquée, de la même manière que 

les «publics» ou la« médiation». On assiste à une disparition des publics que ce soient dans les 

personnes présentes effectivetnent ou dans les représentations des participant·e·s au profit d'outils 

qui ont pour rôle d'authentifier la participation (Bonaccorsi et Nonjon, 2012). De ce point de vue, 

I\tluseomix témoigne d'une affirmation des valeurs du travail artistique (expression, liberté, 

créativité, plaisir) comtne tnodèle à suivre (Menger, 2002). 

Enfin, l'analyse des ressentis négatifs renvoie une image plus contrastée de l'évènement. 

L'utopie d'une collaboration entre différents acteurs reste vivace mais les participant· e · s ont signalé 

des problèmes à ce niveau-là. L'importation d'un vocabulaire propre à l'univers des « start up » 

camoufle une nécessaire structuration et organisation d'un évènement accueillant près de 150 

participant·e-s sans c01npter les publics venus le dernier jour. !}étude de réception pointe une 

attention extrêmement forte sur les problématiques professionnelles et les manières de collaborer. 

De ces trois cas analysés, un point commun ressort: les rhétoriques de la participation 

mettent l'accent sur les traces laissées par la« participation» elle-même. Ces traces sont numériques 

majoritairement: un tnm:t, un like, un commentaire, une photographie, un partage de publication. 

Un «quiproquo» illustre parfaitetnent cette importance des traces comme signalant par elles

mêmes la production participative. Lors des réunions préparatoires de 1viuseomix au département 

de la politique des publics, une des demandes du ministère est la « documentation » de 1'v1useotnix 

par les organisateur·trice · s dans un rapport à retnettre. Lorsqu'il en a été de nouveau question, les 

organisateur-triee · s ont renvoyé les agents du ministère à la production de tn'eets pendant 
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févènement. D'une p art, on a à nouveau la délégation à d'autres d'un travail négocié entre un 

partenaire privé (Nod-A) et un acteur public Qe ministère de la Culture et de la Communication) 

(Cardon et Casili, 2015). Et d'autre part, une équivalence est posée par les o rganisateur-triee· s entre 

la production de messages considérés comme des signes de participation en emc -mêmes et un 

travail réflexif sur la signification de ces n1essages en tern1es de participation. 

Toutes ces traces ont une din1ension perform.ative: elles attestent qu'il s'est bien passé 

quelque-chose, que la dimension pati:icipative a bien été présente. Elles sont nécessaires puisque 

les projets gui sont dits participatifs ont des productions éphémères (Niuseotnix), sur de courtes 

périodes Qes concours photographiques) ou qui portent su r des ditnensions majoritairement 

ordinaires du musée Qe community management). Peu de dispositifs inventés lors de 1--fuseomix 

ont été mis en place dans les musées. Quand l'évènement est terminé, il reste les traces numériques 

évoquées, les vidéos qui montrent les participant·e·s en ac tion et les pages de présentation des 

dispositifs imaginés sur le site internet de Museomix. Quand les expositions des photographies 

issues des concours sont une des récompenses, elles ne durent que quelques jours. 

Dans ces différents contextes, la participation prend donc différentes fonnes, significations 

et validations. Dans le cas des réseau.."'C socionumérigues, la participation des publics en ligne est le 

fait de s'inscrire dans un espace légitimé par le musée pour poser des questions, faire des remarques 

et publier des traces de sa visite (photographies, commentaires). Les interactions sur les réseau.."'C 
socionumériques entre les tOT!ltlllllli!J mmzager:s et les publics valent pour participation. Dans quelques 

cas, elle prend la forme de la valorisation par l'it1stitution de billets de blogs. Elle n'est pas 

équivalen te à une légitimation de ce qui est écrit, comme nous l'avon s vu dans le cas de la 

bibliothèque nationale et de l'article jugé comn1e « christianophobe ». La plupart du temps, la 

valorisation de contributions extérieures est faite par le seul jugem ent des comm1mity managen 
Lorsqu'elle contestée par un tiers, la ligne édito riale peut être discutée voire invalidée par d 'autres 

professionnel-le· s du musée. 

Dans le cas des concours photographiques, la participation prend forme à partir du moment où 

des 1ndividus s'y inscrivent et proposent des photographies. Norm alement elles sont toutes 

acceptées à concourir à partir du m om ent où les photographes ont respecté les conditions décrites 

dans les règlem ents. P ourtant nous avons v-u un cas au 1nusée archéologique Saint-Raymond où 

deux photographies ont été mises en discussion : une m ontrant tm buste sculpté affublé d'une paire 

de lunettes et une autre où le photographe avait ajouté une trace de rouge à lèvres sur une sculpture 

grâce à un logiciel de retouche. La pretnière avait été acceptée, la seconde non. La participation est 

donc négociée. par rapport à ce que les professionne1 ·1e · s du musée considèrent être. une 

représentation acceptable de leu r musée et de ses collections. Les professionnel· le·s la mesurent 

par rapport aux t1sques potentiels que pourr!l_ient entramer tme telle représentat10n sur les publics, 

dans une conception des effets directs des médias (Maigret, 2007, pp. 47-58). Une fois les 

photographies acceptées, eUes sont jugées sur des critères ar tistiques sans que la qualification 

d\ ruvre d'art leur soit reconnue, leur conférant un statut ambigu. 

Enfin dans le cas de Museomix, la sélection des participant·e·s selon certaines compétences 

recherchées et prend la forme d'une conception de ci.ispositifs numériques. On a clairement ici une 
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reformulation des idéologies de créations participatives liées à l'itnaginaire d'internet réinvestie au 

sein des musées, qui sont des lieux de conservation avant d'être des lieux de création. 
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Conclusion générale 

En prenant comme objet les réseaux socionumériques comme nouveau lieu d'inscription 

des musées et le commtmiry mant:(gemmt comme nouvelle activité professionnelle, nous avons cherché 

à comprendre comment les pratiques professionnelles rendent possible la participation des publics. 

Ce faisant, cette recherche entend contribuer à une m.eilleure compréhension de la fabrique des 

politiques et stratégies numériques à travers l'étude des métiers et des pratiques professionnelles 

dans les n1usées français. 

Les différents chapitres de ce travail ont eu chacun pour but d'éclairer cette question sous 

un angle particulier. Dans le contexte plus large de l'histoire des politiques culturelles, le premier 

chapitre retrace les transformations du musée depuis les années 1960-70 en tant qu'institution et 

en tant que lieu de pouvoir où coopèrent différents groupes professionnels. En abordant les enjeux 

institutionnels et professionnels liés aux stratégies num.ériques, nous avons montré co1nment celles

ci répondent spécifiquement à des missions de service public tout en produisant des 

reconfigurations des pratiques professionnelles. 

Le chapitre 2 revient sur le cheminement méthodologique qui a constitué la base de ce 
travail et continue de le nourrir. D'une part, la question de notre posture participante a été envisagée 

selon trois aspects complémentaires: conm1e chercheuse, comme professionnelle et comme 

« museogeek ». Elle a pour enjeu de permettre de penser les pratiques professionnelles de manière 

ancrée. D'autre part, le développen1ent explicite la nécessité de recourir à plusieurs types d'enquête 

(par questionnaires diffusés largement, par entre-tiens approfondis, par observations) afm de saisir 
les stratégies numériques en train de se faire et leurs acteurs. 

Le chapitre 3 est centré sur la structuration des m11seop,eekJ qui ont milité en faveur de 

l'intégration des réseaux socionun1ériques comme outil des professionnel·le ·s de musée dans leurs 

missions. Nous avons "\TU que les muJeogeekJ forment un ensemble d'individus au sein duquel les 

professionnel·le·s de la culture et du patrimoine, entre autres, rendent visibles leurs 

questionnements, leurs pratiques professionnelles et, finalement, la formulation de normes 

professionnelles. Jusqu'alors ces processus étaient réservés atLx seul·e·s professionnel·le·s et dans 

des instances plus réduites (à l'échelle d'un établissement, dans des réunions internes, etc.) Les 

réseaux socionumériques se présentent tout à la fois comme des outils, comme des lieux de 

réflexivité et de mise en réseaux des professionneHe·s entre eux et des institutions avec les publics. 

Le chapitre 4 explore les i."ommNnify lt!mzc.~gerJ dans leurs caractéristiques soc:l.O

pro essionnelles posant les bases d'une sociologie des commm1i()' managen· de musées. Deux niveaux 

d'analyse ont été déployés. D'une part comment ces nouveatLx intermédiaires culturel·le·s sont 

situé·e·s dans les organisations muséales et comment les réseaux socionumériques sont appropriés 

au sein des musées c'est-à-dire reformulés selon les contextes institutionnels et selon les 

professionnel·le·s qui en ont la charge. D 'autre part, les profils sociodémographiques des communi!J' 

mcmc.~er:r montrent qu'il s'agit en majorité de personnels très qualifiés, relativement jeunes, ayant fait 
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leurs études en patrimoine, histoire de l'art, muséologie ou en ingénierie culturelle au sens large. 

Leurs con1pétences nun"1ériques sen1blent provenir beaucoup plus de leurs pratiques personnelles 

et de leur veille que d'un apprentissage formalisé dans les parcours universitaires. 

Enfin, le cinquième et den-lier chapitre a eu pour objet de montrer comment les rhétoriques 

de la participation des publics structurent la professionnalisation des commwziry managers et comment 

W:l évènen"1ent comme Muséomix, organisé par certain·e·s muJeogeek.r, en est un analyseur pertinent. 

Les comrmmiry mallagerJ se défu"1issent et se positionnent à la fois comme acteurs de la 

démocratisation culturelle, actualisée et redéfmie dans le contexte des actions nwnériques et 

notamment de la nwnérisation des fonds ; comme relais de la parole des publics en ligne et comme 

médiateurs techniques des ressources numériques. Plus spécifiquement, en nous intéressant aux 

concours photographiques, nous avons pu montrer que ces formes de participation sollicitées par 

les professionnel·le·s constituent avant tout un moyen d'appropriation des reseaux 

socionumériques cormne outils plus qu'elles ne tétnoignent d'un intérêt de leur part pour de 

nouvelles formes culturelles produites par les publics. Ils constituent l'occasion de réaffirmer le 

caractère top-dm.vn des interactions entre les musées et les publics. lviuséomix ne déjoue pas non 

plus les hiérarchies entre professionnel·le · s et publics mais participe d'une rét1exivité sur les 

manières de travailler et les relations de pouvoir qui se manifestent au musée en tant 

qu'organisation. 

1. Apports de la recherche 

Les commum·ty managers: un nouveau groupe 
professionnel ? 

Un des apports importants de ce travail de thèse est de nourrir les travaux sur les métiers 

de la culture et du patrimoine en mettant en lumière le renouvellement des conceptions de la 

médiation culture et de la communication institutionnelle d'une part et l'identité et l'organisation 

des professionnel-le-s s'occupant des stratégies nun"1ériques dans les musées d'autre part. 

Au moment où ces lignes sont écrites, une décennie de mmmuni[y management (2007-2017) 

s'est écoulée dans les musées français. Elle prend naissance chez les mttJeogeekJ~ groupe d'individus 

qui se retrouvent d'abord en ligne et qui cherchent à intégrer l'esprit d'Internet (Flichy, 2001) dans 

les institutions. Diverses motivations sont à l'œuvre : positionner ces institutions dans un nouvel 

écosystème médiatique et dans une éconotnie des savoirs qui privilégie la construction des savoirs 

en commun, favoriser la démocratisation culturelle, conquérir et fidéliser de nouveaux publics, 

renouveller la comn"1unication institutionnelle. 
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En termes de structuration, les co1JtJ7tUizif:J mmzager..r de rnusées ne constituent pas à l'heure 

actuelle un groupe professionnel stabilisé, à l'instar de ceux qui œuvre dans le domaine politique 

(Cretet, 2012) ou celui du com1nerce Qam1net, 2015). L'intihùé de leur poste est rarement une 

terminologie qui indique qu'il est consacré à l'animation des réseatL--c socionumériques. Cette activité 

s'ajoute le plus souvent à des postes existants dans divers don1aines professionnels, même si des 

services transversaux: dédiés aux politiques numériques commencent à se structurer dans certains 

grands établissements publics. Pour les actions en ligne, les tâches s'orientent majoritairement 

aujourd'hui vers de l'éditorialisation des infotn1.ations délivrées par les musées et des savoirs 

forn1.alisés par eux et vers la production de projets éditoriaux spécifiques. Tous ces 

professionnel·le·s se positionnent comn1.e des intermédiaires cultureJ.le·s Qeanpierre et Roueff, 

2014; Lizé, Naudier, et Sofio, 2014). Ils et elles opèrent la médiation de ce qu'est un musée en tant 

qu'institution, de son rôle, de ses activités, de son fonctionnement, en plus d'une médiation portée 

sur les collections spécifiquement. Ils et elles mettent également en œuvre une médiation technique 

des ressources numét1.ques (utilisation des bases de données par exemple) . 

Dans les établissements importants, les dernières évolutions montrent une volonté de 

distribuer l'anitnation des réseaux socionumériques entre plusieurs services où chacun intervient 

sur son domaine de compétence (services de la communication, de la progratrunation, des publics, 

boutique, librairie , bibliothèque, etc.) Dans ce cas, la coordination des actions et la formation des 
professionnel-le· s deviennent des prérogatives du service numérique. Par-là, il y a une prise en 

compte de plus en plus importante chez les professionnel-le· s d'une din"lension « numérique » à 
leur métier, qui s'éloigne de l'idée d'une fracture entre ce qui est en ligne et ce qui est proposé ùz 

J-z"tu et qui s'inscrit dans les usages ordinaires d'internet (11artin et Dagiral, 2016). 

Pour autant, divers instances participent à l'organisation de ce groupe de 

professionnel ·le·s: leurs échanges en ligne sur différentes pages Facebook, à partir de leurs cotnptes 

Tn;itter, par rintermédiaire de mailing listes ; par les nombreuses rencontres professionnelles dédiées 

au «numérique»; par les réseaux informels et d'interconnaissance. Ces pratiques en réseaux 

permettent la difft1sion de connaiss&f"J.ces, 1a formalisation de norm.es en m.atière de pratiques et 

d'éthique professionnelles et l'accotnplissement d'opérations communes. 

Les commtmity mattagers forment un groupe de jeunes professionnel·le·s (tnoyenne d'âge entre 

26 et 35 ans), généralement de niveau Bac+ S en sciences humaines et sociales. Comme d'autres 

métiers du musée, cette activité est dans 2/ 3 des cas assurée par des femmes. Ces caractéristiques 

-résonnent avec les dernières recherches sur la lente féminisation des professions culturelles qui 
constatent que : 

« L.a règle de la sutqualificatio!1 des fem1nes e11 te.r1ne.s de. 11i~.reau de diplôme [. ~ . ] 

s'impose même de façon plus marquée [dans les professions clÙhtrelles] que dans l'ensemble 

de la popclation active. » (Gouyon, Patureau, Volat, 2016, p. 16) 

Du point de \'Ue de leurs pratiques culturelles, les pro fessionnel·le · s en charge des réseaux 

socionumériques forment un groupe très cultivé au sens des enquêtes mi11istérielles (<<Pratiques 

culturelles des f1:ançais -2008 »«À l'écoute des visiteurs - 2012 »,«TIC- 2015 »), qu'ils s'agissent 
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de pratiques culturelles en ligne ou in .rit11. Leurs pratiques numenques sont également très 

importantes puisqu'ils et elles sont tnajoritairement plus connecté·e·s et plus équipé·e·s que la 

moyenne des Français. Une socialisation importante, en ligne et en présentiel, assure à ces 

professionnel·le·s la veille nécessaire à l'acquisition de nouvelles c01npétences. 

En tant que rapport aux publics, l'utilisation des réseaux socionumériques met au jour des 

concurrences dans les défmitions respectives de ce que sont les publics pour les professionnel·le·s, 

et dans les rapports qu'ils et elles entretiennent avec les publics. Lorsque les professionnel-le· s de 

la médiation et ceux de la communication développent leurs actions à trave1:s différents supports, 

leurs définitions concurrentielles des publics ne constitue pas une entrave (trop forte) dans leurs 

pratiques professionnelles respectives. A partir du moment où les réseaux socionumériques sont 

revendiqués par plusieurs groupes professionnels comme lieu légitime d'exercice professionnel, ces 

dissensus se font jour et vont entraîner des crispations et des résistances. La revendication de 

territoires professionnels (Abott; 1988) est indissociable de la montée en puissance de l'idée que 

l'innovation dans les musées - comme dans d'autres don1.aines économiques- passe par les 

dispositifs numériques. 

Le comtmttli(y management met également en visibilité des problématiques rencontrées depuis 

longtemps par les professionnel·le·s «face public», agents d'accueil, de la surveillance et de la 

médiation culturelle. En effet, une part importante des professionnel·le·s des réseaux 

socionumériques expérimente les rapports aux publics pour la première fois. Lorsqu'ils et elles 

répondent aux questions, critiques et compliments des publics, ils et elles deviennent l'interface 

entre eux et l'institution. La pression du tetnps et le stress causé par les critiques que les communiry 

manager.r reçoivent au nom de leur musée sont amplifiés par l'extension de leur lieu de travail -

internet - en dehors des heures de travail. Les motnent de critiques sévères à l'encontre de 

l'établissement(« bad buzz», par exemple), ils et elles peuvent souffrir de stress important surtout 

quand une des normes du travail valorise les réponses et la résolution de problèmes rapides, comme 

dans les miliemc politique (Cretet, 2012) et commercial Qammet, 2015). Dans certains grands 

établissements parisiens, des réflexions sont à l'œuvre pour prendre en compte ces contraintes du 

point de vue du droit du travail et ses risques du point de vue de la santé au travail. 

La récurrence du thème de la participation 

On l'a vu, les discours sur la participation au musée n'apparaissent pas avec internet. Ils 

puisent leurs racines à la En du XIXe siècle dans ridée du musée social, se développe dans les 

musées de sciences dans les années 1920-1930 et s'imposent dans les années 70 avec les Nouvelles 

lv1uséologies. Pourquoi les discours sur la participation continuent-ils de circuler alors que 

beaucoup d'ouvrages ont montré la dimension utopique et les échecs des mises en pratique de ces 

discours ? Si les professionnel-le· s proviennent de formations qui les sensibilisent aux 

problématiques de médiation et des politiques des publics, ces connaissances se révèlent sur le 

terrain de manière diffuse. Les références aux expériences des Nouvelles Muséologies et les raisons 
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de leurs échecs n'apparaissent que très rarement dans leur discours, en public ou lors d'entretien. 

Certain·e·s y font référence dans une démarche réflexive qui leur permet d'ancrer leurs propres 

discours dans une histoire plus longue et donc de légitimer leurs actions. Par ailleurs les jeunes 

générations de professionnel·le · s sont nées au moment du « tournant com.municationnel » 

(Davallon, 1992) des musées. Elles ne mesurent pas nécessairement les évolutions des 

problématiques des rapports aux publics depuis l'éducation informelle jusqu'aux expériences de 

muséologie participative des années 90-2000 en passant par l'interactivité et les enquêtes de publics 

(Eidelman et al, 2008), enterinée par la Loi ivfusées de France de 2002. Surtout, il y aurait une 

négation du temps long nécessaire à la diffusion sociale des connaissances accumulées par les 

universaires et de leur appropriation dans les pratiques professionnelles et les institutions muséales. 

Nous proposons toutefois deux autres hypothèses qui peuvent se cumuler pour 

comprendre la réapparition régulière de cette problématique. 

Les publics, en tant que discours des professionnels, constitueraient la seule entrée possible 

à certaines catégories de professionnel·le·s pour s'imposer dans un musée où les hiérarchies entre 

groupes professionnels sont très fortes et dans la mesure où ils ne sont pas en contact direct avec 

les collections qui constitue la source la plus sûre de pouvoir symbolique. Dans le chapitre sur la 

structuration des nut.reogeekJ (chapitre 3), nous avons vLl que les discours sur le «numérique» 

constituent beaucoup plus un ensemble de questionnements et de critiques sur ce qu'était 

l'institution muséale qu'une volonté d'imposer le «numérique» en lui-même. Repris au sein des 

musées par les professionnel-le· s en place, les discours sur les actions numériques sont difficiles à 
tenir et à imposer puisqu'il existe encore des résistances à leur sujet. C'est par le biais des publics 

et de leur participation qu'ils seraient entendus. 

De cette manière, la participation dont il est question ici renverrait avant tout à une critique 

du musée comme organisation où s'affrontent des groupes pro fessionnels fortement hiérarchisés 

et serait une manière de la contourner. Deux stratégies seraient à l'œuvre. D'une part, par le biais 

des réseaux socionumériques, les publics formulent des critiques et des problèmes que les 

professionnel·le· s n'arriveraient pas à mettre à l'agenda dans les m.usées, entre autres, de par leur 

aspect tr-ivial. Lors de nombreuses discussions infonnelles, Sarah, la cheffe de la com1nunication 

dans un musée national, explique parvenir à imposer la réparation des toilettes ou l'augmentation 

du chauffage dans certaines salles en exposant les messages postés -et donc visibles- sur T1vitter à 
sa hiérarchie, alors même qu'elle en avait déjà fait la demande auparavant. Les professionnel ·le · s 

ne parlent plus au nom des publics nuis les publics parlent pourles professionnel -le · s. D'autre part, 

le thème de la participation (des publics) serait lL~e tn?.nière de fédérer des professio11nel·le ·s qui 
ne travaillent pas ensen1ble : 

«Et on va réunir ces 2 espaces, c'est un peu une nouveauté parce que [dans cet 

établissement pluridisciplinaire], c'est très très cloisonné, c'est chacun son territoire. [ ... ] Du 

coup sur le terrain, en prenant le terrain numérique ou de pati:icipation, un peu plus neutre, je 

trouve que c'est plus facile de développer ... et ils sont d>accords. Parce que j'avais dit<\ vous 
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êtes gentils, vous vou1ez tous faire du participatif dans votre coin mais vous ne vou1ez pas 

participer entre vous ?! ».s;s » (\\l illy, webmaster, structure municipale pluridisciplinaire) 

En se consacrant à un domaine qui n'est pas explicitement revendiqué par un groupe professionnel 

en particulier, les professionnel ·le ·s des musées ainsi réunis pourraient se saisir d'un nouveau sujet 

sans risque de concurennces inter-professionnelles. 

Les discours sur les publics et leur participation seraient alors une stratégie pour 

revendiquer une prise en compte élargie des acteurs du tnusée. Pour certains mtt.reogeek.r méfiants 

des institutions en général, ces discours seraient une modalité d'action qui ne les engage pas dans 

des formes d'actions collectives plus traditionnelles comme le syndicalisme ou le militantisme 

associatif 

Notre deuxième hypothèse est que les discours sur la participation permettraient au..~ 

professionnel·le · s de donner du sens à leurs pratiques dans un contexte où les musées sont soutnis 

de plus en plus à des logiques marchandes et d'évaluation des politiques publiques. Les 

professionnel·le · s des musées ne sont pas hermétiques aux débats plus généraux autour de la 

démocratie et ses mises en application pratiques. Déjà, les Nouvelles Muséologies ont émergé dans 

le contexte de la décolonisation (Mairesse, 2000) et des idées qui en ont découlé comme une 

répartition plus juste des richesses ou la reconnaissance des altérités. Les discours actuels sur la 

participation circtùent d'une sphère publique à une autre et permettent d'interroger le musée en 

tant qu'institution publique productrice de politiques culturelles. De ce point de vue, les musées 

intègrent des thètnes qui traversent les débats publics, se positionnent comme acteurs du débat et 

y répondent dans le cadre très hiérarchisé qui est le leur. 

Pour autant, on peut se demander cotnment la participation des publics ou la médiation 

culturelle quand elle est définie par certain ·e·s a.uteur ·e ·s comme un espace critique autorisant le 

débat (Bordeaux, 2008) peuvent-elles être mises en œuvre dans des institutions peu habituées à 
rendre visibles les controverses et les dissensions ? 

575. Entretien (face -à-face, printemps 201.3). 
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Travail de terrain et méthodologie d'enquêtes 

Nous avons fait le choix de nous intéresser aux« coulisses du musées» (Coville, Couillard, 

Schlageter, 2016) à savoir la fabrique des d'actions et de stratégies numériques et d'une 

méthodologie laissant une large place à de l'observation participante. Dans le cadre de ce travail, 

une mise à distance à Y objet a été nécessaire : prendre du recul par rapport aux discours ambiants 

sur la participation a été le tournant de cette recherche. Elle n 'a été bénéfique que parce qu'elle a 

été compensée par un retour vers les acteurs et la prise au sérieux de leur parole dans le récit de 

leurs pratiques professionnelles. Cette prise de reCl.Ù n'a pas été synonyme d'une coupure totale du 

terrain mais plutôt un ajustement stratégique permettant de garder un lien lors des « Rencontres 

des commmzity ma!lagers ». 

Aujourd'hui, il me semble que l'intégration sur le terrain, en ligne, aux réunions 

ministérielles, aux rencontres professionnelles et dans les sorties inforn1.elles, est le moyen le plus 

sûr d'acquérir une confiance très forte des professionnel·le ·s. Cette intégration est fondamentale 

pour accéder aux différents nivealL"'i': de discours par lesquels ils et elles qualifient et décrivent leurs 

actions. Elle a pour corolaire la mise en place de méthodes d'enquête qui placent la focale de 

différentes manières . Être présente à des réunions ministérielles et des rencontres 

professionnel·le · s organisees par le ministère permet de comprendre comment les 

professionnel·le·s traduisent leurs actions dans des enjeux spécifiques et en termes de missions de 

service public. Les entretiens longs perm.ettent de dresser des « n1.onographies » de pratiques 

professionnelles pour un n1usée dont on a vu qu'ils ont des organisations très différentes d'un 

établissetnent à l'autre. Ce type de rendez-vous laisse le temps pour entrer dans le détail de la 

structuration des services les uns avec les autres. En effet, les orga:nigra1nmes des musées, lorsqu'ils 

existent et sont a jour, ne donnent qu'une très petite quantité d'informations et nécessitent d 'être 

«lus » et contextualisés par les professionnel·le · s car ces documents lissent les hiérarchies 

informelles. Pour les établissements mtu1icipaux et départetnents, ils omettent de mentionner les 

liens hiérarchiques de certains services des adtninistrations de tutelle comme les services de 

communication ou de sécurité informatique. Les entretiens longs ont l'avantage également de saisir 

la diversité et la nuance des discours de chaque professionnel·le à l'intérieur d'un ensemble plus 

vaste (ici les muJeogeekJ) . Les rencontres informelles permettent d'entrer dans des détails qui 

pourraient être considérés comme triviaux dans le cadre d'un entretien. En particulier, ies disputes 

et les résistances des collègues sont d'e~Tellents indices des normes professionnelles et culturelles 

qui structurent tel ou tel groupe professionnel. 

Ces aller-retour réflexifs par rapport au terrain et à la n1éthodologie à mettre en place 

constituent un processus long mais dynamique qui nous a poussé à décaler notre objet d'étude. Ils 

apparaissent aujourd'hui co1nme des étapes incontournables pour déconstruire les discours 

d'acteurs nombreux et aux intérêts variés. 
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2. Perspectives de recherche 

La matérialité des objets techniques 

Notre objet de recherche initial était la participation des publics et les discours qui s'y 

rattachent. En articulant la participation des publics avec les pratiques professionnelles qui la 

rendent possible, nous avons pris comme corpus les discours des professionnel-le· s que nous avons 

souhaité replacer dans leur contexte de production, le musée, entendu comme une organisation 

professionnelle. Il nous semble aujourd'hui que l'analyse pourrait être enrichie par la prise en 

cotnpte de la matérialité des dispositifs numériques dans leur globalité (et pas seulement les 

dispositifs de nïédiation in Jitu). Cette ditnension vaut à la fois pour comprendre comment la 

tnatérialité des objets autorise ou non la participation des publics et comment elle a contribué à 
façonner les stratégies ctùturelles num.ériques de tnanière plus large. 

Deu..'C exemples en particulier sont ressortis des entretiens. En premier-, la mise en place du 

wifi dans les établissements se révèle être une opération très complexe. Cette installation se fait 

pour répondre à la demande sociale qui consiste à pouvoir accéder à internet dans le cadre d'une 

visite dans un musée et plus spécifiquement pour faciliter le téléchargement des applications 

1nobiles conçues par les musées. Or nombre d'entre eux sont installés dans des monuments au..x 

murs épais qui constituent un obstacle à la diffusion des ondes radio. Les plus récentes 

constructions n'y échappent pas forcément puisque l'installation récente du wifi sur le plateau des 

collections du musée du quai Branly a été un défi technique car sa structure métallique faisait office 

de cage de Faraday et empêchait la diffusion des ondes. 

En second, il existe des musées où l'accès aux réseaux socionumériques n'est pas autorisé 

et est restreint par les recommandations en matière de sécurité informatique car ils sont considérés 

comme peu fiables. Cette contrainte à des incidences fortes pout les professionnel-le· s qui mettent 

en place des politiques sur les réseaux socionumériques et qui doivent construire des stratégies de 

contournement. Par exemple, certain·e·s vont utiliser leur tnatériel personnel ou vont faire les 

publications en ligne dans les moments où les restrictions sont levées soit en dehors des heures de 

travail et au moment de la pause déjeuner. 

À partir de ces deux exemples, On pourrait comprendre les strategtes numenques d'un 

autre point de vue que les résistances (au changement) professionnelles et comme configurant des 

choix effectués au niveau des pratiques professionnelles et par les institutions. Une ethnographie 

des pratiques professionnelles dans le cadre d'un musée nous sem.ble être une piste privilégiée pour 

ce type d'analyse. La thèse récente de NI. Coville montre les apports et la richesse de ce type 

d'approche dans le cas d'une exposition sur le jeu vidéo (Coville, 2016). Elle observe la manière 

dont les jeux vidéos, objets techniques et culturels nïobilisés majoritairetnent dans le cadre 

domestique, sont détournés de leur cadre d'usage pour être adaptés au contexte muséal. Dans une 

approche féministe des sciences et techniques, elle analyse ainsi la conception de l'exposition et des 
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différents interactifs qui la composent à partir du concept de « script de genre» (V an Oost, 2003) 
qui permet de comprendre la co-constnKtion du genre et de la technique. On peut alors observer 

la 1nanière dont les objets techniques sont porteurs d'une répartition genrée des compétences et 

des activités proposées et s'éloigner de la vision des objets techniques comme étant« neutres» dans 

les propositions d'usages pensées par les concepteurs et les conceptrices. 

Cette approche nous parait extrêmement précieuse pour analyser comment les 

professionnel·le·s développent ou non des compétences techniques et comment ces dernières 

influent sur les choix effectués dans la conception des dispositifs numériques. Dans les entretiens, 

les méconnaissances techniques ou la difficulté de se former ont tendance à être tninimisées ou 

passées sous silence et ce sont les compétences de conception et d'éditorialisation qui sont mises 

en avant. Or la complexité et la variété des connaissances à mobiliser à propos de technologies très 

différentes les unes des autres sont nécessaires pour des projets d'ampleur comme la refonte d'un 

site internet, la constitution, le développement ou la mise en ligne d'une base de données, etc. 

Histoire et fabrique des politiques culturelles numériques 

Les prémices des politiques culturelles numériques commencent dans les années 1960 avec 

les premières bases de données jusqu'à aujourd'hui avec l'utilisation des réseaux socionum.ériques, 

de la réalité augmentée, de la géolocalisation ou encore la création de vidéos par des « youtubeurs » 

et« youtubeuses », ces amateurs qui développent une audience par le biais de vidéos diffusées en 

ligne sur les plateformes de stockage et de partage. 

Cette thèse entend participer à l'histoire et l'analyse des politiques culturelles en prenant en 

compte les politiques numériques développées par le ministère de la Culture et de la 

Com1nunication. Il nous setnble essentiel de faire cette histoire en intégrant tous les domaines 

patrimoniaux (musées, archives, tnonuments, bibliothèques, etc.) et les grandes orientations du 

ministère de la Culture : conservation du patrimoine et soutien à la création artistique. Il est 

étonnant de constater le peu de recherches dédiées à cette question, sans doute en raison de la 

qualification récurrente des technologies employées comme étant «nouvelles)) a eanneret, 2000). 
Elle masquerait la récurrence des formes de médiation proposées (Topalian, 2012) et les 

permanences des paradigmes de conception. Le« numérique», en tant que« nouveauté>>, est un 

ensemble d'outils questionnés sur les innovations apportées, leur utilité sociale et leur efficacité en 

termes de m.édiation et de démocratisation culturelle, alors que loin de « fonctionner tout seul », il 

s'intègre dans des cadres d'action préexistants. 

À l'intérieur de cette analyse, les formes prises dans la fabrication des politiques numériques 

culturelles ne sont pas les mêmes pour chacune d'elles. 

Dans le cas des CD-Rom, la R~1N avait été mandaté par le tninistère de la Culture et de la 

Co1nmunication pour coordonner leur production avec des acteurs de l'industrie du rnultimédias 

puisque des crédits avaient été alloués à la création nU1nérique. (~uelques musées décident alors de 
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s'y associer afin de garder la m.aîtrise de leur in1age et des savoirs diffusés sur leurs collections . Dans 

le cas du col1111ttilli!J matwgemetzt, les circulations entre les différents niveaux d'acteurs ne procèdent 

pas de la 1nê1ne dynamique. 

Nous avons montré comment un département et une délégation ministériels se font la 

caisse de raisonnannce de nouvelles conceptions né en dehors des établissements (en ligne) et en 

incluant des non-professionnel ·le·s. Ces nouvelles activités sont ensuite appropriées par les 

établissetnents dans un jeu d'aller-et-retour entre, d'une part la légitiation par le ministère des 

pratiques professionnelles (guide pratique Lumière Jlir !eJ· réJeaux J·oàmtx - ~4tzimatioli deJ co11mztwautéJ 

comzectéeJ) et des actions 1nises en place (1\1uJeutn IJ:7eek) et d'autre part l'émulation entre les 

professionnel·le·s et les établissetnents et rexpertise qui en découle, permettant de proposer des 

actions de plus en plus recherchées. 

Pour certains musées, ces actions s'inscrivent dans de véritables stratégies d'établissement 

com1ne le château de Versailles, le musée du quai Branly ou la cité des Sciences et de l'Industrie 

pour les musées mais également la RMN et la BnF pour les grands opérateurs du ministère. Dans 

cette optique, la thèse d'Audrey De fretin revient sur les paradigmes de de conception qui président 

pour les dispositifs in J-ittt, comme la personnalisation et la co-construction576 depuis plus de 10 ans. 

La thèse d'Eva Sandri porte sur les imaginaires qui les traversent dans le cas de la rénovation du 

Ivfuseon Arlaten permettant de comprendre les enjeux de telles stratégies dans le cadre d'un musée 

territorial d'ethnographie577
. 

Enfm, dans le cadre du soutien à la création artistique, la thèse de Marion Coville explore 

la manière dont le ministère de la Culture a développé une politique de soutien en faveur des jeux: 

vidéos, reconnus comme des biens culturels. 

Faire la synthèse de ces politiques culturelles numériques permettrait de comprendre les 

grands enjeux qui les structurent depuis un demi-siècle et d'enrichir les évaluations de dispositifs 

qui montrent le décalage entre les discours qui accon1pagnent les technologies num.érigues et leurs 

«effets» attendus en les ancrant dans des dynamiques plus générales et notan1.ment économiques . 

576 Defretin Audrey, Les mutatiom de la médiation {U!turelle et des pratiques de la tisite. ImpadJ· et ettjeu.:·.;; dtt numérique dans la ~·o
conJtruction, la perJonnali.ratioJt, l'appropriatio1z de.~ · contemt.r cuitttreù, thèse de doctorat en information-communication, dir. de 
G. A:zémard. Paris 8 (soutenance prévue en 2017). 
577 Sandri Eva, L 'imal!fnaire de_~· dùpoJitijJ numériqHeJ pottr la JJiédiatiort att Jmtsée d 'ethnographie, thèse de doctorat en 
information-communication, dir. de C. Tardy etC. Saouter, 2016. 
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La réception des publics 

Nous avons centré notre recherche sur les pratiques professionnelles pour comprendre 
comment les discours sur les publics sont mobilisés afin de construire les politiques culturelles 

numériques et leur légitinùté. Ce faisant, certains décalages entre les discours émis en termes de 

participation des publics et les n1anières dont sont conçus les dispositifs ont pu être mis au jour. 

Pour autant, ils ne disent rien de la réception des dispositifs nun1ériques participatifs par les publics 

auxquels ils sont destinés. 

De manière générale, l'évaluation ou les études de réception prennent pour objet un 

dispositif en particulier en cherchant à en connaître les usages faits par les publics. Une des pistes 

qui nous semble fructueuse serait d'interroger la tnanière dont les politiques nutnériques façonnent 

des rapports aux musées et contribuent à la satisfaction de manière générale. Est-ce que les 

politiques numériques rentrent dans la construction de la satisfaction de la visite ? Quelles 

représentations les publics ont-ils des politiques numériques ? Rendent-elles l'institution moderne? 

Les collections accessibles ? 

En ce gui concerne précisément les actions en ligne, comment participent -elles d'une 

relation aux institutions? Celle-ci peut-elle se concevoir en dehors d'une visite physique? Le musée 

peut-il se concevoir comme une platefortn_e de contenus et de ressources, en ligne et in situ, sans 

que l'une et l'autre soit obligatoirement reliée ? 

La pluralité et la diversité des collections mises en ligne ont -elles m1e influence sur ce que 

les publics conçoivent comn1e relevant du patrimoine et de la culture ? Notamment à partir du 

tnoment où sont diffusés plus massivement des objets qui peuvent être pornographiques, vulgrures, 

relevant des productions populaires, etc. ? Si l'existence de ces fonds n'est pas un secret, comme 

en tém oigne l'exposition L'E;ifèr{Ù la Bibliothèque. _ÉroJ au Jer:ret (BnF, 2008) sur les ouvrages écartés 

du public car jugés trop dangereux ou licencieux, on peut faire l'hypothèse que la multiplication de 

leur diffusion pourrait modifier les représentations liées au patrimoine. 
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Réseaux socionumériques plebiscités par les 

musées · rapide historique, fonctionnalités et variétés 

des publications. 

Présenter l'utilisation des réseaux socionutnériques par les professionnel-le-s de musées 

rencontre au moins une difficulté majeure, celle de l'exhaustivité. En effet, cette activité dure depuis 

presque une décennie: la prenuère page Facebook est ouverte en 2007 par les Abattoirs de To1.Ùouse 

(musée d'art contemporain) et en 2008 un compte .lv1yspare par le tnusée du quai Branly et le centre1
. 

Les musées - comtne d'autres types d'établissetnents patrimonialL-x: et culturels- ont rapidetnent 

multiplié l'ouverture de comptes sur d'autres réseaux socionun1.ériques que Facebook. 

Nous présentons dans les pages suivantes quelques exemples d'utilisation, à travers des 

captures d'écran, des réseaux socionumériques par les tnusées selon une typologie selon les 

contenus diffusés majoritairements (vidéo, photographies, textes, liens hypertextes). Après avoir 

fait un bref descriptif de chaque site, nous avons indiqué certaines des fonctionnalités permises par 

le site et des actions menées par les musées. Nous avons été contraint de faire une sélection parmi 

les publications dans l'optique d'en montrer la variété, des plus banales aux plus sophistiquées, des 

plus officielles aux plus décalées, qu'elles que soient les forn1es qu'elles prennent. Ce travail s'étant 

focalisé sur les pratiques professionnelles, nous n'avons pas cherché à montrer la production des 

usager·e·s des réseaux socionun1.érigues et/ou des abonné·e·s des comptes. 

Si certaines fonctionnalités ont été Oégèretnent) tnodifiées depuis la création de chacun des 

sites ainsi que le graphisme général, le cadre sociotechnique reste majoritairement les même, dans 

les contextes des usages par les institutions culturelles et patrimoniales. Ainsi, à travers des captures 

d'écran des activités des musées sur les résealL-x: socionumériques entre 2007 et 2016, on observ·era 

la diversité, la richesse et la progressive sophistication des publications proposées qui mobilisent 

de plus en plus de trames narratives. Par rapport aux débuts, la réactivité et la créativité des 

professionnel·le·s sont visibles également par l'abandon de certains réseaux socionumériques 

(i\1yspar:e, DeliciouJ) et l'adoption progressive d'autres pour suivre les usager-e·s (InJiagram, Pùztere.rl) . 
A travers les pages de ces annexes, les contours d'une décénie de stratégies numériques se dessinent. 

Les pages qui suivent sont une adaptation remaniée et augtnentée de passages présentés 

dans : 

Couillard Noémie,« Présence muséale dans le« \\ïeb social» : enjeux, pratiques et effets», 

Mémoire de recherche de muséologie, Ecole du Louvre, 2010 (manuscrit et annexes) 

1 Lataillade Magdalena, LeJ- muséeJ· et lex rùeatrx· J"O&Ùutx : !'exen:rple dH Cetttre Pompidou, mémoire de Ml de l'École du 
Louvre, 2009. 
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Les réseaux socionumériques centrés sur les vidéos 

Dai!Jmotion, fondé par Benjanùn Bejbaum et Olivier Poitrey en février 2005 « afm d'offrir 

aux internautes la possibilité de déplacer leurs vidéos en ligne, s'est rapidement in1posé comme le 

leader dans sa catégorie en France »2
• Au même moment était créé YottTube aux États-Unis par 

Chad Hurley, Steve Chen et Ta\l\red Karim. Les deux plates-forn"Ies ont le n'lêtne principe de partage 

de vidéographies. Le succès de ces deux sites à la grande facilité technique permettant la publication 

et le visionnage des vidéographies, faites par des amateurs au départ. Des fonctionnalités de 

notation et de cotrunentaires permettent de créer des classements des vidéographies les plus 

populaires. 

Un autre fait explique le succès de la plate-forme: le piratage de vidéographies protégées 

a poussé les grands groupes ayant-droits à signer des contrats de diffusion proposant parfois une 

qualité supérieure à celle antérieure3
. En mai 201 0, deux milliards de vidéographies étaient vues par 

jour sur YouTube (et seulen"Ient cent n1.illions en nïai 2006) et Daifymotioll comptait en septembre 

2009 onze millions de vidéographies en ligne4
. I--es musées ont ouvert des comptes afm de 

bénéficier d'espace de stockage à moindre coùt, en plus du fait que Yotttube, et dans une moindre 

mesure Daifymotioll, sont devenus des sites incontournables du « web 2.0 ». Les musées créent des 

chaînes spéciales c'est-à-dire des listes de diffusion des vidéographies postées par eu.x. 

Légende de la page suivante : 

Sur la page de profil, le descriptif de l'usager·e est réduit (0) car ce sont les contenus mis 

en avant. Les vidéographies téléchargées depuis son ordinateur ou son téléphone intelligent sont 

présentées sur le profil(@) . On peut visualiser les autres comptes auxquels l'usagere est connecté 

(8) ou les groupes auxquels il ou elle adhère (0). Les usager·e·s ayant un compte peuvent 

cotnmenter les contenus (0). Des systèn"Ies de notations valorisent les vidéographies :les plus vlles, 

les plus commentées et les mieux notées (& ). 

2 Ichbiah Daniel, Les mots de l'informatique : Dictionnaire illustré pour bien comprendre l'informatique, Paris, 
CampusPress, 2007 (3e éd.), p 82. 
3 Les ayant-droits, après avoir essayé pendant un temps de faire supprimer ces vidéographies, se sont aperçus qu'il y 
avait parfois plus d'intérêt à opérer une collaboration. 
4 Agence ComScore, 2009. 
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de 
M
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P
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tl L
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C
N

III: 
ceux-c1 
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et 
cotnm
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profil. 

0 
L

es 
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ensetnbles 
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n
 a adhéré, 

ici C
ulture T

V
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L
e logo Jïf.tcebook pern1et de 

m
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une 
application 

D
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otion 
sur 

sa 
page 

0 
L

e 
fond 
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o
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 avec 
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8 
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C

N
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U
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m
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e, vidéo de 
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N

H
I o

u
 d'un autre 
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C
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p
te d

e la ch
aîn

e C
ulture T

V
 sur D

a
ily1n

otion
 (2010) 

L
e C

L
IC

 (C
lub Innovation &

 C
ulture) est à l'initiative du regroupem

ent des chaines D
aifym

otion des principaux m
usées et lieux culturels français 

en m
ars 2009 au sein d'une chaîne générale intitulée «

C
u

lture T
V

»
 qui com

pte aujourd'hui quarante-deux m
em

bres
6 (0

). C
ette initiative 1nontre la 

volonté p
o

u
r les institutions de se dém

arquer du contenu am
ateur diffusé sur ces sites et de 1nontrer leur expertise dans leurs dom

aines respectifs. E
lles 

refusent d'être confondues avec d'autres types de production et de perdre leur identité institutionnelle. C
eci explique en partie personnalisation de ces 

chaînes où fi§_,rutent les logos et quelques fois des fonds d'écran spécifiques à chaque institution (0
). 

6 C
apture d'écran prise depuis u

n
 ordinateur, <

h
ttp

:/ /w
w

w
.dailym

otion.com
/group/culturesT

'V
>

, consulté att m
ois de juillet 2010. 
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L
es sites m

arque-pages 
(« bookm

arking ») 

A
 la m

anière d'un tnarque-page, les usagers peuvent référencer des liens hypertextes (ou adresses U
R

1.)
8

. C
e sont des agrégateurs de liens et u

n
 

des sites les plus connus en 2010 est D
elùiou/. O

n
 peut catégoriser les articles avec des m

ots-clés (t«_gJ) (0
). 

D
eux usages se distinguent : 

• 
L

e«
 pense-bête» perm

ettant de retrouver facilem
ent des ressources en ligne (8

) 

• 
la valorisation de ses articles à ses abonné·e·s (@

). 

7 C
apture d'écran prise depuis u

n
 ordinateur, <

h
ttp

:/ /w
'.-v-w

.dailym
otion

.co
m

/g
ro

u
p

/culturesT
V

>
, consulté au m

ois de juillet 2010
. 

8 C
ha.îne de caractères norm

alisés servant à identifier et à localiser des ressources consultables sur In
tern

et et à y accéder à l'aide d'un navigateur. 

9 h
ttp

:/ /delicio
u

s.co
m

/ 
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L
e 

fè)nd 
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pas 

personnalisable. 

f) 
L

iste 
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derniers 

articles 
référencés, 

le 

plus récent étant en haut 
de la liste. 

•r4 deficious 

1° C
apture d'écran prise depuis u

n
 ordinateur, U

R
L

 inconnue, consulté au m
ois de juillet 2010

. 14 

l\foteur de recherche 
interne. 

0 
L

es 
10 

m
ots-clés 

les 
plus utilisÇ

s p
o

u
t 

les 
articles 

du 

m
uséum
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0 
D

'autres tnots-clés 

utilisés 
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par 

le 

0 
Q

uatre 
m

ots-clés 

caractensant 
cet 

article: 
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frique 

du S
ud, 

australopithèque, évolution. 



C
om

p
te d

u
 M

u
sée de la P

oste sur N
etvibes (1) (2010) 

L
e site N

àtJibes se distingue légèrem
ent 11, il perm

et de gérer des liens de ces choix sur une m
êm

e page grâce à l'intégration des flux R
SS 12. C

e 

service a été crée en 2005 par T
ariq K

rim
 en F

rance et en .A
ngleterre

13
. L

es flux R
SS sont stn1cturés et organisés grâce aux onglets (0

) . L
es flux R

SS 

perm
ettent de connaître les actualisations des sites référencés, blogs o

u
 sites institutionnels. L

a page d'accueil de ce site se décom
pose en m

odules, 

représentés graphiquem
ent par des blocs rectangulaires (0

). U
ne page N

ell)ibes peut être publique ou privée. D
ans le prem

ier cas, elle joue le rôle de 
prescripteur de la tnên1e façon que le vote de popularité sur les autres sites de bookm

arking. D
ans le cas o

ù
 elle est privée, elle rejoint le rôle de pense

bête avec l'intérêt supplén1entaire de l'actualisation des liens hypertextes. 

exetnple de « L
'A

dresse I.P
 »t+. page N

ett•ibes du m
usée de la P

oste, intitulée Il y est regroupé entre autres des liens vers : 

le com
pte Fàtebook (0

), 

le com
pte .F

!ickr (8
), 

le cotnpte J)JJitter (0
), 

le blog du m
usée (0

), 

son catalogue de collection ({D}), 

des liens vers des associations philatéliques, des liens vers divers blogs de passionnés, 

d'autres vers des sites d'innovations tnuséales, 

11 U
ne capture d'écran com

plém
entaire au développem

ent qui suit est disponible en annexes («P
rincipaux sites utilisés par les m

usées», p ll-
12). 

1
2

 L
e f1ux: R

SS o
u

 fil de syndication: ''fil d'inform
ation consistant en un fichier X

M
L

, généré autom
atiquem

ent, d
o

n
t le contenu form

até, exploitable dynam
iquem

ent par d'autres 
sites \ "Veb, est récupérable p

ar l'entrem
ise d

'u
n

 agrégateur qui p
erm

et de lire le nouveau contenu de ce fil répertorié, dès qu'il est disponible." (source: O
ffice québécois de la langue 

française.) 
13 P

age ((.A
bout)), h

ttp
:/ /ab

o
u

tn
etv

ib
es.co

m
/, consulté le 20 juillet 2010. 

14 C
apture d'écran prise depuis u

n
 o

rd
in

ateu
r,<

 h
ttp

:/ hvw
w

.nenribes.com
/ladressem

useedelaposte/#.A
ccueil >

,
consulté au m

ois de juillet 2010. 
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vers un ensernble de m
usées postaux étrangers (0

 0
), 

o
u

 encore vers des sites de docum
entation sur les thètnes liés au m

usée Q
'aéropostale, l'histoire de l'écriture, l'histoire des sceaux, des routes 

postales ... ) ... 
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Flù:k;; com
m

e beaucoup des réseaux socionun1ériques évoqués, a été détourné de son b
u

t prem
ier par l'usage qu'en o

n
 fait les utilisateurs et 

utilisatrices. L
'idée de départ développée p

ar L
udicorp (société canadienne née en 2002) était de créer u

n
 jeu vidéographique tnulti-joueurs o

ù
 une 

challvom
16 « [pern1ettrait] 

d'échanger des objets num
ériques de toutes sortes, en

 favorisant les interactions ludiques entre les participants >P, o
ù

 les 
photographies, prises à partir des banques de données disponibles sur In

tern
et o

u
 avec des téléphones portables et ayant valeurs d'icône o

u
 d'avatar, 

auraient été ces objets num
ériques. A

 partir d
u

 lancem
ent en

 2004, le 
téléchargem

ent de photographies privées p
ren

d
 une telle atnpleur que les 

fonctionnalités de 1nessagerie instantanée sont suppritnées p
ar les concepteurs et les conceptrices. L

e succès de F
lù:krvient égalem

ent d
u

 fait qu'il a pris 
le contre-pied d

u
 type de site de stockage de données qui était habituellem

ent couplé avec la création de profils privés, perm
ettant ainsi de sécuriser ses 

photographies personnelles. Ici le site rend les photographiques publiques par d
éfau

e
8• A

insi le dépôt de photographies n'était pas proposé seulem
ent 

aux cercles intitnes m
ais perm

ettait la discussion grâce aux fonctionnalités de com
m

entaire et d'ajout de contacts à son profil. L
es fonctionnalités de 

ta~pgiNg ct de tnise en contact so
n

t ajoutées rapidem
ent. P

o
u

r faciliter la recherche de clichés, il est proposé aux utilisateurs d'indexer leurs propres 

photographies. C
ette pratique nom

tnée folksonotnie (traduit de l'anglais jolkJonol?ry form
é de folkJ Q

es gens) et ta:x:oJZO
ff!J (classification hiérarchisée))

19 o
u

 

t;agging consiste à inscrire avec la photographie u
n

 certain notnbre de m
o

ts-d
és gui servent de base au m

oteur de recherche intégré (0
 et8

).L
e succès 

est tel qu'en 2
0

0
6

la société est rachetée par Yal1oo!. 

L
es trois types principaux d'usage m

o
n

tren
t la forte disparité de ces derniers ainsi que celle des forn1cs conversationnelles 

20
: 

15 C
apture d'écran prise depuis u

n
 ordinateur, U

R
L

 inconnue, consulté au m
ois de juillet 2010. 

16A
ctivité p

erm
ettant à u

n
 internaute d'avoir une conversation écrite, interactive et en tem

p
s réel avec d'autres internautes, p

ar clavier interposé. (source: O
ffice québ

écois de la 
langue française). 
17 B

euscartJ.-S., C
ardon D

., P
issard N

., P
rieur C

., «
P

o
u

rq
u

o
i partager m

es photos de vacances avec des in
co

n
n

u
s? L

es usages de Flickr. », RéJeaux, 2009, volum
e n°2, pp. 91

-
129. 

18 Ibid. 
19 V

oir la définitio
n proposée par l'O

ffice Q
uébécois de la langue française: http:/ /'W'\.V\.\'.oqlf.gouv.qc.ca/ressources/bibliotheque/dictionnaires/Intemet/fiches/~351986.html 

20 Ibid. 

19 



• 
le stockage de photographies : dans ce cas, les internautes n'utilisent aucune des fonctionnalités coopératives. 

• 
la conversation est de deux types : avec les p

hotographies et à propos d'elles, en utilisant m
assivem

ent les fonctions de conversation 
com

m
e le cotntnentaire (8

)
21 o

u
 le favori. 

D
es groupes peuvent se créer autour de thém

atiques (0
). D

es discussions peuvent être 

am
orcées à l'intérieur de ces derniers (0

). 

• 
le réseautage social 

P
o

u
r les institutions, un des autres avantages de Flick

re
st son espace de stockage m

is à disposition p
ar rapport aux sites internet institutionnels, 

tout com
m

e les sites de partage de vidéographies. L
'autre intérêt, m

oins utilisé, réside dans le fait que les non-spécialistes classent leurs photographies 

dans de nouvelles catégories auxquelles n'auraient pas forcém
en

t pensé les spécialistes. C
ette «indexation participative» renouvelle celle-ci pratiquée 

jusque là p
ar les docum

entalistes et les bibliothécaü:es. 

21 U
ne capture d'écran com

plém
entaire au développem

ent qui suit est disponible en annexes («
P

rincipaux sites utilisés p
ar les m

usées», p 14-
15). 

20 
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C
om

p
te d

u
 m

u
sée n

ation
al d

es arts asiatiq
u

es G
u

itn
et sur P

in
terest (2015) 

« P
interest est u

n
 site w

eb arnéricain tnélangeant les concepts de réseautage social et de partage de photographies, lancé en 2010 p
ar P

aul S
ciana, 

E
v

an
 S

harp et B
en S

ilbennann . Il p
en

n
et à ses utilisateurs de partager leurs centres d'intérêt, passions, hobbies, à travers des album

s de p
h

otographies 
glanées sur l'Internet. L

e n
o

m
 d

u
 site est un m

ot-valise des rnots anglais pin et interest signifiant respectivem
ent« épingler» et « intérêt». »

2
3 C

haque 

profil perm
et la création de tableaux à la m

anière des tableaux d'inspiration (« m
oodboardJ »). O

n
 peut les constituer en téléchargeant directem

ent des 
photographies depuis son oridnateur o

u
 son téléphone intelligent ; en utilisant l'U

R
.L

 d
'u

n
 site internet o

u
 en sélectionant des photographies sur les 

com
ptes des autres usager·e·s. C

haque élétnent ajouté peut être accom
pagné d'un texte. 

C
om

paré aux autres réseaux so
cionum

ériques, peu de tnusées o
n

t créé de cotnptes sur PùztereJt. L
a pratique la plus répandue est la constitution 

d'albm
ns regroupant d

es photographies des collections, souvent en faisant directetnent des liens avec des bases de données existantes (B
ase photographie 

de la R
.l\1N

, base Jo
conde, etc.). 

C
ertains m

usées o
n

t ainsi créé des album
s thém

atiques ayant p
o

u
r objet une couleur en particulier o

u
 u

n
 sujet 

d'iconographie à l'instar du tnusée des A
ugustins de 'T

'oulouse. 

C
aptures d'écran du con1pte du tnusée G

uitnet (page suivante) 24
: 

• 
le com

pte 

• 
l'album

 « collections indiennes du m
usée G

uin1et » 

• 
u

n
 conten

u
 épinglé («P

iJ? ») 

22 C
apture d'écran prise dep

u
is u

n
 o

rdinateur, U
R

L
 inco

nnue, consulté au m
ois de juillet 2010

. 
23 P

intem
t, p

age franc
op

h
on

e de w
ikipedia, [en lign

e]., h
ttps: // fr.w

ikipedia.org
/w

iki/P
interest, consulté le 9 avril 2017

. 
24 C

aptures d'écran du com
p

te d
u

 m
usée G

uim
et, prises depuis u

n
 o

rdinateur,
<

 http
s:/ /fr.pinterest.com

/.l'vluseeG
uim

et/>
, consulté en décem

bre 2015
. 

23 



24 



C
ollections indiennes du rnusét~ 

G
uim

et 

25 



9Z
 



C
om

pte du m
u

sée du m
u

sée d
es A

u
gu

stin
s sur P

in
terest (2015)

2
5

 

+
 ? 

25 C
apture d

'écran elu co
m

p
te d

u
 m

u
sée des _,.'\gustins prises depuis u

n
 o

rd
in

ateu
r,<

 h
ttp

s:/ /
fr.pinterest.co

m
/au

g
u

stin
s/>

, consulté en
 avril2017. 

27 



C
om

p
te d

u
 m

u
sée n

ation
al d

es arts asiatiq
u

es G
u

im
et su

r /n
stagram

 (2017) 26 

P
ublications de janvier 2017 :la particularité de ce tnusée est d'avoir confié la gestion de son com

pte Instagratn à E
m

ile .K
irsch, u

n
 artiste designer . 

'*' 
{el.:.:_~ ... ://,-~·>.;.;-..., 

t.f\~~aqtdr
n

.<:"fJI'nhnn.<::~ .. ~,:~.:.:·?~ 
-~~·

' 
S

(l%
 

(!' 
t <i~! 5 h

i?
u

tb
. F'<~-li~, s't\v(iille 

-~ · 
~

-
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., 
0"' 

\;~. 
tl> 

1 
.... ·. ~

 
5 

\~, . CHJS{O
 • O

d
i.;)(ll'l3ilP

... ÎfÎ! 
a~ll<OQH•~ :>~!"-'"-'"· fl

lntOim~>t A
rdl\1/i>: '/'l;q

 .. -~
 M~Qf.\(4l" • 1\it;>i>tnii/ 

., 
~ 

!\\:m
uy (iim

;>Sis %
$ Sd-1 itÙ

l' rèm
fN

in
g

 !).}L .• i 8 
v-oixpv

b
h::s 

"" 

2
6

 C
aptures d'écran du com

pte du m
usée G

uim
et prises depuis u

n
 ordin

ateu
r,<

 htt:ps:/ hvw
w

.instagram
.com

/m
naagofficiel/>

, consulté le 8 avril 2017. 

28 



D
eux publications du 1nusée G

uim
et sur Ù

ZJfagram
 des 28 et 29 janvier 2017

27 

1 
1 

L
a publication est une photographie 

retouchée 
de 

plusieurs 
objets 

de 

collection du n1usée 

rnna.a9offk:iel ®
em

H
f)m

sch :'C
'est 

rannée du C
oq! P

our cêlébrer cette 
.nôw

elie annêe, le M
NM

G
 vou~ attend 

toute la. journée pour de nom
.br.:u.sés 

fe.stiv!tê$! Tout le program
m

e s;ur 
vvv..<\V.,gurm

et.fr et sur notre page Fe.· 
!C

ho
n

gqing. Z.rjia'ai, objets et statu
ettes 

funéraires en terre c.ulte, trois bases; une 
brique estam

pée,, un coq et !.m
e poule, 

provenant du tom
beau d.e brîques 

(dynastie H
an)j J:tçoq #roo

5teryear 
#
f
O
o
s
t
u
'
~
>
n
e
v
q
e
a

r
"
t
h
i
n
e
;ey

u
r
 f'd

l1
n

a 

PM
 

• 
291 J'aim

e 
m

naagofficiel @
ern

ile_kirsch :"U
ne très belle soirée 

depu
is le M

N
A

A
G

, en attendant dem
ain pour célébrer 

en
core cette annëe du coq avec de nouvelles 

festivité
s t T

out le program
m

e sur w
w

w
.gu

lm
et.fr et 

sur notre page FB
.' [S

ouvenirs électriques du dernier 
#gll{m

etm
ix] #coq #

ro
oste

ryear #roo
ster #

new
yea

r 
.-""""'""'""'"'"ti(::nlneseyear #

china #
contem

poraryart 
.. ~~~#+-t~v#~ 

L
es 

haJhtagJ sont égaletnent utilisés 

sur Instagrrun 

n C
aptures d

'éccm
 du com

pte elu m
usée G

u
im

et prises depuis u
n

 ordinateur prise (à gauche), depuis u
n

 téléphone intélligent( à droite), 
<

 h
ttp

s:/ /w
w

w
.in

stag
rarn

.co
m

/m
n

aag
o

fficiel/>
, consulté le 8 avril2017. 

29 

L
a 

publication 
est 

une 

photographie 
pnse 

lors 

d'une soirée et 
retouchée. 

E
lle 

est 

accotnpat,rnée 

d
'u

n
 

petit 

texte 
infonnatif 



C
om

p
te d

u
 m

u
sée d

'ach
éologie n

ation
ale (St G

erm
ain

-en
-L

aye) sur In
stagram

 (2015-2016) 

P
ublication d

u
 15 septem

bre 2016
2H

 

f-. 
Photo 

~-
m

sr_tlse, p
hotom

atom
..,paris et 53 a

u
tre

s 
p

e
rs

on
nes 

archeonationale P
ropwlseur sculpté en relie

f f1gurant 

Q
 

• 
m

sr _tise, photom
atom

_paris et 53 .autres 
pers onnes 
archecm

ationale P
ropulseur scu

lpté en rel!ef figu
rant 

des poissons 
M

agd
t)lênlen (18 000-'11 0

00 a
v~ J

·C
 env,) 

G
rotte des Espé!ug

ues à Lourdes (H
au

tes-P
yrénées) 

M
A

N
 5

5
3

3
4 

(C
) M

A
N

-V. G
ô 

#
A

rch
eo

M
A

N
 #

pre
h

isto
ire

 #
p

o
isso

n #
p~

le
o
 

#stgerm
ainenlaye 

#
s
a

intgerrn
ainen

lay\::~ 
#
k
a
m
~wêlî

t1e
s 
#
tg

e
rstra

,e~o
e
 #

m
usee 

2
8 C

aptures d'écran de la publication du 15 septem
bre 2016 du m

usée m
u

sée natioœ
ù d'archéologie sur Instagram

, prises depuis u
n

 téléph
o

n
e intélligent, 

<
 h

ttp
s:/ /W

\\--w
.in

stag
u

m
.co

m
/p

/B
K

.t'\5eJS
gi70/?taken-by=

archeonation
ale>

, consulté le 8 avril2017. 

30 



P
ublication

 du 16 spetem
hre 2015 29 

P
hoto 

•
. archoonationale 

M
usée fi'Archooi<>O

ie natkm
13f.e et D

qm
aine 

• 
photom

atom
_patis, knightsm

H
y et 46 autres 

personnes 
archeonationale La D

am
e à !a capuche se prépare 

• C
om

m
entaires 

archeona1ionale La D
a

m
e

 à la ca
p

u
ch

e
 

.se prépare pour être num
érisée en 3D

. 
A

ve
c ses 22 0

0
0

 ans (G
ra

ve
ttie

n
) elle e

st 
co

n
sid

é
ré

e
 co

m
m

e
 l'u

n
 d

e
s p

lu
s a

n
cîe

n
s 

p
o

rtra
it a

u
 rnonde. C

e
rta

in
s la

 p
ré

srm
le

n
t 

co
m

m
e

 la
 "Jo

conde" de ta P
ré

h
isto

ire
, 

C
e visage vous est farnil.ier. C

'est no
rm

al 
il illustre le chap

itre sur fa P
réhistoire de 

nos livres d'histoire. 

V
ous pouvez la voir au rnusée 

d;A
.rchêo!og

ie nationale dans la safle 
dédiée à la collection Ëdou<Jrd Piette qui 
co

n
stitu

e
 le p

lu
s g

ra
n

d
 e

n
se

m
b

le
 d

'a
rt 

m
o

b
ilie

r de la P
réhistoire au m

onde. 
La salle qui co

nserve la m
uséographie 

d'origine (1904) se visite à horaîres ftxe.s 
(vo

ir t'agenda su
r le site

 d
u

 m
u

sé
e

} 

#a
rcheoM

A
N

 #archeo
logie #pre

hlsto
ire 

#pa
l eo.lith1que #gravettien #venus 

#Joconde #saintgerrnoinenlaye 
#patrim

o
in

e 

ca.thym
artin_pa.rts E

lle est ém
ouvante 

c(~tte p
e

tite
 f1gure ...... 

29 C
ap

tu
res d

'écr:m
 d

e la publication du 16 d
écem

bre 2015 d
u

 co
m

p
te d

u
 m

usée m
usée national d

'archéolo
gie sur In

stagram
, prises d

epuis u
n

 téléphone intélligen
t, 

<
 https:/ /W~vV'"\v.instagrarn.co

m
/p
/
 ~
X
V
o
A
Q
P
e
cr/

?taken
-by=archeonationale >

,co
n

su
lté le 8 avril 20

17. 

31 



C
o

m
p

te d
u

 ch
âteau

 d
e V

ersailles su
r /n

s
ta

g1-am
 (2016) 

P
ublications de décetnbre 2016

30 

32 



P
ublications du 7 juin 2016 (gauche) et du 28 octobre 2016 (droite?

1 

• 
2 919 J'alm

e 
chatea.uversallles L'art top

iaire pratiqué par tes 
jard

ini!"rs d;;~ V
ersalU

('s !! Topim
y an by gardeners ot 

Versailles 

#top
ialre #1op!arytree ltv!èrsam

esrneuers #m
etîerdart 

ihntw
ork #sculpture #gm

;ilnie,r #garçlener 
rpv 1 T

h
o

m
a

s G
arnier 

Q
 

U
n

 titre court est donné à 
chaque fois, en anglais et 
en 

français, 
sutv1 

de 
quelques baJhtagJ 

Il 
est 

fait 
m

ention 
de 

l'auteur 

photographies, 
l'occurrence 

G
arnier, 

u
n

 

photographes 
châtetau. 

des 
en 

T
hom

as 
des 

d
u

 

• 
m

usef.rodinparls. m
a,riem

use.es et 4 60
3

 autres 
personnes 
chateau versailles P

erchoir im
provisé pour ce m

u
ge

gorge en vrsfte t, V
ersa!fles ! 

Bon w
eek·end é tous ! 

hn
provlsed p

e
rch

 for this redb
t~ast vis

iH
ng 

Versam
es! 

H
a

ve
 a n

ice w
e

e
ke

n
d

! 

#versa
illesautcrnnc~ #vers~iltesfaH 

#chateauversE
Ji!les #palat:eofversam

es #vf:r1'!eil!es 
#

france 

EPV 1 Thom
as G

arnier 

Q
 

3° C
aptures d'écran des publications de décem

bre 2016 du com
pte du château de V

ersailles sur Instagram
, prises depuis un téléphone intélligent, 

<
 https:/ /w~vw.instagr

am.com/chateauversaill
es/ >

,
consulté le 8 avril2

0
1

7
. 

3
1 C

aptures d'écran des publications, prises depuis u
n

 téléphone intélligent, <
 https:/ /w

w
w

.instagram
.co

m
/p

/B
G

X
S

6
M

G
lup-/?taken-by=

ch
ateauversailles >

 et 
<

 https:/ /
w
ww.instagr

am
.com

/p
/
B
~
I
H
G
i
a
P
h
l
N
-/?tak

e
n

-by=chateauvers
ailles >

,
consulté le 8 avril 2017

. 
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L
es réseau

x socion
u

m
ériq

u
es d

e m
icro-b

loggin
g 

U
ne catégorie de réseaux socionum

ériques pettnetten
t des publications (ou «po.rtJ >

))de différents types de contenus :u
n

 texte, u
n

 lien hypertexte, 

une photographie o
u

 une vidéographie. O
n

 parle de micro-blog_~ùzg car cette caractéristique est sim
ilaire à celle des blogs n1ais dans des form

ats plus allégés. 

C
om

p
te d

u
 tn

u
sée d

u
 quai B

ranly sur M
yS

pace (2008-2009) 32 

A~ySpareJJ était au départ u
n

 site de stockage de fichiers sur internet ouvert en 2001. C
ette prem

ière version fut u
n

 échec et une nouvelle version 

créée par T
o

m
 A

nderson supplante celle-ci en 2003
34

. A
u départ fortné sur la n1ên1e structure que Ftiem

l.rter (création d'un profil, liste d'am
is, création 

de groupes ... ), ?vf._ySpcu:e est devenu le site des tnusiciens con
nus et tnoins connus. L

'utilisation du réseau social par les tnusiciens de L
os A

ngeles p
o

u
r 

donner les dates de leurs concerts donna cette teinte tnusicale au site. L
es groupe1nents internes se sont créés entre les m

usicien ·ne· s et leurs fctN
J et entre 

les groupes de n1usique eux--n1êm
es. 

L
e profil des usager·e·s qui est m

is en
 avant contraiœ

m
en

t aux platefonnes de partage déctits précédem
m

ent où le contenu était m
is au centre. 

O
n

 p
eu

t ajoutet u
n

 nom
, différentes i11fom

1ations descriptives (âge, sexe, lieu d'habitation), une photographie et u
n

 n1essage destiné au:x visiteur·se·s de 

le com
pte (0). L

es prohls so
n

t publics o
u

 p
.rivés. Il existe un espace « am

is »
q

u
i p

erm
et d'afficher le logo o

u
 la photographie de chacun de ses abonné· e · s 

(6
 et@

). U
ne des fonctionnalités les plus utilisées est d'afficher les dates de concerts p

o
u

r les m
usiciens en plus de la possibilité de m

ettre quelques 

m
orceau.'-:: de m

usique en écoute. 

32 h
ttp

s:/ /m
yspace.com

/m
usee_

d
u_quai_branly 

33 h
ttp

:/ /w
\vw

.m
yspace.com

/ 
34L

efebvre A
lain, L

eJ ré.reau.'\· .w
rùut:,: D

e Pace book aliX
' JtO

ttt·eau.\· lntrcm
e!J, la /?,énéra!ùation deJ ré.reau..v.· Joàat.fX, Paris : .:\![21 É

ditions, 2(108, pp
. 33

-38. 
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E
n

 2010, il n'y a que le tnusée du quai B
ranly présent sur le site parm

i les m
.suées français. L

e co1npte n
'est plus actualisée et est à l'abandon. L

e 

C
entre P

o
m

p
id

o
u

 aurait eu u
n

e page ég::ùem
ent. .L

'im
possibilité de créer des pages institutionnelles a obligé les adm

inistrateurs et adm
inistratrices de le 

cm
n

p
te d

u
 C

entre P
o

m
p

id
o

u
 à créer u

n
 profil o

ù
 il est m

en
tio

n
n

é«
 C

entre P
om

pidou, fille, 31 ans »
35 (0

). 

35 L
ataillade :.V

fagdalena, LeJ· m
uJées et !eJ réJeau.Y Jodau.Y: !'e.Yem

ple du C
entre P

om
pidou, m

ém
oire de .M

l de l'É
cole d

u
 L

ouvre, 2009
. 
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O
P

rofil 
du 

m
usée 

présenté 

con1m
e 

une 
fille 

de 
28 

ans 

habitant à P
aris. 

D
ifférents 

contacts 
avec 

le 

tnusée: 
par m

ail, par tnessage 
instantané, 

en 
l'ajoutant 

com
m

e a1ni, 
dans un groupe, 

en le tntnsférant à autre am
i, o

u
 

l'ajoutant com
m

e favori. 

T
exte présentant l'exposition. 

(
"
-
~
-
!
!
'
~
~
~
 

W
l 

• 

~
 

l'tf 

• 
si 

• 
Ill 

36 

L
e 

fond 
est 

personnalisable 
avec 

des 
couleurs 

o
u

 
des 

photos. 

L
es infor111ations pratic.p.1es et les 

tarifs du m
usées. 

U
ne vidéo présentant l'exposition 

D
ùtspora (2008) est posté. Il n

'y a 

pas 
de 

possibilité 
de 

la 
com

tnenter directem
ent. 



P
résen

tation
 d

es « am
is » d

u
 m

u
sée d

u
 q

u
ai B

ran
ly su

r M
yS

pace (2010) 

l=1'in du texte décrivant l'exposition. 

@
 

L
es 

com
m

entaires 
des 

am
1s 

s'affichent à la suite dans le bas de la 
page 

de 
profil 

sans 
qu'ils 

cotm
nentent 

u
n

 
article 

en 
particulier. Ils consistent souvent en 

p
h

o
to

 o
u

 vidéo postées. 

( 1 1 1 

1 1 1 \ 

37 

l 1 r ! 1 J 
i 

8 
A

vec 
leur 

photo/avatar, 
les 

8 

prem
iers atnis du tnusée (sur les 283 

annoncés). 



C
om

p
te d

u
 m

u
sée d

u
 L

ouvre sur F
aceh

ook (2010)
36 

Ç
onçu en 2004, J\!Iark Z

uckerberg crée F
acebook p

o
u

r les étudiant·e·s d'I-Iarvard d
o

n
t il fait partie puis l'ouvre à ceux de six grandes u

niversités 

am
éricaines p

o
u

r finaletnent passer du statut privé au statut public en
 septem

bre 2005. 
P

ou
r autant, les 

profils des usager·e· s n
'on

t jam
ais été 

(cotnplètetnent) publics, il est nécessaire d'avoir l'accord de la personne p
o

u
r accéder à son profil. A

u départ, u
n

 des attraits de Facebook est la possibilité 
de créer d

es«
 applications» c'est-à-dire des tnodules de personnalisation de son proftl (très générique à la base)

3
7. C

es applications sont de toutes sortes 

allant de la possibilité de référencer des articles disponibles sur Internet jusqu'à celle de com
parer sa com

patibilité avec une autre personne en fonction 
des renseignem

ents inscrits (m
usique, cinén1a, art ... ). D

epuis son lancetnent, l'accroissem
en

t du notnbre d'utilisateurs eu d'utilisatrices ne s'est pas 

arrêté : en 2016 en F
rance on com

pte 30 m
illions de co111ptes actifs m

ensuels. 

D
epuis sa création, les fonctionnalités de F·acebook n

'o
n

t cessé d'évoluer, au tnêtne titre que la visibilité plus o
u

 m
oins grande des in

fo
ttnations 

publiées sur le site, dans le b
u

t d'une tnonétistion toujours plus grande par la société Facebook:. U
ne des stratégies de Faœ

book est de devenir la plateform
e 

incontournable de diffusion de contenus et d'infortnations. C
es changetnents réguliers etnpêchent de détailler toutes les fonctionnalités du site d

o
n

t le 

principe de publication reste le m
êm

e. N
o

u
s présentons les fonctionnalités les plus stables depuis l'existence du site. 

L
e site est donc u

n
 ensem

ble de pages (pages «profil», «
g

ro
u

p
e»

 o
u

 «fcm
 »). U

ne page proftl recense certaines infonnations rem
plies par 

l'utilisateur : notn, âge, lieu d'habitation, établissetnents scolaires, affiliation politique, religion ... O
n

 y constitue son « réseau» en ajoutant des « atnis » à 
sa page. D

ans «
le fil d'actualité» on peut visualiser les publications et activités faites (cotnm

enter, liker, jouer u
n

 jeu, etc. par les rnem
bres de notre 

réseau
3s. S

elon les autorisations param
ètrées par les usager·e·s, différents m

oyens p
o

u
r interagir avec u

n
·e de ses«

 am
i·es »

so
n

t disponibles: 

P
ublier u

n
 article sur son «

m
u

r»
 c'est-à-dire sur son profil. conuncnter toutes les publications : le cotntnentaire est alors visible à tous ses am

i ·e · s 
et à ceux et celles du proftl en question

. 

cliquer su
r«

 j'aim
e»/

« like » 

discuter avec ses an1is présents en ligne grâce au chat. 

36 C
apture d'écran ducom

pte du m
usée C

hagall sur F
aœ

book, prises depuis u
n

 o
rdin

ateu
r,

<
 h

ttp
s:/ /w

w
w

.facebook.com
/M

useeC
hagall/>

, 
consulté en septem

bre 2010. 
3~ 

B
oyd 

D
an

ah, 
E

llison 
N

icole, 
« Soci;ù 

netw
ork 

sites: 
D

efinition, 
history, 

and 
scholarship 

», 
Journal 

of C
om

puter-lvfediated 
C

om
m

unication, 13(1), 
2007, 

[en 
ligne], 

h
ttp

:/ /jcm
c.indiana.edu/vol13 /issuel/boyd.ellison

.htm
l, consulté le 8 juillet 2010. 

:;s L
es algorythm

es de F
acebook son

t régulièrem
ent m

odifiés et o
nt une influence sur le nom

bre et la variété des actualisations visualisées p
o

u
r chaque m

em
bre. 
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envoyer u
n

 « poke ». « S
ur F

aœ
book, la fonctionnalité « poke » qui perm

et de « pousser » quelqu'un représente en quelque sort le degré zéro de 
l'interaction. L

'utilisateur poussé (A
) reçoit u

n
 tnessage qu'une personne (B) l'a poussé, et c'est tout. C

ette fonctionnalité était, au début, l'une des 

plus utilisées d
u

 systèm
e. »

39 C
ette fonctionnalité a aujoourd'hui dispatue. 

envoyer u
n

 m
essage privé. Il n'est alors visible que p

o
u

r les personnes concernées. 

D
es pages « groupes » o

n
t été créées p

o
u

r pennettre des discussion à plusieurs sur des thétnatiques variées C
es pages o

n
t la tnêtne présentation 

que les pages «
p

ro
fil»

. Q
u

an
d

 les m
arques o

n
t com

m
encé à investir ce site vers 2007 p

o
u

r des raisons de visibilité et de conilllunication, les groupes 

n'étaient plus vraim
ent adaptés car les fonctionnalités de gestion ne perm

ettaient pas d'avoir u
n

 contrôle sur la page et les actualisations n'étaient pas 

notifiées aux m
em

bres d
u

 groupe. D
es « pages fm7.J » so

n
t donc apparues avec des fonctionnalités am

éliorées telles que la possibilité de m
odération, la 

notification des actualisations, l'ouverture o
u

 n
o

n
 d

u
 m

u
r aux com

tnentaires, o
u

 encore la possibilité d'envoyer u
n

 m
êm

e m
essage à tous ses tnetnbres 

G
us qu'à plusieurs tnilliers) etc .... 

L
es m

arques et les institutions ayant investies tnassivetnent Facebook) la frontière entre les deux s'est atténuée et a donné heu à une sorte de 
synthèse condensée dans une page intitulée« j'aitne ». C

ette page se présente com
m

e u
n

 proftl avec en
 titre une m

arque, une institution, u
n

e idée, o
u

 un 

quelconque m
o

tif de rassem
blen1ent et o

n
 clique su

r«
 j'aim

e» p
o

u
r y adhérer. 

C
oncernant les m

usées français, les A
battoirs de T

oulouse est le prem
ier m

usée à créer u
n

 com
pte sur F

ace b
o

o
k

 en
 2008. D

epuis les inscriptions 

augm
entent chaque année p

o
u

r les n1usées m
ais égaletnent de notnbreuses autres institutions culturelles et patritnoniales (bibliothèques, archives, 

1nonu1nents, théatres, centre de spectacle vivant, etc.) dans les pages qui 

.39 R
ieder B

ernhard,« D
e la com

m
unauté à l'écum

e : quels concepts de sociabilité p
o

u
r le«

 \V
eb so

cial»
?»

, tù·rL'l'.roàété,Vol. 4, n° 1 
1 2010,, p 43. 
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P
h

o
to

 de profil, seul 

élém
ent 

de 

personnalisation 
de 

E
n

cart 
p

erm
ettan

t 

d'écrire 
des 

inform
ations, 

tct 
un 

m
o

t de bienvenue 

Inform
ations 

pratiqttes 

concernant 

m
usée. 

C
eux 

de 

le 

m
es 

« am
is » abonnés à la 

m
êm

e page. 

40 

L
es 

différents 
onglets 

p
erm

etten
t 

de 
retrouver 

les 
an

u
en

n
es 

publications selon leur type. 

U
n

 exem
ple d'article poste\ ici sur la 

nouvelle exposition d
u

 L
ouvre. 491 

personnes 
aim

ent cet 
article 

et 29 

l'ont com
m

enté. 

C
et espace est le m

u
r («w

all»): les 

publications de l'utilisateur et celles 

que 
ses 

am
ts 

o
n

t 
p

o
sté 

spécialem
ent p

o
u

r lui apparaissent 

lC
l. 
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P
age d

'accu
eil d

e F
a

ceb
o

o
k

 p
résen

tan
t le m

u
sée d

u
 L

ou
vre (2012)

40 

L
a page d'accueil an

n
o

n
ce de l'exposition «

l .. a S
ainte A

n
n

e, l'ultin1e chef-d'œ
uvre de L

éo
n

ard
 de V

inci>> (29 tn
ars-

25 juin 2012). 

40 C
ap

tu
re d

'écran
 prise depuis u

n
 ordinateur. S

ource d
e l'im

age : C
ulture m

o
b

ile,«
 auiourd'hui la co

m
m

u
n

u
au

té en
 lign

e d
u

 L
o

u
v

re»
, [en ligne], 

<
 h

ttp
:/ /"\v\vw

.culturem
obile.ne

t/ cult:ures-num
erique/nouveaux-territoires-louvre/louvre-et-w

eb-20 >
, consulté en décem

bre 2013. 
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C
om

p
te d

u
 m

u
sée n

ation
al C

h
agall sur F

ace b
o

o
k

 (2013)
41 

M
usée n

atio
n

al M
arc 

C
h

ag
all-( site o

fficiel} 

151 

U
ne 

des 
évolutions 

graphiques 
de 

F
acebook 

est 
de 

pennettre 
d'une 

l'intégration 

photographie 
decouverture 

(« cover ») 
qui 

com
plète 

la 
photographie de profil. 

4
1 C

aptures d'écran du profil du m
usée C

h
agall sur F

acebook, prises depuis u
n

 o
rdinateur,

<
 h

ttp
s:/ /'vvw

w
.facebook.com

/1\IuseeC
hagall/>

, 
consulté en décem

bre 2013 
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P
u

b
lica

tio
n

 d
u

 m
u

sée n
a

tio
n

a
l d

e la p
o

rcela
in

e A
d

rien
 D

u
co

u
ch

é su
r F

ace b
o

o
k

 (2012t
2 

U
ne 

publication 
sur 

F
ace b

o
o

k
 est un «post». 

dans 
notre 

exetnple, 
le 

post 
est 

u
n

 
albutn 

photographique. 

. : , 
f
>
l
~
e
 ·o.aU

onal d
e

 p
o

rce
b

'in
e

 A
d

rie
n

 O'uboueh~ 

--
-

't.:u<lk:' 

4
2

 C
apture d'écran du profil du m

usée C
hagall sur Facehook, prise depuis u

n
 o

rd
in

ateu
r,<

 h
ttp

s:/ /
w
w
w
.
f
a
c
e
b
o
o
k
.
c
o
m
/
i
\
f
u
s
%
C
3
%

_\9e-national-,'\
d
r
i
e
n
-
D
u
b
o
u
c
h
(
~
o
C
3
%
A
9
-

114756491943543/?fref=
ts >

, 
consulté en décem

bre 2013. 
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« P
aro

les 
d

e 
sq

u
elettes » 

p
o

u
r l'ex

p
o

sitio
n

 
P

1·éhistoire[s] d
u

 
m

u
séu

m
 

d
'h

isto
ire 

n
atu

relle 
d

e 
T

o
u

lo
u

se 
su

r 
F

ace b
o

o
k
 (2010)

43 
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C
om

p
te « L

'E
p

ée )) p
ou

r l'exp
osition

 L
'E

p
ée. U

sages, m
yth

es e
t s.ym

h
oles au

 m
u

sée d
e C

lu
n

y su
r F

a
ceh

o
o

k
 

(2011)
44 

Exp,ositiono l
~
E
p
é
e
 .. U

sag
es. m

yth
es et 

sym
bo'lf!,s" .au M

usée de, (,funy 

~
 

~-ù:'t· H
l}

· .A
J{).tH

\H
' tm

e \:4té<Jor\e 
Ç

 
M
u
s
~
e
 d~;; C

luny, 6-
p!tJt:(\ 

t.. 
0

1
 53 73 7S

 r.JO 
~
 

A
ujourd'hui 0.9dS

 ~ 05:45 

rL. 2-o· ·-s· ·1· 
'"

'../· ...
... 

• .
.
 

·D
 C

apture d'écran du profil de la page de l'exposition« P
aroles de squelettes» sur Far-·ebook, prise depuis u

n
 ordinateur, <

 h
ttp

s:/ /w
w

w
.facebouk.com

/p
arolesdesquelettes?fref=

ts >
, 

consulté en décem
bre 2013. 

44 C
apture d'écran d

u
 profil de la page de l'ex

p
o

sitio
n

«
 L

'E
p

ée »
p

o
u

r l'expositio
n

«
 L

'E
pée. U

sages, m
ythes et sy

m
b

o
les»

 sur f'àcebook, prise depuis u
n

 ordinateur, 
<

 https:/ /w
w

w
.facebo

ok.com
/pages/E

xposition-L
E

p%
C

3%
A

9e-U
sages-m

ythes-et-sym
boles-au-::\fus%

C
3%

A
9e-de-C

luny/20261379
3104522 >, 

consulté en
 décem

bre 2013. 
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C
om

p
te p

ou
r l'évèn

em
en

t 1 n
u

it, 6 m
u

sées (P
rogram

m
ation

 étu
d

ian
te d

es m
u

sées d
e N

an
cy) su

r R
1

ceb
o

o
k

 
(2013)

45 

N
o

ctu
rn

e "1 N
u

it 6 M
u

sées'' d
e N

a·ncy 

P
a
g
~
 oftk.:~èl!<i dl\! la .n

o
ctü

m
t.' 

0

' 1 ~uit 6 ~;4usëes• à 
m
~
r
ç
n
:
d
i
 3 ,:~vrH lO

U
 d
~
 2011 à m

lm
û

t 
572 

N
c
<
.
t
v
m
~
 au M

U
!>

1 

l 1H
istQ

rrK
!: d

u
 F

e
r 

• 
.·A

v m
ur.êe du f!lr, ~ 

fin~:;: accue!JI!s P
il( 

V
id

é
o

s 

45 C
apture d'écran du profil de l'événem

ent« U
ne nuit, six m

usées >> sur I'aœ
book, prise depuis u

n
 ordinateur, <

 h
ttp

s:/ /w
w

w
.faceb

o
o

k
.co

m
/ no

cturnelnuit6m
useesnancy / >

, 
consulté en décem

bre 2013. 
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C
o

m
p

te d
e l'au

d
itoriu

m
 d

u
 m

u
sée d

u
 L

ou
vre su

r F
a

ceb
o

o
k

 (2013)
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46 C
apture d'écran du profil« A

uditorium
 du L

ouvre}} sur Facebook, prise depuis un ordinateur, U
R

L
 inconnue, consulté en décem

bre 2013. 
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C
om

p
te d

e G
allica sur F

a
ceb

o
o

k
 (20~4t

7 

L
es 

album
s photographiques présentant la variété des collections de G

allica 

4~ C
aptures d'écran de l'onglet« p

h
o

to
g

rap
h

ies»
 du com

pte F
acebook de G

allica, prise depuis u
n

 o
rdinateu

r, 
<

 h
ttp

s:/ /"vw
w

.facebook.com
/pg/G

allicaB
nF

/photos/?ref=
page_internal >

,co
n

su
lté en décem

bre 2014. 
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Application du musée national des arts asiatiques Guimet sur Face book 
(2013) 48 

À partir de quelques questions sur le principe du portrait chinois, l'application propose une visite 
personnalisé avec une entrée gratuite pour le musée. 

48 Captures d 'écran de l'application du musée ntional des arts asiatiques Guimet sur Faœbook, prise depuis un 
ordinateur, < https:/ /W'W'w.facebook.com/mnaaguimet/ >, consulté en décembre 2013 . 
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MON f3 0ETRAlT 

~· .::::.L'Yc:~: .. 'î' ..... u·::<..Jill!L'"·'''·"l2 .•• il<C..L:..o'.'..'.'!.'1.c'.'t'; 

t- :.~t±.::::ELI:J.n_J.;.HJ~__q;::~.rv.f; 

Après avoir répondu aux quelques questions sur ses goûts, une mise en correspondance est 

faite avec les collections du musée (khmère, chinoise, japonaise, indienne ... ). L'application 

permettait alors de partager son résultat sur son« mur» Face book ou de générer une couverture 

(« coz,er») spécifique pour son compte. En outre, on pouvait Ünpritner la place gratuite offerte pour 

visiter le musée et imprimer un« parcours» en lien avec les réponses obtenues (~/page suivante). 
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PRAJNAPAR..r\MI'rA OU TARA (1) 
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Dispositif narratif proposé par le musée de la Grande Guerre de Meaux : 
Léon Vivien sur Face book (2013)49• 

Une page Facebook a été créée pour un personnage fictif, Léon Vivien, poilu n1obilisé pendant la 
première guerre mondiale. Sur le compte, on peut suivre l'histoire de ce poilu, de sa femme et de 
ses amis à partir de documents d'archives numérisées50

. 

Page d'accueil: 

49 Captures d'écran de la page« Léon Vi-v-ien» sur F{.tcebook, prise depuis un ordinateur, 
< https:/ /'.VvV'\v.fac ebook.com/ leon1914/ > ,consulté en décembre 2013. 

55900 

50 Rouget l\!fichel et H autecoeur Lyse,<< i\fusée de la Grande Guerre du Pays de Meaux», Rencontres« Médiation et 
numénque dans les équipements culturels >>, BnF, 21 octobre 2013, http:/ / \,v\Vw.rencontres
numeriques .org/20 13/ mediation/?action=restit:ution, consulté en décembre 2014. 
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Publications du compte « Léon Vivien » (2013) 

Léon Vivien 

L•a rch iduc Françors Ferdinand assassiné ! 

J'aJrne · Cornrnenter Partag~~r · 6 ·147 ÇJ Q 

est officteltement mobHtsè. 
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De lt!urs aéronefs, fes Sod;es nous larguent des fléchettes en métal, dom ta pointe li!'St !estée pour bien fendre l'air à la verticale. 
À !es soupeser, wmme ça, dans le aeux de ta ma!n, on ne c.mirai.t pas les dêgâts qu'ell-es peuvent causer à un être hwnaîn. Ce 
matin. j'ai vu urt grand gail!an:J d>U ~a 3ème n:.m:l:pagnle: transpercé d:e part en part, verticalement, depuis Ie sommet du crâne. 
C'est pour ça qu'of! a rant regrettée de ne pas l'avoir desceendu, le Boche dans le del, tout à l'heure. 
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Compte du musée national des arts asiatiques Guimet sur Twitter (2010)-51 

MuseeGuimet 

Sl Capture d'écran du compte du musée Guimet sur Tw:i.tter, prises depuis un ordinateur, 
< https:/ /twitter.com/~[useeGuimet/ >,consulté en septembre 2010. 
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Le compte du musée de Cluny sur Twitter (2013) 52 

-MUS tE · t:n:: CiJJl\JY 
Ir: tfS-Ofldf:' .~dîéviî'\ 

Musée de Cluny 
2072 

2.87 

~it:t-tionrû ;-rn.t$t:'~D'J: rr/lf~1d1t.1 .~4ig.es 
rr4~)~li\V?.f:Y'~' ~';Y;u s -e lf::-rrtr.J'/B:flJiç ~?, . fr 

1\veets 

Musee de Cluny 
<)-iasta Oonàe? un spe.cr.acte de St1aron Frioman poùr Paris Quartier 
cl' été au musée C'est demain à î9h et c'est gratull ow ~y!\~:.Op;J 

Musée de Cluny ,,.,., ...... " ·• •· 
'i'J,;Taxl[2Ptasf;e notre site wet1 est un peu vreux (el en refonte} mais 
vous pouvez dèjà y (te}decouvnr nos coHetUons 
~ 

Musée de Cluny 
Son, d'accord, on ~J imeralt un juïl!et p\us . est1vaL ivia1s du coup. vs 
avez une bonne raison de venir nous volr ce week-enà (en ire 
autres}! 

sz Captures d'écran de l'application du musée de Cluny sur Faœbook, prise depuis un ordinateur, 
< https: / /ww\v.facebook.com/mnaaguimet/ >,consulté en décembre 2013. 
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#Jourdefermeture: 

Avec le hashtag #jourdefermeture, les musées présentent ce qu'il se passe dans leur institution le 
jour de fermeture. Ces publications sont extrêmement régulières et incarnent la volonté des 
« community managers » de montrer les institutions « vivantes » et « humaines » afm de contrer le 
poncif des musées poussérieux. 
Exemples de quelques publications postés sur TrPitte-?3 

53 Captures d'écran de publications sur T;vitta; prises depuis un ordinateur, consultées en février 2013. Les URL dans 
l'ordre: 

Musée Carnavalet, 14 janvier 2013, < https:/ / twitter.com/ museecarnavalet/status /290866561777008640 > 

Chateeau de Versailles, 15 octobre 2012, < https:/ / twitter.com /CVersailles/status/257854194483068930 > 

Musée de l'Education, 18 novembre 2014, < https:/ /twitter.com/MuseeEducation/status/534690796520611841 > 

Les musées départementaux de la Haute Saone, 16 octobre 2012, 
< https:/ / twitter.com/MuseesHteSaone/ status/258230558973362176 > 
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notre nouvelle exposition temporaire 
-~ Vive ta Patrie ! 

Musée,sHauteSaime 
Et voilà !a belle rangée de pianos et ptanos mécaniques :) 
prépar:~tlün (j lj rjépart 
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Une « hattie :>> entre institutions culturelles et patrimoniales sur Tvvitter 
(2015) 

Plusieurs comptes d'institutions et de personnes «s'affrontent>> sur Tn)itter autour de 
certaines thématiques en s'interpellant les un·e·s les autres. C'est un jeu où les « community 
tnanagers » s'autorisent à être humoristiques dans leurs publications. Dans l'exemple choisi, le 
thème est celui des toits des musées avec le hashtag #BattleRooP4

• On rem.arquera de nombreuses 
institutions se mêlent dans la« bataille», qu'elles soient sous la tutelle du ministère de la Culture et 
de la Communication ou non, qu'elles soient françaises ou non. 

54 Captures d'écran de publications sur Twitter, prises depuis un ordinateur, consultées en février 2013 . Les URL dans 
l'ordre : 

Musée Jeanne d' ..Albret, 28 mars 2015, < https: / / twitter.com/ MusJeanne..Albret/ status/581811830164709376 > 

~{usée de l'Armée, 28 mars 201~, < https:/ / twitter.com/ i\luseeArmee/ status/581838461021368320 > 

Caffe Artistico, 28 mars 2015, < https:/ /twitter.com/ caffe_artistico/status/ 581870810186534913 > 

:Nicolas Fouquet, 28 mars 2015, < https: / /twitter.com/fouquet1656/ status/ 581815330080706560 > 

CivlN, 28 mars 2015, < https:/ / hvitter.com/leCMN/ status/581860808520531968 > 
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Nîcofas Fouquet "'"'">'-: '\;'"''"~; 
Oh, artd PU!nitz Caslîe (1720-24) too! :,'\);l''"'"'''·î""l""'"'·i·,r,t,~r!:>''l'\ 5::ilt:::~t'r*rs.::;;,y1;:{>~,Flt;ci 
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Compte de la Cité de la musique sur Google +'5 

Cité de la musique 

ln fos Photos 

bttp:l/v.f'ti'llll'~ .t:itedelamusique.fr 

Ché de la. musique 
Witd Bea.sts et Other Lives i 

concert er.reg:istré à la Citfr de la musique levêntltêd.t6 JUillet 2012 1 \Vil<! 
Beasts i Other Lives 

Cité tJ.e la mustqlle 
Le feslival Days Off debute di!nJain snir f 

c@ Au;uell. OJIVS OH :nrn" 
Ne<'ttS; Le concert de Hot Ch1p s;;,ra diffusé en !~te 
Stlr citedefamusique!ioeJv! ü concert éOthet tives 
SBra <liffus~ en livè sur c!te-::iefamusiquelive.tv t Le B 
1ui!iet à 1Sh, fes gagnants du concours • .. 

Il 

55 Capture d'écran du compte de la Cité de la musique sur F't1œbook, prise depuis un ordinateur, 
< https: / / plus.google.com/ +Citedelamusique >, constùté en décembre 2013. 
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Le Roi est mort : mini-site et réseaux socionumériques 

Dispositif numérique conçu par le château de Versai1les à l'occasion de l'exposition du même nom 
(27 octobre 2015 au 21 février 2016) . Sur le site dédié à l'exposition, des contenus liés à l'exposition 
sont proposés, notamment des articles écrits par les conservateurs et conservatrices ayant contribué 
à l'exposition. Parallèle1nent une narration spécifique est mise en place pour faire revivre la mort 
de Louis XIV à certaines dates anniversaires. Plusieurs institutions ont collaboré à ce dispositif en 
fonction de leurs collections, le CMN> la BnF (via le cotnpte G-allica, la bibliothèque nwnérique de 
la BnF) ou encore les archives nationales56

. 

Page d'accueil du site internef'7 
: 

tl-fCOWREZ 
t'liXt>OS!l10N -

-DES CON:SE'tl.S MOîl~ f>OOfl 'PORTER' LE Ct:tJ!t_ 

· L4. NÉC~OLOStE j;._ LAQL'EaE VOUS A 'EZ 

É<".HAFPÉ 

- MOUC-· lOUIS XIV A 
?;tr'~'('>.i.tJir"' .\"<.. 

56 Labat Maité, «Louis XIV le Roi est mort», Rencontres Culture Numérigue, 2015, [en ligne], http:/ /\.\'"\Vw.rencontres
numeriques.mg/2015 / mediation /?action=restitution , consulté en août 2016. 
57 Capture d'écran de la page d'accueil du site internet, prise depuis un o rdinateur, http:/ / www.leroiestmort.com/fr, 
consulté en février 2016. 
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Publications des comptes du château de Versailles, du C&IN et de Gallica58 
: 

Le 12 août 1715, Fagon, Premier médecin du Roi, diagnostique 
une sciatique #LouisXlV 

Chatea.udeVersaîfles 

1 '715 - Une tâche notre a été repérée sur le pied de #t ow~X!V 

par Georges tvlareschal, Premier chirurgien du RoL 

58 Captures d'écran de publications sur Tt~'itter_, prises depuis un ordinateur, consultées en décembre 2015 . Les URL 
dans l'ordre : 

Château de Versailles, 12 aout 2015, < https:/ /tw'itter.com/CVersailles/status / 6314112ï7185859584 > 

Château de Versailles, 21 août 2015, < https:/ /twitter.com/C~/ersailles/status/634648353377267712 > 

Château de Versailles, Jer septembre 2015, < https:/ /h\·itter.com/CVersailles/status/638596126636118016 > 

Gallica, 1"r septembre 2015, < https:/ /t:witter.com/GallicaBnF/status/638603644284223488 > 

C.lVIN, 9 septembre 2015, < https:/ /twitter.com/leCl\,fN/status/641702358842535937 > 

Château de Versailles, 9 septembre 2015, < https:/ /twitter.com/CVersailles/status/641681959744327681 > 
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En direct de 
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rejoint sa dernière demeure : 

ChateaudeVersaines $ 2015 
1715- Retrouvez le trajet du convoi funèbre de 1:;.L-rH1iSXfV 
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Prise en compte des réseaux socionumériques 

sur d'autres supports de communication 

Les sites internet 

À partir de 2012, les sites internet des musées co1n1nencent à signaler leur présence sur les 

réseaux socionumériques par les logos de chacun des sites, sur leur page d'accueil, voire à intégrer 

sur le site les publications faites sur les réseaux socionutnériques. 
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Page d'accueil du site internet du musée Rodin (2012)59 

~"1-;:·r,.,·l~T:t_,'f'.::r-;ç i "'.;U1H t~;t-~r ;<t):;.:g_;,;:4 

Logos renvoyant vers les pages du 

musée Rodin sur Fctœhook, Flùkr, 
Daijymotiott, le jbtJ RSS et T1ip L4dtJùror. 

> 

59 Capture d 'écran de la page d'accueil du si te internet du musée Rodin en septembre 2012, prise depuis un ordinateur, 
< http:/ /w-,\7\.v. musee-rodin.fr/>, consulté en septembre 2012. 
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Page d'accueil du site internet du musée d'Orsay (2012)60 

Logos renvoyant vers les pages du 

musée d)Orsay sur Faœbook, Goc~~le 

Plzts, Daifymotion) Yotttztbe et Tràttet: On 

remarquera que les logos ont été 

travaillés graphiquement pour 

s'intégrer à la charte graphique du site 

internet. 

6° Capture d'écran de la page d'accueil du site internet du musée d'Orsay en juin 2012, prise depuis un ordinateur, 
< http://W'vV\v.musee-orsay.fr >, constùté en juin 2012. 



Page d'accueil du site internet du musée du Louvre (2013)61 

Logos 

renvoyant vers 

le flus RSS et les 

pages du musée 

du Louvre sur 

TnJittn~ et 

Facebook. 

61 Capture d'écran de la page d'accueil du site internet du musée de Louvre en juin 2013, prise depuis un 
ordinateur,< http:/ / web.archive.org/web/ 20130615041046/ http:/ / w\vw.lomrre.fr/>, consulté en 
décembre 2015. 
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Page d'accueil du site internet du musée de Cluny (2014)62 

FLORE MÉDtÉVALE,OU 
JARDIN;:1.UX COLLECT10MS 

GALERIES SOUTERRAINES 

11 

GALERIES SOtJfERRAINES 

Logo renvoyant vers le compte du 

tnusée de Cluny Tn/itter. On 

retnarquera que le logos a été travaillé 

graphiquement pour s'intégrer à la 

charte graphique du site internet. 

62 Capture d'écran de la page d' accueil du site internet du m.usée de Cluny en août 2014, prise depuis un ordinateur, 
< http: / / web.archive.org/ web / 20140815050136/ http:l/\X.-"-VW.musee-moyenage.fr > , constùté en décembre 2015 . 
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Page d'accueil du musée du quai Branly (2016)63 

Logos renvoyant vers les pages du 

musée du quai Branly sur FtJcebook et 

Tn;itteJ: On retnarquera que les logos 

ont été travaillés graphiquement pour 

s'intégrer à la charte f,Ti:aphique du site 

63 Capture d'éc ran de la page d'accueil du site internet du musée du quai Branly en avril 2016, prise depuis un 
ordinateur,< http: / / W\vw.quaibranly.fr/ fr / >, consLÙté en avril2016. 
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Page d'accueil du site internet du CMN (2016) 64 

REJOWNEZ~~WUS! 

77 

f\.WJ?,t~cmlt.,;'$. ~~-c~~r~·retn~ .mt{.P:-1i_m$n{S f®i te 
.1t'~~~tt.{i:,a !a.~If t~1l.ftt, t. "Pro-ff~~-~-.. ~- , ~'n.ntia. 
cr;;tf~'!:! ~arlsMarathtrt httpsitttc 
JC:~StfOWGu 

Intégration de 

l'animation du 

compte 

Twitter sur le 
site internet 

Logos renvoyant vers les pages du 

CMN sur T1vitter, Faœbook, 

I!ZJtagram, Yotdube et Vùze. 



Sur les supports de communication (affichage public) 

Sut: l'affiche de l'exposition du n1.usée du quai Branly, le logo de Twitter et le 
hashtag associé à l'exposition (#t:atton) sont signalés. 

il"''""' 
www.quaibranty.fr 

64 Capture d'écran de la page d'accueil du site internet du musée du quai Branly en avril 2016, prise depuis un 
ordinateur,< http: / / W\\7\.V.quaibranly.fr / fr/ > , consulté en avril 2016. 
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Sur les supports de communication in situ 

Au musée du guai Branly en 2015, l'opération :f\.fuseum\\feek est annoncée sur l'écran qui 

diffuse des d'informations dans le hall du musée (photographies de l'auteure) 
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Affichette présentée sur les tables de la n'lédiathèque de recherche du 1nusée du quai Branly 
(photographie de l'auteure, 2015) 
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Samuel Bausson, Le« Musée-légo », 201265
• 

Le Musée-Légo est un 1nusée ouvert et accessible, de façon la plus disponible possible, 

adapté au..'C modes de vie de visiteurs. 

Un musée en réseau et multi-plateformes, présent là où les visiteurs et les communautés le 

sont (en ligne et hors ligne). 

C'est un musée ludique, où la relation aux oeuvres est décomplexée et créative. Il n'est pas 

réservé à ceux qui "savent se tenir" sur le mode exclusif de la contemplation. Un musée où les 

modes d'accès à la connaissance et aux oeuvres, par le mental, les émotions, les relations, le 

geste ... sont m.ultiples et adaptés aux envies des visiteurs. 

Le musée-Légo est un musée que l'on peut faire sien, cotrune on peut facilement construire 

une "oeuvre" personnelle, complexe à partir de simples morceaux de Légo, conçus pour être faciles 

à asse1nbler et libérer le potentiel créatif (*note) 

Autrem.ent dit, le tnusée-Légo n'est plus un "musée-cathédrale" mais un "musée-bazar" 

(pour reprendre la métaphore (**note) du logiciel libre où chacun pourrait trouver "sa" place de 

façon organique dans un projet culturel conunun. 

D'une logique "vitrine" à une logique "relationnelle" et co-créative 

Le musée-Légo veut avant tout faire du lien pour faciliter la mise en relation entre son 

patrimoine et les visiteurs par le biais d'une "architecture participative" , à tous les niveaux de sa 

démarche. 

C'est un musée qui privilégie une relation autour d'intérêts partagés, de la sitnple 

conversation au co-commissariat d'expositions en passant par les animations participatives ou les 

tests de prototypes de services nun1é1i.ques ... 

Une démarche globale 

Si la démarche ouverte et participative est souvent influencée par les pratiques du web, elle 

doit se déployer au-delà pour faire partie de la politique du musée dans son ensemble. 

En cantonnant le "participatif' aux plate-formes "\veb, on produit un décalage entre les 

propositions des différents lieux du musée et un tnanque de cohérence pour les visiteurs qui ne 

retrouvent pas sur place les propositions et l'esprit qu'ils ont rencontré en ligne. 

De plus en plus d'offres ''hybrides" franchissent cette frontière entre "sur place" et "en 

ligne". Le numérique s'immisce dans les lieux physiques du musée avec les offres de visites, sur 

65 http: / /www.mixeum.net/post/6489669278/le-mus%C3%A9e-l%C31~oA9go 
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n1obile par exemple, avec les objects communicants ... entre virtuel et réel la distinction devient 

floue et ''l'esprit" du web ne s'arrête pas au.x portes du musée physique. 

Les principes du "musée Légo" s'appliquent partout dans tous les "lieux" du musée, aussi 

bien en ligne, sur les réseau.x, que sur place. Le musée devient un musée-"multi-médias" fait de 

personnes médiatrices, d'objets supports, de médias et de lieu.x-media où sont partagées les mêmes 

valeurs et principes de relations avec les visiteurs. 

Le musée-Légo inscrit cette démarche dans sa politique globale d'établissement et la met 

en oeuvre au delà du périmètre nutnérique. 

Un musée orienté ''visiteurs-utilisateurs" 

Le musée-Légo est un musée vi~rant et son action est orientée vers les visiteurs. Un musée 

qui s'adapte de façon pragmatique dès que possible aux demandes et aux modes de ,ries les visiteurs 

(dans ses horaires, ses modalités pratiques .. . ) . 

Il reste garant d'une expertise patrimoniale sur ses collections, celle qui fonde sa légitimité. 

Il n'est pas question de la négliger, mais le musée-Légo se donne les moyens de la mettre en relation 

avec les visiteurs. n s'enquiert également des "non-visiteurs", révélateurs de demandes non 

explicites ou d'usages pas adaptés. Il prends soin de connaître leurs besoins et de les articuler au 

tnieux avec son "offre" patrimoniale. 

C'est un musée qui ne se contente pas d'exposer des oeuvres de "toute pièce" en vitrine et 

de construire un discours d'expertise autour d'elles. C'est w1 musée qui s'enquiert d'une démarche 

de qualité avec les publics pour qu'ils as'y retrouvent''. 

C'est une musée qui fait l'effort de sortir du cadre flou du "grand public" ou des 
" , . " h b" li ("f: nil} " cc· " ) ' f:.C d'" h d representations ~a 1tue es ru es , jeunes . . . et s eüorce etre en p .1ase avec es 

ccmotivations" réelles à la visite (en ligne ou sur place) : envies d'inspiration, de curiosité générale 

ou bien de découvertes précises, de calme et d'échapper au monde "extérieur", d'expériences 

sensitives, de création et d'ateliers, d'échanges, d'affùiation, de reconnaissance, d'accompagner des 

affi1S .. . 

Le musée-Légo ménage une large place d'expression au.x: visiteurs autour des oeuvres avec 

des ateliers d'échanges et de co-création ouverts et infortnels avec les créateurs, les scientifiques, 

les conserv·ateurs, les autres visiteurs .. . 

Un musée qui s'inscrit dans un réseau de relations entre individus 

Un des ressorts du participatif en ligne est basé sur la mise en relation de profils qui 

s'affilient par affmité. Ces regroupem.ents forment des résealLx basés sur les motivations et centre 

d'intérêts de chacun. Ces relations inter-individuelles s'enrichissent mutuellement du fait du tissu 

d'échanges au sein du groupe et de la masse d'informations générés collectivement. 

Le musée-I..~égo ne passe pas du mode "contrôle" au mode "abandon" en se contentant de 

réunir les "participants, ensemble et en espérant que la "sauce participative)) prenne toute seule. Il 

ne peut pas y avoir d'un côté le musée "générique en bloc" et de l'autre ''les communautés" de 

v1s1teurs . 
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Au contraire, il com.prend que le musée est un "organisme" dont font partie ceux qui y 

travaillent. Chacun s'y implique, avec son expertise, en assumant sa place, en relation avec les autres, 

ni plus, ni moins. Les personnels du musée prennent place avec leur individualités professionnelles 

et prennent une part asswnée à la "conversation". 

Le musée-Légo retire le masque institutionnel de la relation générique "façade/ logo" avec 

le "grandn public. Il embrasse une relation inter-individuelle assumée entre professionnels et 

visiteurs du musée. 

Un réseau intégrant la communauté professionnelle dans son ensemble 

Pour être riche et représentative du musée, cette démarche doit être adoptée par l'ensemble 

des personnes associées à son fonctionnement. Or les relations avec ''l'extérieur" sont souvent 

reléguées à quelques métiers spécifiques "paravents}) (com, accueil, médiateurs, webmaster ... ) 

Le musée-Légo met en place des circuits ouverts et réactifs pour faciliter les échanges où 

chacun est en mesure de répondre et de s'adresser directe1nent aux interpellations des publics, de 

participer, à sa 1nesure, à la "conversation" globale de l'établissement sur les réseaux (selon quelques 

principes de bon sens partagés). 

Au final, le musée-Légo met en relation la con1mw1auté professionnelle du musée et les 

communautés de visiteurs-utilisateurs. 

Pour proposer des offres ouvertes, évolutives et distribuées 

Aux "plans quinquennaux" et aux catalogues d'offres fixes, ce tnusée préfère une démarche 

"agile", ouverte et itérative. Une démarche inspirée des commw1autés du logiciel libre et du web 

collaboratif. 

Le musée-Légo ne pense plus son action à partir des lieux fixes et des "métiers" spécifiques 

qui les occupent, mais à partir d'offres de contenus et de serv~ices, en flux et évolutives. 

n sait faire émerger des besoins, faire évoluer et adapter ses offres de façon organique, en 

résonance avec les communautés de visiteurs-utilisateurs devenus acteurs du musée. 

Il facilite les hybridations en ouvrant ses contenus (par exemple avec des licences ouvertes 

ou bien facilitant la ré~appropriation des contenus par les internautes pour une rediffusion ou une 

réutilisation sur un autre support...) 

Il co-constn1it des offres 1nodulaires et distribuées dans des écosystèmes où elles peuvent 

rencontrer un public demandeur et source d'w1 enrichissement contextuel (par exemple sur 

\Vikipedia, ou bien par une ouverture des ·données de collections auprès de développeurs 

indépendants ... ) 

Cette détnarche inclusive des "visiteurs-acteurs" dans la production des offres permet de 

s'assurer qu'elles sont adaptées, et qu,elles seront adoptées in fine . 

Un musée-Légo avec un fonctionnement-Légo 
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Sortir de sa "zone de confort" pour aller à la rencontre des v1s1teurs, s'ouvrir à la 

contribution cotrune à la contradiction, s'inscrire dans des flux con1.plexe d'échanges sur de 

multiples plate-formes, déléguer vraiment la parole et l'initiative en interne ... tous ces changements 

génèrent de l'angoisse pour le musée. Cette détnarche rencontre beaucoup de réticences de 

"principe" dans les musées. 

Quand bien même ces réticences seraient-elles dépassées de façon théorique par une 

con1.préhension des enjeux et bénéfices d'une démarche plus ouverte, cela ne suffit pas à passer au 

niveau opérationnel, quand tout le musée, dans son ADN, dans ses pratiques de longue date, s'y 

oppose de façon systénuque. 

L'injonction au travail transversal ne suffit pas. Une véritable renuse à plat des modes de 

fonctionnement interne est nécessaire. 

Un musée qui se connaît d'abord lui-même 

Le musée doit alors trouver une nouvelle stabilité, non plus en se focalisant sur le contrôle 

des discours et la maîtrise des débordements à priori, tnais en se construisant une identité globale 

forte, mieux défmie, affirmée et partagée : Une identité sociale, ouverte au.x opportunités des 

échanges. 

Comme évoqué plus haut, les échanges en ligne sont d'abord une question de "profùs" qui 

s'associent par affinités. C'est aussi, en miroir, parce que le musée projette une identité lisible qu'il 

est plus facilement identifié et qu'il facilite la relation avec les visiteurs-utilisateurs. 

Il ne s'agit pas d'enfern1.er le musée sur lui-même ni de "capter" les publics (qui ont bien 

d'autres sollicitations par ailleurs). Il s'agit de définir l'empreinte du musée, qui attire, mais surtout 

qui "parle" aux visiteurs-utilisateurs et incarne sa promesse d'expériences de visite et d'offres. Un 

musée avec une personnalité "aimable". 

Pour que ces changements dans les modes de relations avec les visiteurs s'opèrent, il faut 

donc sans doute commencer par l'essentiel et reconsidérer ce qui fait l'ADN du musée : poser de 

façon explicite, quelles sont les valeurs de l'établissement (pourquoi il existe), quelle sera sont 

attitude (son mode relationnel avec l'extérieur), et quelles seront ses offres propres (ce qu'il apporte 

de différent à ses publics) 

Ce travail sur l'identité d'établissetnent vaut aussi en interne pour les personnels du musée 

qui pourront se l'approprier et la mettre en relation avec leur propre identité professionnelle. Avec 

une identité solide du musée, les multiples "voix" du musée peuvent trouver plus d'harmonie entre 

elles, et le musée peut s'autoriser à les laisser s'exprimer plus ouverten1.ent sans craindre pour sa 

stabilité. 

Moins de validations, plus de créativité 

Pas de musée ouvert et participatif avec une organisation interne fermée et descendante. 

Le musée-Légo, à l'image de sa relation externe avec les visiteurs, implique un mode de 

fonctionnement ouvert à la créativité de ses contributeurs premiers : les personnes qui y travaillent 

1 

Cette logique ouverte et décentralisée, implique de "valider que tout n'est pas à valider", de 

façon systématique. Un principe de contïance s'en remet à la responsabilité sensible de chacun. La 
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direction du musée élargie sa tolérance, a priori, aux quelques rares "dérapages" possibles, au 

bénéfice de la très grand m.ajot:ité des échanges qui y gagn.ent en réactivité, ouverture, spontanéité 

et authenticité .. . 

Cette démarche ne peut émerger de façon viable que sous l'impulsion de directions qui 

appliquent elle-même les principes qu'elles appellent de leurs ' '"oelL-x, en commençant par faciliter 

au max:imutn l'autonomie "articulée" des acteurs du musée autour d'un projet d'établissement 

partagé. Des directions qui abandonnent le nïicro-management et la bureaucratie rassurante au 

profit d'orientations fortes, et de périmètres-projets clairs que chacun peut s'approprier et traduire 

dans sa responsabilité "métier". 

Le musée-Légo libère les échanges inter-individuels sans passage obligé par les "portes

paroles". Il libère les initiatives sans circuits de validations superflus. Au final, il facilite l'émergence 

de conversations et d'activités créatives grâce à des individus qui sont libres de s'associer en bonne 

intelligence, en fonction des offres du musée, des demandes des publics, et des contextes. 

Moins de cloisonnement, plus d'intégration 

Les offres sont orientées visiteurs lorsqu'elles sont intégrées ; c'est à dire construites de 

façon cohérente les unes par rapport aux autres, puis distribuées de façon articulée, en terme de 

supports et de rythnïe. 

Dans un musée-Légo chacun prend en charge, en fonction de son métier, la responsabilité 

de s'associer autour d'un "hub" de projets comtnuns, non plus définis en terme de "métiers", mais 

en terme d'offres faites pour et avec les publics. 

I\.1ais ce modèle "organique" n'est pas compatible avec le cloisonnement vertical inhérent 

aux fonctionnement interne des institutions. Un fonctionnem.ent descendant par des tuyau.x 

"tnétiers" aboutit à des offres construites sans concertation et sans prendre en compte la cohérence 

globale de ces offres d'un point de \rue des visiteurs. 

Avec une démarche partagée par tous, les différents acteurs peuvent se concerter pour sortir 

de cette logique ''métiers" et proposer un éventail d'offres plus lisible du point de vue du visiteur. 

L'ensemble des responsables tnétiers (accueil, communication, web, expositions, médiations, 

collections ... ) coordonnent leurs démarches et déploient leurs offres en ligne en supplément de 

celles sur place. 

Les offres numériques (mobiles, objets con11nunica.nts ... ) ont tout intérêt à être construites 

avec les équipes d'animation pour en faire des outils de médiation à part entière, en collaboration 

avec les équipes des exposition pour faire des complétnents d'une visite "augmentée' ... 

Cela signifie ne plus se focaliser sur la prochaine "expo" qui impose son "calendrier" à 

l'ensemble du musée. Il s'agit de faire émerger une "offre" (une thématique, un service ... ) autour 

de laquelle un ensemble de propositions, d'animations, de services ... sur place et en ligne sont 

agrégés, et dont les expositions ne sont qu'une composante. 

Là aussi les directions doivent prendre soin de signifier concrètement leur soutien à une 

démarche transversale en intégrant ''le déploiement numérique" des offres de tnédiation, 
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d'exposition, d'accueil .. .. dans les grilles d'évaluation des projets et des responsabilités "métiersn de 

chacun. 

Au Brooklyn 1tfuséutn, roffre "lst Fad' a renouvelé l'offre de fidélisation des "amis du 

musée" avec une offre privilégiée aussi bien sur place (rendez-vous avec un artiste tous les premiers 

samedis du mois) que en ligne (contenus avec accès restreint produits par ces artistes). Cette offre 

intégrée implique une concertation rapprochée et une ouverture mutuelle aux apports "métiers" de 

chacun entre le département marketing et le web. 

Au Muséum de Totùouse, les conférences ont fait l'objet d'un effort d'intégration 

particulier avec le web. Régulières (presque tous les jeudis soirs), elle assurent un rythme dans 

l'agenda événementiel du muséun1. La semaine précédent une conférence, l'équipe de médiation 

invite les membre du groupe Face book dédié aux conférences. La communication publie une actu 

sur le site et fait le lien avec l'évènement sur Facebook. L'équipe web relaie l'annonce sur Twitter 

et fait un rappelle jour mêrne, puis publiera souvent un retour sur le blog les jours suivants. Toute 

la semaine, l'équipe de documentation orientera sa veille en ligne (Netvibes pour les ressources, 

T\\7Îtter pour les liens en continu, Delicious pour archivage ... ) en fonction du sujet de la conférence, 

permettant d'anticiper et de créer une contintùté thématique entre l'offre de veille et les 

conférences ... 

Les offres du musée-Légo sont intégrées en terme de développement et sont articulées en 

terme de distribution: espaces (articulées sur les plate-formes physiques et numériques du musées) 

et tem.ps (déclinées selon un calendrier qui prend en compte les rythn1.es longs et courts de chaque 

environnem.ent). 

Avec l'accueil comme porte d'entrée de la démarche 

Il s'agit d'envisager l'offre "accueil" con1.me un tout, aussi bien sur place que en ligne. Le 

responsable "métiern de l'accueil au musée étend sa responsabilité au delà du "guichet" et vers les 

espaces numériques pour y articuler en complémentarité : les propositions d'accessibilités, de 

traductions, d'informations sur les offres, de relais et réponses aux questions et problètnes 

retnontés par les visiteurs ... Il inclut, entre autres, l'équipe web dans sa démarche, et tàit appel à ses 

compétences en terme d'outils et d'usages web, pour garantir tme cohérence entre l'accueil sur 

place et celui en ligne qui sert souvent à préparer sa visite ou à la prolonger par la suite. 

En aparté, je trouve que c'est notion d'accueil au sens large qui devrait bénéficier d'une 

attention particulière et être la première intégrée. Les retours rapides, les relations conviviales avec 

les visiteurs (en dehors des anitnations prévues) sont pritnordiatL-x et à prendre en charge par toutes 

les personnes du musée de façon plus spontanée. S'engager dans des projets de co-creation de 

contenus, ou même simplement être présent sur les medias sociatLx, n'auraient pas de sens si les 

demandes quotidiennes, les plaintes, les conseils des visiteurs sont tnal relayés et peu pris en 

considération par les équipes du musée. 

Un musée à imaginer ... 

A quoi pourrait ressembler le musée-Légo ? Peut être à un musée constitué de plusieurs 

espaces modulaires. Des espaces dédiés à des expositions abouties oour les visiteurs en m ode 

1 

"r~ception", des espaces con~iviaux de détente ( coi~s détentes, salons ;t cafés) dédiés aux visiteurs 

qui peuvent y venir et revenir à loisir, pour quelques minutes cotnme pour une journée ... Ailleurs, 
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des espaces dédiés aux échanges, au co-design de futures expositions et d'antinations "beta" avec 

des visiteurs en m.ode "acteurs" (comme des ateliers de prototypages collectifs) .. . 

Ces espaces intègrent les opportunités du numérique (pour des visites "augmentées,) et 

s'artictùent en intelligence avec les réseaux où ils trouvent un écho. Le musée-Légo se déploie en 

ligne avec ses offres intégrées et distribuées. 

Le musée-Légo se fera avec les amateurs d'art, de science et d'histoire qui ·voudront vivre 

autrement le musée et y apporter leur n1orceau de créativité. 

* on retrouve souvent cette metaphore du "Légo» comme modèle du participatif et de 

l'innovation créative. Ici par exemple sur l'évolution de la société Légo vers sa communauté adulte 

:http:/ /m:vni.fr/2010/06/22/Légos-afol-de-7-a-77-ans/. Ici par Arthur Bodolec, qui l'utilise pour 

expliquer sa démarche dans l'accompagnement créatif: http:/ /<;v'"\Vw.arthurdesign.fr/2011 /01/ my
ted-talk-on-how-to-unlock-peoples-creativity-the-video/. Ici sur la passion des geeks pour les 

Légos http:/ / mashable.cotn/2010/03 /02/ geeky-Légo-creations/ ou 

http: // owni. fr/ 2010/06/08 /Légo-nous-son1mes-tant -aimes-et -ca-continue/ 

**metaphore de la cathédrale et du bazar http:/ /\v\vw.linux-

france.org/ article/ these/ cathedrale-ba7:ar/ cathedra1e -ba7:ar_monoblock.html) 

merci à @repeatagain et @_omr pour les relectures 
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Orsay Commons 

Texte de présentation sur le compte Facebook du groupe« Orsay Com1nons »(capture en 
aout 2016) 

POURQUOI CE GROUPE? 

Le musée d'Orsay a interdit à ses visiteurs depuis peu de photographier et de ftlmer dans le 

musée. Nous protestons contre cette tnesure à contre-courant de notre époque et illégitime puisque 

concernant un patrimoine public. Adhérer à ce groupe, c'est en partager un minin1um les idées 

pour en débattre ensemble dans une ambiance conviviale et dans le respect des uns et des autres. 

\VHY THIS GROUP ? 

http: / / w"\vw.we-make-money-not -artcotn/ archives/2010 /12/ orsaycom1nons.php 

- Protestons sur le livre d'or virtuel du musée d'Orsay / Pro test on the museutn's website : 

http: / / www.musee-orsay.fr/ fr/info / contact/ livre-dor.html?no_cache= 1 

-Suivez sur Twitter le tag #OrsayCotrunons / Follow on Twitter tag # OrsayCommons: 

http: / / nvitter.com/ search?q= 0/o230rsayCommons 

- Revue de presse & web 

http: / hvww.facebook.com/ home.php?sk=group_159498677427996&view=doc&id=159 
647537413110 

- Nous avons organisé une première action-performance le dimanche 5 décembre 2010 : 

http: / / www.facebook.com/ event.php?eid=1 72306876127907 

Les photos "volées tr lors de cette action sont visibles 1c1 

http: / /ww~v.flickr.c01n/photos/tags/orsaycomtnons/ 

1viODE D'ACTION 

OrsayCommons est une performance pro-photo, pro-remix et pro-domaine public au 
musée d'Orsay. Des dizaines de visiteurs entrent au musée d'Orsay. Ensetnble, ils sortent leurs 

appareils photos, leurs iPhones, leurs Androids et partagent les photos en temps réel via Twitter, 

Flickr, Facebook. Les images débordent de partout sur le web, elles constn!Ïsent un double 

numérique de la performance collective. L'interdiction de prendre des photos est rendue ridicule 

et ineffective. Prendre des photos lors de OrsayComtnons est un acte collectif, quotidien, joyeux, 

réflexe, réfléchi, sérieux, pas sérieux.OrsayCommons tnontre que le musée est aussi un terrain de 
remix culturel. 
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Photographie de Shakira (capture fin 2012) 

Message destiné à presque 54 mmions de fans, 25nooo 'l!ke''_ près de 8000 

partages et pkJS œ 12.000 ccmmentaires en quelques Jours f 
Nous sommes bien obligés de dire merci à St1aY'Jra pour cette publicltè 
planétaire inattendtle~ .... mèrne si les pt1otos sont interd~es dans :es sailes 
d'Orsay 
P.ilessage sentto atmost54 nü!Uons fans , .25UOOO "nke". near 8.000 snares 
and mer 12.000 reactions in feN aays ! 
\1\fe nave to say thank yoo to Stlakira tor this unexpec.ted worldwide 
advertising.,. even ifphotograpt"'tes arefort»dden tn th·e gaHeries of Orsay 

• Aquî tiS~Oy cnn tmü œ los CtJ~t{Jl(iS rnas ~))i>èrnicos: 
del art~L-
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Charte << Tous photographes » 
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La Responsive Museum Week 

Re mixez les sites des grands musées. Pour les rendre modernes, 
responsives".mobites! 

Responsive fV/l!Sf!:!am Week repense rexpèrlence des musé~s, en commençant par leur {)fte web. Le prlticipe est 

simple : H v~ws $JJfflt Ô'i+ rm:u:tff.~r la fBUHliiJ de sryh:;s: css d\et sii~ d'un rnusée, pour !e rendre Uslble sur mobile:, 
ti'lbî~tle, etc. 
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Muséomix 

Un discours centré sur les visiteur·se·s : 

I.'~'IUSEO 

Source: Capture d'écran de "N'Iuseomix .corn en janvier 2013 

~ 

useomtx 

useomrx 

Les publics sont la clé, la, main et l'outil de 
la révolution diiifale qui e:sf en marche! 

PEOPLE 
MAKE 

MUSEUMS 

Les Musées s'eneaeent aujourd'hui dans une relation de 
collaboration, de co-médiation et de co-curation avec les visiteurs 

Source : Présentation de I\!fuseomix , 2011, dossier de subvention, documentation DPP

DGPat 
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Profils des enquêté·e·s, étude de réception de Muséomix 2 
(Lyon, lmusée archéologique de Foutvière) 

Aviez-vous 

No participé à 
âge? 

Cette année, vous avez 
Vous êtes: 

lieu de résidence 
Museomix 1 participé en tant que: principal? 

en 2011? 

Non 
55 ans et coach - contenu et 

Wl homme lons le saunier 39 
1 plus ressources 

Oui 35-44 ans coach - facilitation une fen1me 
Sainte Geneviève 

2 des Bois (917 00) 

3 Oui 35-44 ans coach - facilitation w1 hotnme lyon 69 

4 Non 25-34 ans coach - museopropulseur une femme Paris 

5 Oui 45-54 ans coach - museopropulseur un homme ).Jantes 44000 

6 Non 25-34 ans coach - museopropulseur une femme Paris (75) 

7 Non 35-44 ans coach - museopropulseur un homme fr 

8 Oui 45-54 a1:1s coach - organisation w1 homme 69 

9 Non 35-44 ans coach- organisation tme femme Lyon 

10 Non 45-54 ans coach - organisation nne femme lyon 69 

11 Non 25-34 ans coach - organisation une femme 69004 Lyon 

12 Non 45-54 ans coach - production un homme pans 

13 Oui 35-44 ans coach- production un homme châtillon, 69 

14 Non 45-54 ans coach - techshop un homme Lyon 

15 Oui 35-44 ans coach - techshop nn homme Lyon,69 

16 Oui 45-54 ans coach - techshop w1homme lyon 

17 Oui 35-44 ans coach - visite une femme Lyon 

18 Non 35-44 ans coach - visite une femme lyon 69004 
85600 Saint 

Non 25-34 ans coach - visite une femme Georges de 
19 Montaigu 

20 Non 25-34 ans coach- web nn homme Nantes 

21 Oui 25-34 ans coach- web tme femme toulouse 

22 Non 25-34 ans coach- web un homme Lyon 

23 Oui 18-24 ans coach- web une femme Grenoble 38 

24 Non 18-24 ans coach- web un homme Paris 75 

25 Non 25-34 ans coach- web une fentme Lyon 

Oui 45-54 ans coach- web tme femme 
Le Ple ssis-

26 Robinson 92 
Bridgnorth, 

Non 35-44 ans museomixeur en ligne une femme England, United 
27 K.ingdom 

Non 18-24 ans 
participant équipe-

une femme Lyon (69) 
28 communitv manager 

Non 25-34 ans 
participant équipe -

une femme Lyon 69 
29 community manager 

Non 25-34 ans 
participant équipe -

nn homme Lvon-69 
30 community manager 

Non 25-34 ans 
participant équipe -

une fem1ne Lyon 69 
31 community manager 

Non 35-44 ans 
participant équipe -

une femme Lyon 
32 communitv manager 

33 Non 35-44 ans participant équipe - contenu une femme 69 Lyon 

34 Non 25-34 ans participant équipe- contenu un homme Paris 7S 

35 Non 25-34 ans p <ui:icipant équipe- contenu tme femme Lyon 69 

36 Non 25-34 ans participant équipe - contenu lUl homme Lyon 69007 
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37 Non 35-44 ans participant équipe - créatif un homme :P.fontpellier 

38 Non 18-24 ans participant équipe - créatif une femme Bordeaux 

39 Non 35-44 ans participant équipe - créatif tm homme Lyon 

40 Non 18-24 ans participant équipe - créatif un homme Lyon 69 

41 Non 25-34 ans participant équipe - créatif une femme .Annecy 74 

42 Oui 25-34 ans participant équipe - créatif un homn1e Paris 

43 Non 25-34 ans participant équipe - créatif un homme Lyon 69 

44 Oui 25-34 ans participmlt équipe -créatif tm homme 17 

45 Non 25-34 l:U1S participm1t équipe - créatif un homme Lyon 69 

46 Oui 25-34 l:U1S participant équipe - créatif un homme 75019 

Non 18-24 ans participant équipe - créatif un homme 
Saint-Etienne 

47 42000 

48 Non 18-24 ans participan.t éqtùpe - créatif une femme paris 75000 

49 Non 25-34 ans participant équipe - créatif une femme Paris 75 

Non 25-34 l:UlS 
participant équipe-

un homme Lille 
50 déYeloppeur 

Non 25-34 ans 
participmlt équipe-

un homme pans 
51 développeur 

Non 35-44 ans 
participant équipe -

un homme chassieu (69) 
52 développeur 

Non 
55 ans et participant équipe -

une femme Virigneux 42210 
53 plus développeur 

Non 25-34 ans 
participant équipe -

un homme Lyon 
54 développeur 

Non 45-54 ans 
participant équipe -

une femme Heyrieux 
55 médiation 

Non 25-34 ans 
participant équipe -

une femme Palaiseau 
56 médiation 

Oui 25-34 l:U1S 
participant équipe -

une femme Toulouse 
57 médiation 

Non 35-44 ans 
participant équipe -

une femme villeurbanne 
58 n1édiation 

Non 25-34 ans 
participant équipe-

un homme 42 
59 médiation 

Non 25-34 ans 
participant équipe-

une femme Besançon 
60 médiation 

Non 35-44 l:U1S 
pati:icipant équipe-

une femme vénissieux 69 
61 médiation 

Non 35-44 ans 
participm1t équipe -

un homme 25320 
62 médiation 

Non 25-34 ans 
participm1t équipe -

une femme Lyon 69 
63 médiation 

Non 35-44 l:UlS 
participant équipe-

une femtne villeurbanne 
64 médiation 

Non 25-34 ans 
participm1t équipe -

une femme Rennes 35 
65 médiation 

Non 
55 ans et personnel du musée Gallo 

tm homme 69500 Lyon 
66 plus (hors équipes et coachs) 

Non 35-44 ans 
personnel du musée Gallo 

un homme 
Sainte Foy lès Lyon 

67 01ors équipes et coachs) 69 

Non 25-34 ans 
personnel du musée Gallo 

un homme 
saint romain en gal 

68 (hors équipes et coachs) 69 

69 Non 25-34 l:U1S participant équipe - créatif une femme 69100 

70 Non 35-44 <U1S coach - visite un homme Lyon 

71 Non 25-34 ans participant équipe - contenu une femme 69006 Lyon 
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Non 25-34 ans 
participant équipe -

une fem.me Lyon - 69 
72 médiation 

73 Non 45-54 ans participant équipe - créatif un homme Nîmes 30000 

Non 18-24 ans 
participant équipe -

un homme lyon 69 
74 développeur 

75 Non 18-24 ans museomixeur en ligne une femme Arras 62 

76 Oui 25-34 ans museomixeur en ligne une femme 75020 

77 Non 35-44 ans museomixeur en ligne une femme Lyon (69) 

78 Non 35-44 ans participant équipe - créatif t.me femme LYON 

Non 25-34 ans 
coach - contenu et 

nnhomme Lyon 69 
79 ressources 

80 Non 25-34 ans museomixeur en ligne un homme L.ondres 

81 Non 25-34 ans participant équipe - créatif une femme Genève- Suisse 

Non 35-44 ans 
participant équipe -

un homme Chalon sur Saône 
82 développeur 

83 Non 35-44 ans participant équipe - créatif un homme Lyon 69 

84 Non 25-34 ans participant équipe - créatif un homme Lyon 

85 Non 25-34 ans coach- museopropulseur une femme London, UK 

86 Non 35-44 ans participant équipe - créatif nnhomme 69 

Non 18-24 ans 
participant équipe -

t.me femme Ecully 
87 médiation 

Non 35-44 ans 
participant équipe -

Lille femme Québec;-) 
88 médiation 

89 Non 25-34 ans coach- web une femme Lyon 69 

90 Oui 35-44 ans participant équipe - créatif un homme 33000 

Non 35-44 ans coach- web nnhomme 
Québec, Qc, 

91 Canada 

92 Oui 25-34 ans museomixeur en ligne Lme femme 92 

Non 45-54 ans 
personnel du musée Gallo 

une femme villeurbanne - 69 
93 (hors équipes et coachs) 

94 Oui 25-34 ans museomixeur en ligne une femme P aris 75 

95 Oui 35-44 ans coach - museopropulseur une femme Troyes/ Paris 

Non 25-34 ans 
participant équipe -

une femme Toulouse 31 
96 médiation 
97 

Oui 25-34 ans coach - museopropulseur une femme Strasbourg 67 

Composition de l'échantillon en fonc tion du rôle occupé 

Tableau synthétique 

Coachs 33 
J:v1uséomixeurs en ligne 7 
Participants équipe 53 
Personnel du musée (hors participants et 

4 
coachs) 
Total 97 

96 



Graphique développé 

Composition de l'échantillon par tranche d'âge 

~ 18-24 ans 

Il 25-34 ans 

3.5-44 ans 

m 45-.54 ans 

~4t 55 ans f.?t plus 

n= 97 

97 

Il C* contenu (2) 

mC' facilitation (2} 

œ C' muséopwpu lseu rs (7} 

te C* orga (4) 

tl C ' production (2) 

D C* techshop (7) 

~ C"' visite {4} 

~ C* web (9} 

~ Muséomixeur en ligne (7) 

~ P* community manager {5) 

~ P* con tenu (5} 
P* créatif {21) 

P* développeur (7} 
-- P* rr1édiation {15) 

Personnel du musée (4} 

n =97 



Six configurations professionnelles types de la 

CPM « pof-rvalence » 

Contenus 

"';""""' :rffi J 

Publics 

Animation 
face au public 

CPM «la tête et lt!s jambes» 

1 Concepteurs l 
, " contenus » . ! • 
L._-( 

Contenus 

Conception 
de disposrrifs 

~ Ammat10n 

~:"'""" 
Publics 

l Médiateurs j 
\ lace public 1 
1 spécialisés ] 
~lie » J 

CPM <<entre connaisse11rs » 

Contenus 

( 'î ~-Médiateur;-'!. 
1 

Concepteurs l __ . ___ _J lace au pu~iic 
q wntenus r--- l specialises i 

{ J l " contenus :J 

Conceptiofl ..,.._-----!------.... Animation 
de dispositifs face au pub!ic 

Publics 

médiation 

CPM << hyperspécialisation » 

.---·--1 
! Goncepteurs !1 

l " contenus • 

l l '-..-,..,._, ____ _,.._.....~' 

Corn:eption 
de dispositifs 

j 

j Concep~eurs 1 
1 " public " 1 
l i \ __ ___} 

Contenus 

Public.s 

l Métilateurs 
l tace public 
t spécialisés l 
j ,, contenus " l \.. ___ ____; 

Animation 
face au public 

,--·---~-î 

i Médiateurs l 
l fac.e public 1 

1 spécialisl!s j 
l « pub!b 

1 

CPJJ « bureau des m éthodes>.> 

Contenus 
,--·----, 
! Médiateurs 
! face public 1 
'j spécialisés ! 

"- contenus " ! >--·--· _,.,.~ 
// 

/ Conception 
de dispositifs - // 

r--·-----------/ 
! Concepteurs 1 
J «public » 1 
! l 

Conception 
de disoosîtifs 

Pull\ics 

CPM <<entre amis » 

Contenus 

Animation 
face au public 

Animation 
face au public 

~-----~ ~~ 
l \ , Médiateurs 1 

lConcepteurs L. ---· -----1 îace au public 
« public ,. ! 1 spécialisés 

j j ~ public , 1 
---... --......... _. • ..,..... 1 li.~---><,..,.._...; 

Publics 

> mimœ!f,•. Émie tles mifk.'.•·Pru'isTcdllmYS. 201i! 

Source : Aubouin Nicolas, Kletz Frédéric, Lenay Olivier, « Médiation cwturelle : l'enjeu de la 
gestion des ressources humaines», Clt!ture études, n° 1, 2010 (n°1), p. 1-12. 
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