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Résumé
La voie de l'inclusion par la médiation au musée des beaux-arts :
des publics fragilisés au public universel

Nous étudions le musée comme lieu privilégié¢ d'inclusion pour les publics fragilisés par des
problématiques médicales, sociales ou médico-sociales. Notre approche infocommunicationnelle
s'établit dans la relation entre musée, public et tiers médiateur, dans la médiation. Premi¢rement le
musée, par son enracinement social et sa volonté de démocratisation assoit sa pertinence dans la
question de l'inclusion muséale et sociale. Deuxiemement les publics fragilisés, sont présentés a
travers les représentations qui les entourent, les termes qui les qualifient, la place de leurs
accompagnateurs au musée et celle de la culture dans le travail social et la santé. Troisiemement la
médiation, a travers dispositifs et médiateurs, ainsi qu'en mobilisant des relations musée-santé,
définit des approches médiationnelles a destination des publics fragilisés, entre intégration,
inclusion et implication. Notre méthode de recherche compréhensive nous a permis d'extraire trois
publics cibles (personnes : atteintes de la maladie d'Alzheimer, en apprentissage du frangais,
déficientes visuelles) dans l'objectif de globaliser les approches. Six musées cibles (musée des
Augustins, musée du Louvre-Lens, musée du Louvre, musée Fabre, Musée des Beaux-Arts de
Montréal, Museum of Modern Art) ont permis de produire corpus et entretiens. Nos réflexions pour
accéder a la voie de 1'inclusion sont de penser : d'une part, une transversalité de la fragilit¢ amenant
a augmenter l'universalité d'une médiation en conception universelle et a considérer un seul public
universel ; d'autre part, la fusion du partenariat médiateur / éducateur spécialisé a travers un nouvel
acteur hybride musée-santé : le remédiateur.

Mots-clés : musée, inclusion, accessibilité, médiation, conception universelle, social, santé.

Abstract
The path to inclusion through museum education (mediation) in museums of fine arts :
from vulnerable audiences to a universal audience

We study museums as a privileged place of inclusion for the audiences weakened by medical, social
or medico-social issues. Our infocommunicational approach is based in the relationship between
museum, audience and third party mediator, in museum education (mediation). Firstly, the
museum's social roots and its desire for democratization make it relevant to the issue of museum
and social inclusion. Secondly, vulnerable audiences are presented through the representations that
surround them, the terms that describe them, the status of their accompanying persons in the
museum, and that of culture in social work and health. Thirdly, museum education (mediation),
through devices and museum educators (mediators), as well as by mobilizing museum-health
relations, defines mediational approaches aimed at vulnerable audiences, between integration,
inclusion and involvement. Our comprehensive research method allowed us to extract three target
audiences (people : with Alzheimer's disease, learning French, visually impaired) in order to
globalize the approaches. Six target museums (musée des Augustins in Toulouse, musée du Louvre-
Lens in Lens, musée du Louvre in Paris, musée Fabre in Montpellier, Montreal museum of fine arts
in Montréal, Museum of Modern Art in New-York) have allowed us to produce corpuses and
interviews. Our thoughts for entering the path of inclusion are to think : on the one hand, a
transversality of fragility leading to increase the universality of a mediation in universal design and
to conmsider a single universal audience; on the other hand, the merger of the mediator / special
educator partnership through a new hybrid museum-health operator : the remediator.

Keywords : museum, inclusion, accessibility, museum education (mediation), universal design,
social, health.
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INTRODUCTION

Chacun, méme le plus perdu des hommes, a dans son dme une chaumiere,
avec une clochette a l'entrée. Le vent parfois la fait bouger.

Christian Bobin, 2005. Prisonnier au berceau.



Etudier l'inclusion des personnes fragilisées au musée est une convergence de nos réflexions,
débutées avec notre mémoire d'Educatrice Spécialisée en 2006 sur le quotidien en institution
spécialisée de personnes adultes sourdes-aveugles (associant déficience auditive grave et déficience
visuelle grave), jusqu'a notre mémoire de recherche en Sciences de I'Information et de la
Communication en 2016 sur la gratuité d'entrée au musée. La globalité de ce travail s'intéresse aux
personnes exclues, quelles qu'en soient les causes, interroge ce qui fait alors défaut et le sens qui

peut étre apporté par une médiation, éducative ou muséale.

Dans notre mémoire professionnel d'éducatrice spécialisée (Molinier, 2006), nous avons
montré que malgré son isolement, voire enfermement, sensoriel et psychologique extréme, une
personne sourde-aveugle peut développer son autonomie. A travers la mise en place de médiations
éducatives (tactiles ou tactilo-visuelles selon le niveau de cécité des personnes), la personne sourde-
aveugle sollicitée par une démarche adaptée est alors amenée a agir seule sur son environnement.
Pour favoriser cette recherche de sens au quotidien, 1’éducateur spécialisé peut alors expliciter

I’environnement et I’organiser de fagon a étre porteur de sens pour la personne sourde-aveugle.

Sans pouvoir nous en soustraire, notre expérience et notre formation en travail social
(licence 3 de Psychologie suivie de l'école d'éducateur spécialis€¢) ont évidemment forgé notre
conception actuelle des personnes fragilisées. Nous nous positionnons donc initialement du c6té des
professionnels formés a la relation avec ces personnes. Cependant, nous ne travaillons plus en tant
qu'éducatrice spécialisée depuis douze ans, ce qui nous permet d'avoir un recul certain pour
théoriser cette recherche doctorale. Egalement dans un objectif de distanciation, nous avons choisi
de ne pas cibler le public sourd dans notre recherche actuelle, public auquel nous nous étions alors

essentiellement consacrée.

Notre mémoire de recherche de Master 2 (Molinier, 2016) nous a permis de décaler notre
point de vue dans le champ des Sciences de l'information et de la Communication. Nous avons alors
confronté la notion de médiation muséale a la question de la gratuité. Les entretiens et les
observations menées sur le terrain du musée Saint-Raymond, musée des antiques de Toulouse, ont
permis de confirmer la puissance d'attraction de la gratuité dans la visite patrimoniale. Cependant,
nous avons mis au jour que cette attractivité semble peu s’accompagner d’une compréhension des
ceuvres. L’ objectif de partage des savoirs dans lequel s’insére le musée ne parait pas étre atteint par
la seule visite du lieu. Ainsi, I'accompagnement par la médiation apparait donc essentiel. Il en est de
méme pour le discours dans cette médiation, il doit savoir éveiller I'intérét pour permettre

I’appropriation de connaissances.



De plus, nous nous sommes appuyée sur la méthode d'analyse des dispositifs de médiation
développée par 1'équipe MICS (Médiations en Information et en Communication Spécialisées) du

LERASS a laquelle nous sommes rattachée.

C'est donc au sein des Sciences de l'information et de la Communication, et forte de notre
formation en travail social, que nous venons a présent interroger les propositions de visites au
musée, l'offre de médiation, pour les personnes fragilisées. Nous nous proposons alors de les
nommer publics fragilisés, sous-entendant fragilisés par des problématiques médicales, sociales ou
médico-sociales. Afin d'étre représentatifs de ces trois secteurs, nous avons choisi trois publics
cibles a savoir respectivement : les personnes atteintes de la maladie d'Alzheimer, les personnes en
apprentissage du francgais et les personnes déficientes visuelles. En ciblant plusieurs publics, nous
souhaitons globaliser le questionnement des offres de médiations aux publics en situation
d'exclusion (quelles que soient leurs problématiques). Notre volonté est de ne pas isoler un seul
public fragilisé, mais de faire converger les points communs des approches et d'en dégager des
caractéristiques. Cependant, nous ne visons pas I'élaboration d'un catalogue des dispositifs de
médiations proposé€s aux publics fragilisés, ni une comparaison entre les musées. Nous souhaitons
étudier certaines propositions nous permettant de différencier ou de rassembler les approches de ces

publics fragilisés.

Que propose alors le musée au public fragilis¢ ? Comment s'adresse-t-il a lui ? Pour y
répondre, nous avons observé des dispositifs de médiation a destination des publics fragilisés (notre
corpus) et interrogé médiateurs et accompagnateurs (notre population). Comme terrain de
recherche, nous avons choisi celui des musées des beaux-arts, de par notre gotit personnel pour l'art
et nos récentes ¢tudes en Histoire de I'art (licence 3 en reprise d'étude avant de poursuivre en Master
2 Information-Communication). Nous avons sélectionné six musées : le musée des Augustins a
Toulouse, le musée du Louvre-Lens a Lens, le musée du Louvre a Paris, le musée Fabre a
Montpellier, le Musée des Beaux-Arts de Montréal, et le Museum of Modern Art de New York.

Nous considérons ces musées comme beaux-arts par les chefs-d’ceuvre de leurs collections,

notamment de peinture et de sculpture, quelles que soient les périodes de I'art qu'ils recouvrent.

En France, la loi de lutte contre les exclusions du 29 juillet 1998 instaure 1’égalité de tous les
citoyens, donc notamment des personnes les plus fragilisées de la société, et l'acces de tous a la vie

culturelle (article 140). La loi pour I'égalité des droits et des chances, la participation et la



citoyenneté des personnes handicapées du 11 février 2005 impose un basculement en inscrivant
l'inclusion comme objectif et I'accés de tous a tout : ce n'est plus aux personnes en situation de
handicap de s'adapter a la société mais a la société de s'adapter a elles. Si l'intégration consiste a
répondre a des besoins spécifiques, l'inclusion, elle, nécessite de penser pour tous, de fagon

universelle.

Pour garantir cet égal acces de tous a la culture, un travail d’accessibilité est nécessaire.
L’accessibilité, souvent résumée au handicap moteur, peut-étre le plus visible, concerne toute
personne en situation de handicap et au-dela, toute personne fragilisée. Considérer 1’accessibilité
permet de lutter contre la discrimination et de favoriser l'inclusion. Quelques chiffres pour
contextualiser les publics de cette recherche. En France en 2017, douze millions de personnes sont
en situation de handicap, dont 3 % qui utilisent un fauteuil roulant, 80 % de handicaps invisibles,
11 % de déficiences sensorielles, 45 % liés a des maladies invalidantes, 20 % liés a des troubles
psychiques. Une personne sur deux sera confrontée dans sa vie au handicap de fagon ponctuelle ou
définitive. Il y a onze millions d’aidants familiaux et professionnels. Prés de neuf millions de
personnes vivent sous le seuil de pauvreté, cent quarante mille personnes sont sans domicile fixe,
etc, etc. Au niveau mondial, selon 'OMS (Organisation Mondiale de la Santé), plus d’un milliard de
personnes, soit environ 15% de la population mondiale, présentent une forme ou une autre de

handicap.

Aborder le sujet de l'inclusion au musée, nécessite de contextualiser l'inclusion dans la
société. Pour l'illustrer, un collectif d'associations autour du handicap a déposée en 2018 une
réclamation collective #Urgence handicap contre 1’Etat frangais devant le Conseil de I’Europe pour
violation des droits fondamentaux des personnes handicapées : « Les personnes handicapées n’ont
pas acces en France a une vie autonome et incluse dans la société contrairement aux principes
énoncés par les conventions européennes et internationales ». En retard sur la question du handicap,
la France était encore interpellée en 2017 par 'ONU (Organisation des Nations Unies) pour mettre
fin a son systeéme de ségrégation, claquemurant dans des établissements quelques trois cent mille

personnes.

Dans les musées, cette ouverture vers les publics en difficulté débute deés la fin des années
1980, en Grande-Bretagne et aux Etats-Unis. En France, elle est institutionnalisée par la loi relative
aux musées de France de 2002 (4 janvier) qui instaure pour missions permanentes des musées dans

’article 2, de : « b) Rendre leurs collections accessibles au public le plus large ; ¢) Concevoir et



mettre en ceuvre des actions d'éducation et de diffusion visant a assurer 1'égal acceés de tous a la
culture ». Dans cet esprit d’égalité pour tous, nous souhaitons considérer la globalité d’un public
fragilisé par des problématiques sociales, médicales ou médico-sociales. Ici, le terme de
problématique, courant dans le vocabulaire du social, désigne 1'« ensemble des questions, des
problémes [...] posés par une situation »'. Le public fragilisé rassemble donc les visiteurs
handicapés, malades, enfermés (donc hors les murs, en prison, en hdpitaux, en maisons de
retraite...), ceux du champ social (migrants, sans domicile fixe, femmes battues...), etc. Nous
considérons le public fragilisé comme relevant de la santé, telle que définie par I'OMS des 1946 :
« la santé est un état de complet bien-étre physique, mental et social et ne consiste pas seulement en
une absence de maladie ou d’infirmité »*. De ce fait, la santé englobe toutes les problématiques,

allant donc au-dela du médical ou du sanitaire, pour toucher le social et le médico-social.

Nous ne souhaitons pas reprendre les termes usuels dans le vocabulaire muséal tels que
publics empéchés (qui cible les incapacités) ou publics spécifiques (qui renforce 1’idée de norme et
de marginalisation tout en ne disant rien des conditions des personnes). Avec le terme fragilisé,
sous-tendant, fragilisé par des problématiques sociales, médicales ou médico-sociales, nous
souhaitons pointer une fagon positive et concrete, bien qu'encore réductrice, de voir la personne : en
situation passagere ou non de fragilité. Néanmoins, le point commun de ces publics fragilisés est
leur exclusion sociale tendant donc vers une certaine invisibilité. Par ailleurs, nous distinguons le
public fragilisé du non-public, ces personnes a priori hermétiques a 1’offre muséale. En effet, le
public fragilisé est lui, souvent hypersensiblisé a ’art dans les prises en charge dont il peut

dépendre.

Ainsi, les musées cherchent a ouvrir leur offre de médiation aux publics fragilisés et créent
méme des postes dédiés au sein des services des publics. Or, il ne semble pas y avoir dans les
musées de spécialistes formés aux problématiques de ces publics pour concevoir ou adapter les
dispositifs. Comment sont alors prises en compte leurs problématiques dans cette nouvelle
médiation dédiée ? Sur qui ou quoi s’appuie-t-on (un professionnel, une expérience
personnelle...) ? Quelles sont les représentations des médiateurs sur les publics exclus ? Comment
est créée l'adaptation ? Qui sont les intervenants extérieurs au monde muséal impliqués ? Que
cherche-t-on a faire : expliquer ou faire s’exprimer le public’ ? Les ceuvres sont-elles toujours le

sujet de la médiation ? Est-on d’ailleurs encore dans de la médiation culturelle ?

1 Définition de problématique. Larousse. [en ligne] URL : http://larousse.fr/dictionnaires/francais/probl
%c3%a9matique/64044?q=probl%c3%a9matique#63327 [consulté le ler février 2018].

2 Préambule de la Constitution de 'OMS, 1946. [en ligne] URL : https://www.who.int/fr/about/who-
weare/constitution [consulté le 20 avril 2019].

3 Selon nous le public s'entend comme le rassemblement de plusieurs publics.



De plus, nous étudierons la situation actuelle des musées et la place de leurs réponses sur
cette route de l'inclusion. Si I’intégration est la réponse a des besoins spécifiques, 1’inclusion plus
exigeante, se doit d'aborder l'aspect universel de la médiation. Peut-on alors parler aujourd'hui

d'inclusion au musée ?

Les apports des recherches actuelles en Sciences de I'Information et de la Communication
nous ont permis de construire notre analyse et d’appréhender au mieux les transformations
techniques et humaines en cours dans les musées des beaux-arts. Citons par exemple : ’approche
communicationnelle du patrimoine et de la patrimonialisation (Davallon), le processus de médiation
comme phénomene de communication (Davallon), les processus de vulgarisation et d’interprétation
(Jacobi), I’éducation non formelle (Jacobi, Meunier), la théorisation de la nouvelle muséologie
(Mairesse, Chaumier), les acteurs de la culture (Gellereau, Bordeaux), les études de publics (Le
Marec, Eidelman). Nos recherches s’appuient également sur la définition de concepts qui
s’inscrivent a la confluence de I’information et de la communication (Fraysse, Chante, Régimbeau).
Plus particulierement, nous nous inscrivons dans les recherches sur le lien qui s'établit entre le
musée et les publics fragilisés autour de 1'inclusion sociale : les publics du champ social (Bordeaux,
Saada, Montoya, Rouxel), hors les murs en prison (Rostaing, Touraut), sur la conception universelle
(Bougenies, Houriez), sur le travail social au musée (Silverman). D'autres recherches en sciences
humaines et sociales, nous ont ¢également servi de socle: l'approche sociologique et
anthropologique de 1'exclusion (Paugam, Declerck), du handicap (Stiker, Gardou) et la théorisation

de I'éducation spécialisée (Rouzel).

Afin de borner notre sujet de recherche, nous souhaitons préciser ce qui est exclu de notre
étude. Pour cette recherche, nous privilégions les dispositifs de médiation dans 1'enceinte du musée
et face aux ceuvres, en contact direct. Nous excluons donc tout ce qui releve du virtuel ou du
numérique. Nous avons €galement choisi de cibler prioritairement les dispositifs sans ateliers de
pratiques artistiques afin de mesurer au plus pres l'impact de la seule visite au musée. Ainsi en
rapport avec l'art, notre sujet d'étude n'abordera pas non plus I'étude de la fragilité dans l'art (comme
par exemple la maladie mentale comme inspiration de sujet artistique), ni l'art réalisé par des
personnes fragilisées (tel que I'art brut). Dans le prolongement de cette dissociation de la pratique
artistique, nous ne travaillons pas non plus sur la question de I'art-thérapie (consistant a pratiquer
une activité artistique dans le cadre d'un dispositif clinique). Nous restons positionnée du coté de

l'offre de médiation muséale, et non du c6té artistique ou plastique.
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Nous ne procédons pas a une €tude de réception, nous n'interrogeons pas les publics eux-
mémes. En début de recherche, nous avions envisagé une double méthodologie en Psychologie,
mais qui s'est révélée incompatible avec notre méthodologie en SIC. Lors de nos premiers échanges
nous avons d'ailleurs rencontré des freins de la part des musées pour entrer en contact avec les
publics. Cette surprotection nous a amenée a mentionner notre formation d'éducatrice spécialisée,

ce qu'au préalable nous n'avions absolument pas pensé étre utile, ni nécessaire.

Par ailleurs, notre approche de la médiation se dissocie de l'animation culturelle et de
'éducation populaire. Nous ne ciblons pas les approches pédagogiques dans le cadre scolaire et ce
qui releve de 1'éducation formelle. Nous n'abordons pas non plus I'angle de la démocratie culturelle

ou de l'identité culturelle.

Nous étudierons donc le musée en tant qu'opportunité d'inclusion pour les publics fragilisés.
Dans notre premiere partie, nous développerons une approche infocommunicationnelle de la
relation entre musée et publics par la médiation. Du point de vue du musée, nous présenterons
I'enracinement social du musée, sa volonté de démocratisation et donc sa pertinence dans la
question de l'inclusion. Nous détaillerons également les particularités des musées des beaux-arts et
de leurs collections d'art. Du point de vue des publics, nous ferons une distinction entre I'inclusion
sociale et D’inclusion muséale des publics fragilisés. Nous expliciterons les différentes
problématiques auxquelles sont confrontés ces publics, les représentations qui les entourent, les
termes qui les qualifient. Nous étudierons également la place de la culture dans le travail social et la
santé ainsi que la pluralité d'acteurs pouvant intervenir. Puis, nous présenterons de fagon détaillée
les trois publics cibles de notre étude (personnes atteintes de la maladie d'Alzheimer, personnes en
apprentissage du francais, personnes déficientes visuelles) et notre objectif de globaliser les
approches. Du point de vue de la médiation, nous procéderons a un état des lieux autour de cette
notion, définissant également des dispositifs de médiation et le métier de médiateur. Nous
¢tudierons ensuite les approches médiationnelles actuelles a destination des publics fragilisés :
adaptées a des besoins spécifiques, a vocation universelle ou impliquant le visiteur. Enfin, nous
aborderons les relations entretenues entre les acteurs du musée et ceux de la santé. Nous détaillerons
ces partenariats musée-santé, reviendrons sur la formation du médiateur, et présenterons 1’historique

des médiations réalisées a destination de nos trois publics cibles.

Dans notre deuxieme partie, nous partirons a la recherche de I'inclusion dans nos six musées

cibles : le musée des Augustins a Toulouse, le musée du Louvre-Lens a Lens, le musée du Louvre a
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Paris, le musée Fabre a Montpellier, le Musée des Beaux-Arts de Montréal (MBAM), et le Museum
of Modern Art (MoMA) de New York. Dans une approche compréhensive (Kaufmann, 2004), nous
avons mis en place notre méthode de recherche. Nous avons procédé a plusieurs phases d'étude de
notre terrain. Une phase exploratoire nous a permis de déterminer nos publics cibles. Suite a ces
choix, nous avons analysé d'autres musées, guidée par les innovations qu'ils proposaient par rapport
a nos publics cibles. Une phase principale présente des musées frangais et une phase comparative

des musées d'Amérique du Nord.

Dans notre troisiéme partie, nous interrogerons le défi de l'inclusion au musée. Nous
présenterons les résultats de notre étude sur le terrain des musées des beaux-arts : les catégories de
dispositifs de médiation que nous pouvons établir ; les différentes aides sollicitées par le médiateur
pour maitriser les problématiques des publics fragilisés ; ainsi que le positionnement actuel du
musée, principalement centré sur l'intégration et tendant vers l'inclusion. Nous aborderons ensuite
notre piste de réflexion pour accéder a 'universalité de la médiation, grace a la vision transversale
de la fragilité (a2 savoir méler handicap et champ social). Cette transversalité nous amenera alors a
considérer un seul public devenu universel. De plus, nous discuterons la relation actuelle entre le
musée et la santé : nous interrogerons I'augmentation de la formation du médiateur par rapport aux
problématiques médicales et/ou sociales ainsi que la pertinence de I'implication de
'accompagnateur. Nous questionnerons enfin I'émergence d'un nouvel acteur hybride musée-santé :

le remédiateur.
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PARTIE 1. UNE APPROCHE INFOCOMMUNICATIONNELLE :
MUSEE / PUBLICS / MEDIATION

Notre approche infocommunicationnelle entend repérer le lien entre musée, publics et

médiation, nous procédons alors a une présentation de ces trois notions successivement.
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1.1. LE MUSEE COMME LIEU D'INCLUSION SOCIALE

Nous souhaitons ici mettre au jour les phénomeénes majeurs en jeu dans toute institution
muséale et I'importance de s'adresser a I'ensemble de la société, ce qui comprend donc de s'adapter a

des personnes fragilisées.

1.1.1. LE MUSEE DANS LA SOCIETE

Les principes fondateurs du musée comme lieu d'évolution de l'esprit sont ici développés :

transmission, culture et éducation.

1.1.1.1. LIEU DE TRANSMISSION

Référence au niveau mondial, la définition du musée élaborée par le Conseil international
des musées (ICOM) en 2007 liste les cinq fonctions du musée : acquérir, conserver, ¢tudier, exposer
et transmettre. L'objectif final du musée étant regroupé dans la trilogie études, éducation,
délectation :

Le musée est une institution permanente sans but lucratif, au service de la société et
de son développement, ouverte au public, qui acquiert, conserve, étudie, expose et
transmet le patrimoine matériel et immatériel de 1’humanité et de son

environnement a des fins d’études, d’éducation et de délectation. (Statuts de
I'ICOM, Vienne, 2007)*.

4 Définition du musée depuis 1946, archives de 'lCOM (International Council of Museums). [en ligne] URL :
http://archives.icom.museum/hist def fr.html [consulté le 15 mars 2017].
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Cette définition est sans cesse questionnée et €volue depuis 1946 pour s'adapter aux
différentes transformations des sociétés tout en restant assez générale pour s'appliquer
mondialement. Il est intéressant de noter que la récente recommandation UNESCO (Organisation
des Nations Unies pour 'Education, la Science et la Culture) de 2016°, reprend presque en totalité
cette définition de 1'ICOM tout en y apportant quelques nuances : elle remplace la notion de
transmission par celle de communication, et place 1'objectif d'éducation avant celui d'étude des

collections.

En France, le Code du Patrimoine énumeére dans son article L441-2° (reprenant l'article 2 de
la Loi n® 2002-5 du 4 janvier 2002 relative aux musées de France) les missions du musée, utilisant
certains éléments de la définition de 1I'lCOM, et s'attachant a préciser 'objectif d'éducation avec les

notions d'accessibilité, d'égalité d'acces et de diffusion :

Les musées de France ont pour missions permanentes de : a) Conserver, restaurer,
¢tudier et enrichir leurs collections ; b) Rendre leurs collections accessibles au
public le plus large ; ¢) Concevoir et mettre en ceuvre des actions d'éducation et de
diffusion visant a assurer I'égal acces de tous a la culture ; d) Contribuer aux
progrés de la connaissance et de la recherche ainsi qu'a leur diffusion. (Article
L441-2, Code du Patrimoine).

Ainsi a travers ces quelques définitions de référence, s'esquisse un double mouvement, une
double importance pour le musée : en interne, dans sa responsabilité par un petit nombre de
professionnels a garder intacts les objets, tout comme en externe dans le développement d'un lieu

ressource pour tous les citoyens.

Si l'on se retourne sur les origines du musée depuis 1'Antiquité jusqu'a la Révolution
francaise, les ancétres des musées étaient des lieux publics organisés pour penser et débattre, afin
d'élaborer collectivement des connaissances : « ses origines [...] le désignent comme lieu de
production du social » (Chaumier, 2011a: 544). En évoluant vers la notion contemporaine de
musée, cette fonction collaborative autour d'un patrimoine commun se perd, mais pour mieux y
revenir aujourd’hui. Car c'est effectivement l'enjeu actuel de la muséologie participative, ou le

public’ est partenaire avant d'étre destinataire.

5 UNESCO, 2016. Recommandation concernant la protection et la promotion des musées et des collections, leur
diversité et leur réle dans la société. Adoptée par la Conférence générale a sa trente-huitieéme session, Paris, le 17
novembre 2015. [en ligne] URL : https://unesdoc.unesco.org/ark:/48223/pf0000246331 [consulté le 31 janvier
2019].

6 Texte de Loi. [en ligne] URL :
https://www.legifrance.gouv.fi/affichCodeArticle.do;jsessionid=D4A8260532F4FAC8765010BBE40F3FAB.tplgfr2
2s 2?idArticle=LEGIARTI000032860020&cidTexte=LEGITEXT000006074236&categorieLien=id&dateTexte=
[consulté le 26 septembre 2018].

7 Selon nous le public s'entend comme le rassemblement de plusieurs publics.
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Entre temps, plusieurs courants muséologiques se sont succédés, accordant plus ou moins
d'importance a la transmission au public : la muséologie d'objets au XIXe siecle se centre sur I'étude
des objets, et se dédie aux savants ; la muséologie des savoirs dans la seconde moitié¢ du XXe siccle
se consacre a expliquer par la vulgarisation ; la muséologie d'idées dans les années 1980 ambitionne
de questionner le public et propose des expositions de concepts ; la muséologie expérientielle dans
les années 2000 est centrée sur le public en le rendant acteur, grice notamment aux dispositifs
interactifs (Chaumier, 2017)®. 1l est nécessaire de compléter cette liste par la muséologie de point de
vue : « Objets et savoirs y sont présents comme dans les autres formes, mais ils sont utilisés comme
matériaux pour la construction d'un environnement hyper-médiatique dans lequel il est proposé au
visiteur d'évoluer, Iui offrant un ou plusieurs points de vue sur le sujet traité par l'exposition. »
(Davallon, 1992 : 115). Toutes ces muséologies peuvent ¢&tre utilisées simultanément,
successivement ou de fagon complémentaire par les musées. De plus actuellement, les musées
tendent a proposer également un métadiscours « qui donne a voir ses propres coulisses, son propre
positionnement scientifique et culturel et méme son histoire en incitant le visiteur a consulter les
contenus mis a sa disposition. » (Fraysse, 2017 : 213). Le rapprochement entre le musée et ses

visiteurs ne cesse de se renouveler.

Dans la transmission, c'est bien d'une dimension collective dont il est question, visuelle et
symbolique, qui s'opére dans les musées entre les ceuvres et le public. Jean Davallon I'a théorisé a
travers la notion de patrimonialisation. En effet, ce processus rend compte du glissement de statut
d'un objet ancien (il y a rupture mémorielle) a un objet culturel. Six étapes ponctuent ce changement
de regard : « (1) la "trouvaille", (2) I'é¢tude de l'objet, (3) la déclaration, (4) la représentation du
monde d'origine par 1'objet, (5) I'acces du collectif a l'objet et (6) la transmission. » (Davallon,
2012 : 44). L'objet voit donc son statut évoluer, de la perte de son usage initial, utilitaire, vers une
logique symbolique, culturelle : « La patrimonialisation est le processus par lequel un collectif
reconnait le statut de patrimoine a des objets matériels ou immatériels, de sorte que ce collectif se
trouve devenir I’héritier de ceux qui les ont produits et qu’a ce titre il a ’obligation de les garder

afin de les transmettre » (Davallon, 2014 : 1).

Cette notion d'héritage patrimonial est fondamentale. Passé, présent et futur se nouent autour
de ces objets par un pacte tacite entre nos ancétres, les citoyens actuels et les générations suivantes.

Se rétablit ainsi une continuité entre passé et présent, précédemment rompue, grace aux recherches

8 Captation sonore de l'intervention de Serge Chaumier, « Proposer des musées au XXI si¢cle a-t-il encore un sens ? ».
Musée du XXle siecle, 1 et 2 juin 2017. Geneéve : Musée d'Art et d'Histoire (MAH). [en ligne] URL :
https://www.youtube.com/watch?v=1UWi2PrYxBQ _[consultée le 27 janvier 2019].
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inhérentes aux étapes 1 a 3 et a « l'institution du statut de patrimoine (découverte, production de
connaissances, déclaration du statut de patrimoine » (Davallon, 2017 : 19). La filiation inversée
procede a un retournement du présent vers le passé afin de déterminer ce qui fait patrimoine de nos
jours : l'objet est questionné dans le présent. Dans ce nouveau rapport entre objet et récepteur
déclenché par 1'héritage patrimonial, se construit également un pont venu du passé vers un « futur
transgénérationnel ouvert, dans lequel “I’héritier” est hors de portée » (Davallon, 2006). Une partie
du travail de transmission doit donc se penser au présent sans 1'émetteur ni le récepteur. L'enjeu de
l'institution musée est de faire perdurer cette continuité retrouvée, de facon intemporelle, par « la
médiation (exposition et transmission) qui correspond a "l'activation" de 1'objet patrimonial lors de
son fonctionnement visant les publics présents et futurs » (Davallon, 2017 : 19). La finalité de la
patrimonialisation semble donc résider dans la rencontre du récepteur avec son héritage : la visite

du musée est alors destinée au public, au profit de I'objet.

De plus pour Jean Davallon, il est important de penser le patrimoine comme un fait
communicationnel : c'est-a-dire « un processus dans lequel I'objet patrimonial est le support d'une
relation entre celui qui le met en valeur et le visiteur [...], tout en étant l'opérateur par lequel se
construit un lien entre nous qui en avons l'usage et ceux qui l'ont produit » (Davallon, 2006 : 16).

En cela, le musée se rapproche du public et le public se rapproche de sa culture.

Par ailleurs, la transmission au sens large, est considérée par Régis Debray (1997)° comme
un transport d'informations dans le temps, se dissociant de la communication qui transporte les
informations dans I'espace. Mais pour Yves Jeanneret (1998), la transmission concerne uniquement

des objets quand la communication véhicule des idées et des représentations.

1.1.1.2. LIEU DE CULTURE

Sans rentrer dans la complexité de la définition du mot culture, nous pouvons toutefois en
délimiter les contours pour notre approche muséale. Tout d'abord, si nous envisageons la culture
telle que définie par I'UNESCO dés 1982 puis réaffirmée en 2001, il s'agit de considérer tout ce

qui fait humanité et qui a la fois va dissocier les individus ou les sociétés :

9 DEBRAY Régis, 1997. Transmettre. Paris : Odile Jacob. 204 p. (Le champ médiologique).
10 Conférence mondiale sur les politiques culturelles, MONDIACULT, Mexico City, 1982. [en ligne] URL :
https://unesdoc.unesco.org/ark:/48223/pf0000052505 fre [consultée le 19 janvier 2019].

Définition réaffirmée dans la Déclaration universelle de 'UNESCO sur la diversité culturelle, adoptée par la 31e
session de la Conférence générale de 'UNESCO, Paris, 2 Novembre 2001. [en ligne] URL :
https://unesdoc.unesco.org/ark:/48223/pf0000127160 [consulté le 11 janvier 2019].
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dans son sens le plus large, la culture peut aujourd'hui étre considérée comme
I'ensemble des traits distinctifs, spirituels et matériels, intellectuels et affectifs, qui
caractérisent une société ou un groupe social. Elle englobe, outre les arts et les
lettres, les modes de vie, les droits fondamentaux de 1'étre humain, les systemes de
valeurs, les traditions et les croyances (Conférence mondiale sur les politiques
culturelles, Mexico, 1982 : 39).

Toujours dans une vision globale de la culture, cette méme définition par 'UNESCO se poursuit (en

1982) dans une seconde partie, et en considere une finalité introspective :

la culture donne a 'homme la capacité de réflexion sur lui-méme. C’est elle qui fait
de nous des étres spécifiquement humains, rationnels, critiques et éthiquement
engagés. C’est par elle que nous discernons des valeurs et effectuons des choix.
C’est par elle que ’homme s’exprime, prend conscience de lui-méme, se reconnait
comme un projet inachevé, remet en question ses propres réalisations, recherche
inlassablement de nouvelles significations et crée des ceuvres qui le transcendent.
(Conférence mondiale sur les politiques culturelles, Mexico, 1982 : 39).

Se dessine alors cette double dimension de la culture : « une identité collective » et « un pouvoir de
transformation sociale » (Caune, 1999 : 25). Soit a la fois ce que nous sommes et ce qui nous fait
évoluer. Le musée se situe au cceur de cette dualité, et revét en cela une importance sociétale

difficilement négligeable.

André Malraux, premier homme a la téte du nouveau ministere des Affaires culturelles en
1959, percevait 1'étendue de la dimension culturelle : « Ce que nous appelons la culture, c'est cette
force mystérieuse de choses beaucoup plus anciennes et beaucoup plus profondes que nous et qui
sont notre plus haut secours dans le monde moderne, contre la puissance des usines de réves »

(Malraux, 1996 [1966] : 339).

Concretement, l'expression de pratiques culturelles est employée pour qualifier tout un

ensemble de rapports trés divers a la culture, notamment en fonction de leurs contenus :

Par pratiques culturelles, on entend généralement ’ensemble des activités de
consommation ou de participation liées a la vie intellectuelle et artistique, qui
engagent des dispositions esthétiques et participent a la définition des styles de
vie : lecture, fréquentation des équipements culturels (théatres, musées, salles de
cinéma, salles de concerts, etc.), usages des médias audiovisuels, mais aussi
pratiques culturelles amateurs. (Coulangeon, 2010 : 3-4).

Est alors encouragée une participation active, de faire, de se cultiver... voire de consommer une

certaine forme de culture. En effet, dans les Chiffres-clés, statistiques de pratiques culturelles
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réalisées en 2018", il est plutdt question d'un constat économique, avec des pourcentages de
personnes « qui ont consommé des biens culturels », des pourcentages de « chiffre d'affaires » et
méme un pourcentage du PIB : « 2,2% du PIB c'est la part de la culture en France ». A notre sens,
cela constitue une certaine dérive allant notamment a I'encontre de la vision de I'UNESCO : « la
spécificité des biens et services culturels qui, parce qu’ils sont porteurs d'identité, de valeurs et de
sens, ne doivent pas étre considérés comme des marchandises ou des biens de consommation

comme les autres » (Déclaration universelle de 'UNESCO sur la diversité culturelle, Paris, 2001)"2.

Par ailleurs, les pratiques culturelles ne relévent pas toutes du méme niveau de socialisation,
ni de la méme organisation du temps libre. Se distinguent alors des pratiques domestiques, réalisées
chez soi dans sa spheére privée au moment souhaité, des pratiques de sortie qui nécessitent de
s'extraire de chez soi vers une sphere publique. La notion de sortie modifie la question des
catégorisations thématiques et dépasse I’opposition culture savante / culture populaire (Ethis, 2016).
La visite de musée s'inscrit dans le cadre d'une pratique culturelle de sortie, ce qui en ce sens
recouvre plusieurs dimensions sociales reliant le visiteur a un collectif. Moteur des sorties, cette
volonté de partage de moments de culture commune résiste aux €crans numériques (Donnat,
2011b), aux crises économiques qui méme renforcent ce besoin (Ethis, 2016), et méme aux menaces

terroristes (Millot & Miiller, 2017).

Afin de comprendre sur quel vecteur de culture le citoyen francgais s'appuie pour éclairer sa
condition et construire sa vision de la vie, de grandes enquétes longitudinales quasi décennales sont
organisées par le ministére de la Culture depuis 1973 : Les pratiques culturelles des Frangais. Ces

derniéres se définissent comme suit sur le site internet du ministére dédié a ces enquétes :

L'enquéte porte sur les différentes formes de participation a la vie culturelle
(lecture de livres, écoute de musique, fréquentation des équipements et des
manifestations culturels, pratiques en amateur), tout en accordant une large place
aux usages des médias traditionnels (télévision, radio, presse) et, depuis I'édition de
2008, aux nouvelles technologies liées au développement du numérique.

Non sans créer un amalgame entre 1'information et le support (Chante, 2000 : 75), I’hétérogénéité

des objets de cette étude renferme une volonté d'ouverture a trois orientations : « celle de la

11 Le Département des études, de la prospective et des statistiques du ministére de la Culture publie la collection
Chiffres-clés depuis 1991. Chiffres-clés 2018 : pratiques culturelles diversifiées et enjeux numériques (infographie).
[en ligne] URL : http://www.culture.gouv.fr/Actualites/Chiffres-cles-2018-pratiques-culturelles-diversifiees-et-
enjeux-numeriques [consulté le 11 janvier 2019].

12 Article 8 intitulé Les biens et services culturels, des marchandises pas comme les autres.

13 Site internet dédi¢ aux enquétes des pratiques culturelles du ministere de la Culture. [en ligne] URL :
http://www.pratiquesculturelles.culture.gouv.fr/ [consulté le 11 janvier 2019].
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sociologie des loisirs, celle de la sociologie des médias et de la culture de masse, et enfin celle de la

sociologie de la 1égitimité culturelle. » (Donnat, 2011a : 98).

Les termes d'usage et de pratique nous semblent par ailleurs importants a définir, 1'usage
relevant de la « fréquentation de la culture » et la pratique de « formes d'expérimentation et
d'appropriation des langages artistiques » (Bordeaux, Burgos & Guinchard, 2005 : 36). De plus,
« Contrairement a I’usage qui peut-étre occasionnel, la pratique est réitérée et durable » (Fraysse,
2019b). Ainsi, la notion de participation a la vie culturelle (en s'éloignant des seules pratiques
culturelles) semble méler ces deux modes de fonctionnement. Si nous les envisageons de fagon lice
dans une progression linéaire ou méme fluctuante, telle que dans une « carriere de visiteur »
(Eidelman & Céroux, 2009), pratique et usage peuvent alterner en fonction de l'attrait ou du
désintérét, de la familiarité ou de la découverte, et ce parfois dans un méme lieu. Une nuance
impossible a déméler dans les statistiques de ces études (y compris sur les questions de fréquence),
sans passer par une approche plus qualitative, capable de percevoir les représentations en

construction ainsi que les termes et la place qui leurs sont attribués'.

La méthodologie de l'enquéte Les pratiques culturelles des Frangais se rapproche des
techniques de sondage, et s'éloigne des chiffres de fréquentation car elle n’enregistre pas les
pratiques mais la déclaration de pratiques. L'échantillon varie selon les années entre deux mille et
cinq mille personnes représentatives de la population frangaise, sélectionnées selon la méthode des
quotas, et interrogées en face a face a leur domicile. La rétrospective de 1973 a 2008 souligne
I’ampleur du renouvellement des pratiques culturelles, leur féminisation et le vieillissement des
publics. L'une des grandes tendances d’évolution est également la hausse de la fréquentation des
¢tablissements culturels. La visite de musées ou d'expositions concerne 33% des francais en 1973 et

augmente jusqu'a 7% en 1997 pour arriver a 37% en 2008.

Suite a ces différentes statistiques, des catégorisations comportementales sont élaborées,
telles que les quatre postures face a la culture (Guy, 2016 : 9-10), les sept univers culturels des
francais (Donnat, dés 1994), dessinant ainsi les tendances. Cependant, il convient de rester prudent

sur ces chiffres et leurs interprétations, et d'avoir a I'esprit leurs limites :

14 Le complément par l'approche qualitative est revendiquée également par le fondateur méme de ces enquétes et du
services d'études au sein du ministére de la Culture, Augustin Girard (Donnat, 2011a).
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Il est courant d'assigner au chiffre un pouvoir d'élucidation de la vérité : les
"Pratiques culturelles des Frangais" ont acquis peu a peu le statut d'image de la
réalité des comportements et de leurs évolutions, ces conclusions sont largement
reprises, hors contexte, sans jamais que soient questionnés les modes de
construction de cette "réalité". (Octobre, 2007).

Car c'est a partir de ces enquétes que sont identifiées les personnes éloignées des pratiques
culturelles, qualifiées alors de non-public. Sont ainsi construites des représentations de l'acces a la
culture notamment des franges défavorisées de la société, et par ruissellement de celles des exclus.
En effet, les personnes fragilisées sont-elles réellement interrogées sur leurs pratiques, ou passent-
elles au travers de la méthode des quotas ? Basées sur la répartition connue d’une population sur les
criteres d'age, de sexe, de situation géographique et de lieu de résidence (Donnat, 2011b), ou sont
donc visibles les problématiques médicales, médico-sociales ou sociales dans ces études ? Selon
Sylvie Rouxel, la « population du champ social est non repérée par les statistiques du Département

des Etudes, de la prospective et des statistiques du ministére de la Culture. » (Rouxel, 2011 : 201).

Tout en restant focalisé sur la culture en jeu au sein méme du musée, il s'agit de rester
conscient des disparités de représentations de cette culture muséale qui peut étre percue selon les
personnes comme une culture légitime ou cultivée, voire dominante. Pour nous en soustraire, nous
nous tournons vers les sondages statistiques réalisés aupres des frangais par le Département des
Etudes, de la Prospective et des Statistiques (DEPS) du ministére de la Culture. Une récente étude
(Guy, 2016) anticipant la future enquéte décennale sur les pratiques culturelles, a sondé avec une
méthodologie similaire un échantillon de mille cinq cents personnes représentatives de la population
francaise a propos de leurs représentations et valeurs associées a la culture. Il en ressort que la visite
de musées ou de monuments est jugée « indiscutablement » culturelle a 84% (« oui, dans tous les
cas »). C'est la réponse la plus fréquente, a laquelle peuvent également étre ajoutés les 14% de
personnes qui nuancent leur réponse (« ¢a dépend des cas »), aboutissant donc a seulement 2% de

personnes qui excluent totalement le musée de leurs représentations de la culture.

Néanmoins, il est nécessaire de garder a l'esprit qu'une visite au musée ne conditionne pas
I'ensemble des pratiques culturelles d'une personne. Cette dérive est pourtant fréquente : « Ne pas
fréquenter les musées apparait ensuite comme un indicateur d'une absence de pratiques culturelles
alors que les détenus pouvaient entretenir des rapports a l'art et a la culture tres variés ou a d'autres
formes d'art valorisées par des cultures populaires » (Rostaing & Touraut, 2015 : 28). Par ailleurs,
Pierre Bourdieu et Alain Darbel prolongent la question de I'absence de pratique culturelle par
« l'absence du sentiment de cette absence » (Bourdieu & Darbel, 1969 : 69), reliant alors le besoin

culturel a I'éducation.
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1.1.1.3. LIEU D'EDUCATION

Au-dela d'un lieu de culture, le musée tient un réle pédagogique que renferme le concept

d'éducation muséale. Selon le dictionnaire encyclopédique de muséologie :

L'éducation muséale peut étre définie comme un ensemble de valeurs, de concepts,
de savoirs et de pratiques dont le but est le développement du visiteur ; travail
d'acculturation, elle s'appuie notamment sur la pédagogie, le développement et
I'épanouissement, ainsi que l'apprentissage de nouveaux savoirs. (Desvallées &
Mairesse, 2011 : 87).

Pour étre pédagogique et faire comprendre 1'art et les sciences, le musée doit s'organiser et penser sa

mise en exposition.

Cependant, il est nécessaire de distinguer les musées anglo-saxons des musées francais. En
Grande-Bretagne, le South Kensington Museum de Londres (aujourd’hui Victoria and Albert
Museum) ouvert dans les années 1850, innove par sa volonté éducative, autour notamment de la
formation, la création et I'artisanat (Conforti, 2000). Dés le XIXe siecle, les musées sont pergus aux
cotés des bibliothéques et parcs publics, comme « des institutions a but éducatif mais aussi social »
(Lang, 2001 : 476). Aux Etats-Unis, la réflexion autour de la création de musées des beaux-arts

débute des les années 1860 et s'appuie sur le musée du Louvre et sa muséographie :

Ses premiers aménagements, dans les années 1790, reflétaient un certain nombre
d'attitudes alors courantes dans le domaine de I'éducation artistique : il était
subdivisé en galeries, dans lesquelles les tableaux étaient accrochés
chronologiquement et par école. A ses débuts, le Louvre associait ce type de
présentation a I'histoire et & l'architecture institutionnelles, le tout constituant une
prise de position symbolique, extrémement affirmée en faveur de I'acceés du public
aux chefs-d’ceuvre reconnus a cette époque. (Conforti, 2000 : 55).

Mais pour les Etats-Unis, le modéle est le South Kensington Museum de Londres, ce qui explique la
vision commune partagée entre ces deux pays anglo-saxons. De plus, a cette époque en Amérique,
le faible nombre d’ceuvres d'art originales a disposition participe au fait de s'orienter vers
I'enseignement de l'art plutdt qu'a sa collection. Les reproductions s'inscrivent dans cet esprit
d'éducation. Enfin, le poids des mécenes renforce la volonté d'ouverture et d'actions envers

I'ensemble de la société.

L'action éducative développée en Amérique sera transmise en France notamment par la voix
de I'UNESCO apres 1945. Méme si quelques services pédagogiques voient le jour dés la fin du
XIXe siecle dans des musées anglais et américains, cet élan se développe essentiellement au cours
du XXe siecle. En France, les premiers services éducatifs dans les musées sont officiellement créés

en 1949 (une décision de Georges Salles, directeur des Musées de France). Ainsi, de nouveaux
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professionnels développent des techniques éducatives. Une cinquante d'années apres, la Loi du 4
janvier 2002 relative aux musées de France, instaure la création d'un service des publics comme
condition d'obtention de 1'appellation’ : « Chaque musée de France dispose d'un service ayant en
charge les actions d'accueil des publics, de diffusion, d'animation et de médiation culturelles.. » (Loi

n° 2002-5 : article 7).

Depuis les premiers musées, 1'enseignement est corrélé a I'exposition des objets. Un temps
complémentaires, €coles et musées se partagent alors respectivement instruction et éducation, au
goiit et au regard. C'est en effet la vision d'André Malraux, ministre d’Etat des Affaires Culturelles
de 1959 a 1969 : le musée et la culture en général, plus que de simples loisirs, nécessitent d'avoir
acquis une véritable instruction. Il consideére que si la mission de I'école est de délivrer ce savoir,
alors celle du musée est de mettre les ceuvres a la portée du public pour en assurer la délectation.
Malraux favorise donc le déploiement de 1'offre artistique et culturelle dans le pays a travers les
Maisons de la Culture. Il croit a la rencontre entre les ceuvres et le public, au choc et a la révélation
qu'elles peuvent susciter, et rejette donc tout intermédiaire. Il axe ainsi son travail sur une mise en
« accessibilité physique et économique » (Chaumier, 2011a : 105). Or, I'étude des publics réalisée
par Pierre Bourdieu et Alain Darbel (1969) va révéler un frein majeur empéchant 1'égal acces a cette
¢ducation muséale : les inégalités culturelles. « La statistique révele que l'accés aux ceuvres
culturelles est le privilege de la classe cultivée ; mais ce privilege a tous les dehors de la 1égitimité.
En effet, ne sont jamais exclus ici que ceux qui s'excluent. Etant donné que rien n'est plus accessible
que les musées » (Bourdieu & Darbel, 1969 : 69). Bourdieu met ainsi en avant la nécessité¢ de
travailler sur une « accessibilité culturelle » (Chaumier, 2011a: 107), sans laquelle le musée
continuerait de reproduire les inégalités : la médiation. Nous mettons ici en exergue les propos de
Serge Chaumier relatifs a une traduction de ces approches en termes d'accessibilités, en référence,
nous semble-t-il, & ce méme terme utilisé¢ par André Malraux pour fixer les missions incombant a

son nouveau ministere :

Le ministére chargé des affaires culturelles a pour mission de rendre accessibles les
ceuvres capitales de ’humanité, et d’abord de la France, au plus grand nombre
possible de Frangais ; d'assurer la plus vaste audience a notre patrimoine culturel et
de favoriser la création des ceuvres de 1'art et de 'esprit qui l'enrichissent (André
Malraux, décret du 24 juillet 1959 : article premier)'®

15 Cette méme loi musée de 2002, définit I'appellation « Musée de France » dans son article 1 par « toute collection
permanente composée de biens dont la conservation et la présentation revétent un intérét public et organisée en vue
de la connaissance, de 1'éducation et du plaisir du public. »

16 Décret n°59-889 du 24 juillet 1959 portant organisation du ministére chargé des affaires culturelles (M. Malraux).
[en ligne] URL : https://www.legifrance.gouv.fr/affichTexte.do?cid Texte=JORFTEXT000000299564 [consulté le 12
mars 2019].

23



Le terme d'accessibilité nous intéresse particuliecrement dans le traitement de notre sujet. En
effet, de nos jours, la question de l'accessibilité semble se borner aux personnes en situation de
handicap, ce qui peut faire oublier que d'autres personnes fragilisées peuvent étre en position
inégale face au musée. De plus, I'expression d'accessibilité culturelle nous semble plus large que
celle par exemple d'handicap culturel, qui selon nous tend insidieusement a amalgamer handicap
(suffisamment péjorativement connoté) et conditions sociales défavorisées. Par ailleurs, il est
intéressant de noter que cette opposition entre les visions malrusienne et bourdieusienne, a savoir
entre appréciation par contact direct ou par un intermédiaire, est centrale dans I'approche des
publics fragilisés. En effet, face a la pluralité de problématiques rencontrées, les concepteurs et les
médiateurs culturels vont multiplier leurs approches glissant tour a tour vers l'une ou l'autre de ces

deux conceptions de l'appropriation de l'art.

A la suite de 1'étude de Bourdieu et Darbel (1969), les services des publics vont déployer des
techniques de médiation, pour accompagner le public, dans I’objectif de transmettre les codes de
compréhension manquants et donc d'instruire. En cela le musée s'approprie la mission pédagogique
de médiation et se substitue a I'école. Donc quand 1'école s'inscrit dans 1'éducation formelle, organe
principal d'apprentissage du savoir dans « des contextes organisés et structurés visant la sanction
des apprentissages par des diplomes ou une certification » ((Meunier, 2018 : 19), le musée lui releve
de 1'éducation non formelle, au sens de Daniel Jacobi : soit « la possibilité pour tout un chacun
d’apprendre des nouveaux savoirs et de se cultiver sans 1’école et hors I’école.» (Jacobi, 2018 : 17).
Et ce sans limite d'dge, de contrainte de temps ou d'horaire, sans condition de programme ou de
diplome :

Le musée développe la sensibilité et aide a comprendre. Il convient de fournir par
la culture des éléments de réponse aux questions existentielles qu'invariablement
I'homme se pose, et qui lui permette de mieux s'appartenir, de se comprendre dans

le monde qu'il habite. Pour cela, I’éducation n'est pas liée a une classe d'age, mais
s'applique tout au long de la vie (Chaumier, 2011a : 97).

C'est 'objectif d'éducation permanente qui est alors vis€ : « Congue de maniere ouverte, I'éducation
permanente s'inscrit dans la civilisation des loisirs, mais surtout dans la perspective de donner a tous

les chances d'acquérir des connaissances et de combler ainsi le fossé des inégalités sociales. »

(Mairesse , 2011 : 516).

Cependant, un lien persiste entre écoles et musées, les premieres fréquentant assidiment les

seconds, si bien que des enseignants sont détachés dans les musées pour travailler sur 1'offre
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pédagogique et la lier aux programmes scolaires. La multiplicité des choix muséaux peut s'illustrer
a partir de musées de notre étude : le musée du Louvre a Paris propose des expositions temporaires
d'éducation artistique (dans un lieu dédié : la Petite Galerie) qui s'appuient sur le programme
scolaire ; le musée des Augustins de Toulouse ne suit pas le programme scolaire mais un professeur
affecté est chargé de « trouver une porte d'entrée » ; au musée Fabre de Montpellier, 1'approche
petite enfance est basée sur la pédagogie Montessori ; le Musée des Beaux-Arts de Montréal a
développé un outil pédagogique baptisé EducArt dédié aux enseignants (en cocréation avec eux)
pour une utilisation en classe, proposant des ressources pédagogiques basées sur les collections du

musée.

L'éducation non formelle participe donc a la médiation culturelle, qui forgent I'éducation

muséale :

En contexte muséal, la notion de médiation culturelle inclut bien évidemment celle
d'éducation non formelle, c'est-a-dire les différentes formes de médiation des
savoirs en dehors de I'école. Il s'agit notamment de celles mises en ceuvre dans le
patrimoine et les musées connues sous le nom d'éducation muséale. (Meunier &
Luckerhoft, 2018).

Par ailleurs, médiation culturelle et éducation muséale se différencient notamment dans leur
rapport au temps : « la médiation culturelle se situe dans une temporalité courte, a la différence de
la temporalité longue de 1’éducation » (Bordeaux & Caillet, 2013 : 144). Cela n'est pas sans nous

rappeler dans une certaine mesure les nuances entre usages et pratiques.
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1.1.2. UN MUSEE POUR TOUS

Afin de permettre l'accés de tous les publics a 1'éducation muséale, et permettre au musée
g4 . n . . . . . . - .
accomplir son rdle social, vont intervenir les notions de démocratisation culturelle et d'inclusion

sociale.

1.1.2.1. ROLE SOCIAL ET DEMOCRATISATION CULTURELLE

L'éducation proposée dans les musées ne remplit pas son objectif de sensibiliser tous les
citoyens a la culture car tous ne se déplacent pas jusqu'au musée. Il parait donc nécessaire de
travailler a une ouverture plus grande sur la société pour toucher tous les publics, dans l'esprit du
« Droit a la culture pour tous » proclamé clandestinement par le Conseil National de la Résistance
en 1944' puis inscrit dans la Constitution en 1946'®. C'est le sens de l'action culturelle insufflée par
Malraux des 1959, faire se rencontrer l'art et le public. Débute alors le mouvement de
démocratisation culturelle, c'est-a-dire « supprimer les obstacles (géographiques, économiques,
sociologiques) a 'acces aux ceuvres légitimées » (Bordeaux, 2005 : 41), les musées devenant donc
des « outils de démocratisation des chefs-d’ceuvre de I'humanité » (Caillet, 2011 : 15). Pour Olivier
Donnat, actuellement en charge des études sur les Pratiques culturelles des Francais, élitisation et
démocratisation se mesurent :

Au plan social, il est d’'usage de qualifier de cultivées ou légitimes les activités
dont le taux de pratique est plus élevé dans les milieux favorisés ou, si on raisonne
a partir des niveaux de diplome et de revenu, augmente avec le volume des
ressources. On parle, a propos de ces activités, d’élitisation quand les résultats font

apparaitre un renforcement des écarts entre les milieux favorisés (ou diplomés) et
les autres, et de démocratisation dans le cas inverse. (Donnat, 2011b : 9).

Olivier Donnat précise que dans le cas de la démocratisation, cette derniére peut provenir de
résultantes positives ou négatives. En effet, il est nécessaire de vérifier les causes de réduction de
ces écarts : les effets positifs de I'école, de 1'évolution du niveau de vie, l'investissement de

catégories sociales moins concernées, ou le désengagement de certaines catégories plus élevées :

17 Mesure 11.5.d. de la deuxieme édition du Programme. Reproduction du numéro spécial du journal Libération de mai
1944, publiant le programme du CNR adopté en mars 1944. [en ligne] URL :
http://www.fondationresistance.org/pages/action_pedag/conseil-national-resistance dossier-thematique-22.htm
[consulté Ie 14 mars 2019].

18 Point 13 du Préambule. Texte de loi. [en ligne] URL : https://www.legifrance.gouv.fr/Droit-
francais/Constitution/Preambule-de-la-Constitution-du-27-octobre-1946 [consulté le 14 mars 2019].
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« la démocratisation prend un sens différent selon qu’elle s’est effectuée "par le haut" ou "par le

bas" » (Donnat, 2011b : 9). Ainsi, démocratiser ou rendre accessible nécessite de réajuster.

En 1972, une nouvelle étape s'amorce par la Déclaration de Santiago du Chili” qui réclame
une « plus grande utilité sociale » des musées (p.34) et entend « qu'ils servent au mieux la
société »*° (p.42). Cette nouvelle réflexion pousse le musée a augmenter encore son champ d'action
envers les publics. Il s'agit a la fois d'intégrer les sujets de préoccupations actuelles dans les
expositions et de vulgariser les contenus. La création des services éducatifs est encouragée pour
favoriser une meilleure diffusion des savoirs y compris par des actions extérieures au musée. A
noter que les musées d'art sont percus comme essentiels mais leurs efforts doivent étre

conséquents :

Les musées d'art, qui sont généralement les moins dynamiques et les moins actifs,
sont les mieux placés pour évoquer, par les ceuvres qu'ils exposent, la communauté
qui leur a donné naissance. [...] Les grandes ceuvres devraient étre mises a la porté
du grand public, car elles ont une extraordinaire valeur culturelle dont toute la
collectivité devrait pouvoir profiter. (Déclaration de Santiago du Chili, 1972 : 34).

Le role social du musée tel que revendiqué dans la Déclaration de Santiago du Chili est
réaffirmé dans la récente recommandation de 'UNESCO de 2016 concernant la protection et la
promotion des musées et des collections, leur diversité et leur role dans la société*'. Des expressions
radicales sont utilisées pour caractériser I'ampleur de cette fonction muséale : « Les musées sont des
espaces publics vitaux » (p.19), « Parallelement a la préservation du patrimoine, le réle social des
musées constitue leur raison d’étre » (p.20). Ainsi, nous comprenons ce rdéle social comme un guide
de lecture du monde proposé a tous les citoyens, et pour ce faire, le message du musée tend a se
répandre aupres de tous. Son importance universelle semble croitre, notamment aupres de publics
vulnérables : « Dans tous les pays, on considere de plus en plus que les musées jouent un réle clé au
sein de la société et sont un facteur d’intégration et de cohésion sociales. » (p.16). Mais la vocation
sociale du musée ne se limite pas aux seuls publics fragilisés et vise bien 1'objectif de s'adresser a

toute la population [« y compris les groupes défavorisés » (p.17)].

19 Table ronde sur le développement et le réle des musées dans le monde contemporain : stage d'études régional de
I'UNESCO, Santiago du Chili, 20-31 mai 1972, rapport [en ligne] URL :
https://unesdoc.unesco.org/ark:/48223/pf0000002784 fre [consulté le 2 février 2019].

20 La Déclaration de Santiago du Chili influencera la définition du musée par 'ICOM dés 1974 en intégrant cette
dimension sociale par 1'expression « au service de la société ».

21 Recommandation adoptée par la Conférence générale a sa trente-huitiéme session, Paris, le 17 novembre 2015. [en
ligne] URL : https://unesdoc.unesco.org/ark:/48223/pf0000246331 [consulté le 31 janvier 2019].
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Pour parvenir a cette exhaustivité, il est donc envisagé de cibler en particulier le public qui
ne vient pas (le non-public) :
On entend aujourd'hui par "rdle social" du musée son action en direction de publics
qui ne les fréquentent habituellement pas. Plus que son role social il s'agit donc des

possibilités qu'il offre pour toucher des personnes qui ne sont pas immédiatement
concernées par les ceuvres qu'il conserve et présente. (Caillet, 2011 : 15).

Le role social du musée s'inscrit dans un esprit de cohésion sociale. Cet idéal est d'ailleurs au coeur
des réflexions sur le musée du XXle siecle : « [Le réseau des musées de France] se réve en
embleme de l'acces de tous a la culture incarnant les valeurs d'hospitalité, de bienveillance et de

convivialité, et la mixité sociale » (Eidelman, 2017a : 11).

De nos jours, méme si les catégories sociales les plus élevées fréquentent toujours
majoritairement et régulierement les musées, d'aprés les dtudes sur les visites patrimoniales
débutées en 2011 par le Centre de recherche pour I'étude et I'observation des conditions de vie
(CREDOC), «le décloisonnement social se confirme et la pratique de visite continue a se
démocratiser » (Millot & Miiller, 2017 : 1) : en 2016, 67% des frangais déclarent avoir visité au
moins un musée, une exposition ou un monument sur une année, ce qui constitue 3% de plus qu'en

2014 et 6% qu'en 2012 ; de plus cette augmentation se produit dans toutes les catégories sociales.

Par cette volonté de démocratisation, l'ouverture du musée sur la société a provoqué un
basculement dans la prise en compte du public. Car pour s'adresser a tous les publics, il est

nécessaire de s'y confronter :

Il ne s'agit plus de se référer a 1'oxymore fondateur de nos politiques culturelles,
"élitaire pour tous", tout en poursuivant une politique culturelle qui n'atteint que les
catégories socio-culturellement favorisées ; les acteurs culturels sont cette fois en
prise avec les exclus, réels ou potentiels, de la société. (Bordeaux, 2005 :37).

Le point de départ de notre réflexion est de considérer les personnes en situation d'exclusion
sociale. Cela nous amenera a comprendre en quels termes elles sont, ou ne sont pas, exclues de la

culture.
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1.1.2.2. EXCLUSION SOCIALE

Afin d'appréhender la complexité de l'exclusion, nous souhaitons évoquer deux aspects qui
nous paraissent essentiels : les lieux d'exclusion et la situation d'exclusion. En 1975, dans Surveiller
et punir, Michel Foucault (2016 [1975]) analyse les processus d’exclusion a partir des résolutions
politiques provoquées par les deux fléaux de maladies que furent la lepre et la peste. D'un c6té, la
solution face a la leépre avec le parcage des malades dans des Iéproseries provoque 1'exclusion du
groupe, l'enfermement : « Le 1épreux est pris dans une pratique du rejet, de 1’exil-cloture »
(Foucault, 2016 : 231). De l'autre coté, la peste engendre une discipline accrue et des mises en
quarantaine de la population et de villages entiers, des « séparations multiples » plutdt que binaires :
«une organisation en profondeur des surveillances et des contrdles, une intensification et une
ramification du pouvoir » (Foucault, 2016 : 231). Michel Foucault catégorise ainsi deux visions

utopistes de la société :

Le grand Renfermement d’une part ; le bon dressement de 1’autre. [...] L’exil du
Iépreux et I’arrét de la peste ne portent pas avec eux le méme réve politique. L’un,
c’est celui d’une communauté pure, ’autre celui d’une société disciplinée. [...] Au
fond des schémas disciplinaires I’image de la peste vaut pour toutes les confusions,
et les désordres ; tout comme I’image de la I¢pre, du contact a trancher, est au fond
des schémas d’exclusion. (Foucault, 2016 : 231-232).

Selon son analyse, les lieux d'exclusion se basent sur le cumul de ces deux approches :

c’est le propre du XIXe siécle d’avoir appliqué a 1’espace de 1’exclusion dont le
lIépreux était 1’habitant symbolique (et les mendiants, les vagabonds, les fous, les
violents formaient la population réelle) la technique de pouvoir propre au
quadrillage disciplinaire. [...] l'asile psychiatrique, le pénitencier, la maison de
correction, I'établissement d'éducation surveillée, et pour une part les hopitaux,
d'une fagcon générale toutes les instances de contréle individuel fonctionnent sur un
double mode : celui du partage binaire et du marquage (fou-non fou ; dangeureux-
innoffensif ; normal-anormal) ; et celui de 1'assignation coercitive, de la répartition
différentielle (qui il est; ou il doit étre; par quoi le caractériser, comment le
reconnaitre ; comment exercer sur lui, de maniére individuelle, une surveillance
constante, etc.). (Foucault, 2016 : 232).

Les lieux d'exclusion sont donc a traiter de fagcon spécifique, tant au niveau de la prise en
charge des personnes, de I'éloignement qu'ils suscitent, que de la discipline qui y est imposée. Par
lieux d'exclusion, nous considérerons tout ce qui releve de I'enfermement ou de la prise en charge,
isolant les personnes du reste de la société, quelles qu'en soient les raisons : les prisons et les dérivés
de la Protection Judiciaire de la Jeunesse (PJJ), a savoir les Maisons d'Enfants a Caractére Social
(MECS), les Centres Educatifs Fermés (CEF) ou Renforcés (CER)... ; les hopitaux, traditionnels et
bien sir psychiatriques; les institutions médico-sociales telles que les Etablissements

d'Hébergement pour Personnes Agées Dépendantes (EHPAD), les Maisons d’Accueil Spécialisées
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(MAS), les Instituts Médico-Educatifs (IME)...

En 1996, Serge Paugam dirige un ouvrage faisant I'état des lieux de 1'exclusion. La notion
d'exclusion émerge en France dans les années 1960 mais va recouvrir plusieurs facettes et plusieurs
formes de rejets. Bien que les auteurs ne trouvent pas de définition qui fasse consensus, Paugam
considére qu'au-dela des inégalités, c'est l'instabilité (professionnelle, familiale ou sociale) qui
fragilise les personnes. Paugam procede a un double déplacement de la question de I'exclusion.
Pour lui, il s'agit d'une part d'un phénomene inhérent a la modernisation de nos sociétés, en cela
I'exclusion est sociale et non individuelle. D'autre part, il ne s'agit pas d'une exclusion de classe
sociale mais d'un « cancer social, dans tous les milieux » (Paugam, 1996 : 10), qui peut toucher

toutes les familles.

Pour Paugam, « L'exclusion est considérée comme une atteinte a la dignité de 1'homme »
(Paugam, 1996 : 573). Il en considére la prise en compte des 1948 dans la Déclaration universelle
des droits de I'Homme adoptée par 'ONU (I'Organisation des Nations Unies) qui stipule des droits
sociaux (article 22%%). Chronologiquement, cette réflexion sur I'exclusion s'inscrit deux ans avant la
Loi d’orientation du 29 juillet 1998 relative a la lutte contre les exclusions. Dans l'article 140, cette
loi précise que les établissements culturels ont pour mission en tant que service public de s'engager

dans cette lutte, et prone une égalité de tous les citoyens, notamment a la culture :

L'égal acces de tous, tout au long de la vie, a la culture, a la pratique sportive, aux
vacances et aux loisirs constitue un objectif national. Il permet de garantir
l'exercice effectif de la citoyenneté. [...] Au titre de leur mission de service public,
les établissement culturels financés par I’Etat s'engagent a lutter contre les
exclusions. (Loi 1998 de lutte contre les exclusions, article 140)%.

Du point de vue de la muséologie, l'exclusion sociale se définit par « I'ensemble des
mécanismes, tels que le chomage, la pauvreté, l'isolement amenant un individu a étre exclu de la
société » (Desvallées & Mairesse, 2011 : 611-612). Des publics de I'exclusion sont donc
identifiables par des caractéristiques sociales précises dans cette vision qui se réfere a Paugam.
Cependant, il nous semble important d'ajouter le filtre des modes de prises en charge particuliers par
rapport a la pensée de Foucault. Se distinguent donc de notre point de vue deux niveaux
d'exclusion : les personnes bénéficiant d'un accompagnement social et les personnes prises en

charge dans des institutions.

22 Site internet des Nations Unies. [en ligne] URL : http://www.un.org/fr/universal-declaration-human-rights/ [consulté
le ler mars 2019].

23 Texte de Loi. [en ligne] URL: https://www.legifrance.gouv.fr/affichTexte.do?cidTexte=JORFTEXT000000206894
[consulté le 25 février 2019].

30



1.1.2.3. INCLUSION SOCIALE ET ACCESSIBILITE

A partir de ce constat d'exclusion, la société, y compris le musée dont il est ici question, se
doit de procéder aux changements nécessaires pour réintégrer tous ses membres. La notion
d'inclusion sociale se définit, dans une opposition syntaxique, par rapport a 1'exclusion sociale. Le
Dictionnaire encyclopédique de muséologie (Desvallées & Mairesse, 2011) précise que 1'inclusion
sociale recouvre a la fois la lutte contre I'exclusion (les procédés mis en place) et le succes de cette
lutte, idéal a poursuivre (la présence de personnes exclues). L'inclusion sociale est donc a la fois
une série d'actions et un état : « l'inclusion sociale est le phénomene autant que I'ensemble des
mécanismes initiés pour prévenir l'exclusion sociale et pour réintégrer un individu au sein de la
société » (Desvallées & Mairesse, 2011 : 611-612). De par le role social qui lui est conféré, le
musée semble tout indiqué pour étre un acteur majeur de cette lutte : « Le role des musées, comme
moteur d'inclusion sociale, est li¢ a leur fonction sociale, mise en exergue depuis le début du XXe

siecle au travers de leur role éducatif et fédérateur. » (Desvallées & Mairesse, 2011 : 611-612).

Ainsi, il nous semble important de distinguer précisément le role social (but de cohésion), du
cran supérieur qu'est l'inclusion sociale (but de réintégration). La récente Mission Musées du XXle
sieccle a fait état de quatre enjeux muséaux majeurs, dont deux qui nous intéressent
particulierement : le musée éthique et citoyen, et le musée inclusif et collaboratif (Eidelman,
2017a: 23). Nous retrouvons ici la distinction entre la cohésion citoyenne incombant au rdle social

du musée et l'ouverture vers les publics en difficulté relevant de l'inclusion sociale.

Cependant, cette ouverture du musée ne repose pas uniquement sur des objectifs
philanthropiques, mais également sur une réalit¢ économique : la justification des subventions de
I’Etat. En effet, un lien entre la force du discours social des musées semble pouvoir s'établir avec la
dépendance de l'institution aux pouvoirs publics (Barrére & Mairesse, 2015 : 15). Clest cette
intention de prouver l'utilité sociale des institutions muséales britanniques et américaines, et de
leurs demandes de subventions, qui est a I'origine du développement des propositions muséales
tournées vers le social a partir de la fin des années 1980 (Desvallées & Mairesse, 2011 : 611-612).
En effet, dans plusieurs pays étrangers, l'ouverture du musée vers les publics fragilisés est une

pratique trés courante :

ailleurs qu’en Amérique du Nord (Canada et Etats-Unis), notamment en grande-
Bretagne et en Australie, plusieurs musées ont facilité 1’accés a leurs collections et
a leurs expositions en multipliant et renouvelant leur offre éducative. Il existe [...]
plusieurs exemples, notamment initiés par les programmes de type outreach
(programmes de sensibilisation), trés répandus aux Etats-Unis. (Meunier,
Luckerhoff & Poirier, 2015).

31



Concernant ces publics a inclure, Francois Mairesse (2011) met en avant que l'existence
méme des programmes d'inclusion sociale démontre que les publics en situation d'exclusion sociale
ne sont pas initialement les destinataires du musée. Mais, en les traitant a part, ne renforce-t-on pas
de ce fait leur exclusion ? Il s'agit 1a de tout I'enjeu d'une véritable inclusion : faire que le public en
situation d'exclusion ne se per¢oive pas comme autre, mais comme membre a part entiere de la

SOCiéte.

A notre sens, parler d'inclusion nécessite plus que de simples ajustements. Alors, comment
mesurer cette inclusion ? Pour ce faire, nous nous appuyons sur les étapes du processus d'inclusion

telles que définies par 'UNESCO dans le cadre de I' école, pour une éducation pour tous :

Garantir le droit a 'Education Pour Tous

Savoir

! I—) Education Pour Tous
{Inclusion dans I'éducation)

Compréhension
l——) Intégration/ Education adaptée aux
besoins spéciaux
Acceptation (bénévolat, charité)

|—> Ségrégation
Refus
L—) Exclusion

Etapes de I'exclusion a l'inclusion

Hllustration 1 : Comprendre le processus d’inclusion (UNESCO, 2006 : 24)

Si nous transposons ce schéma dans le musée, en remplagant le terme éducation par médiation : le
refus participe de l'exclusion ; l'acceptation (par le bénévolat et la charité) maintient dans la
ségrégation ; la compréhension engendre l'intégration par une médiation adaptée a des besoins
spéciaux ; enfin le savoir permet de concourir a une médiation pour tous, l'inclusion se situant dans
la médiation (UNESCO, 2006 : 24). A quelles étapes en sont les musées ? Nous approchons-nous

d'une inclusion muséale ? Selon ces définitions, répondre a des besoins spécifiques ou considérer
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des personnes comme spécifiques, comme c'est le cas actuellement, releéve de l'intégration. Il
semble donc nécessaire de franchir une étape supérieure pour approcher l'inclusion muséale, qui

passe en toute logique par une augmentation des connaissances.

De plus, si l'on se réfere au Guide pour élaborer une muséographie universellement
accessible paru au Québec en 2012 (le guide équivalent francgais est paru en 2016), une progression
syntaxique peut étre établie en rapport avec le degré de résolution des obstacles : 1'adaptation
consiste a « agir au cas par cas » pour répondre a des « besoins individuels » ; I'accessibilité revient
a «agir minimalement par des mesures particulieres » mais pour satisfaire des « besoins
collectifs » ; 1'accessibilité universelle entend « agir au bénéfice de tous », « dans un but d'équité »
pour des « mesures inclusives utilisables par tous » « de fagon autonome et [permettant] d'obtenir
des résultats équivalents » (Caron, 2012 : 14). Ainsi, l'inclusion se situerait au-dela de 1'accessibilité

dans 'accessibilité universelle.

Le principe d'équité ici mis en avant est I'une des dimensions essentielles lorsque 1'on
considéere les personnes déficientes. En effet, 1'équité consiste a donner, non pas autant, mais plus a
ceux qui ont moins*'. C'est par exemple le sens des politiques de discrimination® positive. Dans la
législation frangaise, la loi du 30 juin 1975 d'orientation en faveur des handicapés®® crée des droits
supérieurs pour les personnes handicapées, mais en méme temps les stigmatise et les éloigne dans
des institutions en dehors de la société. Avec la loi du 11 février 2005 pour I'égalité des droits et des
chances, la participation et la citoyenneté des personnes handicapées (dite loi Handicap)¥, la société
bascule vers le principe de non-discrimination, avec l'inscription des personnes handicapées dans
les mémes lieux sociaux, par une désinsitutionnalisation et grdce a un accompagnement. Ce
changement de mentalité d'une différenciation vers une compensation du handicap, a favorisé le
passage de la ségrégation a l'intégration, vers l'inclusion. L'intitulé méme des deux lois en dit long
sur 1'évolution de la société concernant le handicap, avec notamment la modification syntaxique :
«des handicapés » en 1975, a « personnes handicapées » en 2005, aujourd'’hui nous dirions
probablement personnes en situation de handicap. En effet, ce changement de vocabulaire est

corrélé au basculement du modele médical du handicap, qui se borne aux déficiences individuelles,

24 Cela prend le contre-pied de la vision originelle du mot handicap usité dans le sport a la fin du XIXe siecle, ou I'on
Iésait les concurrents trop performants.

25 Discrimination dans le sens commun, désigne le « fait de distinguer et de traiter différemment (le plus souvent plus
mal) quelqu'un ou un groupe par rapport au reste de la collectivité ou par rapport a une autre personne ». Définition
de discrimination. Larousse. [en ligne] URL : https://www.larousse.fr/dictionnaires/francais/discrimination/25877?
g=discrimination#25752 [consulté le 21 avril 2019].

26 Texte de loi. [en ligne] URL : https://www.legifrance.gouv.fr/affichTexte.do?
cidTexte=JORFTEXTO000000333976&categorieLien=id [consulté le 17 mars 2019].

27 Texte de loi. [en ligne] URL : https://www.legifrance.gouv.fr/affichTexte.do?
cidTexte=JORFTEXT000000809647&categorieLien=id [12 mars 2018].
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vers le modele social du handicap, qui pointe les inadaptations ou les évolutions de la société,
influant directement sur la situation de handicap. Ainsi, la déficience correspond au
dysfonctionnement du corps ou a la perte d'un organe (suite a une maladie ou un traumatisme),
l'incapacité reléve des difficultés ou impossibilités qui impactent la vie quotidienne, le handicap lui

désigne l'aspect social de cette incapacité® :

Constitue un handicap, au sens de la présente loi, toute limitation d'activité ou
restriction de participation a la vie en société subie dans son environnement par une
personne en raison d'une altération substantielle, durable ou définitive d'une ou
plusieurs fonctions physiques, sensorielles, mentales, cognitives ou psychiques,
d'un polyhandicap ou d'un trouble de santé invalidant. (loi du 11 février 2005 pour
1'égalité des droits et des chances, la participation et la citoyenneté des personnes
handicapées : article 2).

Par exemple, une personne a une pathologie visuelle qui engendre une déficience visuelle, elle subit
une perte de vision qui affecte sa capacité de voir. Dans l'ancien modele médical du handicap, c'est
cette incapacité qui constitue le handicap : la personne est handicapée. Mais ce n'est plus le cas dans
le modele social du handicap, ou le handicap est rejeté hors de la personne, vers une société
inadaptée : la personne rencontre des situations de handicap, a chaque fois que s'active son
incapacité, c'est-a-dire dans situations inadaptées qu'il faut compenser. Cette personne n'est donc
pas en situation de handicap si l'environnement est adapté (avec un cheminement podotactile, un
parcours sonore, du braille, etc.). La situation de handicap n'existe que lorsqu'une personne
rencontre un obstacle. Le handicap n'est donc plus synonyme de déficience, car il est lié & une

situation, d'ou le glissement syntaxique vers I'expression situation de handicap.

L'Organisation Mondiale de la Santé (OMS) propose depuis 2015 une définition claire du
handicap pouvant survenir dans la rencontre d'une personne et de son environnement: « Le
handicap n’est pas simplement un probleme de santé. Il s’agit d’'un phénomeéne complexe qui
découle de I’interaction entre les caractéristiques corporelles d’une personne et les caractéristiques

de la société ou elle vit. » (OMS, 2015)%.

Grace aux démarches d’accessibilité, le musée peut donc réduire, non pas les déficiences,

mais les situations de handicap de nombreuses personnes :

28 Selon la trilogie de Philip Wood établit en 1980 pour I'Organisation Mondiale de la Santé, créant la Classification
Internationale des Déficiences, Incapacités et Handicaps (CIDIH). En 2001, des facteurs contextuels et
environnementaux seront mis en avant et aboutiront a une nouvelle classification ne listant plus les difficultés mais
les domaines ou le handicap peut survenir dans une visée plus universelle : la Classification Internationale du
Fonctionnement, du handicap et de la santé (CIF).

29 Site internet de 'OMS. [en ligne] URL : https://www.who.int/topics/disabilities/fr/ [consulté le 21 avril 2019].
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Si les rampes d’acces, les pictogrammes de signalisation, les nouvelles
technologies ou autres outils de participation sociale (information, communication,
services en ligne), les supports appropric€s et les techniques spécialisées (secrétariat,
audiodescription, interpréte en langue des signes, etc.) n’¢liminent pas la
déficience, ils en réduisent les résonances. C’est 1a le principe d’aménagement de
I’obstacle, d’accessibilité dans son acception la plus ouverte. (Gardou, 2011 : 22-
23).

Une définition interministérielle de 'accessibilité propose de la considérer comme : « la réduction
de la discordance entre, d’une part, les possibilités, les compétences et les capacités d’une personne
et d’autre part les ressources de son environnement lui permettant de fagon autonome de participer a
“la vie de la cité” » (Salmet, 2007 : 73). L'autonomie est le maitre mot, il est fondamental de ne pas
résumer les personnes a leurs déficiences, ni a la somme de leurs incapacités, mais de bien

considérer des personnes autonomes si elles ne rencontrent aucune barricre.

Conformément a la loi Handicap du 11 février 2005, la mise en ceuvre de I'accessibilité est
obligatoire dans les lieux recevant du public. Les musées doivent donc procéder d'une part a une
mise a niveau de l'ancien, et d'autre part a l'intégration de ces normes pour tout équipement neuf.
Selon le ministére de la Culture, l'accessibilité comprend plusieurs types d'acces : « aux lieux »,
« aux produits de I’industrie culturelle, aux ceuvres et a leur connaissance de manicre active », « au
patrimoine et a sa connaissance », « a I’information, aux outils de la pensée, au discours critique, a
I’échange culturel, a la parole citoyenne », « aux pratiques artistiques en tant qu’acteur »
(« professionnelles » et « en amateur »); « La formation des professionnels de la culture et
I’information des usagers en sont les préalables. » (Salmet, 2007 : 72). Nous nous centrerons sur les

besoins en termes de médiation et de formation.

C'est ainsi par une meilleure considération des personnes en situation de handicap, par
I'imposition de 1'accessibilité dans la société, que s'ouvre en France la voie de l'inclusion. D'aucuns
s'insurgent contre la rigidité de ces normes d'accessibilité, pour les petits commercants, dans les
ERP (établissements recevant du public) ne recevant, a priori, aucune personne en situation de
handicap, ainsi que pour une multitude de cas particuliers. Or, pour que l'accessibilité s'inscrive
comme une évidence, une véritable société¢ inclusive doit étre construite dés a présent : les
contraintes d’aujourd’hui seront les évidences de demain. Pensons a toutes les personnes
actuellement confrontées a ces situations de handicap qui n'auront plus besoin d'anticiper leurs
déplacements, d'annoncer et de justifier en permanence leurs difficultés mais pourront avoir la
libert¢ de penser que tout leur est accessible. Rappelons certaines mises en accessibilité
positivement pergues parce qu'elles améliorent le quotidien d'autres personnes : citons par exemple,

le trottoir abaissé pour les fauteuils roulants, la télécommande pour les personnes a mobilité réduite,
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le vibreur de téléphone pour les personnes déficientes auditives... Autre point positif, les normes
d'accessibilité affaiblissent la part de subjectivité dans la prise en compte de certaines situations de

handicap.

Au niveau mondial, l'accessibilité est également prescrite dans l'article 9 de la Convention
relative aux droits des personnes handicapées des Nations Unies (adoptée le 13 décembre 2006 et
ratifiée par la France en 2010). Bien str améliorer pour les uns participe de l'amélioration
collective, mais considérer une véritable accessibilité, universelle, prend a notre sens en compte
toutes les personnes en situation d'exclusion sociale, au-dela du handicap. Participant de 1'évolution
des mentalités, les musées se doivent donc de connaitre ces problématiques afin de pallier voire

d'anticiper les obstacles et non d'en générer. L'augmentation de ce savoir favorisant une inclusion de

plus en plus totale (UNESCO, 2006 : 24).
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1.1.3. NOS TERRAINS DE RECHERCHE : LES MUSEES DES BEAUX-ARTS
Dans la suite de notre réflexion, nous nous centrerons plus particulierement sur nos terrains

d'é¢tude des musées des beaux-arts et nous développerons dans les points suivants quelques

caractéristiques qui leurs sont propres ou qui sont susceptibles de s'y rattacher.

1.1.3.1. FAMILIARITE DES MUSEES DES BEAUX-ARTS

Méme si les formats et les thémes des musées se multiplient, les musées d'art constituent
plus d'un tiers des musées de France (34% en 2018) et sont plébiscités par 63% des visiteurs (soit
plus de 37 millions de personnes en 2016)*. Dans ces musées d'art, nous distinguerons la sous-
catégorie des musées des beaux-arts, consacrés essentiellement a l'architecture, la sculpture, la
peinture, et la gravure®. D'apreés les études sur les visites patrimoniales réalisées par le CREDOC, il
s'agit également des musées, avec les musées d’histoire, ou, « les différences en termes de pratiques
déclarées par les différentes catégories socio-professionnelles sont les moins marquées. » (Millot &
Miiller, 2017 : 1). Ces mémes études précisent que 44% des frangais ont fréquenté un musée ou une
exposition (soit 9% de plus en 4 ans), et 29% ont visité en particulier un musée ou une exposition de

beaux-arts.

Notre fort intérét pour 'Histoire de I'art (que nous avons étudiée a l'université), et la richesse
des collections nous a naturellement incité a nous intéresser aux musées des beaux-arts. Mais au-
dela, ce sont leurs actions envers les publics fragilisés qui nous ont attiré vers ces institutions
réactives et créatives, suivant de pres les musées de sciences précurseurs (Jacobi, 2017 : 108). 11
n'est pas ici question de cibler une approche particuliere des musées des beaux-arts, mais plutot de
s'appuyer sur leur développement et leur rayonnement afin d'interroger un maximum de pratiques
dans notre recherche. En effet, les moyens conséquents alloués aux musées des beaux-arts
permettent de constituer des services des publics importants, et donc plus de personnels en charge

de la question de I'inclusion sociale des publics en difficulté.

Dans ce terrain d'étude des musées des beaux-arts, nous avons choisi de cibler des musées

30 Mini Chiffres clés de la culture et de la communication 2018. [en ligne] URL :
http://www.culture.gouv.fr/Thematiques/Etudes-et-statistiques/L-actualite-du-DEPS/Chiffres-cles-2018 [consulté le
11 janvier 2019].

31 Définition de beaux-arts. Larousse. [en ligne] URL : https://www.larousse.fr/dictionnaires/francais/beaux-arts/8535
[consulté le 13 janvier 2019].
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qui font référence par leurs implications et leurs innovations. Certains sont d'ailleurs en bonne place
dans le rapport de la Mission Musées du XXIe siecle (Eidelman, 2017a) et cités comme exemples a
suivre : musée des Augustins de Toulouse, musée Fabre de Montpellier, musée du Louvre et le
Musée des Beaux-Arts de Montréal. Le musée du Louvre-Lens, lui s'est distingué par un premier
prix ex-&quo Osez le musée, instauré suite aux conclusions de cette méme Mission Musées du
XXle siecle et récompensant les initiatives envers le public du champ social. Quant au Museum of

Modern Art, il est une référence mondiale en matiére d'accessibilité.

Le musée des beaux-arts, sans étre donc érigé en tant que modele de musée, possede
néanmoins de nombreux atouts. Nous en retiendrons trois qui nous apparaissent essentiels pour
saisir la spécificité de ces musées. Le premier atout serait sa visibilité, le musée des beaux-arts étant
souvent situé¢ dans le centre de la ville il est donc facilement repéré, mais aussi repérable
généralement par un batiment patrimonial plutdt imposant (capable et digne d'abriter sa riche
collection). Un deuxiéme atout serait sa réputation, par la notoriété ou le prestige de certaines
ceuvres exposées, fortement corrélée au fait d'étre fréquemment le musée le plus important d'une
ville lui permettant d'accéder a des budgets en conséquence. Certains grands musées bénéficient
d'un supplément de renommée, véritables « Musées superstars » (Mairesse, 2011 : 519). La taille, la
ville vont influer sur les moyens et les équipes dédiées aux publics fragilisés. Le troisieme atout
serait la proximité artistique en tant que lieu vecteur d'Histoire de l'art (internationale mais aussi
locale), que ce soit par l'information (expositions, conférences) ou par la formation artistique (cours
de modeles vivants ou de dessin). En effet, historiquement, le musée des beaux-arts est tout d'abord
le lieu d'enseignement des arts, les artistes et les copistes s'y installaient avec leurs chevalets pour
s'inspirer des chefs-d’ceuvre. Ainsi par ces qualités intrinseques, un socle de sympathie envers le
musée des beaux-arts semble se construire, et ce en dehors de toute rencontre avec les ceuvres. Des
conditions favorables a la rencontre avec les ceuvres seraient donc établies avant la venue au
musée : « Pour apprécier la culture, il faut éprouver de la sympathie pour elle (sympathie qui peut

étre éveillée par la formation, ou se produire spontanément, au contact de 1'Art) » (Chante, 2000 :
1).

Par ailleurs, dans une perspective économique considérant le colit global d'une visite
(Pommerehne & Frey, 1993), ces affinités préalables avec le musée pourraient délester le visiteur
d'un certain nombre de cofits. En effet, sans considérer l'aspect financier (prix du billet, colts de
transport et d’opportunité), les colts intellectuels semblent ici allégés : le colit d’information

(prospection et repérage) est réduit par la visibilité du musée ; le colit de compréhension des ceuvres
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est amoindri par leur réputation ; et le colit de communication sociale (partage de son expérience)
est facilité par la portée de la proximité artistique. Il est certain que ces colts sont plus difficiles a
assumer pour des visiteurs non habitués et constituent autant de freins potentiels. Cependant, la
présence d'un accompagnateur peut soulager voire annuler la totalité¢ de ces cofits : exonération du
billet, du transport, sortie planifiée, organisée, commentée, résumée. Cela permettant d'alléger tout

enjeu inutile, mais en limitant également I'enti¢reté de 1'expérience sociale pour les accompagnés.

1.1.3.2. (EUVRE D'ART, EMOTION ET THERAPIE

A ce jour, les musées sont essenticllement basés sur un rapport visuel a l'art, une
« appréhension sensible » par la vue : « Le regard capte sur les expots des messages qu'il transporte
vers l'espace cérébral ou il est percu et ou il se cherche des explications a partir de sa propre culture.
C'est ce qui conduit chaque regardeur a voir un expdt différent, malgré une lecture des mémes
commentaires » (Desvallées & Mairesse, 2011 : 652). D'ailleurs, ces mémes auteurs semblent
préférer le terme de regardeur a celui de visiteur qui, bien que tres usité, ne semble pas décrire
véritablement l'action du public dans le musée, notamment a travers son regard. Ainsi, quand le
visiteur déambule, le regardeur « a sa propre vision de chaque exp6t » (Desvallées & Mairesse,
2011 : 653). Serge Chaumier lui, considere I'exposition comme une proposition de discours que le
visiteur reformule pour se constituer un récit, distinguant le discours comme communication d’un

propos et le récit comme construction mentale de ce qui est pergu (Chaumier, 2012 : 31).

Ainsi la vue relierait 1’ceuvre a nos références personnelles, rendant chaque ceuvre
sensiblement différente et relevant pour chacun de l'intime. Peut-on alors parler d'emblée
d'émotion ? Référons nous a sa définition dans le sens courant : « Réaction affective transitoire
d'assez grande intensité¢, habituellement provoquée par une stimulation venue de
l'environnement »*. L'émotion semble donc nécessiter un affect, qui ici se matérialise dans I'écho a
sa propre intimité, et une stimulation extérieure, ici le regard. Nous pouvons donc penser que
I'émotion face a une ceuvre peut également cheminer par d'autres canaux sensoriels, tout en restant

propre a chaque visiteur. Dans cette optique d'émotion personnalisée, il est bien périlleux de préter

des intentions toutes faites aux ceuvres.

32 Définition d'émotion. Larousse. [en ligne] URL : https://www.larousse.fr/dictionnaires/francais/
%c3%a9motion/28829?7q=%c3%a9motion#28701 [consulté le 26 janvier 2019].
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C'est pourtant le postulat d'Alain De Botton et de John Armstrong, qui en tant que
philosophes, abordent les fragilités psychologiques de I'étre humain et les classent en catégories. De
leur point de vue, I'art aurait sept fonctions servant a traiter ces fragilités : souvenir, espoir, douleur,
recherche de I'équilibre, compréhension de soi, développement de soi, capacité a apprécier. Dans
leur idéal bénéfique, les musées devraient agencer différemment les ceuvres, préférant a 1'ordre
chronologique ou géographique, une organisation selon « les mémes zones troubles de I'existence »
qu'elles abordent : « Un musée réorganisé selon une visée thérapeutique. La collection ne change
pas, mais l'accrochage et la présentation sont différents. Dans les salles, I'accent n'est plus sur la
chronologie et la provenance des ceuvres, mais sur les émotions suscitées par chaque ceuvre. » (De

Botton & Armstrong, 2014 : 84)*.

Ainsi ils préconisent des salles de la connaissance de soi, de I'amour, de la peur, de la
compassion, de la douleur... Dans une quasi négation de I’ccuvre d'art et de la singularité des
personnes, ils pronent ainsi un art utilitaire, au profit des émotions, démarche que nous nous
proposons de qualifier d'émotionnalisation de I'art. Il est toujours surprenant de voir tant de
personnes s'évertuer a chercher un chemin qui dispense de connaitre 1'Histoire de l'art pour
apprécier une ceuvre d'art. Pourquoi vouloir vider I’ceuvre de son artiste, de sa technique, de son
sujet et du contexte de sa création ? Pourquoi I’Histoire de 1’art, science humaine, devrait-elle étre
systématiquement rejetée pour s'adresser au plus grand nombre ? (Molinier, 2017a). Cette
instrumentalisation de l'art pour autre chose, ici dans une interprétation omnipotente et divinatoire
de 1'émotion qu'elle pourrait contenir, empicte également sur la liberté du regardeur et le récit qu'il

se construit.

Le terme thérapie est a questionner car le potentiel thérapeutique du musée est sous-jacent
dans notre recherche, bien que non centrée sur ce sujet. La définition de thérapie dans le sens
commun, en délimite le champ d'action a la spheére médicale (comprenant toutefois les
psychologues qui ne relevent pas de la médecine psychiatrique, mais de la psychologie) :
« Traitement médical en général et, en particulier, psychothérapie. »** Se pose donc la nécessité de
l'action d'un thérapeute. La thérapie entre alors dans un processus de soin, incluant un patient
(soigné) et un praticien (soignant). Il est également important de distinguer les thérapies non-

médicamenteuses. Par exemple par rapport aux personnes atteintes de la maladie d’Alzheimer :

33 BOTTON Alain de & ARMSTRONG John, 2014. Art et Thérapie. Paris : Phaidon. 239 p.
34 Définition de thérapie. Larousse. [en ligne] URL : https://www.larousse.fr/dictionnaires/francais/th
%c3%a9rapie/77751?7q=th%c3%a9rapie#76832 [consulté le 25 janvier 2019].
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Dans le cadre des atteintes neurocognitives, une activité thérapeutique est une prise
en charge non-médicamenteuse. Elle vise & maintenir et stimuler l'utilisation des
fonctions restantes des la personne aidée, les capacités de communication verbale
et non-verbale, mais aussi les capacités relationnelles et sociales. [...] Une activité
est donc dite thérapeutique lorsqu'elle fait partie d'un projet, qu'elle répond a la
mise en place d'objectifs définis en fonction des besoins de la personne et quelle
fait 1'objet d'une évaluation avant sa mise en place, puis d'un bilan final. (Lingiah,
Feriere & Colmard, 2018 : 105).

Nous souscrivons a cette vision trés encadrée de la thérapie, par un professionnel, suivant
I'évolution personnelle du soigné. Nous envisageons donc une activité thérapeutique non-

médicamenteuse dans I'amélioration professionnellement encadrée d'un état de santé.

Dans le domaine des arts, il existe 'art-thérapie qui est une thérapie liée a l'art, se basant sur
des pratiques artistiques : « Méthode utilisant des modes d’expression artistiques (arts plastiques en
général, mais aussi musique, danse, etc.) a des fins psychothérapique. »**. Ce qui sous-tend donc
naturellement la présence d'un thérapeute, praticien formé, encadrant ces activités créatrices. Le
seul atelier en musée ou la seule visite d'exposition, non encadrés thérapeutiquement, ne peuvent
donc pas rentrer dans cette catégorie d'art-thérapie, ni méme de thérapie, et ce méme s'ils générent
des effets bénéfiques. Ainsi, de notre point de vue, en I'absence d'encadrement thérapeutique, le

musée en tant que tel ne peut pas €tre considéré comme thérapeutique.

1.1.3.3. (EUVRES ORIGINALES, REPRODUCTIONS ET MOULAGES

Pour notre étude, nous avons choisi de rester a l'intérieur du musée, pensant ainsi favoriser
quasi exclusivement les ceuvres originales. Mais la confrontation a plusieurs reproductions de
sculptures (destinées a 1'exploration tactile de tous les publics et pas exclusivement des personnes
déficientes visuelles) sur nos différents terrains nous améne a considérer leur place particuliere.
Dans notre cas, la reproduction pourrait se percevoir au sens d'André Desvallées (1994) comme « la
seule maniere d'exposer », ici, la sculpture aux mains de nombreux visiteurs. En effet, toucher les
sculptures originales est possible dans certains musées mais uniquement pour les personnes
déficientes visuelles dans le cadre de visites guidées et a condition de porter des gants, ce qui en
limite le contact tactile. Cela ne rentre donc pas dans le cadre de notre vision universelle du public,
incluant les personnes fragilisées mais aussi les personnes non fragilisées. Dans le cas présent de
sculptures destinées a étre manipulées par tous les publics (sans gants), le statut d’ceuvre originale

est donc exclu, afin de protéger 'intégrité des ceuvres.

35 Définition d'art-thérapie. Larousse. [en ligne] URL : https://www.larousse.fr/dictionnaires/francais/art-th
%C3%A9rapie/10911038 [consulté le 25 janvier 2019].
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Nous souhaitons aborder ici le moulage en sculpture en tant que reproduction particuliere.
Le moulage d'une ceuvre est une « Opération par laquelle on applique sur un objet quelconque ou
sur une sculpture une substance telle que du platre, propre a en retenir 'empreinte et a servir ensuite
de moule »**. Le moulage revét une grande importance en sculpture et peut intervenir dans plusieurs
temporalités et étre réalisé par différents protagonistes : par exemple, le sculpteur lui-méme peut
avant la fin de son ouvrage faire des répliques d'un modelage, ou un mouleur face a une ceuvre finie
peut en tirer des épreuves. Il est bien siir nécessaire de distinguer les ceuvres qui sont réalisées a
méme la maticre (la taille directe du marbre par exemple), des ceuvres dont la confection méme
nécessite un moule (pour les métaux). Dans le premier cas, les ceuvres réalisées de la main de
l'artiste sont uniques et sont les seules a revendiquer le statut d'ceuvre originale. Dans le second cas,
plusieurs objets tirés du méme moule peuvent revétir le statut d’ceuvre originale (en France ce
nombre de tirages est limité a huit exemplaires). Bien que reproduction, le fait que le moulage soit
une technique qui fait partie intégrante de la sculpture redonne selon nous un peu de superbe et

d'éclat a ces copies.

Dans son essai de 1939%, Walter Benjamin (2007) aborde la notion de reproduction par
rapport a une aura que seule 1’ceuvre originale détiendrait. Mais ce faisant, il ne dénigre pas tant la
reproduction d’ceuvre, ni méme le cinéma, que I'esthétisation du fascisme dans l'art
cinématographique (Régimbeau, 1997 : 480). D'ailleurs, la reproduction a l'identique est loin d'étre
considérée comme banale puisqu'au moins « elle rivalise idéalement avec la création » (Benjamin,
2007 : 14). Mais ce en quoi ne peut rivaliser la copie est pour Benjamin l'ici et le maintenant : « A la
plus parfaite reproduction il manquera toujours une chose : le hic et nunc de I’ceuvre d'art — I'unicité
de son existence au lieu ou elle se trouve » (Benjamin, 2007 : 12). Pourtant, si l'on en croit,
Quatremere de Quincy, l'aura n'aurait-elle pas tendance a étre restée sur place, dans son contexte
initial ? : « Ne nous dites plus que les ouvrages de I'Art se conservent dans ces dépots. Oui, vous en
avez transporté la maticre ; mais avez-vous pu transporter avec eux ce cortege de sensations tendres,
profondes, mélancoliques, sublimes ou touchantes, qui les environnait. » (Quatremere De Quincy,
1815 : 56-57). Ainsi liée a son contexte, 1’ceuvre de musée ne serait-elle pas autant dépourvue d'aura
que sa copie, lorsque placée au sein d'une exposition, ce « territoire artificiel, de part en part

construit (un espace synthétique) » (Davallon, 1999 : 175) ?

Quoi qu'il en soit, nous faisons ici I'hypotheése d'un rapport au temps différent qui entrerait

36 Définition de moulage. Larousse. [en ligne] URL : https://www.larousse.fr/dictionnaires/francais/moulage/52912?
g=moulage#52769 [consulté le 14 janvier 2019].
37 Cette version de 1939 est la quatrieme version connue de ce texte et la seule autorisée par 'auteur.
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en jeu par ces moulages proposé€s a toucher au public. En effet, tout en gardant a 1'esprit que ce n'est
pas l'original, le moulage propose d'accéder aux sensations du sculpteur face a son travail, et de
reproduire 1'expérience du contact de ses mains sur la matiere (qu'il travaille en modelage ou en
taille directe). Un rapprochement inédit s'opere, comme nous téléportant dans I'intimité de 1'atelier
du sculpteur en train de travailler. (Euvre et artiste deviennent moins solennels, comme descendus
de leurs piédestaux, capables de se livrer a nu et de révéler tous leurs secrets de fabrication. Ainsi, le
moulage bien que contemporanéis€ en tant que reproduction, pourrait ici ne pas renvoyer
uniquement a I’ceuvre originale figée dans un hic et nunc, mais bien a I'expérience de sculpter, soit
dans un avant et un pendant, véritable moment privilégié. Se nouerait alors le paradoxe de la perte

de I'aura en méme temps qu'un rapprochement émotionnel par le tactile.

Il est également intéressant de questionner le couple copie conforme / transposition. A partir
de quel moment une copie devient-elle une transposition ? Si une copie conforme n'apporte rien de
plus, une transposition procede a des modifications (d'échelle, de maticre, de cadrage...) qui auraient
pouvoir de révélation et d'analyse (Régimbeau, 1997 : 480). Selon André Malraux, parfois méme

l'original ne pourrait rivaliser avec certaines transpositions (dont la photographie) :

Combien de sculptures nous touchent moins que leurs photos, combien ont été

révélées par celles-ci ? A tel point que le musée commence a ressembler au Musée

Imaginaire : les statues y sont de moins en moins groupées, de mieux en mieux

¢clairées, et la Pieta Rondanini de Michel-Ange, au chateau Sforza (isolée, elle

aussi) semble — admirablement — attendre ses photographes (Malraux, 1996

[1965] :122).
Sauf qu'aujourd'hui, la reproduction tactile semble venir bouleverser ces constats. Prenons comme
exemple une autre célebre Pieta de Michel-Ange : la Pieta Bandini conservée a Florence au Museo
dell'Opera del Duomo (voir photos ci-aprés). Dans le musée, 1’ceuvre originale est effectivement
isolée dans une salle dédide, éclairée de fagon a étre magnifiée, photogénique. A la sortie du musée
(qui correspond également a la vitrine c6té rue de l'entrée du musée), apres les vestiaires, une
reproduction tactile (estampillée de I'appellation « touchable » dans ce musée Florentin) est
proposée au public. Déconnectée de 1’ceuvre originale (mais mise en valeur dans la vitrine), elle est
également tronquée, ne présentant que la partie haute du groupe sculpté. Cette approche intimiste
permet de s'approcher au plus pres de cette sculpture par le biais de la reproduction. A notre sens, le
souvenir de la rugosité et du plat du nez du Christ restera un souvenir bien plus tenace et précieux

que toutes les photographies au monde, fort d'une sensation qu'elles pourraient a peine évoquer.

L'information est ancrée ailleurs.
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(Euvre originale, dans une salle dédiée Reproduction « touchable » tronquée, positionnée
) X . ; - .
a la sortie du musée (en vitrine du musée)

Hllustration 2 : Pieta Bandini, Michelangelo Buonarroti. 1547. Museo dell'Opera del Duomo.
Florence, Italie © photos de l'auteur, 2019

L'objectif du moulage est de reproduire la copie conforme d'un original (sans transposition méme si
des changements de matic¢re et de cadrage peuvent advenir comme dans 1'exemple précédent). Or,
dans le cas présent de découverte tactile, la copie conforme semble posséder également un pouvoir
révélateur de détails, caractéristique de la transposition, et ce, uniquement en explorant un autre

sens que la vision, par le toucher.
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1.2. LES PUBLICS A INCLURE AU MUSEE

Une fois explicitée I'opportunité du musée en tant que lieu privilégié d'inclusion sociale,
nous abordons a présent la question des publics a inclure. Pour avoir une réflexion globale sur
I’approche des musées envers ces publics, nous choisissons de ne pas reprendre les terminologies
actuelles, segmentantes et euphémisantes, mais de considérer un public d'exclus tels que définis
comme « les plus pauvres, les moins valides, les handicapés, les minorités ethniques » (Desvallées
& Mairesse, 2011 : 522). Nous proposons alors de nommer publics fragilisés, ces exclus en tant que
visiteurs de musée. Nous employons 1'expression de publics a inclure pour insister sur l'action a
produire par les musées par rapport a ces publics fragilisés. Par cette approche, nous souhaitons

dissocier deux visions, 1'une muséale abordant les publics fragilisés comme exclus de la culture, et

l'autre sociale inscrivant ces publics dans la culture malgré une exclusion de la société.

1.2.1. UNE VISION MUSEALE : L'EXCLUSION DE LA CULTURE

Faisons tout d'abord le point sur la notion de public et son évolution syntaxique, d'un seul

public a une pluralité, voire une multitude, véhiculant également certaines représentations.

1.2.1.1. PUBLIC(S) DES MUSEES

Comment définir le public des musées ? Tout d'abord en tant que public présent dans le

musée : Jean Davallon considére que sa « caractéristique physique premiere est d'entrer et de
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sortir » (Davallon, 1995 : 156). Effectivement, la relation est éphémere entre le visiteur et le musée :
« Une fois sorti de 1'établissement, la relation se dissout » (Mairesse, 2011 : 520). Cette absence
d'entité sociale et durable influe sur d'impossibles revendications : « Le public ne peut évidemment
pas étre une instance décidant de sa propre définition, dans la mesure ou il n'existe pas en tant que
collectif social préexistant a sa constitution. » (Le Marec, 2007 [2001] : 25). De plus, pour exister,
le public est condamné a la répétition : « Un public n’a aucune des propriétés d’un groupe officiel
[...] 11 doit son existence a un acte et sa survie a la reproduction de cet acte. » (Boltanski &
Maldidier, 1977 : 46)**. Cependant, il est important de contrebalancer cette évanescence avec la
permanence du sentiment de confiance dans le musée et dans le savoir exposé : « aujourd'hui
comme hier, les publics enquétés expriment une foi dans l'institution muséale et dans la qualité de
ce qu'on peut en attendre, et ce résultat contraste fort avec les visions désenchantées qui circulent
souvent dans le milieu muséal. » (Le Marec, 2007 [2004] : 204). Enfin, étre public de musée est

également un processus :

On peut se sentir visiteur de musée — ou pas — indépendamment de la régularité de
la pratique. La notion de "public" renvoie en effet a des états ou des pratiques qui
se construisent, s’entretiennent, évoluent avec les significations et les valeurs qu’on
attribue aux musées (ceux a proximité du lieu qu’on habite, ceux qu’on visite en
touriste, ceux dont on parle, etc.) (Eidelman, Gottesdiener & Le Marec, 2013 :
75).

Il est jusqu'a présent question du public effectif, soit les visiteurs qui se déplacent jusqu'au
musée. Or, de facon plus globale, la muséologie considere avec la méme dénomination de public, le
peuple dans son intégralité, soit les héritiers patrimoniaux : « le mot "public" désigne 1'ensemble des
utilisateurs du musée (le public des musées), mais aussi, par extrapolation a partir de sa destination
publique, I'ensemble de la population a laquelle chaque établissement s'adresse. » (Desvallées &
Mairesse, 2011 : 498). Jean Davallon (1995) identifie quatre maniéres pour le musée de se tourner
vers son public, envisagé dans son acception la plus large. Premi¢rement, le public peut-Etre
considéré comme « une figure générique », comme l'objectif d'une démocratisation visant l'acces du
musée au plus grand nombre. Deuxiemement, il s'agit de prolonger les études de publics et de
marché pour envisager une augmentation du nombre de visiteurs, ceux-ci vus comme des clients.
Les catégories suivantes inversent la place du visiteur sur le musée, en cédant le controle au public :
c'est le cas du public des communautés notamment dans les écomusées (troisiemement), et
¢galement du public culturel développant des compétences de visiteur et des avis au fil de ses

visites dans de nombreux musées et expositions (quatriemement). Public générique, public client,

38 BOLTANSKI Luc & MALDIDIER Pascale, 1977. La Vulgarisation scientifique et son public : enquéte sur "Science
et vie'". Paris : CORDES. 176 p. (Centre de sociologie et de la culture, Maison des sciences de 'homme).
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public de communauté et public culturel forment donc quatre visions. Dans notre réflexion, nous
nous inscrivons dans le questionnement du public générique, cible de la démocratisation, et nous

ambitionnons d'en affiner les contours.

Nous souhaitons ici retracer un bref historique de la relation public / musée en rapport avec
notre problématique autour de I'accueil des publics fragilisés dans les musées. En France, c'est au
bénéfice de la patrie qu'ouvre le Louvre en 1793 sous le nom de Muséum central des Arts,
répondant a une préoccupation dont 1'organisation était déja réfléchie en 1765 : « Dans la partie
située au midi, on pourroit placer tous les tableaux du roi, qui sont présentement entassés et
confondus ensemble dans des gardes-meubles ou personne n’en jouit. »**. Cela marque 1'« entrée
des masses laborieuses au musées » (Mairesse, 2011 : 503), ce qui influera sur le développement
d'une architecture adaptée dont des espaces de restaurations, et également sur le déploiement de la
surveillance des ceuvres. Cependant, 1'on distingue les véritables utilisateurs du musée, a savoir les
savants et les artistes, du reste du public. Les jours d'ouverture sont par exemple différents :
seulement deux jours par semaine pour le public au Louvre, plutdt percu comme perturbateur
potentiel de I'enseignement des arts, alors vocation essentielle. La présence de publics en situation
précaire semble a 1'époque plus un probléme qu'un objectif, et la fixation d'un prix d'entrée du
musée va découler d'une volonté d' « en chasser les vagabonds et les indigents, censés utiliser les
musées comme chauffoirs publics » (Mairesse, 2011 : 504). L'objectif reste néanmoins d'atteindre
les citoyens, c'est pourquoi les musées se déploient sur le territoire afin de rapprocher les collections

(décentralisation en 1801).

Puis, les profonds changements initiés en faveur du peuple pendant I'entre-deux-guerres par
le Front Populaire deés 1936, entrainent les musées a s’ouvrir au-dela du public originel constitué
des savants et des artistes [aujourd'hui per¢u comme un public spécialisé (Gob & Drouguet, 2014 :
102)]. L'entrée des masses populaires, ameéne a considérer un grand public, hétérogene, qui « se
répartit en un certain nombre de catégories, chacune fréquentant I'établissement pour des raisons
particulieres » (Mairesse, 2011 : 509). Ensuite, passée la Seconde Guerre mondiale, se diffuse une
approche pédagogique du musée avec notamment l'implantation de services pédagogiques pour le

grand public au sein des musées (mouvement qui a débuté des la fin XIXe siecle).

C'est a la fin des années 1980 que le public devient la préoccupation centrale des musées.

Une convergence s'opere avec tout d'abord le courant de la Nouvelle muséologie, ou des nouveaux

39 Définition du Louvre par Louis de Jaucourt, in DIDEROT & D'ALEMBERT, 1751. « Encyclopédie ou Dictionnaire
raisonné des sciences, des arts et des métiers », volume 9, p.706-707.
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musées plus tournés vers un impact social (écomusées, musées de société...), ne considerent plus
seulement des expositions mais avant tout un public « au sens de groupe social ayant un intérét a ce
musée » (Davallon 1995 : 164). Puis en considérant ’exposition en tant que média, méme les
musées plus traditionnels changent de posture pour s'adresser au public. Accompagné par
l'accroissement du tourisme culturel et de la scolarisation, une augmentation de la fréquentation des
musées amene le lancement d'études de publics. Progressivement le public se démultiplie en sous-
catégories de publics. Le vocabulaire évolue et les différentes appellations des publics retracent
cette volonté d'ouverture des musées ainsi que les nombreuses préoccupations sous-jacentes :
« peuple, grand public, gros public, non-public, publics éloignés, empéché ou fragilisé, utilisateurs
ou usagers, visiteurs, regardeurs, consommateurs, audience, etc. » (Desvallées & Mairesse, 2011 :
498). Ainsi se dessinent les grandes catégories actuelles de publics : « public spécialisé », « grand
public » et « public scolaire », ainsi que deux autres plus récentes « public en situation de
handicap » et « public familial » (Gob & Drouguet, 2014 : 102). A notre sens, il serait aussi
important de considérer également le public du champ social, et donc la globalité¢ de publics a

inclure.

1.2.1.2. VOCABULAIRE MUSEAL ACTUEL DES PUBLICS A INCLURE

Au sein des services publics des musées, les publics a inclure sont répartis
conventionnellement entre accessibilité et champ social. L'accessibilité désigne avec précision une
liste d’handicaps reconnus, associés a des logos, regroupés couramment sous les quatre handicaps
généraux : moteur, mental, visuel et auditif. L'accessibilité a perdu son sens général du temps de
Malraux ou il était question de s'ouvrir a tout le monde, malgré les inégalités économiques,
géographiques ou culturelles, pour aujourd’hui ne désigner que les personnes en situation de
handicap. Ce terme s'est donc resserré sur les déficiences physiques des personnes. Le champ social
ne bénéficie pas d'autant de clarté. Le public ciblé est défini par le ministere de la Culture a travers
la mission Vivre Ensemble. Créée en novembre 2003, la mission Vivre Ensemble est un réseau
d'institutions culturelles parisiennes formé autour de la lutte contre 1'exclusion et pour l'acces a la
culture. Une charte d’accueil des publics du champ social a été élaborée en mai 2009 par ses

membres :
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Qu’appelle-t-on "publics du champ social" ? Ce sont les personnes qui ne
s’autorisent pas a fréquenter les institutions culturelles car elles se trouvent en
situation d’exclusion ou de vulnérabilité sociale ou économique ; elles peuvent étre
notamment dans un parcours de réinsertion sociale ou professionnelle apres avoir
¢été exclues du systéme scolaire ou professionnel. Nombre d’entre elles subissent la
barriere de la langue, ou/et sont en situation d’illettrisme. (Mission Vivre
Ensemble, 2009 : 2)*.

Alors que les problématiques économiques et sociales sont visées par la dénomination de champ
social, seules certains aspects de 1'exclusion sont brievement mentionnés. Ici, pas de liste ni de logo.
Ce n'est pas le champ social qui est précisé mais son public supposé. Si l'on considére le champ
social tel que défini dans le travail social, soit le regroupement des secteurs social et médico-social
(terminologie plus courante), il désigne les « champs d'intervention sociale, tels que la marginalité,
la jeunesse, l'enfance inadaptée, I'exclusion, le handicap, etc. » (Stiker, 1996 : 311). Cependant, la
vision muséale du champ social se retrouve amputée du handicap qui a sa propre catégorie muséale,
a part de l'exclusion économique et sociale, dans l'accessibilité. Ainsi le public du champ social au
musée semble en réalité relever du seul secteur social. A noter que cette nuance de champ du social
se démarque de la définition initiale de Bourdieu (mais sans s'y opposer comme le souligne Stiker)
pour qui le concept central de champ désigne un espace social autonome, faisant de ce fait de
chaque champ (artistique, intellectuel, religieux...), précisément un champ social : « Le champ est

un microcosme social relativement autonome a I’intérieur du macrocosme social. » (Wagner, 2010).

Nous allons a présent nous intéresser aux nuances sous-tendues derriere les appellations
actuellement usitées pour nommer les publics a inclure et aux nombreux glissements syntaxiques
qui s'operent. Nous proposons de regrouper ce vocabulaire dans des champs lexicaux de notre

composition.

Une premiere sé€rie de termes semblent se rattacher au champ lexical de 1'éloignement :

public empéché et public €éloigné.

Le public empéché désigne initialement les personnes en incapacité physique de se déplacer,
entre autre jusqu’au musée. Cela concerne les personnes enfermées (dans des hopitaux, des maisons
de retraites, des prisons...), ponctuellement ou non, et pour lesquelles toute mobilité quelle qu'elle
soit est impossible. Le terme empéché a 1'avantage de cibler, d'imager 1'incapacité premiére, le mur

réel, entre ces personnes et ici le musée. D'ailleurs, ce public bénéficie généralement d'actions hors

40 Charte d'accueil des publics du champ social [en ligne] URL : http://www.cite-
sciences.fr/fileadmin/fileadmin_CSI/fichiers/vous-etes/professionnel/relais-champ-social/Charte-vivre-ensemble.pdf
[consulté le 10 janvier 2018].
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les murs, expression qui nomme cette fois explicitement ce mur et le matérialise, méme s'il est ici

question de l'enceinte du musée.

Est aussi induit par public empéché, que I'enfermement est 1'unique obstacle a la venue des
personnes. Et I'on pourrait donc supposer que leur sortie, si elle est bien sir possible, résoudra la
situation, les personnes reprenant ainsi le chemin du musée : « Signifier que les détenus sont
"empéchés" laisse d'abord supposer qu'ils faisaient ou pourraient faire partie du public des musées et
que l'incarcération ne leur permet pas de s'y rendre. » (Rostaing & Touraut, 2015 : 28). Si 'on s'en
tient au sens précis, il ne serait donc pas nécessaire de considérer d'autres problématiques a ces
publics. Mais cette généralisation semble impossible compte tenu de la diversité des situations des
personnes amenées a étre plus ou moins longtemps enfermées : personnes agées dépendantes,
enfants malades, délinquants, prisonniers... Y compris d'ailleurs dans un méme lieu : « Regrouper
I'ensemble des personnes détenues sous le titre de "public empéché" comme cible des actions
culturelles mises en ceuvre en détention tend a fagonner l'image d'un groupe homogene car
partageant la méme condition carcérale. » (Rostaing & Touraut, 2015 : 25). De notre point de vue,
un terme globalisant ne dilue pas nécessairement 1'ensemble des situations. C'est plutot un probléme
de désignation, ou est ici considéré 1'obstacle plutot que la personne. Il n'en demeure pas moins que
les besoins en termes de médiation sont identiques sur un point: ils nécessitent un matériel
transportable hors les murs du musée et dans l'enceinte d'institutions non adaptées a 1'exposition

d'ceuvres d'art. Cette catégorisation est particulierement intéressante en ce point commun.

Mais ce terme de public empéché a subi un glissement syntaxique pour caractériser tous les
freins dus aux handicaps ou a toutes les difficultés rencontrées, sans toutefois « entrer dans le détail
des obstacles matériels, symboliques, sociaux a l'accés aux équipements culturels » (Montoya,
Sonnette & Fugier, 2015 : 58) : taire les problématiques constitue un euphémisme. Plus encore, ce
mot véhicule toujours cette image du mur, impossibilité insurmontable, réduisant toutes les
personnes handicapées ou en difficulté, a leurs incapacités et a la fatalité de 1'éloignement. Bien sir
'objectif est de réduire, de supprimer ces empéchements, mais il n'en reste pas moins que
'expression de public empéché matérialise un mur de difficultés, éloignant le musée de la personne.
Il y a donc amalgame entre un enfermement réel et des obstacles supposé€s, une incapacité réelle et

l'autre trop largement attribuée.

De la méme fagon, les publics éloignés désignent tout d'abord un éloignement géographique
par rapport a la ville (ruralité, banlieue...), avant de glisser et de considérer une distance vis-a-vis
des musées, puis par extension devenir des publics éloignés de la culture. Il est tout a fait réducteur

d'envisager un isolement comme synonyme d'inculture, surtout a notre époque. Quoiqu'il en soit, les
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musées peuvent proposer a ces publics des actions hors les murs. Ce qui tend a nous faire conclure
que les public du champ lexical de I'éloignement sont des cibles trés précisément identifiées avec
des caractéristiques propres mais des besoins proches en maticre de médiation externe. Il n'y a donc
aucun intérét a ne pas revendiquer cette appartenance qui se joue a l'extérieur du musée. Ils relévent

toutefois bien sir des publics a inclure.

Le deuxieme champ lexical est celui de la norme ou plutdt de 1'exclusion de la norme. Sont

concernés le non-public et le public spécifique.

Le terme de non-public est fréquemment employé pour désigner les personnes qui ne se
déplacent pas jusqu'au musée. Expression pour la premiére fois utilisée dans la Déclaration de
Villeurbanne rédigée par Francis Jeanson en 1968. Signée par un comité de directeurs de théatres
populaires et de Maisons de la Culture, cette déclaration revendique une autre vision de la culture,
partant du constat d'une inégalité¢ d'acces. Le non-public y est défini ainsi: « une immensité
humaine composée de tous ceux qui n’ont encore aucun acceés ni aucune chance d’accéder
prochainement au phénomene culturel sous les formes qu’il persiste a revétir dans la presque totalité

des cas » (Jeanson, 1972 : 120).

L'absence de visite au musée pour le non-public semble donc découler d'une distance
physique mais aussi symbolique (l'instruction). Alors pourquoi ne pas considérer ce non-public
comme le public du champ lexical précédent de I'éloignement ? Est en jeu ici « l'extériorité
radicale » produite par l'expression méme de non-public : « La dénégation qu'elle suggere signale
déja un processus de marginalisation, voire d’exclusion. » (Fleury, 2016 : 32). Pourtant, il ne s'agit
ici que de nommer un état de fait constaté par ces personnes qui entendent lutter contre. L'objectif
de cette catégorisation sociale de non-public est de cibler, sans entrer encore une fois dans le détail
des situations, les personnes exclues de la culture : « ceux qui sont habituellement exclus de la

culture et qui ne se rendent jamais dans les musées et leurs expositions. » (Jacobi, 2016 : 8).

Or, si 'on s'en tient au sens littéral de cette appellation, le non-public rassemble seulement
les personnes absentes du musée. Ce qui fait entrer dans cette catégorie une multitude de personnes
qui ne relevent pas d'une situation d'exclusion sociale ou culturelle. En effet, le public des musées
d'art peut étre par exemple non-public des musées de science, il n'en n'est pas pour autant un non-
public de la culture. Le non-public comprend donc des personnes aux parcours culturels divers et
fluctuants, relevant de carrieres de visiteurs hétérogenes : « on ne nait pas non-public, on le

devient : il s'agit d'un processus et non d'un état » (Saez, 2018). Effectivement, la dérive est grande
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de fixer cette frange du public du musée caractérisée uniquement par son absence, dans un statut

définitif d'inculture véhiculée par une vision simplifiée.

Ainsi, au-dela de ce critere d'absence, il semble nécessaire de trouver d'autres points
communs entre toutes ces personnes ne visitant pas un lieu culturel. Il est par exemple possible
d'envisager des distinctions entre un non-public «non cultivé », « consumériste » et
« contestataire » (Péquignot, 2007). En somme, le non-public ne vient pas car il n'est pas intéressé
par l'offre culturelle, la rejette ou l'ignore, mais il n'est pas directement synonyme d'exclu social.
Cette case apparait alors trop grande car elle ne cible pas directement les problématiques des

personnes exclues de la culture.

Quant a l'expression de public spécifique, tout en ne décrivant rien, semble pointer des
particularités, des traits distinctifs, qui résumeraient ces personnes a une certaine marginalité, sous-
tendant de ce fait I'existence d'une norme : « appellation qui porte confusément en soi 1'idée d'une
dérogation a une norme implicite, cette norme s'érigeant alors en normalité¢ » (Bougenies et al.,
2015 : 116)*'. En effet, apparait spécifique ce qui ce détache de la norme. Les publics spécifiques
seraient-ils donc hors norme ? Si 'on considére I'évolution des normes d'accessibilité, ce constat est
devenu strictement faux concernant plusieurs situations de handicap (notamment les aménagements
pour les personnes a mobilité réduite). Mais l'idée de différence est tenace lorsque I'on considere le
handicap et 1'exclusion, et en cela le mot de spécifique pose un réel probléme, car il éloigne les
personnes (cette fois-ci en termes d'identification) au lieu de les rapprocher : « expression sans
doute la plus problématique, qui accroit l'effet de stigmatisation et d'amalgame de populations
dotées de caractéristiques sociales extrémement diverses » (Montoya, Sonnette & Fugier, 2015 : 58-

59). Est ainsi véhiculée la vision dichotomique d'une société entre norme et exclusion.

Une troisieéme catégorie regroupe le champ lexical de la fragilité. Il est ici enfin autorisé de
nommer 1'état de la personne (et de sortir des euphémismes), non par rapport & une norme sociale,
mais a la difficulté qu'elle éprouve : public en difficulté, public fragilisé, public vulnérable (terme
juridique francais, a notre sens trop victimaire dans le contexte muséal). Certes, le défaut de ce
groupe syntaxique est de réduire les personnes a leurs problémes dans une vision quelque peu
misérabiliste. Or, ériger un groupe autour de la fragilité, ne dit pas que toutes les personnes en

situation de handicap ou d'exclusion entrent dans cette catégorie. Il ne s'agit pas de catégories

41 A noter la thése en 2015 de Fanny Bougenies « Expérience de visite muséale for all : le cas d'enfants avec et sans
handicaps au Palais des Beaux-Arts de Lille : visite augmentée et construction de sens » sous la direction de Sylvie
Leleu-Merviel. Thése consultable uniquement sur place a Valenciennes, indisponible pour le prét.
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sociales mais muséales, 1'objectif de regroupement est donc différent. Ainsi peut-on se dire que si
par exemple des publics en situation de handicap ne rencontrent pas de difficulté, c'est que
l'accessibilité fonctionne et que la médiation est adaptée : ils ne relévent donc pas de la catégorie du

public en difficulté. Ainsi, selon nous, les catégories sociales ne s'exportent pas dans le musée.

En prolongeant cette idée, nous arrivons a la quatrieme et derniére solution syntaxique et
non la moindre, celle de ne pas nommer les publics :
Dire qu’il n’y a pas de public spécifique [...] C’est aussi défendre, préserver,
faciliter la possibilité pour chacun de construire une relation autonome, souveraine,
a P’ceuvre d’art, quelles que soient les spécificités de sa condition. S’il n’y a pas de

public spécifique, il y a, cependant, la nécessité d’actions culturelles spécifiques.
(Bordeaux, 2007 : 19).

Il ne s'agit donc pas du déni des problématiques des personnes porté a son paroxysme mais plutdt
d'une posture visant a considérer les publics a inclure comme ne relevant pas d'une médiation
inférieure. Ainsi, il est plutdt question d'appréhender non pas les difficultés de ces personnes, mais
leurs besoins pour les pallier. C'est tout le sens de la formulation des special education needs
(besoins éducatifs particuliers) a propos du modéle d'école inclusive britannique : qualifier les
besoins au lieu de catégoriser les personnes. Si l'on continue le parallele anglo-saxon, est ici
supposée une modification de la formation des enseignants pour l'inclusion (Barrére & Mairesse,
2015). Nous souscrivons a cette méme vision dans l'institution muséale, mais nous nous
interrogeons sur cette étape cruciale : la connaissance accrue des problématiques des publics a
inclure. Ne serait-il pas alors nécessaire de continuer temporairement a nommer les publics pour
mieux les identifier ? Puis progressivement, par la formation d'une part et une vision universelle
d'autre part, I'objectif d'inclusion pourrait étre atteint et la médiation s'adresser a tous. A ce moment-

13, tout ce vocabulaire sera surfait et perdra de lui-méme son intérét.

De ce fait, dans I'attente de cette future inclusion, nous choisissons de considérer des publics
fragilisés, et pour en définir les contours, nous sous-entendons des publics fragilisés par des
problématiques médicales, sociales et médico-sociales (nous expliciterons ce choix plus loin dans le
point 1.2.3.1. Fragilisé : un terme en attente d'une inclusion totale). Enfin, nous postulons que le

public fragilisé ne reléve pas plus a priori du non-public que des exclus de la culture.

42 Education Act, 1981. [en ligne] URL : http://www.legislation.gov.uk/ukpga/1981/60/enacted [consulté le 5 avril
2019].
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1.2.1.3. REPRESENTATIONS ASSOCIEES AUX PUBLICS FRAGILISES

Ce vocabulaire muséal politiquement correct est évocateur des représentations associées aux
publics fragilisés. Bien que l'intention premiére des euphémisations soit souvent de protéger les
minorités (tel qu'initié par le courant des Minority Studies développé dans les années 1960 aux

Etats-Unis), le langage peut toutefois véhiculer et induire des idées recues

n.n

Les formules "publics empéchés", "non-publics" ou "discrimination positive" ont
fini par construire de fausses représentations des personnes dites éloignées des
pratiques culturelles. Elles réduisent ces derniéres a la fréquentation des lieux
officiels et sont a l'origine de représentations toutes faites sur le profil des plus
démunis. (Saada, 2015 : 89).

En effet, les mots choisis semblent jouer en défaveur des publics fragilisés, cultivant et exacerbant
les préjugés. De plus, tout ce lexique cohabite, et jette d'autant plus le trouble sur les publics ciblés :
« Cette palette sémantique est le signe a la fois de 1'embarras des collectivités publiques devant le
probleme social de la distance culturelle, et le signe qu'a chaque changement de terme il y a
redéfinition et volonté d'extension des populations visées. » (Bordeaux, Burgos & Guinchard,
2005 : 28). Ainsi, l'institution muséale participe d'une vision, subie par les publics fragilisés, qui
entrent de plus dans de nouvelles catégorisations. Le poids de ce langage institutionnel semble tout
aussi fondamental que la rencontre humaine :

La recomposition des identités sociales est donc appréhendée [...] sous l'angle de

processus variés de négociation entre des individus entre eux, qu'ils partagent ou

non la méme condition, mais aussi entre des individus et des institutions qui leur

attribuent des positions peu enviables ou stigmatisantes desquelles il faut tenter de
se défaire pour pouvoir vivre dignement. (Paugam, 1996 : 572).

Alors que considérer comme relevant des représentations ?

Les représentations, ce sont les "connaissances naives", un "savoir préalable”, des
cadres d'interprétation préexistants, constitués de choses enseignées, mais aussi de
choses qui ressortent de l'expérience personnelle, de I'imagination, d'idées
précongues, imagées, parfois simplistes ou franchement aberrantes... (Gob &
Drouguet, 2014 : 184).

Il s'agit donc de toutes les informations accumulées par une personne sur un sujet, de bric et de
broc, les stéréotypes n'étant pas nivelés par des sources abordant des aspects plus scientifiques.
C'est par exemple le cas du handicap, qui « absorbe en effet, comme un buvard, les émotions, les
croyances, les superstitions, les peurs chimériques et les fantasmes. Par une sorte d'endormissement
de la raison, ce qui est présenté comme établi, et se transmet comme tel, ne procede souvent que de

préjugés. » (Gardou, 2014 : 9).
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Nous pouvons également ajouter un aspect de projection dans les problématiques des
personnes fragilisées : « Sociologiquement, un aveugle n’est pas seulement un individu qui ne
percoit pas les formes et est contraint de penser et d’agir en conséquence, c’est un étre qui, de gré
ou de force, incarne I’image que les voyants se font de la cécité et qui est traité conformément a
cette représentation » (Henri, 1958 : 32). Effectivement, face a certaines problématiques, un
manque de distanciation se traduit chez certaines personnes par une projection personnelle dans un
vécu fantasmé. Cela est trés subjectif et n'apporte aucune explication supplémentaire, mais peut
augmenter I'empathie ou au contraire la réduire selon les idées projetées. D'ailleurs, faire vivre une
situation de handicap est également proposé lors de sensibilisation. Selon nous, la seule immersion
déconnectée des informations scientifiques ne suffit pas a comprendre la réalit¢ de multiples
situations complexes. Car de nombreuses adaptations personnelles aux problématiques se mettent
en place sur un temps long et les personnes apprennent a vivre avec. Il est donc impossible de se
transposer soi-méme a la place de. Le vrai danger selon nous est d'au contraire renforcer les
représentations a partir d'expériences généralistes rapides. De plus, certaines sensibilisations a des
déficiences (notamment la cécité avec les rituels de bandeaux sur les yeux, déplacements
tatonnants, gotts et odeurs a deviner...) peuvent apparaitre ludiques pour beaucoup de personnes
valides qui se découvrent eux-mémes autrement et peuvent ainsi tendre a tirer des conclusions sur
tout un public. Cet aspect récréatif contraste avec des réalités multiples. De plus, il est impossible
de sensibiliser physiquement les médiateurs a toutes les problématiques des publics fragilisés : faut-
il proposer aux personnes de dormir dans la rue pour comprendre les SDF (sans domicile fixe) ? Ou
de subir un tabassage avant de travailler avec des femmes battues ? Tester la drogue pour
comprendre des toxicomanes ? Ainsi, ces paralleles nous interrogent: faut-il penser la

sensibilisation en l'incrustant encore plus dans le corps donc dans l'absence totale de distanciation ?

A partir de représentations déja identifiées, nous pensons distinguer plusieurs conséquences,
trois voies qui nous semblent se dessiner et auxquelles est susceptible d'étre confronté le médiateur

dans son travail avec les publics fragilisés : 1'idéalisation, la compassion et le rejet.

Tout d'abord, le médiateur peut avoir tendance a recourir a une idéalisation du public en
général, y compris en dehors des problématiques des publics fragilisés. Jean-Louis Fabiani
distingue ainsi deux sortes de publics idéalisés : le public inventé et le public dénié. Le public
inventé est « le bon public », « le peuple en sa forme studieuse, pétri de bonne volonté culturelle et
toujours a I'écoute des bons médiateurs » (Fabiani, 2003 : 310). Il s'agit d'un public parfait. Une

autre forme de perfection est a I’ceuvre quant au public dénié : il est a considérer du point de vue de
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l'artiste qui viserait une « disparition du public ou [...] l'existence d'un public entierement
domestiqué, éduqué » (Fabiani, 2004 : 67). Idéal du médiateur et de I'artiste, les publics inventé et
dénié ont leur place face a l'art et dans le musée. Fabiani met également en évidence deux autres
publics : en dehors des représentations, le public constaté concerne les visiteurs réels, loin d'un autre
idéal, celui du « public a conquérir » (Fabiani, 2003 : 311). De la méme manicére, les publics
fragilisés semblent pouvoir s'inscrire dans ces schémas et étre tour a tour, des publics attentifs, des

publics qui se font oublier, ou des publics simplement réels, ou encore une niche de publics.

Ensuite, les représentations peuvent aboutir a la compassion, a savoir dans le sens commun
ce « Sentiment de pitié qui nous rend sensible aux malheurs d'autrui »*. Daniel Jacobi (Jacobi &
Denise, 2017 : 24) parle d'ailleurs de médiations compassionnelles pour en qualifier les fondements.
Nous rejetons cette forme d'approche qui nous semble hors de propos, parfaitement déplacée, et
creuse le fossé de représentations entre un monde d'exclus et un monde de personnes épargnées. Et

cette vision est tenace :

Or, certainement a cause d’une tradition caritative qui marque notamment la
culture judéo-chrétienne, perdure une difficulté a concevoir que les réponses a
apporter au handicap relévent du droit, non d’un devoir compassionnel ; que la
compréhension de ses retentissements procede moins de 1’émotion et de la bonne
conscience que de I’intelligence et des droits humains. (Gardou, 2011 : 20).

Ainsi héroisme et misérabilisme, sont les deux faces de ce méme sentiment de pitié. La sphere
médiatique peut participer de cet héroisme en mettant en avant les destins exceptionnels, en
véhiculant 1'exploit plutot que la vie quotidienne. Une fascination s'opére dés qu'une personne
transcende son handicap (sportifs par exemple). Les films grand public abordant le handicap
recourent plus souvent a des acteurs valides qui lissent la réalité et simplifient le handicap. Si une
déficience ou une difficulté ne résume pas une personne, sa personnalité¢ se construit néanmoins
autour, se modifie, l'integre. Les discours de réparation sont en cela violents car ils se veulent
éradicateurs, et associent le handicap a une vie systématiquement gachée. L'exemple de la prise de
parole a 'ONU de Frank Stephens, un jeune homme américain, acteur et atteint de trisomie qui

proclame « ma vie vaut d'étre vécue », fait voler en éclats tout misérabilisme*. Car le handicap ne

43 Définition de compassion. Larousse. [en ligne] URL :
https://www.larousse.fr/dictionnaires/francais/compassion/17625?q=compassion#17494 [consulté le ler février
2018].

44 « JE SUIS UN HOMME PORTEUR DE TRISOMIE 21 ET MA VIE VAUT LA PEINE D’ETRE VECUE.
Considérez-moi comme un homme, non comme une anomalie congénitale ou comme un syndrome. Je n’ai pas
besoin d’étre supprimé. Je n’ai pas besoin d’étre soigné. J’ai besoin d’étre aimé, mis en valeur, éduqué et, parfois,
aidé. (...) une vie avec la trisomie 21 peut étre aussi belle que n’importe quelle autre. Décidons a partir d’aujourd’hui
d’inclure, non d’exclure ; d’éduquer, non d’isoler ; de célébrer, non de supprimer ! » Discours de Frank Stephens
lors de la Conférence de la 37¢me session du Comité des Droits de ’'Homme de ’ONU et de la Journée mondiale de
la trisomie 21 (Geneve, 15 mars 2018). Captation vid€o. [en ligne] URL : https://www.youtube.com/watch?
v=BJ8hoiD8Vps discours ONU a Genéve 15 mars 2018 [consulté le 5 janvier 2019].
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doit pas seulement étre craint et combattu par la médecine, des millions de gens vivent avec.

Certains méme s'y appuient pour batir une culture commune. Par exemple, la culture sourde
développée chez les sourds signants (pratiquant la langue des signes), se voit mise en péril par la
réparation médicale permettant d'entendre (I'implant cochléaire notamment), allant jusqu'a percevoir
cette réparation comme un véritable « génocide » (Delaporte, 2002 : 70). Transparait un défaut
d'identification des entendants par rapport aux sourds® : ils ne souffrent pas de leur déficience
auditive. Et pour aller plus loin, les sourds ne se sentent pas handicapés, ils rejettent d'ailleurs cette
idée, et considerent uniquement le fait qu'ils n'entendent pas. L'ethnologue et anthropologue Yves
Delaporte met en avant le caractere inédit de création d'une langue (la langue des signes) par un

collectif de personnes atteintes d'une méme déficience (la surdité).

Et effectivement, apparait ici l'un des aspects les plus fascinant du handicap : le
développement de compétences. Il ne s'agit pas d'héroisme, mais bien de capacités qui émergent du
fait d'une déficience. Nous pouvons également considérer les personnes aveugles braillistes
(pratiquant le braille), qui développent une sensibilité accrue de la pulpe des doigts. Dans quelques
pays (Allemagne, Colombie), cette compétence est rentabilisée au profit du dépistage du cancer du
sein et reléve d'une véritable professionnalisation : assistante médicale tactile*. Dans un paysage
discriminatoire également en mati¢re d'emploi (en France 50 % des personnes déficientes visuelles

sont au chomage’), ces perspectives sont encourageantes.

Enfin, la derni¢re dérive due aux représentations semble étre le rejet. Il se trouve a l'autre
extréme de la distance par rapport aux publics : « du coté des artistes et des travailleurs culturels, il
existe dans les représentations une "ignorance — méfiance — distance" a I’égard du champ du travail
social, parfois agrémenté d’un certain mépris vis a vis des travailleurs sociaux. » (Rouxel, 2011 :
212). Une mise a l'écart des publics pouvant méme aller jusqu'a refuser toute action, comme dans
I'exemple de l'illettrisme : « Cette représentation plus allégorique que réelle des illettrés [...] a peut-
étre un effet paralysant sur des acteurs culturels engagés par ailleurs sur de vrais chantiers sociaux »
(Bordeaux, Burgos & Guinchard, 2005 : 18). Cet ostracisme se retrouve également lors de choix
d'un public privilégié, qui exclu de fait tous les autres. Cet investissement disproportionné va a
I'encontre d'une vision inclusive des publics s'il ne s'agit d'inclure qu'une partie des publics

déficients, et donc une seule partie des publics fragilisés.

45 Entendants, sourds, signants, sont les termes utilisés en langue des signes et en frangais dans la culture sourde, il
n'est pas ici question de déficience auditive, du fait sirement de la langue des signes qui est une langue trés directe.

46 Site internet de la revue tactuel, revue spécialisée du handicap de la vue et de la surdicécité. URL :
http://www.tactuel.ch/fr/depistage-avec-un-sens-du-toucher-affine/ [consulté le 3 janvier 2019].

47 Site internet de la fédération des aveugles de France. URL : https://www.aveuglesdefrance.org/nos-actions/emploi
[consulté e 21 mars 2018].
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Ainsi, les médiateurs n'étant pas formés a la relation aux publics fragilisés, la question de la
distance émotionnelle nous parait fondamentale. En effet, de part leur rapport aux publics, les
médiateurs « entrent en relation d'aide avec les visiteurs » (Montpetit, 2011 : 226). Cette
formulation nous interpelle évidemment par rapport aux publics fragilisés, et se dessine ici la pente
glissante a laquelle peut étre confronté le médiateur, a savoir un exces d'implication émotionnelle
face a des situations difficiles. En effet, il nous parait nécessaire de protéger les médiateurs, et ne
pas les laisser par eux-mémes se débattre avec leurs représentations, lutter contre 1'idéalisation et
trouver un juste milieu entre trop pres et trop loin, entre compassion et rejet. Plus que tout, il est
essentiel de garantir un cadre, celui de leur métier, il ne doit donc pas étre question d'une
implication personnelle mais professionnelle®. Car la connaissance des médiateurs au sujet des
publics exclus peut avoir de nombreuses conséquences et contribuer a de « micro-utopies »
(Bordeaux, Burgos & Guinchard, 2005 : 18). Or, cette voie semble pourtant bien réelle si 1'on
dépasse le poids des représentations : « Utopie ? Non, a condition, d’une part, d’apprendre a
contester le pouvoir des normes qui nous gouvernent; d’autre part, de déployer une volonté

profondément réformatrice, hors du misérabilisme ou de I’héroisme. » (Gardou, 2011 : 25).

1.2.2. UNE VISION SOCIALE : L'EXCLUSION DE LA SOCIETE

Apres avoir considéré les publics fragilisés dans le milieu muséal, comme exclus de la
culture, situons-les a présent du point de vue social, comme exclus de la société. Nous expliciterons

les différentes problématiques, les acteurs mobilisés ainsi que la place de la culture.

1.2.2.1. PROBLEMATIQUES MEDICALE ET/OU SOCIALE DES PUBLICS A INCLURE

Nous venons de le voir, le musée a son vocabulaire propre pour désigner les publics a
inclure, évitant de nommer les problématiques réelles sous-jacentes : « les euphémismes sont
nombreux pour qualifier les publics €éloignés d’un acces a la culture que ce soit pour des raisons
physiques, psychologiques ou sociologiques. » (Bordeaux, 2007 : 19). Dans le systéme de santé
francais, ces raisons ou difficultés sont regroupées dans trois secteurs : sanitaire, social et médico-

social. De nombreux professionnels aux multiples statuts y interviennent. Premi¢rement, le secteur

48 Le séminaire de muséologie consacré a I’accessibilité universelle « Vers une accessibilité universelle dans les
expositions : partage de pratiques » qui s'est tenu au Muséum de Toulouse le 3 décembre 2018 s'est cloturé par
« Merci de votre générosité » a 'attention des professionnels du musée. On se trompe de cadre.
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sanitaire (comprenant le médical et le paramédical) concerne exclusivement la maladie, donc le
diagnostic et les traitements médicaux. Dans le volet médical qui nous intéresse plus
particuliérement, plusieurs prises en charge existent : dans des hopitaux, hopitaux psychiatriques,
cliniques ou en libéral ; en hospitalisation, internement, ambulatoire ou hopital de jour ; pour un
traitement long, court ou a libération prolongée ; le patient peut étre stabilisé, guéri ou incurable.
Deuxieémement, le secteur social vient en aide aux personnes en difficulté sociale (enfants,
adolescents, adultes, familles), a travers des établissements et des services d'accueil : Aide Sociale a
I'Enfance (ASE), Protection Judiciaire de la Jeunesse (PJJ), réinsertion sociale, demande d'asile,
traitement des addictions... Troisiemement, le secteur médico-social considére la maladie comme
faisant partie d'un ensemble de difficultés (historiquement ce secteur émerge en 1975 suite a la

médicalisation d'établissements sociaux), il concerne le handicap a tous les ages et la vieillesse.

Les secteurs social et médico-social participent aux politiques sociales (ils constituent ce que
I'on désigne le travail social) et de ce fait sont encadrés par les mémes lois : la loi du 30 juin 1975
relative aux institutions sociales et médico-sociales et la loi du 2 janvier 2002 rénovant I'action
sociale et médico-sociale. D'autres récentes lois tendent également vers un décloisonnement des
trois secteurs afin de considérer une continuité dans un parcours de soin. Ainsi, I'objectif est une
prise en compte globale de la santé des personnes, au-dela de la maladie, mais bien au sens de
'Organisation Mondiale de la Santé : « La santé est un état de complet bien-&tre physique, mental et

social et ne consiste pas seulement en une absence de maladie ou d’infirmité. » (OMS, 1946).

Et c'est la méme approche globale des personnes qui réside derriere le terme de
problématique. Problématique désigne dans le sens courant l'« ensemble des questions, des
problémes [...] posés par une situation »*°. Ainsi, particuliérement dans le travail social, va étre
définie la problématique d'une personne, c'est-a-dire une compréhension globale de son
comportement, de ses difficultés, de ses limites mais aussi de ses potentialités. A partir de cette
problématique découleront des objectifs opérationnels personnalisés et les actions a mettre en place.
Le terme de problématique sert a considérer des situations complexes d'une fagon plus large qu'un
simple cumul d’obstacles, et tente de définir largement tous les besoins d'une personne a un temps t.
En effet, si I'on considére uniquement une difficulté, alors elle seule émerge, sans tenir compte de
ses conséquences et répercussions sur la totalité de la vie de la personne. Par exemple pour une
personne déficiente visuelle, la problématique prend en compte, au-dela de la réalité de son

probléme de vision, son traitement médical, sa compensation, le déplacement, 'aménagement, etc.

49 Préambule de la Constitution de I'OMS, 1946. [en ligne] URL : https://www.who.int/fr/about/who-we-
are/constitution [consulté le 20 avril 2019].

50 Définition de problématique. Larousse. [en ligne] URL : http://larousse.fr/dictionnaires/francais/probl
%c3%a9matique/64044?q=probl%c3%a9matique#63327 [consulté le ler février 2018].
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Considérer une problématique sert a ne pas limiter les personnes a leurs problémes car cibler
uniquement une difficulté tend a simplifier la complexité d'une situation. Ainsi, dans I'exemple d'un
autre de nos publics cibles, la catégorie muséale des apprenants le francais amalgame de multiples
problématiques (illettrisme, analphabétisme, migration légale ou illégale, expatriation...) dont

l'apprentissage du francais est une difficulté commune.

Dans cette vision sociale, comment sont alors nommées ces personnes ? Les termes usuels
sont usager, bénéficiaire, résident (quand la personne est hébergée) dans le secteur social et médico-
social, ou encore patient, malade dans le secteur sanitaire. Ces appellations sont régulierement
questionnées, a noter en 2015 la revendication des expressions personnes accueillies et personnes
accompagnées®'. Concernant l'accompagnement, il peut étre physique ou administratif, nommer un
¢tablissement ou un service. L'accompagnement vient suppléer une baisse d'autonomie et ne
suppose pas une présence constante. De ces notions découlent le point commun de toutes ces
personnes : « Les personnes accueillies ou accompagnées ont en commun d'étre considérées comme
fragiles » (Priou & Demoustier, 2015 : 2). Nous touchons donc du doigt ce qui relie ces personnes :
« Malgré leurs diversités, ces populations vulnérables ou encore en situation de vulnérabilité ont en
commun de ne pas parvenir, a subvenir a leurs propres besoins, ou d'exiger des soins constants ou

de constituer une menace pour elle-méme ou pour autrui. » (Priou & Demoustier, 2015 : 99-100).

Les conséquences de ces fragilités sont aussi communes et plongent inexorablement les
personnes dans des situations d'exclusion sociale voire d'invisibilité (telle que définie lors de

I’enquéte dirigée par Stéphane Beaud, Joseph Confavreux et Jade Lindgaard) :

ils n'ont souvent rien a voir les uns avec les autres et sont de ce fait difficiles a
percevoir. Ils ne forment pas une classe sociale homogene ni méme des catégories
sociales étanches. Pourtant, tout au long de l'enquéte, beaucoup des personnes
rencontrées se sont reconnues dans la notion d'invisibilité, entendue non pas
comme une catégorie sociologique, ni comme un statut qui ouvrirait des droits
particuliers, mais comme une situation et un ensemble de processus qui conduisent
a un sentiment de non-reconnaissance et de mépris social. (Beaud, Confavreux &
Lindgaard, 2008 : 11).

Forts de I'enquéte qu'ils ont dirigée, les auteurs proposent et détaillent une liste des personnes
invisibles : « accidentés et intoxiqués au travail », « banlieusards », « délocalisés », « démotivés »,

« discriminés », « disparus » (mort sociale), « dissimulés » (homosexualité*?), « drogués »,

51 Conseil Supérieur de Travail Social, 2015. Rapport : Refonder le rapport aux personnes "Merci de ne plus nous
appeler usagers". [en ligne | URL : https://www.cnle.gouv.fr/rapport-du-csts-refonder-le.html [consulté le 14 avril
2019].

52 Et par extension nous considérerons l'ensemble des identités de genre et orientations sexuelles, soit les personnes
LGBT (lesbienne, gay, bisexuel, transgenre et assimilé).
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« égarés », « éloignés », « enfermés », « expulsables », « expulsés », « femmes a domicile », « gars
du coin», «gens du voyage », « habitants des taudis», «handicapés», « intermittents de
I'emploi », « jeunes au travail » (inégalité entre les générations), « oubliés de la santé », « précaires
du public », « pressurés », « privatisés », « prostitué(e)s », « rénovés», « RMIstes» (devenus
RSAstes), «salariés déclassés », « sans-emploi », « sans-domicile », « sous controle », « sous-
traités », « stagiaires », « surendettés », « travailleurs de I'ombre », « vieux pauvres ». Nous nous
appuyons volontiers sur cette liste afin d'éclairer concrétement nos publics fragilisés, qui nous le
constatons, peuvent tout a fait passer a travers les mailles des prises en charge médicales et/ou

sociales :

La France invisible ce sont des populations qui, malgré leur nombre, sont
masquées, volontairement ou non, par les chiffres, le droit, le discours politique, les
représentations médiatiques, les politiques, les études sociologiques ou se trouvent
enfermées dans des catégorisations dépassées qui occultent leurs conditions
d’existence (Beaud, Confavreux & Lindgaard, 2008).

Afin de ne pas reproduire et prolonger cette invisibilité¢ au sein du musée, nous proposons
donc de considérer un public invisible, soit le public fragilisé qui vient par lui-méme sans étre
repéré en tant que tel et sans en informer l'institution muséale. Car selon nous, étre public fragilisé
ne sous-entend pas que les personnes ne viennent pas au musée. Comment le savoir ? Ils ne sont pas
interrogés dans les sondages. Comment les repérer ? 80 % des handicaps sont invisibles, et les
problématiques sociales ne sont sont pas toujours repérables car elles peuvent étre dissimulées, donc
sont souvent invisibles elles-aussi. Par extension, nous pouvons envisager un non-public invisible,
soit le public fragilisé qui ne vient pas au musée mais qui est en situation de fragilité. Réfléchir a
une inclusion de ces fragilités identifiées nous apparait comme une piste prometteuse. En effet, si
toutes les fragilités tendent vers I'exclusion, alors il semble logique d'inclure toutes les fragilités.
Loin de vouloir rajouter de la complexité, il s'agit avant tout de détacher le public fragilisé de la

masse.

1.2.2.2. PLURALITE D'ACTEURS MEDICAUX ET/OU SOCIAUX

Si en fonction des problématiques précédemment évoquées, nous voyons clairement que la

. . o . . . . .
présence d'un acteur (médical et/ou social) et d'une prise en charge ne sont pas systématiques, il
nous parait cependant important d'expliciter les différences de statut entre les personnes susceptibles
d'accompagner les publics a inclure (sachant que méme en cas de prises en charge, une personne

référente n'est pas toujours présente au quotidien). Selon nous, il est donc primordial de ne pas
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baser l'ensemble de l'inclusion muséale sur la présence d'un intermédiaire entre le public et la
personne fragilisée. Car conditionner le public fragilisé dans une relation de dépendance a un autre
va a l'encontre de l'objectif d'autonomie de tout travail social. De plus, en dehors des acteurs
institutionnels, se retrouvent comme pour tout visiteur, le choix pour le public fragilisé de venir
avec des compagnons (amis, famille) ou en solitaire. De notre point de vue, I'autonomie muséale est
l'objectif a atteindre, les partenaires institutionnels potentiels n'étant que des acteurs temporaires sur

ce chemin.

De facon logique, couplé au statut de personnes accompagnées, nous choisissons d'utiliser le
terme générique d'accompagnateur pour désigner l'ensemble des personnes extérieures au musée
susceptibles d'accompagner une personne fragilisée. Nous considérons I'accompagnateur en tant que
« Personne qui accompagne un enfant, un malade, un handicapé, etc., pour lui servir de guide ou de
garde. »”, donc dans le sens commun de se déplacer avec. Ce mot vient de l'ancien frangais
compain, qui signifie compagnon. Mais dans notre conception muséale, l'accompagnateur de
publics fragilisés se distingue du compagnon tel que défini par Stéphane Debenedetti (2003) comme
des amis proches ou des membres de la famille. Ce dernier établit d'ailleurs un rapport entre une
faible familiarité muséale et la présence de compagnons ainsi que trois raisons principales justifiant
d’étre accompagné : tout d’abord I'enrichissement mutuel, soit ce besoin de discuter face a I’ceuvre ;
puis la récréation, le fait de pouvoir faire une pause pendant la visite en discutant du quotidien ; et
enfin la réassurance ou le soutien affectif, la présence du compagnon réduisant le malaise du
visiteur (ce malaise pouvant étre dii aux ceuvres, face auxquelles le visiteur occasionnel peut se
sentir démuni et se remettre en question, ou a l'austérité per¢ue du musée si le lieu n'est pas
convivial, ou encore aux autres visiteurs, la foule pouvant étre percue comme anxiogéne ou trop
savante, mettant a mal I'estime de soi du visiteur occasionnel). Le compagnon représente donc un
refuge, une bulle de bien-étre et dédramatise la sortie au musée. Les bénéfices sont encore plus forts
quand la personne est intime, le visiteur peut échanger ses doutes, ses réflexions, méme s'amuser.
Cependant, la présence du compagnon est choisie quand celle de l'accompagnateur releve de
l'obligation inhérente a une prise en charge, résumant alors le public fragilisé accompagné a un

public captif. Le public captif s'oppose au public spontané (Jacobi, 2017).

Si l'on se place dans ce schéma d'accompagnement, du point de vue du musée,

'accompagnateur est un partenaire, un interlocuteur auquel s'adresser pour accéder au public

53 Définition d'accompagnateur. Larousse. [en ligne] URL :
http://www.larousse.fr/dictionnaires/francais/accompagnateur/468?q=accompagnateur#461 [consulté le 18 juin
2018].
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fragilisé. Or, les modes d'intervention fluctuent d'un type d'accompagnateur a l'autre, nous
souhaitons donc synthétiser ici les différences générales de certains statuts. Par 1a méme, il s'agit de
questionner l'appui des médiateurs muséaux sur ces acteurs du médical et/ou du social. Ce tiers qui
fait lien entre le musée et le public fragilisé peut donc étre un professionnel, un bénévole, un aidant,

ou méme ne pas étre physiquement dans le musée.

Par professionnel nous entendons quelqu'un qui a suivi une formation en bonne et due forme
aux statuts et titres réglementés. A contrario, le bénévole est quelqu'un « Qui apporte son aide
volontaire et sans étre rémunéré »*. Malgré ses bonnes intentions, il est généralement profane,
notamment dans la relation d'aide. Selon nous, le danger est grand en termes de distanciation, ce qui
peut nuire en premier lieu aux personnes aidées mais aussi au bénévole lui-méme. Il peut toutefois
bénéficier de formations basiques pour s’aguerrir. Sinon sans bases éthiques, il absorbera et
reproduira un discours d'expérience et se créera la sienne « sur le tas». Face a la détresse
rencontrée, les bénévoles auront tendance a répondre par 1'émotion ou a mettre en place des
mécanismes de défense pour se protéger psychologiquement. Enfin, 1'aidant entretient le rapport le
plus personnel avec la personne fragilisée, il s'agit d'une « Personne qui s’occupe d’une personne
dépendante (4gée, malade ou handicapée) »”. Cette dépendance de la personne fragilisée a tout age
rend la présence de I'aidant obligatoire. Le statut d'aidant sous-entend une proximité initiale avec la
personne aidée, ils sont d'ailleurs appelés aidants familiaux ou naturels. Comme les bénévoles, il ne

s'agit pas d'un travail, les aidants ayant par ailleurs fréquemment un emploi (dans 50 % des cas)™.

Méme si l'on peut vouloir inclure les bénévoles et les professionnels dans une méme
catégorie de travailleurs sociaux et parce qu'ils s'identifient comme tels (Montoya, Sonnette &
Fugier, 2015), il y a bien des réalités tres différentes. D'autant qu'historiquement, le terme de travail
social marque la « construction du social comme entité professionnelle » (Chopart, 2000 : 18), né
entre les années 1960 et 1980, période ou les professions sociales s'institutionnalisent du fait de leur
multiplication. Cette reconnaissance de formation professionnelle est cependant trés aléatoire selon

les périodes :

54 Définition de bénévole. Larousse. [en ligne] URL : https://www.larousse.fr/dictionnaires/francais/b%c3%a9n
%c3%a9vole/87382q=b%c3%aIn%c3%a9vole#8681 [consulté le 14 avril 2019].

55 Définition d'aidant. Larousse. [en ligne] URL : https://www.larousse.fr/dictionnaires/francais/aidant/10910266
[consulté le 14 avril 2019].

56 WEBER Amandine, 2010, « Données de cadrage concernant 1’aide dans les deux enquétes Handicap-Santé-
Me¢énages et Handicap-Santé-Aidants (2008) ». In BLANC Alain (dir.) Les aidants familiaux. Grenoble : Presses
Universitaires de Grenoble. p.71-88 (Handicap vieillissement société)
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L'exigence de qualification est en effet assez récente, tant pour les équipes de
direction que pour l'ensemble des professionnels. [...] Mais dans un contexte de
massification des besoins sociaux et de maitrise des dépenses publiques dans les
secteurs, les années 1980-1990 marquent une pause dans I'exigence de
qualification. (Priou & Demoustier, 2015 : 128).

A travers ses guides d'accessibilité, le ministere de la Culture définit le travailleur social
par : « terme générique désignant un ensemble large de professionnels exercant aupres d’enfants,
d’adolescents ou d’adultes en situation de dépendance une fonction d’aide de nature éducative,
sociale, psychosociale ou médico-sociale. » (Salmet, 2007 : 100). Et plusieurs de ces professions
sont méme détaillées. Mais le plus important nous semble-t-il réside dans le relationnel. En effet, le
travailleur social doit composer avec tous les publics du social et du médico-social. Le point
commun du travail avec chaque public est I'établissement d'une relation. Pour ce faire, les
professionnels doivent créer une distance nécessaire et mirement réfléchie : « Ce qui suppose des
savoirs, des savoir-faire, des savoir-€tre tres larges, tout en intervenant aupres de publics aux
problématiques parfois tres différentes. La relation avec l'usager demeure centrale, et implique une
réflexion sur leur positionnement professionnel et I'éthique de leur intervention. » (Priou &
Demoustier, 2015 : 129). Nous souhaitons bien ancrer le travail concret du travailleur social,
interlocuteur habituel des projets culturels, afin de contextualiser le partenariat des acteurs museaux

et sociaux.

1.2.2.3. PLACE DE LA CULTURE DANS LE TRAVAIL SOCIAL ET LA SANTE

Aux vues de la diversité de profils des publics fragilisés, il parait extrémement réducteur de
considérer l'intégralité de ce public comme ¢éloigné de la culture. Forte de cette précision, nous
souhaitons mettre en lumiére ici l'une des caractéristiques, qui nous semble essentielle, du public
fragilisé¢ inscrit dans une prise en charge, a savoir sa sensibilisation a l'art et a la culture
(précisément lors des prises en charge). Ainsi, pour cette fraction de personnes, la situation de
fragilité¢ peut €tre pergue comme une opportunité culturelle : « La prison apparait en effet pour
nombre de détenus comme un lieu de découverte de l'art dans la mesure ou ils y ont le temps de
s'initier ou de s'adonner a cette activité qu'ils goltaient » (Rostaing & Touraut, 2015 : 28). En effet,
cet appui récurrent sur la culture modifient le rapport a l'art des personnes, et s'ils en étaient
¢loignés, s'en rapprochent. Par prolongement, peut-étre peut-on voir dans la prise en charge un

moteur de déclenchement d'une carriére de visiteur ?
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Pour illustrer 'appui de la santé, et en particulier du social, sur la culture, nous relatons le
témoignage de Tiphaine Bouniol, coordinatrice socioculturelle du centre Jean Quarré d’EMMAUS
Solidarité, lors du colloque Vie des musés / Temps des publics (le 21 juin 2017 a Paris). A cette
occasion, elle exposait une vision du social dans laquelle la culture est essentielle malgré les

situations de grande précarité des personnes accueillies ou accompagnées”’ :

Le droit a la culture participe a 1’accueil digne des personnes. Il est nécessaire de
penser des actions culturelles, dés le premier temps de la prise en charge, malgré
I’'urgence. 1. La culture favorise le lien social : reconnexion au monde, a soi, a sa
parentalité, au groupe, a la société. 2. La culture pour ’estime de soi / valoriser ce
que l'on est / se réapproprier sa culture et son identité. 3. La culture pour
développer des aptitudes et des compétences : apprentissage du frangais, savoir-
faire, savoir-étre... 4. La culture pour développer ou retrouver autonomie, reperes
spatio-temporels, assiduité, engagement, expression désirs et souhaits, curiosité...
5. La culture pour retrouver le droit au plaisir : profiter d’un moment joyeux et
agréable en dehors de toute démarche, accés au loisir culturel (témoignages de
résidents : "¢a fait du bien a la téte") (communication de T. Bouniol, 21 juin 2017).

De leur coté, Nathalie Montoya, Marie Sonnette et Pascal Fugier (2015) soulignent « les
modes paradoxaux d'engagement des services de publics des institutions culturelles dans le champ
du travail social : peu visibles et peu dotées, les actions culturelles menées dans ce champ se
révelent pourtant étre des vecteurs de liens sociaux, éphémeres, mais avérés. » (Montoya, Sonnette
& Fugier, 2015 : 48). Ils en listent quelques effets positifs rapportés par les accompagnateurs :
« revalorisation de soi, regain d’intérét pour 1’action, mise a distance de la souffrance ordinaire,
etc. » (Montoya, Sonnette & Fugier, 2015 : 63). Nous le voyons, la culture n'est pas seulement un

outil servant la mission sociale, elle est aussi un vecteur d'épanouissement :

D’un c6té, la culture peut étre comprise comme un moyen d’insertion, entrant dans
un dispositif instrumentalisé a des fins d’insertion professionnelle. La culture et le
théatre par exemple est alors "un outil-mode d’emploi" pour "bien savoir parler, en
situation d’entretien d’embauche" et dans ce cas ; la culture est per¢gue comme un
instrument du controle social. Soit la culture est un "outil — moyen" permettant de
donner du sens a I’existence et d’accompagner les publics vers I’autonomie ; la
culture est alors considérée comme un instrument d’émancipation, en lien avec la
notion anglo-saxonne d’empowerment. (Rouxel, 2011 : 212).

Il s'agit donc de considérer d'une part une médiation par la culture, qui socialise, et d'autre part une
médiation de la culture, qui explicite (Chante, 2000 : 45). Le premier cas semble relever de

compétences sociales et le second de compétences culturelles.

57 L’association EMMAUS Solidarité se compose de structures d’accueil et d'accompagnement : Maraudes, Centres
d’Hébergement d’Urgence, Centres d’Hébergement et de réinsertion sociale, Pensions de familles, Résidences
sociales.
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Par ailleurs, dans certaines problématiques ou la composante culturelle fait défaut, la

compréhension de la culture peut étre directement un objectif premier :

L'llettrisme étant défini par [les professionnels de l'action sociale] comme un
ensemble de difficultés interdépendantes, la culture est intégrée a la fois comme un
droit fondamental, 1'accés a la culture étant mis sur le méme plan que l'acces au
logement et au travail et un des éléments du mieux-étre des personnes. (Bordeaux,
Burgos & Guinchard, 2005 : 26).

La compréhension culturelle fait donc partie des objectifs du social, et ne se limite pas a étre un

support d'expression de soi.

Une « typologie de l'investissement culturel » (Bordeaux, Burgos & Guinchard, 2005 : 29)
peut étre alors envisagée selon trois modalités : des sorties dans des lieux culturels, des réalisations
d'objets et des interventions d'artistes. Il s'agit donc de considérer le musée comme une action
culturelle qui s'insere dans un travail social plus global (pour le cas des personnes prises en charge)

et comme un acteur culturel parmi d'autres, qui accomplit par ailleurs sa mission de service public :

Les acteurs culturels peuvent étre classés en trois catégories : les institutions
(musées, bibliothéques...) ; les structures (associations, compagnies, collectifs
d'artistes) ; les individuels et les occasionnels (plasticiens, écrivains, animateurs
d'ateliers, comédiens, musiciens). Les institutions fondent leur implication en
faveur des publics en difficulté¢ sur I'exercice plein et entier de leur mission de
service public culturel. (Bordeaux, Burgos & Guinchard, 2005 : 26).

La place de la culture peut donc étre en interne incluse dans le travail social au quotidien
(expression de soi par des ateliers de création, plastique ou d'écriture...), en externe dans la visite de
lieux culturels, ou exceptionnelle dans la rencontre avec un artiste ou un acteur culturel. Méme si
nous développons les aspects positifs du lien entre culture et social, il n'est pas unanimement
considéré comme prioritaire : « pour le travailleur social, "la culture" n’est pas toujours considérée
comme une "priorit¢" pour ses usagers, mais plutét comme un supplément, "une cerise sur le
gateau", avec une représentation du monde des arts et de la culture distante et inaccessible, "pas
pour moi". » (Rouxel, 2011 : 212). C'est pourquoi, tout cet investissement dans la culture dépend du
porteur de projet, qui semble a la fois lui-méme souvent installé dans des pratiques culturelles
personnelles et également enclin a se lancer dans des expérimentations (Rouxel, 2011) : « Ils sont
alors convaincus de la pertinence de la culture et de 1’art comme leviers de transformation sociale et
d’affranchissement symbolique des populations qu’ils touchent. » (Rouxel, 2011 : 204). Les

travailleurs sociaux porteurs de projet culturel n'en sont pas pour autant formés spécifiquement.
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Complétant les initiatives du social et de la santé, s'appuyant sur la culture, un mouvement
inverse supplémentaire est initié par le ministere de la Culture a travers des programmes
ministériels™, qui incitent alors la culture a se tourner vers le social et la santé. La mission Culture
et Handicap consiste a I'amélioration de 1'accessibilité a la culture et aux pratiques artistiques. Dans
le cadre de cette mission sont par exemple réalisés les guides pratiques du ministére de la Culture
destinés aux professionnels, auxquels nous avons déja fait référence. La mission Culture et Santé est
une collaboration entre les deux ministeres éponymes favorisant l'insertion de la culture dans les
¢tablissements hospitaliers (projets Culture a 1'hdpital d'une part, et dans le secteur médico-social
d'autre part), pour les patients mais également les professionnels et les proches des malades. Autre
action commune du ministére de la Culture, depuis 2010 avec des associations nationales de
solidarité®, impliquées dans la lutte contre I'exclusion a travers le développement de la cohésion
sociale, la diversité culturelle et la citoyenneté, ainsi que 1'éducation artistique et culturelle (dont
notamment Cultures du Cceur qui est impliqué dans la formation des travailleurs sociaux a la
médiation culturelle, et qui favorise le partenariat avec les musées). Pour la mission Culture en
prison, la culture trouve sa place dans le parcours de réinsertion directement au cceur des
établissements pénitentiaires. De multiples activités artistiques sont proposées en partenariat avec
les structures culturelles. Toutefois, les conditions de détention carcérales extrémement dures
peuvent rendre ces actions trop décalées ou futiles pour beaucoup de détenus : « il peut paraitre
dérisoire, voire indécent, d’aborder la question de la culture en prison quand le débat s’impose en
premier lieu sur les conditions de détention : surpopulation, hygiéne, besoins élémentaires »

(Siganos, 2008 : 14).

58 Nous évoquons les programmes ministériels et leurs intitulés en date du 10 avril 2019.

59 Initialement sept associations en 2010 (les premicres de la liste suivante) puis dix associations pour les conventions
pluriannuelles d’objectifs 2016-2018 : Secours populaire frangais, ATD Quart Monde, La CIMADE service
cecuménique d'entraide, Emmaiis Solidarité, Fédération nationale des associations d'accueil et de réinsertion sociale
(FNARS), Fédération nationale des associations solidaires d'action avec les tsiganes et les gens du voyage
(FNASAT-gens du voyage), Secours catholique-Caritas / Collectif Ensemble contre la traite des étres humains,
Jeunesse ouvriere chrétienne — Avenir et Joie (JOC) , Cultures du cceur, Apprentis d'Auteuil.

Site internet du ministére de la Culture. [en ligne] URL : http://www.culture.gouv.fr/Thematiques/Developpement-
culturel/Solidarite [consulté le 10 avril 2019].
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1.2.3. NOS PUBLICS CIBLES : POUR ENTREVOIR LA GLOBALITE DU PUBLIC FRAGILISE

Nous allons a présent expliciter nos choix de recherche, a savoir le terme de public fragilisé

et nos trois publics cibles, que nous allons ensuite tour a tour présenter.

1.2.3.1. FRAGILISE : UN TERME EN ATTENTE D'UNE INCLUSION TOTALE

Nous l'avons compris, quel que soit le terme utilisé pour qualifier les publics a inclure,
positif ou négatif, la discrimination persistera. Il est donc nécessaire de procéder également a une
inclusion syntaxique, en cessant de nommer différemment les publics. Or, I'étape essentielle avant
de dissoudre les problématiques dans le tout (que constitue le grand public), est d'en maitriser les
aspects utiles a la médiation. Dans cette attente, nous pensons qu'il reste important de nommer les
publics a inclure, et pour ce faire nous nous sommes fixée sur le terme de fragilisé. Il ne s'agit pas
de créer ou de revendiquer une nouvelle terminologie mais bien de mettre en lumicre tout un
ensemble de difficultés. Car le mot fragilisé a I'avantage de sortir des expressions euphémisantes, il
dit quelque chose sur 1'état des personnes et leur situation particulicre a prendre en compte. Cela est
mis en avant par le sous-entendu contenu implicitement selon nous dans le mot fragilisé : (fragilis¢)

par des problématiques médicales, sociales ou médico-sociales.

A partir de ces caractéristiques tendant vers une exclusion sociale, nous avons pu isoler le
public fragilisé du non-public et des exclus de la culture. Est-il donc pertinent que social et muséal,
avec des objectifs différents, fonctionnent avec les mémes catégorisations ? Nous pensons qu'il est
important que le musée reste positionné du point de vue culturel méme face a toutes ces
problématiques sociales, et donc propose une inclusion muséale, voire culturelle, alors sous-partie
d'une véritable inclusion sociale. Ainsi, pour rapprocher le public de la culture, le musée devrait
semble-t-il s'appuyer sur les écarts de compréhension de ces publics du fait de leurs fragilités, donc

rencontrant une difficulté culturelle au sein du musée.

Nous pensons également qu'il est préférable de rassembler les fragilités car cela refléte la
réalité¢ d'un fréquent cumul des problématiques, qu'elles soient d'ordre physique, psychologique
et/ou sociale. C'est par exemple le cas pour le handicap, inscrit dans une « réalité bio-psycho-

sociale » (Gardou, 2014 : 11), et encore pour la prison, provoquant un enfermement a la fois
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physique, mental et social. Des catégorisations segmentantes semblent donc réductrices.

A la différence de fragile qui a un c6té définitif, fragilisé renvoie a l'aspect temporaire d'une
difficulté, donc potentiellement passagére, non ancrée dans un état de fait. En effet, fragilisé se
dissocie en cela des termes empéchés et spécifiques ou les personnes apparaissent différentes, avec
des caractéristiques et des problémes qui semblent graves et insurmontables. Avec le mot fragilisé,
il y a plus de Iégereté grace au coté ponctuel, I'on apergoit encore la personne en dehors de ses
difficultés, I'on est en équilibre sur la frontiere de la norme, entre inclus et exclus. Car une fois la
fragilité surmontée, le public fragilisé peut redevenir un public lambda. Ce c6té temporaire permet
de rendre la frontiére mouvante entre la norme et 1'exclusion, il rapproche de soi et nous dit que cela

peut arriver a tout le monde.

Avec le terme de fragilisé, nous tentons également de sortir ce public de la dimension de
prise en charge ainsi que d'accompagnement pour penser autonomie. Le public fragilisé n'est pas
nécessairement dépendant d'une tierce personne. Cette vision d'un intermédiaire inclus a qui

s'adresser pour atteindre le public fragilisé semble donc a nuancer.

Enfin, si la fragilité, potentiellement temporaire, est le point commun de tous les publics en
situation d'exclusion, elle I'est aussi pour toute I'humanité, et nous rassemble. Ne devrait-on pas
viser « un univers social rassemblé, reconnaissant la fragilit¢ comme condition commune et faisant
place a ses diverses expressions comme aux droits qui en émanent. Car le seul lien natif entre les

hommes est leur vulnérabilité. » (Gardou, 2011 : 25).

1.2.3.2. TROIS PUBLICS POUR GLOBALISER LES APPROCHES

Nous faisons le choix de ne pas cibler un seul public dans notre recherche. En effet, il nous
parait important de ne pas rester autocentré sur un public a inclure, ses déficiences et ses besoins
spécifiques a combler. D'autant que chaque catégorie de public recele une multitude de singularités
qui entrainent des réalités et des compensations différentes, donc des solutions de médiation elles
aussi différentes. Dans I'exemple de la déficience auditive, il y a des degrés de surdité, compensée
ou non par divers appareillages, ce qui influe sur la communication utilisée : des compléments de
langage autour de I'oralisation ou une langue visio-gestuelle qui sort du monde entendant et de la

langue frangaise (orale mais aussi écrite) : les médiations se doivent de répondre a ces singularités.
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De notre point de vue, le musée n'a pas pour mission de se spécialiser dans un seul public a
inclure et de laisser les autres de coté. Cependant, du fait des lois d'accessibilité, un nivellement
peut s'opérer entre accessibilité et champ social. L'un clairement défini, 1'autre plus vague. Faut-il
rendre visible et discriminer, ou laisser le flou sur les publics concernés ? Les handicaps ont leurs
pictogrammes, ainsi que des publics privilégiés tels que les familles avec jeunes enfants
symbolisées avec une poussette. Qu'en est-il du public du champ social ? Sépare-t-on les
problématiques et les affiche-t-on avec un logo : illettrés, SDF, migrants, jeunes de banlieue,
femmes battues, toxicomanes... Idem avec la maladie, verra-t-on un logo Alzheimer, Sida, etc... ?
Pourquoi détailler les accessibilités pour les uns et pas pour les autres ? Ces différences se justifient-
elles ? Ces visions peuvent-elles se transférer ou leur confrontation élever la considération de tous ?
Car, seules quelques problématiques médico-sociales (certains handicaps) sont traitées par les
politiques d'accessibilité. Une différenciation s'exerce par déficits : on pointe les déficiences
physiques une a une en sous catégories. Pourrait-on espérer ne pas avoir a résumer les personnes a

leurs handicaps ou leur rappeler continuellement leurs différences ? :

La terminologie stigmatisante, par exemple, mérite de laisser place a des mots et
notions qui relient et remettent dans le mouvement général, sans aliéner la
personne a ses manques. Probablement aurons-nous ainsi a abandonner, dans un
temps plus ou moins proche, le terme « handicap », qui fait certainement partie de
ces concepts émoussés, sinon épuisés, qui continuent a vivre, en entretenant des
confusions et en légitimant certaines exclusions. (Gardou, 2011 : 20).

Notre volonté est de ne pas isoler un seul public exclu, mais de questionner tout ce que le
musée propose en terme d'inclusion. Nous choisissons donc de cibler trois publics représentatifs des
secteurs médical (les personnes atteintes de la maladie d'Alzheimer), social (les personnes en
apprentissage du francais) et médico-social (les personnes déficientes visuelles). En ciblant
plusieurs publics, nous souhaitons globaliser le questionnement des offres de médiation aux publics
en situation d'exclusion (quelques soient leurs problématiques). Il s'agit de faire converger les
similitudes d'approche et a la fois les différences de traitement afin d'en dégager des

caractéristiques.

Nous ne visons pas a élaborer un catalogue des médiations proposées aux publics fragilisés,
ni une comparaison entre les musées. Nous souhaitons ici étudier plusieurs propositions nous
permettant d'analyser les approches de ces publics. En effet, face a une méme problématique, il
semble qu'il y ait des traitements différents en termes de connaissance, d'accueil et de médiation

selon les musées, comme ici repéré au sujet de l'illettrisme : une « tension [...] entre 'universalité
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de la cause et la singularité des réponses locales, des bricolages du réel. » (Bordeaux, Burgos &

Guinchard, 2005 : 37).

Dans notre volonté de considérer une approche muséale inclusive pour tous, cette
globalisation des publics fragilisés nous parait évidente car elle s'inscrit dans la méme vision qu'un
travailleur social, qui n'est pas spécialiste d'un seul public. A l'aide de nos trois publics cibles, nous
ambitionnons de rassembler les exclusions et que les avancées des uns profitent des autres, afin de
ne pas recréer des inégalités. Nous rejetons 1'idée d'une inclusion arbitraire, comme ce peut étre le

cas en concentrant les propositions envers certains publics®.

Ce choix de globaliser les publics nous a permis de découvrir la force de la conception
universelle (que nous développerons plus loin dans le point 1.3.2.2. Inclusion par la conception
universelle : optimiser pour créer universel). Nous sommes donc convaincue qu'il est temps de
penser une inclusion pour tous, exclus et inclus. La conception universelle se met au service de tous

et augmente le bien-étre de chacun, encore faut-il s'assurer de répondre a toutes les problématiques.

1.2.3.3. PUBLICS CIBLES REPRESENTATIFS DES TROIS SECTEURS

Nous allons maintenant présenter les trois publics de notre recherche : les personnes
atteintes de la maladie d’Alzheimer, les personnes en apprentissage du francais et les personnes
déficientes visuelles (nous détaillons ce choix méthodologique dans la seconde partie de cette
thése : 2.1.1.2. Une approche compréhensive). Ces publics fragilisés en particulier nous sont
apparus, en termes d'actions muséales menées, les plus représentatifs respectivement des trois

secteurs médical, social, et médico-social.

La maladie d'Alzheimer, problématique médicale, fait partie des maladies
neurodégénératives®. En 2019, cette maladie qui se développe avec 1'dge (aprés soixante-cing ans),

touche neuf cent mille francais (avec deux cent vingt-cinq mille nouveaux cas par an) et

60 Comme l'expose Marie Dubrulle, médiatrice, dans son livre d'expérience autour de l'accessibilité (DUBRULLE
Marie, 2016. HandyBook : petit livre a ['usage des médiateurs culturels travaillant avec des publics aux besoins
spécifiques. Saint-Denis : Edilivre. 185 p.) : elle y détaille 17 techniques pour créer des dispositifs adaptés a la
déficience visuelle sur 45 pages, mais aborde sommairement les autres handicaps : mobilité réduite 7 pages,
déficience mentale 21 pages, déficience auditive 17 pages (et passe a coté par exemple de la spécificité de la langue
des signes qui n'est pas une simple traduction mot a mot du francais et donc s'appauvrit par la traduction, la visite
perdant en fluidité, en intérét et ne prenant pas en compte des temps de décrochage visuel nécessaire a I'observation
des ceuvres). La maladie d'Alzheimer est aussi rapidement évoquée sur 5 pages, avec peu de nuances.

61 A noter l'actuel plan Maladies neurodégénératives 2014-2019 ainsi que le plan Alzheimer 2008-2012, qui s'est
conclu sur 3 axes : qualité de vie des malades et des aidants, recherche scientifique, actions d'information. Site
internet du portail du gouvernement. [en ligne] URL :
http://archives.gouvernement.fr/fillon version2/gouvernement/le-plan-alzheimer-2008-2012.html [consulté le ler
mai]
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majoritairement des femmes (60 %)®. Nous nous appuyons sur le neurologue Bernard Croisile®,
afin de définir quelques caractéristiques de la maladie. La maladie d'Alzheimer survient suite a des
l1ésions des neurones entrainant des troubles comportementaux et cognitifs. Les fonctions cognitives
permettent 1’acquisition, le stockage, la transformation et I’utilisation des informations. Elles
recouvrent : la mémoire, le langage, le raisonnement, l'apprentissage, l'intelligence, la résolution de

problémes, la prise de décision, la perception et l'attention.

La spécificité de la maladie d'Alzheimer est le trouble de la mémoire avec un oubli des
événements récents et des nouvelles informations (en quelques minutes), sans que le patient n'en
soit conscient. Toujours d'apres le Dr. Croisile, plusieurs autres troubles peuvent survenir, quatre
catégories se dessinent : troubles émotionnels (apathie, dépression, anxiété, labilité¢ émotionnelle,
exaltation de I'humeur, conduites régressives), troubles psychotiques (hallucinations, délires),
troubles comportementaux (agitation, agressivité, instabilité psychomotrice, compulsions et
stéréotypies), et troubles des instincts (sommeil, appétit, sexualité). En se combinant, ces troubles
définissent une diversité de types de patients qui peuvent étre assemblés par coupes d'opposition :
agités / apathiques, dociles / opposants, tristes / heureux, matinaux / vespéraux (du soir). Le
développement de ces troubles aboutit & une perte d'autonomie (appelée démence) et retentit sur la
famille. Les profils des malades sont donc extrémement divers. A cela s'ajoutent des malades jeunes
(40-50 ans) qui développent un Alzheimer précoce, ils ne sont donc pas confrontés aux
problématiques du vieillissement. Quel que soit 1'age de survenue, des patients peuvent également
débuter la maladie sans troubles mnésiques : se distingue alors un tout autre type de patient. En
effet, en entrant dans la complexité des troubles, il parait bien complexe de trouver une

homogénéité dans ces profils de patients.

Méme si l'on ne peut actuellement guérir la maladie d'Alzheimer, certains troubles
comportementaux peuvent étre freinés par des traitements médicaux. De nombreuses approches
non-médicamenteuses sont également proposées aux personnes atteintes de la maladie d'Alzheimer,

. - e e . \
parfois surprenantes, comme par l'intermédiaire d'animaux (médiation animale) avec la venue d'un
cheval au sein méme d’hopitaux ou d'EHPAD®. Les objectifs des prises en charge non-
médicamenteuses sont thérapeutiques et relevent de quatre catégories : « thérapies basées sur la

cognition et I'environnement (revalidation, orientation...), thérapies psycho-sociales (réminiscence,

62 Chiffres de l'association France Alzheimer. [en ligne] URL : https://www.francealzheimer.org/maladie-dalzheimer-
vos-questions-nos-reponses/maladie-dalzheimer-chiffres/ [conculté le 2 mai 2019].

63 Colloque Musée et Alzheimer, le 21 novembre 2014, a la Philharmonie de Paris. Captation vidéo de la
communication du Dr. Bernard Croisile, « Maladie d'Alzheimer : que savoir, que craindre, qu’espérer ? » [en ligne]
URL : http://aurythmedusouvenir.philharmoniedeparis.fr/videos/colloque-part1-2 [consulté le ler décembre 2016].

64 Association Les Sabots du Ceeur, avec le cheval PEYO et son cavalier Hassen Bouchakour. [en ligne] URL :
https://www.helloasso.com/associations/les-sabots-du-coeur [consulté le 2 mai 2019].
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validation...), thérapies basées sur l'activité motrice (gymnastique douce, danse...), thérapies basées
sur la stimulation sensorielle (musicothérapie, chorale, Snoezelen...) » (Lingiah, Feriére & Colmard,
2018 : 106-107). Au niveau de la prévention de la maladie d'Alzheimer, des facteurs de risque ont
¢té isolés : un faible niveau d'instruction, le tabagisme, l'inactivité physique, la dépression,
I'hypertension artérielle, le diabete, 1'obésité. Pour lutter contre la maladie, il est donc conseillé de

mettre en place des comportements préventifs de vie saine et de stimulation neuronale.

Par ailleurs, dans 1'approche des personnes atteintes de la maladie d'Alzheimer, 'aidant est
central. Du fait de I'évolution des troubles, 1'aidant est confronté a une augmentation des besoins de
l'aidé. L'enjeu est a la fois de lutter contre 1'isolement, conséquence fréquente de la maladie que ce
soit pour l'aidé ou pour l'aidant, et de s'octroyer des moments de répit. Pour éviter I'épuisement face
aux changements de comportement ou d'humeur, voire un réel risque de maltraitance, 'aide aux

aidants procure écoute, informations et conseils.

L'apprentissage du francais, problématique sociale, regroupe plusieurs catégories de
personnes, mais exclusivement des adultes (il ne s'agit donc pas d'apprentissage scolaire a
proprement parler). Si I'on s'en référe a 'Agence Nationale de Lutte Contre 1'llettrisme (ANCLI)®,
sont ensuite dissoci€es les personnes ayant été scolarisées des personnes jamais scolarisées, les
personnes francophones des non francophones. Il nous semble en effet profondément différent, du
moins symboliquement, d'apprendre une langue étrangére ou sa langue maternelle. Les trois
grandes catégories d'apprentissage du francais sont donc : l'illettrisme, le Francais Langue Etrangére

(FLE) et I'analphabétisme. Toutes ces situations linguistiques renferment des réalités différentes.

Premicrement, l'illettrisme concerne des personnes francophones ayant été scolarisées mais
dont la maitrise du frangais est insuffisante ce qui les ameéne a rencontrer de nombreux obstacles
dans la vie quotidienne. En situation d'illettrisme®, les personnes peuvent étre pour autant insérées
socialement et travailler. Elles auront néanmoins tendance a mettre en place des stratégies

d'évitement ou de contournement des difficultés, et seront plus souvent dépendantes d'autrui.

Deuxiémement, le frangais langue étrangere désigne des personnes scolarisées dans des pays
non francophones et qui apprennent le francais : des étudiants, des expatriés, des travailleurs

étrangers, mais aussi des migrants (en situation réguliere ou irréguliere : réfugiés, demandeurs

65 Site de 'ANLCI. [en ligne] URL : http://www.anlci.gouv.fr/Illettrisme/De-quoi-parle-t-on/Les-definitions [consulté
le 4 mars 2018].

66 A noter le plan d’action opérationnel 2014-2018 de 1’ Agence nationale de lutte contre ’illettrisme, a travers quatre
orientations : baisse du taux d'illettrisme, prévention, organisation territoriale, outils. Site internet du gouvernement.
[en ligne] URL : https://www.gouvernement.fr/lutte-contre-1-illettrisme [consulté le 2 mai 2019].
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d'asile ou clandestins, avec, en attente de, ou sans papiers). Cependant, migrants et étudiants n'ont
par exemple pas les mémes préoccupations et de ce fait pas non plus le méme rapport a
I'apprentissage. C'est pourquoi 'on distingue le francais langue seconde qui concerne « les migrants
non francophones qui suivent une formation linguistique » (Adami, 2009 : 27). En effet, la politique
de formation linguistique des primo-arrivants est soumise a des lois : le Contrat d'Intégration
Républicaine (CIR) exige la maitrise des rudiments de la langue francaise (niveau débutant A1)%,
puis pour avoir la nationalité frangaise il faut justifier d'une maitrise de la langue a I'oral (niveau B1

oral)®.

Troisiemement, I'analphabétisme touche des personnes qui n'ont connu aucune scolarisation
quel que soit leur pays d'origine, francophone ou non : elles ne savent ni lire ni écrire aucune
langue. Il est important d'observer que l'obligation de scolarisation en France protege de
l'analphabétisme, cependant, l'illettrisme reste présent (7 % des 18-65 ans selon 'ANCLI). Le
néologisme illettrisme a d'ailleurs été créé en 1978 par l'association ADT Quart Monde pour
marquer cette distinction entre frangais et immigrés, soit entre apprentissage de la langue maternelle
et d'une langue étrangere. Il s'agissait également de se soustraire de l'aspect péjoratif du terme
d'analphabétisme, contenant le mot béte (Lahire, 1999 : 61). Nous notons que cette volonté de

différenciation disparait avec 1'expression de personnes en apprentissage du francais.

Concernant la formation linguistique, les trois méthodes semblent proches, le francais
langue seconde empruntant au francais langue maternelle et au francais langue étrangere (sauf pour
l'alphabétisation) : « Ce ne sont pas les aspects méthodologiques ou techniques qui sont différents,
mais la démarche et les objectifs, qui eux-mémes dépendent tres étroitement du contexte social,
¢conomique et politique » (Adami, 2009 : 107). Ainsi, l'apprentissage du frangais semble ne pas
pouvoir se déconnecter de l'ensemble de la problématique sociale. En effet, a notre sens,
caractériser ces personnes par leur situation linguistique ne suffit pas a rendre compte de la
complexité de leurs problématiques. Peuvent-elles alors constituer un public ? Ont-elles les mémes
besoins de médiation ? Pour les personnes non-francophones, les différences et richesses culturelles
doivent-elles étre occultées ? Ces questions sont d'autant plus importantes que nombre de demandes
actuelles faites aux musées proviennent d'associations d'aide aux migrants®, donc des personnes en
situation de grande précarité. Pour le musée, se limiter a un apprentissage de la langue francaise ne

serait-il pas insuffisamment ambitieux pour ces publics ? Il serait par exemple intéressant de mener

67 Site de I'administration francaise. Qu'est-ce que le contrat d'intégration républicaine (CIR) ? [en ligne] URL :
https://www.service-public.fr/particuliers/vosdroits/F17048 [consulté le 2 mai 2019].

68 Site de I'administration francaise. Comment justifier de son niveau de connaissance de la langue frangaise ? [en
ligne] URL : https://www.service-public.fr/particuliers/vosdroits/F11926 [consulté le 2 mai 2019].

69 Information communiquée lors du colloque Vie des musés / Temps des publics, le 21 juin 2017 a Paris.
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une réflexion plus large et d’appréhender la totalité de la problématique migratoire dont notamment

la culture d'origine mais également le déracinement et le traumatisme psychologique.

Par ailleurs, si nous regardons outre-Atlantique a Montréal au Canada, dans un pays avec
deux langues officielles, le public en apprentissage du francais concerne également la population

anglophone, et ne constitue donc pas une fragilité en tant que telle.

Le public déficient visuel illustre la problématique médico-sociale. Afin d'appréhender les
enjeux et les conséquences de la déficience visuelle et les caractéristiques des personnes atteintes de
ces troubles, il est nécessaire de rappeler que 80 % des informations quotidiennes nous sont
transmises par la vue. De fagon générale, la déficience visuelle peut se définir comme « une
insuffisance ou une absence d'image pergue par I’ceil »”. Cette déficience recouvre plusieurs
réalités en fonctions des caractéristiques suivantes : la localisation de l'atteinte (ceil, nerf optique,
systeme cérébral), le degré de cette perte visuelle (partielle ou totale), la zone de vision impactée
(acuité et/ou champ visuels), le nombre d'organe touché (un ceil ou les deux yeux), et la survenue de

la déficience (a la naissance ou au cours de la vie).

Ainsi vont se décliner deux catégories de vision : la malvoyance et la cécité. L'Organisation
Mondiale de la Santé (OMS) distingue cinq stades avec des nuances dans ces deux catégories
correspondant a des mesures de perte visuelle, cependant ces chiffres peuvent varier selon les pays
(et certaines régions). En France, on considere que : une personne est malvoyante si I’acuité visuelle
apres correction est comprise entre quatre dixieme et un vingtieme, ou si son champ visuel est
compris entre dix et vingt degrés ; une personne est aveugle si 1’acuité visuelle du meilleur ceil
apres correction est inférieure a un vingtieme de la normale ou dont le champ visuel est réduit a dix
degrés pour chaque ceil. La déficience visuelle recouvre également plusieurs visions. On distingue
pour la personne malvoyante quatre principaux types de visions : floue, tubulaire (vision centrale
réduite comme a travers un tube), en anneau (perte de la vision centrale mais vision périphérique),
avec taches (scotomes). Une personne aveugle peut percevoir des résidus visuels (et donc des
perceptions lumineuses) ou plus rarement étre confronté¢ a une perte totale de la vision (et étre
plongé dans le noir). L'enquéte « Handicap — Incapacité — Dépendance » (réalisée en France de
1998 a 2001 par I'INSEE) estime que la population francaise compte un million sept cent mille
personnes avec un trouble de la vision, dont soixante et un mille aveugles”. L'OMS estime que dans

les pays industrialisés, une personne sur cent est malvoyante et une personne sur mille est aveugle.

70 Fédération des aveugles. [en ligne] URL : https://www.aveugles-pole-travail.fr/notre-identite/handicap-visuel-et-
emploi [consulté le 22 mars 2019].
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De plus, ces chiffres seraient voués a doubler d'ici 2050, I'OMS parlant méme de futur fléau, avec

Alzheimer, en corrélation avec le vieillissement des populations.

Au quotidien, les personnes déficientes visuelles n'ont pas toutes des habitudes identiques,
car les caractéristiques de leurs déficiences ainsi que leurs modes de vie géneérent des
comportements différents : apprentissage et utilisation du braille (en France seule une minorité¢ de
12 % des personnes aveugles sont braillistes soit entre sept mille et huit mille personnes), d'une
canne blanche, d'un chien d’aveugle, des nouvelles technologies (matériels et logiciels
d'agrandissement, logiciels de vocalisation, fonction d'accessibilité¢ des smartphones et sur internet),
etc. De méme au musée, le public déficient visuel n'est pas uniforme dans ses préférences de visite.
Certaines personnes vont privilégier des descriptions orales plus poussées aux informations en
braille (88 % des personnes aveugles ne le lisent pas), ou encore aux propositions tactiles. Certaines
personnes n'aiment d'ailleurs ni toucher ni qu'on les touche ou qu'on les manipule (dans le cadre
d'une guidance pour explorer ou pour mimer des ceuvres par exemple) ce qui est aussi le cas pour

les personnes sans déficience visuelle.

Etant donné que l'exploration tactile est fréquemment proposée dans les musées, explicitons

le fonctionnement des processus perceptifs tactiles :

Le toucher se distingue de la vision et de I'audition en ce qu'il est une modalité de
contact dont les récepteurs sont répartis sur tout le corps. [...] en raison de cette
propriété, le champ perceptif tactile est limité a la zone de contact avec les objets.
[...] La plupart du temps, des mouvements volontaires, d'une amplitude variant en
fonction de la taille de ce qu'il faut percevoir, doivent étre produits pour compenser
l'exiguité du champ perceptif tactile et appréhender les objets dans leur intégralité.
La taille de ce champ varie alors en fonction des segments corporels mobilisés (un
doigt, la main entiére, les deux mains associées a des mouvements des bras, etc.).
Des perceptions kinesthésiques issues de ces mouvements sont nécessairement
liées aux perceptions purement cutanées pour former un ensemble indissociable
appelé perceptions tactilo-kinesthésiques ou "haptiques” (Hatwell, 2000 : 2).

L'exploration haptique s'appuie notamment sur des procédures exploratoires (Lederman & Klatzky,
1987), soit des mouvements cohérents capables de fournir des informations sur les propriétés d'un
objet : le mouvement latéral informe sur la texture, la pression sur la dureté, le contact statique sur
la température, le soulévement sur le poids, I'enveloppement sur la forme globale et le volume, le

suivi de contour sur la forme globale et la forme exacte (Lederman & Klatzky, 1987 : 353)7%. Selon

71 A noter le plan ministériel handicap visuel de 2008 a 2011, dont le bilan s'est porté sur 3 axes : dignité, autonomie et
intégration sociale. Site internet du ministere des Solidarités et de la Santé. [en ligne] URL : https://solidarites-
sante.gouv.fr/ministere/documentation-et-publications-officielles/rapports/handicap/article/premier-bilan-du-plan-
handicap-visuel-2008-2011 [consulté le 1er mai 2019].

72 Traduction de : lateral motion (texture), pressure (hardness), static contact (temperature), unsupported holding
(weight), enclosure (global shape, volume), contour following (global shape, exact shape).
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ces auteurs, lors d'une exploration libre, une procédure exploratoire est réalisée car elle est
suffisante, optimale ou nécessaire pour acquérir la connaissance des propriétés de I'objet.
Inversement, ne pas réaliser une procédure empéche la perception d'une propriété pourtant présente.
Une fois réalisées différentes procédures exploratoires successivement, ce qui étend le temps de la
découverte tactile (une certaine simultanéité des procédures est cependant possible en utilisant les
deux mains), il s'agit de rassembler toutes les informations : « Il en résulte une appréhension
morcelée, plus ou moins cohérente, parfois partielle et toujours tres séquentielle, qui charge
lourdement la mémoire de travail et qui nécessite, en fin d'exploration, un travail mental
d'intégration et de synthese pour aboutir a une représentation unifiée de l'objet » (Hatwell, 2000 : 2).
Nous percevons toute la combinatoire de l'exploration haptique ainsi que l'enjeu qualitatif des
perceptions tactiles pour les personnes déficientes visuelles : « le percept tactile final dépend de la
qualité des mouvements d'exploration effectués et de la qualité de la synthése mentale faite a l'issue
de I'exploration. » (Hatwell, 2000 : 3). Nous voyons donc le chemin pour accéder a l'information
tactile, nécessitant une exploration minutieuse accumulant toute une série de données qui doivent
ensuite étre assemblées pour former une perception cohérente. Une certaine fatigabilité doit donc

étre prise en compte.

77



1.3. LA MEDIATION MUSEALE POUR LES PUBLICS A INCLURE

Nos publics fragilisés définis et nos cibles établies, nous avons posé le contexte d'exclusion
sociale. Méme si les publics fragilisés n'entrent pas dans des prises en charge, des accueils ou des
accompagnements, il s'agit de considérer une médiation adaptée a des publics & inclure. A présent,
nous allons nous intéresser a ce qui se joue face aux ceuvres, a savoir : ce que recouvre la médiation,

la spécificité des approches du public fragilisé et les relations entre le musée et la santé.

1.3.1. LA MEDIATION EN MUSEOLOGIE

I1 est intéressant de noter des le départ la distinction nette entre la médiation en tant que
notion, que s'emploie a théoriser les SIC, et la médiation en tant que profession, a savoir le
médiateur en tant qu'acteur opérationnel : théorie et profession constituent néanmoins une « double
approche » (Davallon, 2004 : 41). Nous étudierons d'abord la notion, puis les dispositifs

opérationnels ainsi que leurs modes de production.

1.3.1.1. TRIANGLE DE LA MEDIATION

La notion de médiation émerge d'abord dans d'autres domaines avant d'entrer dans le
vocabulaire de la culture dans les années 1980 (domaines religieux, philosophique, juridique,
sociologique). Ce terme de médiation culturelle vient s'inscrire dans la continuité des réflexions sur

le systeme scolaire classique, 1'éducation populaire et la vulgarisation scientifique. La médiation
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culturelle se fonde également sur deux grands piliers : l'interprétation et les travaux de Bourdieu
(Chaumier & Mairesse, 2013). L'interprétation s'est notamment développée en Amérique par
rapport aux visites de parcs naturels qui nécessitaient d'aller au-dela de ce qui était sous les yeux des
visiteurs, afin de « révéler le sens de ce qui est visible (exposé). » (Montpetit, 2011 : 226). Cette
notion d'interprétation qui se développe en France au début des années 1970, participe au

déplacement de point de vue sur le public, et non plus a partir des ceuvres :

on se centre sur le public pour lui donner les moyens d'y accéder. C'est ce
déplacement du focus qui ne porte plus sur l'item exhibé mais dorénavant sur
l'activité du visiteur qui est le fait majeur : dans la notion d'interprétation, c'est le
public qui est la cible et donc les effets que 1'on cherche a provoquer sur sa culture
ou ses affects (Jacobi & Meunier, 2009 : 33).

Les travaux de Bourdieu (notamment L'amour de ['art avec Darbel en 1969) vont mettre en
¢vidence la nécessité d'un intermédiaire entre les ceuvres et le public afin de pallier non pas
I'absence de connaissance, mais plutot « I'absence du sentiment de cette absence » (Bourdieu &
Darbel, 1969 : 69). En effet, est mise en évidence une différence sociale profonde en termes

d'émergence de « besoin culturel ».

Ainsi, dans ces deux moments identifiés comme fondateurs de la médiation culturelle, est
palpable une « mise en défaut ou inadaptation des conceptions habituelles de la communication »
(Davallon, 2004 : 44), circonstances favorisant I'émergence de la médiation: « il y a
communication par 1’opération du tiers » (Davallon, 2014 : 44). L'ajout d'un tiers médiateur vient
donc rétablir une situation de communication optimale. La médiation vient pallier une
communication défaillante, et donc la réparer. En cela, la médiation est nécessaire : « la notion de
médiation apparait chaque fois qu’il y a besoin de décrire une action impliquant une transformation
de la situation ou du dispositif communicationnel, et non une simple interaction entre éléments déja
constitués, et encore moins une circulation d’un élément d’un pdle a un autre. » (Davallon, 2014 :

43).
Il semble alors important de se rapprocher des définitions de la communication :

Deux définitions de la communication servent actuellement de référence : la
premiere, la plus connue et la plus critiquée d’ailleurs, congoit la communication
comme transmission d’information entre un pole émetteur et un pole récepteur,
tandis que la seconde, convoquée deés qu’il est question de traiter de
communication sociale et non technique, la congcoit comme interaction entre des
sujets sociaux, la relation entre sujets devenant plus importante que 1’information
circulant entre eux. (Davallon, 2004 : 53).
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A partir de ces définitions de la communication, la médiation peut se résumer par les métaphores de
« passage » et de « lien social » (Bordeaux & Caillet, 2013 : 150), ou par les nuances de médiations
«de » la culture et « par » la culture (Chante, 2000 : 45). Ainsi, Daniel Jacobi se positionne par

exemple dans une médiation de passage :

L’idée de I’intermédiaire, contenue étymologiquement dans cette notion, postule
implicitement la nécessité de modifier un rapport qui, précédemment, était établi
sans tiers médiateur. Le médiateur est celui qui s’interpose entre deux catégories
d’acteurs, soit pour remédier aux décalages entre la culture savante du spécialiste et
celle lacunaire, du novice, soit entre 1’ceuvre ou le monument dont la complexité ou
I’opacité rendent la perception esthétique spontanée laborieuse ou méme
impossible (Jacobi, 1999).

Quant a Serge Chaumier et Francois Mairesse, ils s'inscrivent dans une vision de la médiation de
lien social, dont I'objectif n'est pas de comprendre I’ceuvre qui est un instrument générateur de

changement :

ce sont les processus a I’ceuvre dans l'acte méme de médiation qui sont centraux,
les effets générés et les conséquences induites sur la construction de la personne.
[...] Les contenus sont des instruments au service de la communication du sens,
I’ceuvre n'est pas la finalité et il faut se départir de toute approche fétichiste a son
endroit, c'est ce qu'elle permet de signifier qui importe. (Chaumier & Mairesse,
2013 : 53).

Quoi qu'il en soit, la médiation est culturelle dans le sens ou elle s'inscrit dans une situation de
langage :

La médiation culturelle passe d'abord par la relation du sujet a autrui par le biais

d'une "parole" qui I’engage, parce qu'elle se rend sensible dans un monde de

références partagées. Les relations interpersonnelles — les rapports courts — sont le
lieu de I'affirmation de soi dans un rapport a l'autre. (Caune, 2006 [1995] : 87).

Mais la médiation, si elle nait pour réparer des manquements de communication, venant
rapprocher les deux parties a la maniére d'un pansement, peut-elle ensuite s'instaurer, cicatriser sur
le long terme et de fagon permanente ? En d'autres termes, la médiation est-elle utile une fois la
communication rétablie ? Ne doit-elle pas étre retirée si elle n'est plus nécessaire ? Dans les musées,
que désigne-t-elle exactement : un accompagnement de tous les publics (donc partant de 1'a priori
que le contact direct avec les ceuvres est insuffisant pour tous) ou un accompagnement plus
particulier de certains publics ? Une partie de la réponse pourrait résider a notre sens dans la

multiplicité des objectifs d'une visite au musée :
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La médiation correspond a toutes les formes d’intervention a caractére culturel
organisées a I’attention des visiteurs. Elle est médiation dans la mesure ou elle se
situe entre le patrimoine et les publics avec la volonté de contribuer, aussi bien a
favoriser le moment de plaisir de la découverte ou un temps de délectation, qu’a
faciliter le travail d’appropriation de connaissances. (Jacobi, 1999).

De plus, il semble que la médiation muséale instaurée actuellement réponde a l'objectif de
démocratisation culturelle, c'est-a-dire rendre la culture accessible a tous : « La médiation est une
manicre de nommer a la fois cet objectif non satisfait de justice sociale dans la répartition des biens
culturels, et le besoin de refonder sur d’autres bases le paradigme général de démocratisation
culturelle. » (Bordeaux, 2008). Afin de prolonger notre réflexion, il nous semble important de
reporter ici la distinction entre rdle social et inclusion sociale tels que nous les avons définis
précédemment, soit respectivement un but de cohésion et un autre de réintégration (voir 1.1.2.3.
Inclusion sociale et accessibilité). La médiation muséale peut-elle alors a elle seule englober la
totalité de cet objectif d'inclusion ? Doit-on imaginer une autre voie pour rapprocher le musée et la

santé ?

Revenons pour I'heure a la médiation muséale et sur plusieurs éclairages qui vont nourrir
notre réflexion sur « la maniére de penser le tiers — et donc la médiation » (Davallon, 2014 : 47). 11
nous parait important de spatialiser la médiation : « la médiation se place dans un entre-deux, dans
un espace qu'elle cherchera a réduire, en provoquant un rapprochement, voire une relation
d'appropriation. » (Desvallées & Mairesse, 2011 : 215). Ici donc, un seul mouvement vise a réduire
la distance entre les deux parties grace au tiers. Or, qu'en est-il des mouvements entre le tiers et les
parties ? Car si la notion d'intermédiaire est fondamentale dans la médiation, elle influe sur la
relation duelle initiale. Afin de renforcer le poids et I'impact du tiers médiateur dans le
rapprochement des deux parties, Patrick Fraysse (2015) souligne l'importance de considérer trois
poles distincts, la médiation s'observant alors a travers leurs mouvements. Il s'agit donc de
considérer une relation triangulaire, a savoir au musée : un public, un objet a comprendre et un tiers
médiateur. Dans cette spatialisation, peuvent étre interrogés les rapports et la distance entre un tiers
médiateur et un public, ainsi qu'entre un tiers médiateur et un objet & comprendre, donc au-dela du
rapprochement visé des deux parties (public et objet a comprendre) entre elles. Par cette
configuration triangulaire, nous voyons ici un cadre permettant de matérialiser nos questionnements
tels que la proximité, la distance ou la connaissance du médiateur par rapport au public fragilisé. En
effet, il s'agit alors de considérer la « fausse neutralité du tiers médiateur » (Fraysse, 2015), qui dans
l'opérationnalisation et la production de la médiation, va influencer le dispositif, et donc interférer,

faire dévier voire bloquer la médiation.
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1.3.1.2. OPERATIONNALISATION DE LA MEDIATION

A présent que nous avons abordé la notion de médiation, nous pouvons nous intéresser a son
aspect opérationnel, nous parlerons alors de dispositif de médiation. Le recours a la notion de
dispositif est courant en Sciences de I'Information et de la Communication et en muséologie afin
d'analyser la circulation des savoirs. Nous reprenons ici la définition en trois points de la notion de
dispositif par Michel Foucault. La premicere caractéristique est que le dispositif se compose
d'éléments mis en réseau :

Ce que j’essaie de repérer sous ce nom, c’est, premierement, un ensemble
résolument hétérogéne, comportant des discours, des institutions, des
aménagements architecturaux, des décisions réglementaires, des lois, des mesures
administratives, des énoncés scientifiques, des propositions philosophiques,
morales, philanthropiques, bref: du dit, aussi bien que du non-dit, voila les

¢léments du dispositif. Le dispositif lui-méme, c’est le réseau qu’on peut établir
entre ces éléments. (Foucault, 1977 : 63).

Outre I'accumulation d'éléments, Michel Foucault désigne les relations entre ces éléments

comme deuxiéme caractéristique du dispositif :

Deuxiémement, ce que je voudrais repérer dans ce dispositif, c’est justement la
nature du lien qui peut exister entre ces éléments hétérogenes. [...] entre ces
¢léments, discursifs ou non, il y a comme un jeu, des changements de position, des
modifications de fonctions, qui peuvent, eux aussi étre trés différents. (Foucault,
1977 : 63).

En effet, en étudiant les éléments du dispositif et leurs liens, il est possible d'analyser la construction
du discours qui est mis en avant. Par exemple, nous pouvons repérer que les normes d'accessibilité
sont un des éléments du dispositif, elles peuvent influer directement sur le contenu informatif, le
discours (dans une simplification par exemple), et sont liées au dispositif qui en €tant accessible,
envoie un signe positif aux personnes en situation de handicap mental par exemple, mais également

a la société toute entiére.

La troisiéme caractéristique principale d'un dispositif tel qu'envisagé par Foucault est son
impérativité : « Troisiémement, par dispositif, j’entends une sorte — disons — de formation qui, a un
moment donné, a eu pour fonction majeure de répondre a une urgence. Le dispositif a donc une
fonction stratégique dominante. » (Foucault, 1977 : 63). Nous observons cette méme caractéristique
de nécessité de la médiation, et les deux notions semblent alors pouvoir s'imbriquer : la médiation
est un des dispositifs du musée pour rapprocher les ceuvres du public, et pour sa mise en ceuvre la
médiation s'opere a travers le déploiement d'autres dispositifs. Ainsi, tout ce qui peut apparaitre

disparate et hétérogene, doit étre considéré comme une multitude de dispositifs liés pour accomplir
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la médiation :

Le terme [médiation culturelle], vague, englobe des activités aussi diverses que des
visites guidées, des expériences en ateliers, des programmes pour des enfants ou
des personnes agées, des expositions particuliéres, des programmations musicales
spécifiques, des représentations théatrales destinées a des prisonniers ou des
malades mentaux, des visites ou des programmes destinés a intégrer des
populations immigrées, des outils destinés a cibler des publics en situation de
handicaps, etc. (Chaumier & Mairesse, 2013 : 7).

Pour appréhender les différences d'échelles des dispositifs en jeu au musée, tant a I’intérieur
par rapport aux ceuvres, qu'a l'extérieur les réseaux plus grands dans lesquels ils s'insérent, Patrick
Fraysse (2019a) propose d'envisager des micro-dispositifs et des macro-dispositifs. Les micro-
dispositifs permettent de mettre en cohérence l'action de médiation du musée : « Le musée lui-
méme est un dispositif qui présente un ensemble de micro-dispositifs enchassés les uns dans les
autres ». Selon nous, nous pouvons alors y voir une sorte de tissu de médiation constitu¢ par tous les
dispositifs disparates, du cartel aux concerts de musique. Le macro-dispositif quant a lui permet de
penser une dimension externe au musée, pris dans les réseaux qui le relient aux autres musées. Dans
notre recherche, un exemple a Paris serait la Mission Vivre Ensemble, macro-dispositif mettant en
réseau un ensemble de musées (mais macro-dispositif partiel, car uniquement sur certaines
fonctions, a savoir les médiateurs chargés du public du champ social). Le musée en tant que

dispositif central, met donc en ceuvre un tissu de médiation constitué¢ de micro-dispositifs, et s'insére

en tant que dispositif, comme chainon de macro-dispositifs.

Ces ordres de grandeur permettent de penser l'implication et l'influence des musées entre
eux. Ils viennent compléter les notions de dispositifs info-communicationnels primaires et
secondaires (Couzinet, 2009), respectivement de mise en scéne et de mise en récit. Des notions
appliquées au musée : « dispositif primaire, comme mise en espace des objets et cadre d’exposition
emboitant les micro-dispositifs (vitrine-salle-musée) et dispositif secondaire mettant en ceuvre un
récit d’analyse et d’explication du cadre » (Fraysse, 2019a). De plus, dans leur réalisation, les
dispositifs de médiation primaires et secondaires peuvent étre fragmentés et alors réalisés par
plusieurs acteurs différents : « une fois devenue opérationnelle, la médiation obéit a une logique de
division du travail » (Jeanneret & Rondot, 2013). Par exemple, le discours de médiation peut étre
dissocié de son support, et le tout, des espaces de médiation. Cette distribution des taches peut
complexifier néanmoins les liens entre les éléments des dispositifs de médiation ainsi qu' affecter

leur cohérence. Il est cependant nécessaire de construire la médiation :
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le terme médiation désigne [...] I’espace dense des constructions qui sont
nécessaires pour que les sujets, engagés dans la communication, déterminent,
qualifient, transforment les objets qui les réunissent, et établissent ainsi leurs
relations. Pratique qui n’est jamais ni immédiate ni transparente. Ces constructions
relevent a la fois d’une logistique (la médiation exige des conditions matérielles),
d’une poétique (la médiation, qui n’est pas simple transmission, invente des
formes) et d’une symbolique (la médiation ne fait pas que réguler, elle institue). La
création et 1’évolution des dispositifs médiatiques contribuent a ces processus
(Jeanneret, 2006 : 8).

Cette somme de constructions s'inscrit ainsi dans une durée et un renouvellement.

1.3.1.3. PRODUCTION DE LA MEDIATION

A T'origine de ces dispositifs de médiation et du processus méme de médiation, se trouve le
médiateur. Le terme médiateur est inventé deés 1982 a la Cité des Sciences et de 1'Industrie. De
maniere générale, il désigne le professionnel qui va produire la médiation : le médiateur peut
penser, confectionner ou réaliser le dispositif de médiation. Le référentiel européen des professions
muséales, réalisé en 2008 par le Comité international de I'lCOM pour la formation du personnel

(ICTOP), précise ses fonctions :

Le médiateur est chargé de mettre en ceuvre les différentes actions pour tous les
publics actuels et potentiels. Il participe a la conception et anime les actions et les
aides qui accompagnent les expositions permanentes et temporaires. Il participe a
I’évaluation des programmes et des actions. Il informe le responsable des besoins
et des attentes des différents publics pour développer de nouveaux programmes ou
de nouvelles actions. (ICTOP, 2008 : 26)".

Le médiateur intervient donc plutdt au niveau des dispositifs secondaires, dans le discours de
médiation, et s'appuie sur le dispositif primaire consacré a la mise en exposition : « c'est le contenu,
l'exposition elle-méme, qui devient un instrument de médiation pour le médiateur. » (Chaumier &
Mairesse, 2013 : 54). De plus, a partir de ces expositions pensées pour €tre parcourues de facon
autonome, nous voyons la une distinction entre visite libre et visite guidée : d'un coté, les dispositifs
de médiation intégrés a l'exposition (type cartel) et les dispositifs de médiation ajoutés (type
audioguide) sont destinés aux visites libres ; d'un autre c6té, la visite guidée vient se superposer aux
outils intégrés dans l'exposition. La visite guidée est donc l'un des nombreux dispositifs de

médiation a la disposition du médiateur. En effet, la médiation « caractérise a la fois 1'outil

73 ICTOP (International Committee for the Training of Personnel). Référentiel européen des professions muséales
(version provisoire — octobre 2008). [en ligne] URL : https://www.google.com/url?
sa=t&rct=j&q=&esrc=s&source=web&cd=1&cad=rja&uact=8&ved=2ahUKEwi9jf6vyp3iAhXy6eAKHVYPBGEQ
FjAAegQIAhAC&url=https%3 A%2F%2Fwww.icom-musees.{r%2Fsites%2Fdefault%2Ffiles%2F2018-
09%2FReferentiel Prof Musees oct08.pdf&usg=AOvVaw0OatpMNy TebmUczCORhOtw [consulté le 7 septembre
2018].
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matérialisé et I'aide humaine » (Chaumier & Mairesse, 2013 : 55). Dans cette distinction outil de

médiation et médiation humaine, il est également possible d'appréhender plusieurs moments

d'implication du médiateur en amont et/ou en aval du dispositif de médiation :

On distinguera ainsi progressivement la médiation face aux publics, ou
présentielle, de la médiation différée qui concerne la fabrication de dispositifs et
d’outils (textes, images fixes et animées, supports interactifs). On différenciera
¢galement les professionnels qui ont a concevoir des situations de médiation pour
différents publics et pour différents usages, avec ou sans partenariats déterminés.

(Bordeaux & Caillet, 2013 : 144).

Pour prolonger cette idée, Nicolas Aubouin, Frédéric Kletz et Olivier Lenay (2010) ont

catégorisé des types de configurations professionnelles de médiation : d'une part, en dissociant le

concepteur qui crée les dispositifs de médiation, de I'animateur, face au public, qui concoit l'activité

de médiation ; d'autre part, en distinguant leur orientation vers les contenus ou vers les publics. Par

ces configurations professionnelles, ils rendent compte de la réalité de production voire de co-

production de la médiation et de la kyrielle de statuts de ces intervenants : « Le choix de cette

représentation vise a montrer que la médiation est réalisée par un collectif composé de différents

professionnels, a I’intérieur et a ’extérieur des lieux culturels, et que chacun posseéde ses propres

traits de professionnalisation (profession, métier ou fonction). » (Aubouin, Kletz & Lenay, 2010 :

4). Concepteurs et animateurs, que nous appelons apparemment a tort génériquement meédiateurs,

sont incarnés par des acteurs tres différents :

Comme les diverses dénominations attachées aux postes de travail le suggerent
(chargé d’action culturelle, guide conférencier, animateur, etc.), le terme de
médiateur culturel est une fiction qui renvoie davantage a I’importance prise au
plan théorique par le concept de médiation dans le champ culturel, ainsi qu’a
I’usage qu’en ont fait certaines politiques publiques de soutien a I’emploi, plutot
qu’a une réalité. Trop générique, le terme de "médiateur" appelle une représentation
plus précise du paysage de la médiation. (Aubouin, Kletz & Lenay, 2010 : 3).

Les auteurs identifient alors deux configurations dominantes qui ne dépendent pas de la

taille des structures, 1'une maintenant le lien entre conception et animation, l'autre favorisant une

spécialisation de ces fonctions. Cependant, dans une médiation qui pourrait apparaitre uniforme au

sein d'une méme structure, ils insérent une nuance due exclusivement aux publics visés :

La médiation culturelle ne se développe pas de la méme maniére selon la structure
dans laquelle elle s’insere, les types de publics auxquels elle s’adresse, la nature
des relations qu’elle entend tisser avec eux. Ce fait organisationnel, d’apparence
banal, est un élément central pour comprendre 1’état de relative dispersion des
activités de médiation, et parfois leur position marginale. (Aubouin, Kletz & Lenay,
2010 : 11).
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Ainsi, la médiation envers les publics a inclure pourrait différer des autres logiques de
médiations d'un méme musée. Une derniére remarque nous intéresse particulierement par rapport a
la médiation envers les scolaires, qui de par leur importance « massive [...] a des conséquences sur
les profils des médiateurs qui en ont la charge. » (Aubouin, Kletz & Lenay, 2010 : 3). Nous relevons
donc la logique de l'influence des publics visés sur les profils des médiateurs. Cette logique se

reporte-t-elle sur le profil des médiateurs (concepteurs et animateurs) chargés des publics a inclure ?

De son coté, Eliseo Veron a cherché a comprendre 1'écart entre la production du discours et
sa réception. Pour ce faire, il identifie deux « grammaires », I'une de production, l'autre de
reconnaissance, qui s'intéressent respectivement « soit aux contraintes d'engendrement d'un discours
ou d'un type de discours, soit aux lectures dont un discours a été 'objet, c'est-a-dire a ses effets. »
(Veron, 1979 : 126). La « circulation » décrit le décalage qui peut s'observer entre ces deux
grammaires. Veron appelle « conditions » (de production ou de reconnaissance) les éléments extra-
discursifs qui ont néanmoins un impact notable sur le discours, a savoir qui aient « laissé des traces

dans le discours » (Veron, 1979 : 127).

Par cette arborescence autour de la création et de l'effet du discours, nous pouvons ici
entrevoir tout ce qui est susceptible de dévier dans la médiation, du bricolage (Levi-Strauss, 1962)

des médiateurs, concepteurs et animateurs, au braconnage (de Certeau, 1980) des visiteurs.
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1.3.2. APPROCHES ACTUELLES DE LA MEDIATION POUR LES PUBLICS A INCLURE

Nous souhaitons a présent détailler les types d'actions proposées dans les musées pour
s'adresser plus ou moins directement aux publics fragilisés. Nous distinguons des médiations
pensées pour le grand public (soit des personnes ici considérées comme non fragilisées) et
nécessitant donc des adaptations, des dispositifs de médiation réalisés en conception universelle, et

enfin des médiations centrées sur I'implication du visiteur.

1.3.2.1. INTEGRATION PAR L'ADAPTATION : REPONDRE A DES BESOINS SPECIFIQUES

Avec la loi pour I'égalité des droits et des chances, la participation et la citoyenneté des
personnes handicapées de 2005, l'accessibilité s'est invitée dans la société et donc également au
cceur des musées. En effet, la société n'étant pas pensée pour les personnes en situation de handicap,
il est nécessaire de répondre a leurs besoins d'adaptation afin de réduire ces situations : ce n'est plus
aux personnes en situation de handicap de s'adapter, mais a la société. Cette double dimension de
l'adaptation, des personnes a une situation et d'une situation a des personnes, se retrouve dans la
définition générale : « Modifier la pensée, le comportement de quelqu'un pour le mettre en accord
avec une situation nouvelle, ou modifier quelque chose pour l'approprier a quelqu'un, le mettre en
accord avec quelque chose »™. Au sein des musées, les publics en situation de handicap ne doivent
plus avoir a s'adapter, c'est au musée de le faire. Pour cela, le musée applique les deux dimensions
de l'adaptation pour ajuster la médiation, en agissant sur les hommes et sur les choses, soit
respectivement : dans la réponse des médiateurs aux situations de handicap, et dans la modification

des dispositifs de médiation par rapport aux problématiques médico-sociales des publics déficients.

Dans le dictionnaire encyclopédique des Sciences de I'Information et de la Communication,
l'adaptation est définie comme une nouvelle version d’une ceuvre originale : « Conception d'un film,
d'un jeu télévisé, d'une émission de radio, d'un livre, ou d'une piece de théatre a partir d'une ceuvre
déja congue. » (Lamizet & Silem, 1997 : 13). Ce qui est central dans cette définition est 1'état
premier existant, qui est alors modifié. L'adaptation se différencie donc de la création originale.
L'adaptation s'appuie sur un dispositif existant pour le modifier, ce qui n'empéche cependant pas

l'innovation dans cet ajustement.

74 Définitions d'adapter. Larousse. [en ligne] URL : https://www.larousse.fr/dictionnaires/francais/adapter/1004?
g=s+adapter#997 consulté le 24 mai 2019].

87



Une autre définition de l'adaptation est proposée par Yves Jeanneret : « Adaptation —
stratégie rhétorique consistant a adapter un message (un texte médiatique) a un destinataire anticipé
en faisant le pari que son appropriation par les publics et sa circulation en seront favorisées. »
(Jeanneret, 2014 : 10). La notion de destinataire anticipé est intéressante. En effet, 1'enjeu de
l'adaptation est de capitaliser les informations nécessaires pour répondre aux besoins des personnes.
Puis Yves Jeanneret choisit la vulgarisation pour illustrer 1'adaptation dans la suite de sa définition :
« La vulgarisation scientifique multiplie les images et les métaphores avec 1'idée que le public
profane comprendra mieux et s'intéressera davantage aux idées abstraites si elles sont
concrétisées. » (Jeanneret, 2014 : 10). En quoi la vulgarisation est-elle une adaptation ? Si nous
revenons aux origines de la vulgarisation, la nécessité de vulgariser est née au XVIlle si¢cle lorsque
les savants exposaient dans les Salons leurs travaux aux gens ordinaires (vulgare plebis). La
vulgarisation est synonyme de communication scientifique publique, elle cible des contenus
scientifiques émergents a « mettre en scéne » pour le grand public, par le biais d'une médiation,
dans «un langage commun moins précis, plus métaphorique, plus propice a la narration et
davantage compréhensible par le plus grand nombre » (Lamizet & Silem, 1997 : 139). La
vulgarisation scientifique se définit comme « une tentative de diffusion de la culture scientifique et
technique en dehors des cercles de spécialistes » (Jacobi, Schiele & Cyr, 1990). Par la vulgarisation,
le musée s'adapte donc a un public de non-spécialistes. Cependant vulgariser ne releve pas de
I'adaptation telle que nous I'envisageons dans cette étude : a savoir par rapport aux problématiques
médico-sociales des personnes en situation de handicap, adaptation qui se situe alors en aval d'un
processus, par modification d'un état antérieur. En effet, il existe un état premier du dispositif, qui
dans un second temps, est ensuite adapté a un autre public, déficient. Ce sont alors les attentes du
public initial qui sont anticipées, les besoins du public de 1'adaptation eux sont pris en compte dans
un second temps, donc par définition, sans étre anticipés. En revanche, la vulgarisation par la
modification du discours scientifique, intervient en amont, c'est-a-dire que cela fait partie intégrante
des attentes anticipées du grand public. Selon nous, la vulgarisation est donc un dispositif de

médiation grand public. Il peut par la suite étre adapté.

Afin de poursuivre notre réflexion, prenons l'exemple du Facile A Lire et & Comprendre
(FALC), méthode pour simplifier 1’information a destination principalement des personnes en
situation de handicap mental”. Centrée sur le discours, cette méthode consiste a simplifier et imager

les textes afin de fournir une information condensée la plus essentielle et compréhensible. L'objectif

75 Le handicap mental (ou déficience intellectuelle), soit 1'altération de toutes les fonctions cognitives (qui permettent
I’acquisition, le stockage, la transformation et 1’utilisation des informations), se dissocie du handicap cognitif qui ne
touche que certaines fonctions cognitives sans nécessairement réduire le niveau intellectuel, et du handicap
psychique, conséquent a une maladie mentale.
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est de favoriser la compréhension des personnes déficientes intellectuelles afin de tendre vers plus
d'autonomie. Les particularités du FALC sont d'impliquer les personnes cibles, dans un outil fait
pour et « par» elles’®. D'aprés le guide du FALC, les autres publics pouvant bénéficier des
informations en FALC sont les personnes non francophones ou ayant des difficultés de lecture
(UNAPEIL 2009 : 5). De notre point de vue, le FALC peut étre considéré comme l'adaptation du
travail amorcé par la vulgarisation, en simplifiant et en synthétisant de nouveau l'information pour
répondre aux besoins d'adaptation d'un public ciblé. Comme c'est souvent le cas avec I'adaptation, le

dispositif est utile pour d'autres personnes qui n'étaient pas initialement ciblées.

Qu'en est-il de 'adaptation dans d'autres domaines ? L'adjectif adapté est par ailleurs tres
usité¢ dans le vocabulaire médico-social pour décrire des lieux aménagés pour les personnes en
situation de handicap et qui leurs sont donc accessibles en retour : logement adapté, entreprise
adaptée, vacances adaptées, tourisme adapté, plage adaptée, etc. Nous définissons donc 1'adaptation
comme le mouvement d'une structure vers des personnes en situation de handicap, par la prise en
compte de problématiques médico-sociales. Cela se traduit par une adaptation des dispositifs et des
professionnels a ces problématiques et donc une mise en accessibilité de ces structures, qui
deviennent accessibles. Il est essentiel de rappeler que dans notre contexte d'étude en muséologie,
les terminologies d'adaptation et d'accessibilité visent également uniquement les personnes en

situation de handicap, donc confrontées a des problématiques médico-sociales.

En architecture, les nuances entre adaptation et accessibilité visent respectivement le
particulier et le collectif. Ces distinctions ont été reprises dans le Guide pour élaborer une
muséographie universellement accessible (Caron, 2012) paru au Québec en 2012 [le guide
équivalent frangais est paru en 2016 (Salmet, 2016)]. Une progression syntaxique est ainsi établie
en rapport avec le degré de résolution des obstacles : 'adaptation consiste a « agir au cas par cas »
pour répondre a des « besoins individuels » ; 1'accessibilité revient a « agir minimalement par des
mesures particuliéres » mais pour satisfaire des « besoins collectifs ». Nous utiliserons d'autres
termes pour ces nuances, cette distinction n'étant reprise ni dans le médico-social ou l'adaptation
vise également le collectif, ni dans le musée en France. Nous conservons le terme d'adaptation pour
désigner l'action effectuée par le musée dans la prise en compte de problématiques, et utilisons le

terme d'accessibilisation pour nommer le résultat de cette adaptation : un dispositif adapté devient

76 Selon les Régles européennes pour une information facile a lire et & comprendre, le public cible est aussi garant et
partie prenante de cette méthode : « Régle générale pour les informations faciles a comprendre [...] 5. Impliquez
toujours des personnes handicapées intellectuelles. » (UNAPEI 2009 : 9). Concrétement, 1'implication varie en
fonction des projets, de la création accompagnée a la simple relecture (ou pas).
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accessible et concourt a l'intégration des personnes au sein de la structure. L'adaptation a la
particularité de modifier un dispositif existant, elle a donc lieu en aval. Considérant la globalité de

'adaptation, nous nuancerons un aspect individuel de l'adaptation par I'expression sur-mesure.

1.3.2.2. INCLUSION PAR LA CONCEPTION UNIVERSELLE : OPTIMISER POUR CREER
UNIVERSEL
Conception universelle, universal design, conception inclusive, design for all, conception
pour tous, méme seulement « pour tous » (Bougenies et al., 2015 : 135), toutes ces expressions
désignent la lutte contre les obstacles pour les personnes en situation de handicap. Est universel,
«ce qui s'applique a la totalité des objets, choses ou personnes »’". Née dans l'architecture et le
design, la conception universelle est inventée dans les années 1980 aux Etats-Unis par Ronald
Lawrence Mace, architecte, designer, professeur et lui-méme en situation de handicap. Il définit
ainsi son concept : « La conception universelle est la conception de produits et d'environnements
pouvant étre utilisés par tous, dans la mesure du possible, sans adaptation ni conception
spécialisée. »”®. Est soulignée dans cette définition, la différenciation franche et nette de la
conception universelle avec l'adaptation et l'accessibilité. Cette définition est reprise dans son
intégralité par I'ONU dans la Convention relative aux droits des personnes handicapées, du 13

décembre 2006 :

On entend par "conception universelle" la conception de produits, d’équipements,
de programmes et de services qui puissent &tre utilisés par tous, dans toute la
mesure possible, sans nécessiter ni adaptation ni conception spéciale. La
"conception universelle" n’exclut pas les appareils et accessoires fonctionnels pour
des catégories particuliéres de personnes handicapées 1a ou ils sont nécessaires.
(Convention relative aux droits des personnes handicapées, 2006 : 5 / article 2
définitions).

Cependant, le complément de la seconde phrase amoindrit la vision de la conception universelle en

autorisant d'emblée les ajouts, donc en détournant de 1'objectif d'outil unique utilisable par tous.

Nous considérons cette approche comme une version souple de la conception universelle.

Toujours dans le cadre de I'architecture, la conception universelle a également été définie par
le Conseil de 1'Europe, dans la Résolution ResAP (2001)17. Cette définition reprend I'état d'esprit

de la définition originelle de la conception universelle et en précise ensuite les enjeux :

77 Définition d'universel. REY Alain (dir.), 2010. Dictionnaire Historique de la langue frangaise. Paris : Les
Dictionnaires Le Robert.

78 Traduction libre de : « Universal design is the design of products and environments to be usable by all people, to the
greatest extent possible, without the need for adaptation or specialized design. » [en ligne] URL :
https://projects.ncsu.edu/design/cud/about _ud/about ud.htm [consulté le 31 mai 2019].
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La notion de conception universelle a pour objet de simplifier la vie de chacun en
rendant l'environnement bati, les produits et les communications accessibles,
utilisables et compréhensibles & moindres frais ou sans frais supplémentaires. Elle
contribue a une conception davantage axée sur l'usager en suivant une démarche
globale et en cherchant a satisfaire les besoins des personnes de tous ages, tailles et
capacités, quelles que soient les situations nouvelles qu'elles pourront étre amenées
a connaitre au cours de leur vie. Par conséquent, la notion de conception
universelle va au-dela des questions de simple accessibilité des batiments pour les
personnes handicapées et devrait faire partie intégrante de l'architecture, de la
conception et de I'aménagement de I'environnement. (conseil de 1'Europe ResAP,
2001 : article 2 Définitions).

Prendre en compte les besoins de tous pour améliorer la vie de chacun, de notre point de vue, la
conception universelle dépasse ici l'inclusion sociale, pour une optimisation sociale. Car si
l'inclusion vise les personnes fragilisées, la conception universelle, elle, optimise également pour le
reste de la société. En effet, I'aspect radical de la conception universelle est de s'appuyer sur les
problématiques rencontrées par les personnes en situation de handicap afin d'améliorer le quotidien
de tout le monde : « Le principe est simple : les obstacles rencontrés par les personnes ayant des
limitations fonctionnelles révelent des difficultés vécues, a un degré moindre, par tous les usagers. »
(Caron, 2012 : 14). Les besoins des personnes en situation de handicap ne sont plus per¢us comme

des contraintes mais forment le socle d'amélioration d'un quotidien commun :

Si la conception universelle consiste a concevoir au profit de tous, elle implique de
modifier notre regard sur le handicap. Ne plus le percevoir uniquement comme une
contrainte, un manque, mais comme un potentiel réel d’innovation. [...] Nier nos
fragilités ou celles de notre société, c’est donc nous couper de notre plus grand
potentiel d’innovation. (Houriez et al., 2013 : 35).

En les incluant a la base de sa réflexion, la conception universelle non seulement « optimise la
conception », mais également favorise le « partage culturel » en permettant « de rétablir la
communication entre publics ordinaires et publics spécifiques, par I’emploi d’un seul et méme
outil. » (Houriez et al, 2013 : 36). Ainsi, certaines fragilités deviennent forces d'amélioration
sociale. Il s'agit alors d'« inscrire [la réalité existentielle que constitue le handicap] dans la chaine

culturelle universelle » (Gardou, 2005 : 15). Ce degré de changement ne peut reposer selon nous

que sur une version stricte de la conception universelle : la réalisation d'un dispositif unique.

79 Résolution sur l'introduction des principes de conception universelle dans les programmes de formation de
I'ensemble des professions travaillant dans le domaine de I'environnement bati. Site interne du Conseil de 1'Europe.
[en ligne] URL : https://rm.coe.int/16804c3d70 [consulté le 31 mai 2019].
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Concretement, les productions en conception universelle demandent un niveau d’exigence

élevé, que Ronald Mace a réuni en sept principes™ :

NN R LN =

utilisation équitable

souplesse d'utilisation

utilisation simple et intuitive

information perceptible

tolérance a l'erreur (pas de mise en danger, sécurisé)

effort physique limité

dimension et espace qui facilite I'approche, la manipulation et l'utilisation

En voici un exemple dans le bati (voir photo ci-dessous), qui selon nous exprime la puissance de la

conception universelle, dans sa version stricte, a savoir 'utilisation d'un méme outil pour tous :

-

Hllustration 3 : Robson Square a Vancouver, Colombie-Britannique, Canada © thinkinclusive

Pensé en amont, cet escalier répond aux sept principes :

Nk RN=

il est utilisable par tout le monde quelque soit sa situation physique

ou sa préférence (main courante, plan incliné, marches)

sans consigne

ni signalétique

de facon sécurisée

dans un confort d'utilisation

avec des espaces larges nécessaires aux différentes déambulations (espace protégé pour une
vitesse plus lente avec appui sur la main courante, zone de manceuvre pour le plan incliné...)

80 Site internet du Center for Universal Design fondé par Ronald L. Mace. [en ligne] URL :
https://projects.ncsu.edu/ncsu/design/cud/about_ud/udprinciplestext.htm [consulté le 30 mai 2019]. Traduction de
1.equitable use, 2.flexibility in use, 3.simple and intuitive use, 4.perceptible information, 5.tolerance for error, 6.low
physical effort, 7.size and space for approach and use.
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De plus, cet escalier hybride innove par son esthétique et sa volonté d'inclure tous les utilisateurs,
bien plus qu'avec une voie d'acces bricolée a coté d'un escalier classique, ou sur l'escalier, ou encore
proposant un autre chemin, une autre voie d'entrée. Méme si la sécurité de cet escalier semble
controversée, il illustre selon nous I'idée d'un accés maximum, a tous les publics. Cet exemple dans
le bati nous permet de prendre conscience que la puissance de la conception universelle nécessite
une exigence accrue des problématiques des personnes en situation de handicap. Une exigence qui
ne doit pas étre considérée comme infranchissable ou décourageante, car malgré la force de la
conception universelle et I'évolution des normes, de la société, notamment en maticre d'architecture,

il est nécessaire de rester vigilent pour que ce concept perdure®’.

Pensée initialement pour le design d'objets et d'espaces, la conception universelle peut-elle
étre transposée dans la culture ? Car, « force est de constater qu’il n’existe a ce jour aucune
recommandation claire sur la conception universelle de contenus culturels » (Bougenies et al.,
2015 : 116). Pourtant, il est aisé¢ de se laisser emporter par l'esprit de la conception universelle dans

tous les domaines :

Car, on I’a compris, il ne convient plus de penser et d’agir en termes spécifiques
pour des groupes tenus pour spécifiques. Il faut s’appliquer a rendre plus
confortable, a humaniser pour tous, a partir du principe universel d’accessibilité et
du concept de qualité de vie. Voila ce qu’il importe de conscientiser : "Nous
sommes faits pour vivre ensemble : ce qui est facilitant pour les uns est bénéfique
pour les autres !". Qu’ils soient architecturaux, sociaux, pédagogiques, etc, les
plans inclinés sont universellement profitables. (Gardou, 2005 : 15).

Dans le musée, il est donc logique qu'un « plan incliné » muséal, congu universellement, voie le

jour. La conception universelle au musée est nommée accessibilité universelle et définie ainsi :

L’accessibilité universelle : agir au bénéfice de tous

L’accessibilité universelle est le caractére d’un produit, procédé, service,
information ou environnement qui, dans un but d’équité et dans une approche
inclusive, permet a toute personne de réaliser des activités de facon autonome et
d’obtenir des résultats équivalents (Caron , 2012 : 14).

Dans cette définition issue du Guide pour élaborer une muséographie universellement accessible

81 Comme par exemple avec la loi ELAN qui veut abaisser de 100% de logements congus universellement, a 10% de
logements accessibles dans les immeubles neufs, les autres étant seulement évolutifs (donc a adapter
ultérieurement). Terrible recul de l'inclusion et retour de la ségrégation des personnes handicapées dans la société,
qui doivent rester confinées a des espaces préétablis, rompant leurs liens sociaux : au-dela de vivre, il s'agit de
pouvoir se déplacer ou 1'on veut, rendre visite a ses voisins, ses amis sans discrimination d'accessibilité,
conformément a I'Article 19 (Autonomie de vie et inclusion dans la société) de la Convention de 'ONU 2006 : « Les
personnes handicapées [ont] la possibilité de choisir, sur la base de 1’égalité avec les autres, leur lieu de résidence et
ou et avec qui elles vont vivre et qu’elles ne soient pas obligées de vivre dans un milieu de vie particulier ».
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(Caron, 2012) du ministere québecois de la Culture et des Communications, 1'accent est porté sur
I'autonomie du visiteur, l'inclusion de tous les publics et le fait de pouvoir en retirer des fins
semblables, conformément aux principes de la conception universelle dans sa version stricte. La
définition francaise du guide Expositions et parcours de visite accessibles (Salmet, 2016) du
ministére de la Culture et de la Communication, met également en avant I'autonomie, mais aussi la
simplicité et le faible colt (¢lément de reproche principal fait a la mise en accessibilité) : « La
démarche d’accessibilité¢ universelle vise a favoriser le principe d’autonomie du visiteur dans son
acces aux sites, aux espaces et aux contenus. Intégrée a 1’origine du projet, elle peut se traduire par
des principes simples, des dispositifs efficaces et peu coliteux. » (Salmet, 2016 : 6). Dans ces guides
sont énoncés de multiples conseils. Le guide québecois reste centré sur l'accessibilité universelle et
donne des « Pistes » pour y accéder, soit des conseils pratiques d'inclusion des différentes situations
de handicap pour des espaces et des dispositifs communs et uniques. Par contre, le guide francais
est beaucoup plus technique, et passe en revue tout ce qui existe en maticre d'accessibilité, mais ne
se centre pas sur la conception universelle et l'inclusion de tous les handicaps dans un méme
dispositif. L'accessibilité universelle est un peu perdue de vue et mélangée avec les autres notions
d'adaptation et d'accessibilité :

Des contenus accessibles a tous, grace a des dispositifs variés.

Quelle que soit la situation de handicap ou la spécificité du visiteur, celui-ci doit
pouvoir circuler dans les espaces, percevoir les collections et utiliser les services. Il
est donc essentiel que I’ensemble de 1’exposition / parcours de visite en autonomie
prenne en compte la diversité des besoins. Il s’agit, dans cet objectif, de proposer
des approches multisensorielles par un discours, une mise en scéne des ceuvres,
objets et documents adaptés, dispositifs multimédias, maquettes, etc. mis a la
disposition du public, méme si chaque dispositif, dans sa spécificité, n’est pas
accessible a tous. (Salmet, 2016 : 6).

Cette vision est antinomique avec la conception universelle qui refuse 1’atomisation des supports et
défend 1'idée que chaque dispositif doit étre utilisable par tous (principe numéro 1 d'utilisation
équitable). Des dispositifs non accessibles a tous, et adaptés a des catégories de personnes, ne sont
par essence pas universels. De plus, sont suggérés des espaces dédiés, donc a part, dans le parcours
de visite mais aussi en dehors. Il semble que la vision muséale de l'accessibilité universelle
francaise repose sur la version souple de la conception universelle : proposer un ensemble de
dispositifs pour répondre aux besoins de tous. Cependant, pour rester dans I'esprit de la conception

universelle, il est toutefois central selon nous, méme dans cette version souple, de tendre au

maximum vers un dispositif de médiation unique.
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Par ailleurs, le ministere de la Culture décerne depuis 2011 un prix intitulé « Patrimoines
pour tous » qui récompense les établissements patrimoniaux développant une politique volontariste
en matiere d'accessibilité. L'utilisation de l'expression « pour tous » nous laisse a penser que la

conception universelle semble visée, que ce soit dans sa version souple ou stricte.

Nous pouvons citer comme exemple de la version souple, le lauréat du prix Patrimoines
pour tous en 2016, le musée de la Cloche et de la Sonnaille d'Hérépian (prés de Montpellier). Ce
musée expose une collection de cloches issues d'une ancienne fonderie et en détaille les techniques
de fabrication, les utilisations, les sonorités. Pens¢ en totalité¢ et en amont pour le public déficient
visuel (et le grand public), il expose sa collection dans des vitrines ouvertes ou tout peut étre touché,
méme sonné, le parcours est autonome : marquage au sol, cartels en braille et avec miniatures en
relief, audioguide informant du cheminement (voir photo d'un espace ouvert du musée, a gauche ci-
dessous). Nous le considérons comme relevant de la version souple, car ne s'adressant pas au public

déficient auditif.

Pour la version stricte, nous citerons 1'exemple du lauréat Patrimoines pour tous en 2013, le
Musée de la musique a Paris, pour de créatifs dispositifs permettant a tous de ressentir la musique :
comme des chaises vibrantes, une trompette dont les tuyaux vibrent aussi pour signifier le passage
de l'air, ou un oscilloscope pour matérialiser visuellement le son, ou encore le parcours « Toucher la
musique » présentant cinq stations multisensorielles (autour d'un instrument a toucher et des
dispositifs de médiation sonores, audiovisuels et tactiles, un léger relief texturé, du braille, ainsi

qu'une vidéo incorporée en LSF : voir photo de la viole a droite ci-dessous).

Hllustration 4 : musée de la Cloche et de la Sonnaille Hlustration 5 : musée de la Musique, « Toucher la
d'Hérépian © photo de l'auteur, 2017 musique » © photo de l'auteur, 2018
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Arrétons-nous un instant sur le graphisme du prix Patrimoines pour tous, toujours utilisé en
2019. Il met en avant l'inclusion des personnes a travers une traduction braille, qui ne vise pourtant
aucun déficient visuel, n'étant pas en relief. Qui vise-t-elle alors ? Comme souvent, le braille semble
ici symboliser l'accessibilité. Or, cette traduction contient pas moins de quatre fautes d'orthographe
sur un total de trois mots, auxquelles il faut ajouter I'absence d'espacement entre les lettres qui rend

le tout parfaitement illisible (voir affiche et corrections ci-dessous).

= {
= =5 m * FWE—a EEEE LR
T iy
N mE L NN BFEEE | -
W T Patrimoines ous
P o ' pour TOuU
ﬂtlln‘nlncg T S :"‘i-_:r-.:-l...@-:--
%% ToU e
Fatts % 0
o m Hllustration 7 : affiche corrigée par l'auteur
1. oubli de la majuscule P a Patrimoines — majuscule = e
Hlustration 6 : affiche « Patrimoines pour tous », 2. oubli du s a Patrimoines — s =
2016 © Ministere de la Culture et de la 3. oubli des majuscules au mot TOUS : nécessite deux signes

Communication . , .
majuscule au début du mot — 2 majuscules =

4. lettre u de TOUS mal orthographiée et sur 3 colonnes

(le braille s'écrit en 6 points sur 2 colonnes) — u = |:|

5. espacements entre les lettres nécessaires (norme AFNOR
NF Q67-006, février 1985), sinon illisibles, comme si les
lettres se chevauchaient.

Le prix récompensant l'inclusion expose donc la méconnaissance du braille (les fautes de traduction
sont fréquentes quels que soient les supports) et malmene de ce fait 1'accessibilité dont il est ici le

symbole.

Un second prix, nommé « Osez le musée » a vu le jour en 2017 suite aux préconisations du
rapport de la Mission Musées du XXle siecle (Eidelman, 2017a). Réservé au champs social, « ce
prix distingue les établissements engagés dans une politique volontariste et novatrice en direction
des personnes en situation d’exclusion ou de vulnérabilité sociale et économique »*. Ainsi se
prolonge la sectorisation instaurée dans les musées entre accessibilité et champ social. Mais quel

message envoie le ministére de la Culture quand « pour tous » n'inclut pas le public en situation

82 Site internet du ministere de la Culture et de la communication. [en ligne] URL :
http://www.culture.gouv.fr/Presse/Communiques-de-presse/Premiere-edition-du-prix-Osez-le-musee [consulté le ler
juin 2019].
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d'exclusion ? Ne vient-il pas brouiller le message de l'inclusion ? Selon nous, ce schisme laisse
apparaitre que la conception universelle appliquée en 1'état au musée n'atteigne pas son but initial

d'inclure toutes les personnes.

Forte de ces constats, nous nous demandons si la conception universelle pensée pour le bati
et le design, donc pour des constructions matérielles, suffit a englober tout le public fragilisé¢ du
musée en s'appliquant telle quelle pour concevoir la médiation. Dans le cas contraire, il s'agirait

alors de repenser la transposition de la conception universelle au musée.

1.3.2.3. IMPLICATION : POUR S'INSCRIRE PLEINEMENT DANS LA SOCIETE

Pour explorer I'aspect de production du discours, nous souhaitons passer en revue les
caractéristiques des différentes implications proposées aux visiteurs par les musées au sein d'une
exposition. Cela nous intéresse particulierement afin d'envisager la pleine inscription des publics a
inclure et de leurs éventuels accompagnateurs, au sein du musée. Dés les origines de la médiation

muséale dans les années 1980, I'objectif d'implication du public est questionné :

d’emblée, les conceptions différent selon les établissements : la médiation muséale
se situe entre deux conceptions extrémes, 1’une faisant surtout face aux exigences
d’accueillir en masse de nouveaux publics, ’autre cherchant a privilégier une
véritable implication des nouveaux publics, sans souci d’objectifs quantitatifs.
Entre consommation apparemment passive, voire consumériste, et participation, les
médiateurs sont pris en tension. (Bordeaux & Caillet, 2013 : 143).

La visite guidée est le dispositif de médiation le plus classique et attendu, il permet un
contact direct et humain. Nous retiendrons quelques caractéristiques majeures mises en exergue par
Michele Gellereau (2005). Tout d'abord, la visite guidée consiste a mettre en sceéne par le discours :
« Méme quand le territoire est un lieu non organisé pour la visite, il est mis en scene dans le
discours du guide, qui propose d'investir I'espace en acceptant l'encadrement dont celui-ci fait
I'objet. » (Gellereau, 2005 : 262). Il ne s'agit pas d'un discours descendant mais d'une construction
commune : « Dans une communication humaine interactive, la visite guidée construit un monde
"fictif', commun aux interactants, qui donne accés a ce qui nous est étranger en nous le rendant
familier, notamment en se fondant sur des constructions narratives existantes. » (Gellereau, 2005 :
265). En effet, la visite guidée permet l'implication du visiteur en temps réel : « une spécificité qui
est celle d'une médiation entierement construite pour et avec le visiteur, dans le temps réel de
l'exploration et presque toujours au sein d'un ensemble de médiations » (Gellereau, 2005 : 263) ; le

tout au travers d'un échange : « [Le médiateur] est le seul a pouvoir réellement proposer, en méme
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temps que la visite, une discussion qui prenne en compte la parole de visiteurs et ouvre a une
reformulation des formes d'appartenance. » (Gellereau, 2005 : 263). Le guide ou médiateur fait
alors le lien entre deux mondes : « S'approprier l'univers découvert pour soi ou s'intéresser au
monde des autres est une démarche qui, sous la conduite d'un guide, est légitimée par un
représentant du monde présenté ou un tiers capable de construire un "entre-deux" qui prennent en
compte différents mondes. » (Gellereau, 2005 : 262). De plus, le dispositif de visite guidée met a la

portée des visiteurs des instants privilégiés :

Sortant ou déplacant 1’objet, le guide permet au visiteur d’expérimenter telle ou
telle manipulation par procuration ; le faisant toucher, le médiateur autorise un
contact souvent controlé qui fait entrer 1’objet dans les sensations et ne limite pas le
sentiment esthétique a la vue. Par ailleurs, le guide valide cette expérience
sensuelle en alliant parole et geste (Gellereau, 2005 : 212).

Nous voyons comment le public est impliqué dans la visite, peut-on pour autant dire que le guide
soit en mesure de cibler également les publics fragilisés ? Lui faut-il connaitre les problématiques
des publics ? Doit-il étre en mesure de pouvoir les identifier d'une part, puis d'autre part de proposer

un comportement et un discours adaptés ?

Autre niveau d'implication des visiteurs, l'interprétation consiste en une connaissance accrue
du grand public et de ses représentations afin de l'amener vers un discours scientifique plus
complexe. Cela nécessite donc une double connaissance, scientifique d'une part et du grand public

d'autre part. Reprenons les principes fondateurs de I'interprétation :

1. Relation. Toute interprétation d’un paysage, d’une exposition ou d’un récit qui
n’en appelle pas, d’une facon ou d’une autre, a un trait de la personnalité¢ ou de
I’expérience du visiteur, est stérile.

2. Révélation. L’information n’est pas de [’interprétation. Celle-ci est une
révélation basée sur I’information, mais les deux choses sont totalement
différentes, bien que toute interprétation présente des informations.

3. Interdisciplinarité. L’interprétation est un art qui en combine plusieurs autres,
que la matiére premicre soit scientifique, historique ou architecturale. Tout art peut
s’enseigner, dans une certaine mesure.

4. Provocation. L’interprétation cherche a provoquer (éveiller la curiosité) plus
qu’a instruire.

5. Globalité. L’interprétation doit chercher a présenter un tout plutét qu’une partie,
et s’adresser a I’homme tout entier plutot qu’a 1’une de ses caractéristiques.

6. Adaptation. L’interprétation pour les enfants ne doit pas étre une dilution de ce
qu’on présente aux adultes. Elle doit suivre une voie fondamentalement différente
et donnera ses meilleurs résultats si elle obéit a un programme distinct.

(Jacobi & Meunier, 2009 : 19, d'aprés Enos Mills).
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Comme précisé dans le dernier point ci-dessus consacré a l'adaptation, si un autre public est a

envisager, il est conseillé de repenser le discours dans un dispositif de médiation dédié.

L'implication du public peut également étre favorisée par des dispositifs de médiation
participatifs au sens de Nina Simon, soit des « expériences participatives dans lesquelles les
visiteurs créent, partagent et se connectent les uns aux autres autour d'un contenu » (Simon, 2010 :
2)®. Si la coproduction dans les musées débute avec les écomusées et pose les bases de la Nouvelle
muséologie, la participation s'inspire aujourd'’hui de l'interaction sociale du Web 2.0, soit
I'« Evolution du Web axée sur des fonctionnalités visuelles et interactives qui ouvrent Internet a
Iintervention de communautés d’utilisateurs. »*. Au-dela de dispositifs de médiation, 1'auteur
envisage un musée participatif et pour ce faire distingue cinq étapes amenant le visiteur a passer du

Moi au Nous (From Me to We) :

Etape 1. l'individu consomme du contenu

Etape 2. l'individu interagit avec le contenu

Etape 3. les interactions individuelles sont mises en réseau ensemble

Etape 4. les interactions individuelles sont mises en réseau pour un usage social
Etape 5. les individus s'engagent socialement les uns avec les autres

Chaque étape a quelque chose de spécial a offrir aux visiteurs. La premiere étape
offre aux visiteurs un acces au contenu qu'ils recherchent. La deuxiéme étape offre
une opportunité d’investigation et permet aux visiteurs de passer a l'action et de
poser des questions. La troisieme étape permet aux visiteurs de voir ou leurs
intéréts et leurs actions s’inscrivent au sein du public de I'institution. La quatrieme
étape aide les visiteurs a se connecter avec des personnes en particulier — membres
du personnel et autres visiteurs — qui partagent leur contenu et leurs intéréts
d'activité. La cinquieme étape donne a I’institution dans son ensemble le sentiment
d’étre un lieu social, riche de rencontres potentiellement intéressantes, stimulantes
et enrichissantes avec les autres. (Simon, 2010 : 26-27)%.

Dans I'étape 2, le musée amene le public a agir sur le contenu ; dans I'étape 3, le musée diffuse le
résultat de ces actions ; dans 1'étape 4, le musée utilise ces résultats pour agir sur le public et que les

visiteurs se connectent a d'autres personnes. Ainsi, nous voyons le tournant de I'étape 5 qui consiste

83 Traduction libre de : « experiences in which visitors create, share, and connect with each other around content ».

84 Définition de Web 2.0. Larousse. [en ligne] URL : https://www.larousse.fr/encyclopedie/divers/Internet/125060
[consulté le 22 mai 2019].

85 Traduction libre de : « Chapter 1 : Principles of Participation : « Stage 1 : Individual consumes content / Stage 2 :
Individual interacts with content / Stage 3 : Individual interactions are networked in aggregate / Stage 4 :
Individual interactions are networked for social use / Stage 5 : Individuals engage with each other sociall.

Each stage has something special to offer visitors. Stage one provides visitors with access to the content that they
seek. Stage two provides an opportunity for inquiry and for visitors to take action and ask questions. Stage three lets
visitors see where their interests and actions fit in the wider community of visitors to the institution. Stage four helps
visitors connect with particular people—staff members and other visitors—who share their content and activity
interests. Stage five makes the entire institution feel like a social place, full of potentially interesting, challenging,
enriching encounters with other people. »
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a rendre utile socialement la production du visiteur au sein du musée :

dans les projets participatifs, 1’institution soutient des expériences de contenu
multidirectionnelles. L'institution sert de "plate-forme" qui connecte différents
utilisateurs qui agissent en tant que créateurs de contenu, distributeurs,
consommateurs, critiques et collaborateurs. Cela signifie que l'institution ne peut
garantir la cohérence des expériences des visiteurs. Au lieu de cela, I’institution
offre des possibilités d’expériences diverses coproduites par les visiteurs. (Simon,
2010 : 2)*.

Dans cette vision participative connectant les visiteurs par leur création et le partage autour
d'un contenu, il est cependant nécessaire de distinguer trois types d'actions de mise en commun :
contribution, collaboration et co-construction. Premiérement, la contribution qui reléve d'un aspect
ponctuel de participation : « Les visiteurs contribuent aux institutions en aidant le personnel a tester
les idées ou a développer de nouveaux projets. Ils contribuent les uns aux autres en partageant leurs
réflexions et leur travail créatif sur des forums publics. » (Simon, 2010 : 203)¥. Deuxiémement, la

collaboration fait preuve d'une implication plus forte de la part du musée :

Si les projets contributifs sont des liens occasionnels entre les participants et les
institutions, les projets collaboratifs sont des relations engagées. Les projets
collaboratifs sont des partenariats institutionnels dans lesquels les membres du
personnel travaillent avec des partenaires communautaires pour développer de
nouveaux programmes, expositions ou offres. Les participants peuvent étre choisis
pour leurs connaissances ou compétences spécifiques, leur association avec des
groupes culturels d'intérét, leur dge ou la représentation du public visé par les
résultats du projet. (Simon, 2010 : 231)%.

Troisiemement, la co-construction ou co-création définit un double objectif musée/partenaire :

Les projets de co-création progressent de maniere trés similaire aux projets de
collaboration, mais ils conferent plus de pouvoir aux participants. Les membres du
personnel et les partenaires communautaires travaillent étroitement pour atteindre
leurs objectifs communs. Le processus de développement du projet est souvent
déterminé par les préférences et les styles de travail des participants. Le résultat est
un projet qui appartient vraiment a des partenaires institutionnels et
communautaires. (Simon, 2010 : 264)%,

Nous voyons donc que ces terminologies ne sont pas synonymes mais illustrent une progression

86 Traduction libre de : « In contrast, in participatory projects, the institution supports multi-directional content
experiences. The institution serves as a “platform” that connects different users who act as content creators,
distributors, consumers, critics, and collaborators. This means the institution cannot guarantee the consistency of
visitor experiences. Instead, the institution provides opportunities for diverse visitor co-produced experiences. »

87 Traduction libre de : « Visitors contribute to institutions by helping the staff test ideas or develop new projects. They
contribute to each other by sharing their thoughts and creative work in public forums. »

88 Traduction libre de : « If contributory projects are casual flings between participants and institutions, collaborative
projects are committed relationships. Collaborative projects are institutionally-driven partnerships in which staff
members work with community partners to develop new programs, exhibitions, or offerings. Participants may be
chosen for specific knowledge or skills, association with cultural groups of interest, age, or representation of the
intended audience for the outputs of the project. »
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dans I'engagement du musée mais aussi du partenaire.

Nous pouvons illustrer la médiation participative avec un exemple tiré du musée Fabre de
Montpellier, I'un de nos terrains de recherche, analysé par Eva Sandri & Lucie Alidiéres-
Dumonceaud (2015), autour d'un audioguide réalisé par des détenus. Le discours des détenus est
sollicité et encadré par le musée dans des ateliers en prison, puis mis a portée des visiteurs du musée
par le biais d'un audioguide. Nous tenons a ajouter le caractére temporaire voire événementiel dudit
dispositif disponible uniquement lors des journées européennes du patrimoine. Selon nous, ce
dispositif est contributif car il intégre ponctuellement d'autres discours au discours institutionnel. 11
semble connecter les visiteurs entre eux, mais seulement par procuration, ils ne peuvent pas
interagir : « La différence entre la troisiéme et la quatrieéme étape réside dans la mesure par laquelle
l'institution sert de plate-forme médiatisant l'engagement social direct des utilisateurs. »” (Simon,
2010 : 91). Cependant, toujours de notre point de vue, cette contribution médiatisée ne semble pas
pouvoir tre considérée comme une collaboration. En effet, cela manque de liberté, de spontanéité,
avec un discours encadré par des médiateurs auprés des prisonniers, ce qui reviendrait plutot a
tendre vers une co-construction musée-prison, avec un double objectif pour les détenus et pour le

musée.

Dans notre approche du public a inclure, nous avons précédemment établi la présence non
systématique d'un accompagnateur (voir 1.2.2.2. Pluralité d'acteurs médicaux et/ou sociaux).
Cependant, dans les projets muséaux actuels, beaucoup semblent se baser sur cet accompagnateur
pour co-créer les projets a destination de son groupe de public fragilisé. En tant que public captif,
on co-crée alors pour lui, tout en l'excluant souvent du rapport direct a l'institution. Dans cette
configuration, l'accompagnateur est plus que partie prenante de la médiation. Peut-on d'ailleurs
parler de médiation participative, sans intervention directe des publics ciblés ? Nous notons bien la
volonté d'implication du visiteur dans le musée participatif, quand le musée inclusif vise a prendre

en compte tous les publics.

89 Traduction libre de : « Co-creative projects progress very similarly to collaborative projects, but they confer more
power to participants. Staff members and community partners work closely to achieve their shared goals. The
project development process is often co-determined by the preferences and working styles of participants. The result
is a project that is truly co-owned by institutional and community partners. »

90 Traduction libre de : « The difference between stage three and stage four lies in the extent to which the institution
serves as a platform that mediates direct social engagement among users. »
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1.3.3. DES RELATIONS MUSEE-SANTE

Nous souhaitons ici aborder les relations entretenues entre les acteurs du musée et ceux de la
santé. Nous envisageons la santé au sens de I'Organisation Mondiale de la Santé, a savoir : « la
santé est un ¢tat de complet bien-étre physique, mental et social et ne consiste pas seulement en une
absence de maladie ou d’infirmité. »°'. De ce fait, la santé englobe toutes les problématiques, allant
donc au-dela du médical ou du sanitaire, pour toucher le social et le médico-social. La santé et le
bien-étre sont réunis et quand l'un est en défaut, il y a une fragmentation des prises en charges. Nous

nous inscrivons dans cette vision globale des personnes fragilisées.

1.3.3.1. PARTENARIATS ET CONTENUS

Helen Chatterjee et Guy Noble (2013) interrogent les musées dans leur rapport a la santé et
au bien-€tre, y compris en tant que moyen de prévention. En effet, les auteurs voient une
opportunité pour les musées anglais dans la réforme du systeme de santé (Health and Social Care
Act 2012) qui vise a augmenter le pouvoir des communautés et des responsabilités collectives par
rapport a la santé publique, et a privilégier la prévention plutét que la guérison. Par ailleurs, les

auteurs s'accordent sur les bienfaits du musée sur la santé mais sans en avoir de mesures concretes :

Les interactions avec les musées produisent une variété de réactions émotionnelles
ou psychologiques, physiques et physiologiques, mais il est difficile de discerner et
de mesurer ces résultats, notamment parce qu’il n’existe actuellement aucun cadre
convenu pour le secteur du patrimoine. (Chatterjee & Noble, 2013 : 93)%.

Ces auteurs meénent une réflexion visant a définir un nouveau champ de recherche et de pratiques en
muséologie : « Museums in Health » (Chatterjee & Noble, 2013 : 2). En effet, le potentiel des
musées pour la santé, le bien-étre, a été avéré par plusieurs récentes ¢tudes anglo-saxonnes, Lois

Silverman en a compilé les raisons :

91 Préambule de la Constitution de 'OMS, 1946. [en ligne] URL : https://www.who.int/fr/about/who-we-
are/constitution [consulté le 20 avril 2019].

92 Traduction libre de : « Interaction with museums produces a variety of responses from emotional or psychological
through to physical and physiological, but discerning and measuring such outcomes is problematic, not least
because no agreed framework currently exists for the heritage sector. »
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Les musées contribuent a la poursuite de la santé d'au moins cinq facons
principales. Les musées peuvent promouvoir la relaxation, une intervention
immédiate de changement bénéfique de la physiologie, des émotions ou des deux.
Ils encouragent également I'introspection, processus de compréhension des
sentiments et des pensées essentiel a la santé mentale. Les musées favorisent une
¢ducation a la santé qui aide les individus a se prendre en main. Ils s’attaquent aux
conditions sociales plus générales liées a la santé par le biais de la sensibilisation a
la santé publique et de I’amélioration des environnements de soins de santé.
(Silverman, 2010 : 43)%.

Lois Silverman s'intéresse en particulier au travail social, et au partenariat qui se noue entre les
acteurs sociaux et muséaux. Elle liste les fondements de la pratique relationnelle du travailleur

social puis développe en quoi ils influencent le travail du médiateur :

Comme dans n'importe quel domaine, la profession de travailleur social s'appuie
sur de nombreuses théories pour expliquer et éclairer sa pratique. Parmi celles-ci,
en particulier: 1/ le processus de changement prévu; 2/ la relation de
responsabilisation centrée sur I'usager ; 3/ les personnes dans des environnements
et des systemes de relations étroites ; 4/ les besoins relationnels ; 5/ les personnes a
risque et les besoins modifiés ; 6/ les interventions ; 7/ les droits de I'homme et la
justice sociale ; et 8/ la culture dans les relations. (Silverman, 2010 : 30)*.

Mais peut-on parler du travail social des musées, comme le suggere le titre du livre de Lois
Silverman, The Social Work of Museums ? Le travail social se sert du musée et de ses programmes
dans le cadre de son travail. Le médiateur participe en co-construisant un dispositif, et par la-méme
participe au « développement » d'un public, il y a donc un double objectif muséal et social. En cela,
un travail réalisé conjointement pourrait étre considéré comme un travail social au musée. Mais, en
dehors et au-dela de ce partenariat, les actions muséales sans l'implication d'un travailleur social
peuvent-elles relever d'un travail social du musée ? Il est nécessaire de rappeler la différence entre
le travail social et l'inclusion sociale : l'inclusion sociale est I'action de la société de s'adresser a
toutes les personnes sans nivellement ni exclusion ; le travail social met en jeu des professionnels
pour accompagner des personnes en situation de fragilité. Selon nous, sans professionnel du social
dans les musées, il n'y a donc pas de travail social réalisé, mais un travail d'inclusion sociale : « Le
travail [...] vise précisément a combattre conjointement le chomage des jeunes, mais aussi les

facteurs d'exclusion au sein de populations socialement fragilisées. Mais c'est bien un travail

93 Traduction libre de : « Museums contribute to the self's pursuit of health in at least five major ways. Museums can
promote relaxation, an immediate intervention of beneficial change in physiology, emotions, or both. They also
encourage introspection, a process of understanding one's feelings and thoughts that is essential to mental health.
Museums foster health education that helps equip individuals to car for themselves. They adress broader social
conditions related to health through public health advocacy and by enhancing healthcare environments. »

94 Traduction libre de : « Like any field, the social work profession draws on many different theories to explain and
inform its practice. Eignt of thses are especially relevant : 1/ the planned change process ; 2/ the client-centered
empowering relationship ; 3/ people-in-environments and close relationship systems, 4/ relationship needs ; 5/
people at risk and altered needs ; 6/ interventions ; 7/ human rights and social justice; and 8/ culture in
relationships. »
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d'inclusion sociale auquel une grande partie des médiateurs culturels s'attelle » (Saada, 2011).

En France, il semble y avoir moins d'évidences a ces rapprochements. Tout d'abord, la
différence de vocabulaire, (précédemment détaillée dans le point 1.2.1.2. Vocabulaire muséal actuel
des publics a inclure) ne facilite pas la compréhension, ni le repérage (comment savoir que le musée

développe une démarche envers un type de public s'il est renommé ?), ni méme la communication :

Les vocabulaires professionnels ainsi que les termes institutionnels, historiquement
chargés de sens, renvoient a une vision spécifique du monde social et des
populations concernées qui peut entrer en contradiction avec les approches des

"non

travailleurs culturels et artistiques. Les termes comme "action culturelle", "culture",
"action sociale", "lien social" deviennent, pour les travailleurs sociaux comme pour
les travailleurs culturels et artistiques, objets de tensions, d’incompréhensions, de
discussions et de controverses, méme si celles-ci sont nécessaires pour que la
rencontre s’amorce et produise de la transformation en termes de pratiques
professionnelles. (Rouxel, 2011 : 200).

Une explication qui pourrait trouver son origine dans le budget allou¢ a ces publics fragilisés : « La
faiblesse des moyens consacrés a ces actions [envers les publics du champ social] explique peut-étre
I'emploi d'un lexique flou et euphémisant, propre au secteur culturel (les travailleurs sociaux
n'utilisent pas ces termes) pour qualifier le public du travail social » (Montoya, Sonnette & Fugier,

2015 : 58). D'autres voient justement dans ces partenariats, I'opportunité de prouver un intérét pour

ce public :
On ne peut ignorer que l'accueil des publics du champ social constitue pour tout
lieu culturel subventionné la possibilité de justifier d'un élargissement des publics
aupreés de I’Etat en capitalisant un nombre conséquent d'actions menées avec les
travailleurs sociaux et leurs publics. En somme, le partenariat avec les structures

sociales devient parfois un bon argument pour se dédouaner d'un travail que 1'on ne
fait pas sur le terrain de la diversification des publics. (Saada, 2015 : 98).

Sylvie Rouxel (2011) parle de « mariage forcé » pour évoquer des métiers, des réalités et des
valeurs différentes, mais ¢également d'hybridation. Est hybride « ce qui est composé de deux
éléments de nature différente anormalement réunis »”. En effet, le partenariat entre culture et social
pensé dans un vrai travail commun entre les acteurs, en co-construction, « implique de dépasser des
oppositions catégorielles qui sont les traductions des croyances des acteurs dans les valeurs de leur
monde d'appartenance. » (Bordeaux, Burgos & Guinchard, 2005 : 29). Cette co-construction aboutit
de fait a des dispositifs info-communicationnels hybrides et donc des « médiations hybrides »

(Couzinet, 2000). Le musée semble un terrain fertile pour I'hybridité, comme en témoigne

95 Définition d'hybride. REY Alain (dir.), 2010. Dictionnaire Historique de la langue frangaise. Paris : Les
Dictionnaires Le Robert.
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notamment le rapport de la Mission Musées du XXle siecle (Eidelman, 2017a), abordant de
nombreuses expériences muséales et les réflexions de modeles émergents. Sur un autre niveau
d'hybridité, Frangois Mairesse (2010) interroge dans Le musée hybride”® une nouvelle voie

administrative a travers le don, hybridation entre public et privé.

Dans le cas des publics a inclure, 1'hybridité se formaliserait dans une porosité entre les
professionnels des musées et du social (voire de la santé par extension), mais aussi en termes de
pratique muséale avec une fusion entre démocratisation et démocratie culturelles, deux notions
souvent clivées, comme ici pointées a propos de la lutte contre l'illettrisme : « on assiste a des
formes mixtes d'accompagnement culturel, qui mélent l'accompagnement des publics et
'accompagnement des pratiques » (Bordeaux, Burgos & Guinchard, 2005 : 29). Poursuivons dans

l'exemple de la lutte contre 1'illettrisme, ou la mise en relation entre acteurs du musée et du social se

joue d'abord par des informations concretes :

Les formateurs [pour I'apprentissage du frangais] et les travailleurs sociaux ont une
vision plus utilitariste de la culture : ils cherchent d'abord des supports et des
intervenants avant d'entrer, éventuellement, dans une dynamique de partenariat,
c'est-a-dire dans une construction commune d'objectifs, d'outils et de démarches.
(Bordeaux, Burgos & Guinchard, 2005 : 27).

Toujours, concernant la lutte contre l'illettrisme, Marie-Christine Bordeaux, Martine Burgos et
Christian Guinchard (2005 : 32) ont distingué plusieurs types d'outils associés a des typologies de
médiation : des outils pratiques (textes simplifiés, dispositifs adaptés) relevant d'une médiation
adaptative (centrée sur l'adaptation) ; des supports (documentation pour les accompagnateurs)
définissant une médiation incitative (« aid[ant] a construire des situations d'expérience sociale ») ;
des outils de médiation (jeux, détails, clés de lecture) participant d'une médiation transitive
(« vis[ant] a établir des liens entre les gens et les objets culturels »). Marie-Christine Bordeaux
(2005 : 94-96) inclut également comme outil de médiation, les intermédiaires entre institutions et
intervenants, l'aura des lieux culturels, et bien sir les supports de communication (bien
qu'incomplets car omettant les actions tournées vers le public de l'illettrisme). Tous ces outils sont
essentiels pour un bon repérage par les acteurs de la santé, car il ne va pas de soi que le musée

s’intéresse d'aussi pres aux publics fragilisés.

Il faut cependant garder a 1’esprit que certains accompagnateurs refusent l'adaptation et la
co-construction. Car c'est une méme appartenance a la société, une culture commune qui est visée et

donc la non stigmatisation de publics fragilisés :

96 MAIRESSE Frangois, 2010. Le musée hybride. Paris : la Documentation frangaise. 208 p. (Musées-mondes).
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Défendre la mixité des publics dans les lieux culturels, c’est d’une part refuser la

sortie spécifique dédiée au champ social mais aussi comprendre tout ce que cette

sortie peut apporter aux publics en termes de confiance et de capacité a investir

dans des conditions habituelles des lieux que I’on s’interdisait jusqu’ici. (Saada,

2015 :116).
Cela renforce de notre point de vue, I'évidence d'une médiation pensée universellement, nécessaire a
anticiper coté musée, qui viserait également le public fragilisé invisible, c'est-a-dire, celui qui vient

au musée en individuel, sans que quiconque en soit informé.

Abordons a présent le contenu des médiations proposées aux publics a inclure, c'est-a-dire,
centrées sur I'Histoire de l'art ou sur un art sans histoire, voire une histoire sans art. Il semble en
effet aisé de s'éloigner de I'histoire des ceuvres lorsqu'il s'agit de s’adresser aux publics fragilisés, la
tendance étant a rejeter 'Histoire de l'art : « 'objectif du projet étudié visait moins a apporter des
connaissances en Histoire de l'art qu'a éveiller des détenus a la richesse de la peinture classique
définie comme universelle. » (Rostaing & Touraut, 2015 : 27). Parler de peinture sans se servir de la
science qui I'étudie nous apparait plutét complexe, et nous continuons de nous demander « En quoi
I’Histoire de I’art, science humaine, exclurait-elle les exclus ? » (Molinier 2017a). Cette tendance
au rejet de I'Histoire de 1'art dépasse les seuls publics fragilisés, qui cependant peuvent servir de

prétexte, au nom de l'inclusion de tous les publics :

Aussi pertinentes que demeurent ['histoire de l'art ou I'histoire des sciences, elles ne
suffisent plus pour toucher un public contemporain caractérisé par la diversité et le
métissage des pratiques culturelles. L'expérience du musée, de ses collections, de
ses expositions, doit demeurer une aventure des émotions et de la pensée, mais elle
doit I'étre pour tous. (Eidelman, 2017a : 25).

L'Histoire de l'art apparait donc trop élitiste et trop classique pour le musée par rapport aux autres
aventures qu'il peut proposer. En effet, ce glissement vers le tout ludique observé depuis plusieurs
années a été nommé Disneylandisation (Disneyfication). D'aprés Lisa Roberts, 1'origine remonterait
aux années 1970 quand aux Etats-Unis les médiateurs (educators) sont intégrés a la conception des
expositions : « Alors que les médiateurs sont de plus en plus impliqués dans les fonctions
d’exposition et d’interprétation, jadis réservés aux conservateurs, de plus en plus de conservateurs
ont commencé a s’opposer a ce que certains ont qualifi¢ de "Dysneylandisation" des salles de
musée. »”” (Roberts, 1997). En effet, Frangois Mairesse analyse ainsi le parc de Disney : « Dans ces

mondes artificiels lucratifs destinés a la récréation (neutralisation) de 'esprit, il n'est plus vraiment

97 Traduction libre de : « As educators have become more involved in exhibit and interpretetive functions, once the
domain of curators, more curators have begun to speak out against what some have called "Disney-fication" of
museum halls. »
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nécessaire d'apprendre, mais il est obligatoire de s'amuser » (Mairesse, 2002 : 137). Le parallele
avec le musée est ici glacant, notamment par rapport a I'idée d'un cerveau au repos simplement

diverti face aux chefs-d’ceuvre de nos musées :

Spectacularisation, sensationnalisme, ludisme, recherche d’expériences fortes,
consommation de produits, participation festive et communion groupale ne
distinguent plus des lors le musée d’autres propositions de loisirs. Sans aller
jusqu’a ces exces encore rares, du moins pour les musées de beaux-arts, la question
de la place des médiations, de leurs formes et de leurs relations avec les ceuvres
n’est pas néanmoins sans se poser. (Chaumier, 2010 : 30).

Francois Mairesse identifie quatre critéres de ce « spectaculaire muséal » : architecture, technico-
commercial, événementiel et ludique (Mairesse, 2002 : 135-138). Serge Chaumier de préciser la

dérive d'« une ivresse ludique et sensationnaliste » :

D’un souci didactique de compréhension, on est passé¢ insidieusement a
I’instrumentalisation de la culture comme prétexte a produire du divertissement.
Les techniques utilisées peuvent &tre au service des émotions, et plus rarement de
la réflexion, mais plus souvent sujettes a produire des sensations, de I’amusement
ou de I’identification. (Chaumier, 2011b : 85).

Il semble alors possible de distinguer un « genre spectaculaire, vidé et privé de tout contenu
scientifique. » (Jacobi, 2017 : 125). De notre c6té, nous avons interrogé ce que véhicule alors la
médiation : « en I’absence de discours relatif aux ceuvres, nous pouvons nous demander ce que nous
raconte la médiation. » (Molinier, 2017b). Nous avons alors dissoci¢ une médiation tournée vers le
spectaculaire et une autre vers la compréhension des ceuvres, que nous avons nommée médiation

discursive car axée vers le discours sur les ceuvres (Molinier, 2016).
Mais pour Serge Chaumier, il s'agit peut-étre 1a d'un basculement :

les collections et les savoirs ne sont plus au centre des institutions, ce n'est plus le
noyau dur de l'institution. Ca devient des moyens, des vecteurs, des prétextes pour
développer des actions au service d'une population, pour développer des discours,
des interprétations, des questionnements etc. [...] C'est 1'objet de collection qui
devient médiateur de quelque chose d'autre qu'on veut faire avec le public, qui est
une opportunité de faire des choses avec lui. (Chaumier, 2017).

C'est bien ce que montre le rapport de la Mission Musées du XXle siecle, abordant des modéeles
émergents sous quatre angles principaux : musée ¢thique et citoyen, protéiforme, inclusif et

collaboratif, comme écosysteme professionnel créatif (Eidelman, 2017a : 23). Le musée est-il a

l'image de la société ou y injecte-t-il son idéal ? Sommes-nous dans 'utopie ou aboutissons-nous a

98 Captation sonore de l'intervention de Serge Chaumier, « Proposer des musées au XXI si¢cle a-t-il encore un sens ? ».
Musée du XXle siecle, 1 et 2 juin 2017. Geneve : Musée d'Art et d'Histoire (MAH). [en ligne] URL :
https://www.youtube.com/watch?v=1UWi2PrYxBQ [consultée le 27 janvier 2019].
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la vision réparatrice de la société par la culture, telle que définie par Paul Rasse comme une
médiation orthopédique ? :
[la médiation culturelle] repose sur 1'idée d'intervention sociale dans une
perspective non plus utopique et idyllique, mais orthopédique et efficace. Il s'agit,
en effet, de réduire des fractures tangibles, 12 ou elles se produisent, de
raccommoder le tissu social dans les quartiers en grandes difficultés, d'amener les
communautés ethniques a se supporter, de faciliter I'acculturation des migrants, de

tisser des liens entre la cité et les citoyens, de cultiver la science, de donner le gofit
de la culture 1égitime. (Rasse, 2000).

Par ailleurs, nous pouvons nous demander si l'expression de soi est privilégiée ou opposée a
la compréhension d'une culture commune ? Car le visiteur au-dela d'étre le destinataire, n'est-il pas
aussi le seul activateur de I’ceuvre ? : « Cette médiation continue de défendre que les ceuvres n’ont
peut-&tre rien a nous dire tant que nous n’acceptons pas de dire quelque chose a travers elles.
Qu’elles sont dépositaires de lectures qui les dépassent et que c’est dans cette confrontation qu’elles
vivent ». (Saada, 2011 : 154). Il ne s'agit pas selon nous d'opposer ressentir et comprendre, mais
plutét d'en organiser les rapports : la sensation amene-t-elle vers la compréhension, ou la
connaissance est-elle un préalable a I'émotion ? Serge Saada relate une « incertitude émotionnelle »
qui se manifesterait devant les ceuvres chez certains visiteurs du champ social ne cédant pas a

l'injonction de I'expression de soi :

Les visiteurs les plus rétifs a 1’expression d’une parole libre sur les ceuvres
semblent faire preuve d’une incertitude émotionnelle, incertitude aussi bien
conférée par le lieu, les ceuvres, le cadre de la visite, la sortie en groupe. Cette
incertitude peut tour a tour étre interprétée comme 1’expression d’une intimidation,
d’une fragilité face aux ceuvres, ou encore une fagon de vivre la sortie collective.
(Saada, 2015 : 105).

Or, mettre des mots sur des émotions suscitées par la confrontation aux ceuvres, reléve bel et bien
du domaine de I'Histoire de I'art. Il semble cependant que cette incertitude émotionnelle soit au

coeur méme du processus de médiation, favorisant un « état d'indétermination riche » :

Cette incertitude du ressenti n’est pas une incapacité a parler des ceuvres, ou un
aveu d’échec mais tout au contraire un état d’indétermination riche ou la
perplexité, 1’indécision, la sensation ou I’émotion sur laquelle on ne peut
immédiatement mettre des mots est a intégrer a I’infinie diversité des émotions des
publics que nous accompagnons. (Saada, 2015 : 105).

Dans notre recherche, nous allons observer la place des collections et du savoir dans I'approche des

publics a inclure, a travers cette relation entre ressentir et comprendre.
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1.3.3.2. FORMATION DU MEDIATEUR EN QUESTION

Au-dela de la compréhension des problématiques des publics, le savoir est la marche
supplémentaire a franchir pour aller vers l'inclusion (UNESCO, 2006 : 24). Il est donc nécessaire de
comprendre la formation du médiateur au musée : est-il en mesure a l'heure actuelle de s'adapter
aux publics fragilisés et de dépasser les représentations ? Revenons un instant sur I'historique du
métier de médiateur culturel. Il est officiellement reconnu en France depuis une vingtaine d'années
seulement : « Il faut attendre 1997, année de lancement du programme gouvernemental "nouveaux
services-emplois jeunes", pour que la médiation culturelle soit reconnue comme une fonction et un
métier spécifiques. » (Bordeaux, 2008). Rapidement, quelques années plus tard, le médiateur
culturel s'inscrit dans le musée au sein de services des publics rendus obligatoires par la loi du 4
janvier 2002 relative aux musées de France : elle spécifie que « Ces actions [d'accueil des publics,
de diffusion, d'animation et de médiation culturelles] sont assurées par des personnels qualifiés. »
(Loi n° 2002-5 : article 7). C'est 'TCOM (le Conseil international des musées) qui se charge de
définir les formations initiales requises pour les médiateurs. En 1994, I'lCOM-Suisse définit le
profil de qualification et la formation de base du « chargé de médiation culturelle » : « formation
universitaire (licence, master ou doctorat) dans une discipline représentée au musée et formation
complémentaire en pédagogie. » (ICOM, 1994 : 5)”. En 2008, dans le référentiel européen des
professions muséales de I'lCOM, la profession renommée « médiateur » voit sa formation initiale
requise potentiellement dissociée des collections et élargie a la communication : « Titre
universitaire de premier cycle dans 1’'une des disciplines liées aux collections du musée et/ou en

)100

pédagogie et/ou en communication. » (ICTOP, 2008 : 26

Qu'en est-il par rapport aux publics a inclure ? L'ouverture du musée a la santé implique
pour le médiateur d'étre confronté a de multiples problématiques et donc a « un registre émotionnel
fort, di a la confrontation a des formes particulicrement choquantes de difficultés sociales. »
(Bordeaux, Burgos & Guinchard, 2005 : 28). Comment composer avec ces réalités crues ? N'étant
pas prises en compte actuellement dans le coeur de formation de ce métier, le médiateur est face a
une totale méconnaissance de ces publics et de la complexité de leurs situations. Si I'on considére

I'absence de formation initiale, sur quoi se base-t-il ? Selon nous, le médiateur est confronté a quatre

99 Référentiel de 15 professions recensées dans cette publication suisse : International Council of Museums, 1994. Les
professions du musée. Paris : ICOM.

100 Référentiel européen des professions muséales (version provisoire — octobre 2008). [en ligne] URL :
https://www.google.com/url?
sa=t&rct=j&q=&esrc=s&source=web&cd=1&cad=rja&uact=8&ved=2ahUKEwi9jf6vyp3iAhXy6eAKHVYPBGEQ
FjAAegQIAhAC&url=https%3 A%2F%2Fwww.icom-musees.fr%2Fsites%2Fdefault%2Ffiles%2F2018-
09%2FReferentiel Prof Musees oct08.pdf&usg=AOvVaw0OatpMNy TebmUczCORhOtw [consulté le 7 septembre
2018].
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postures, cumulables, basées sur : sa propre expérience avec le grand public, sa vocation pour les
publics fragilisés, la création de partenariats, ou une formation continue. Nous allons passer en

revue chacune de ces postures.

Premierement, le médiateur s'appuie sur le socle de son expérience aupres du grand public.
Concretement, une étude récente a montré que les compétences du médiateur face au public sont de

plusieurs natures :

la prise en charge des publics (capacité d’adaptation et gestion de 1’interactivité),

[...] leur capacité a prendre appui sur les connaissances et les regards des publics

pour en faire des ressources communes et des objets de dialogue avec les ceuvres,

mais aussi leur capacité a faire bénéficier I’institution de leurs connaissances des

publics, acquises lors de leurs interventions. La médiation perd ainsi son caractére

classiquement descendant pour, dans un cas, devenir davantage horizontale, et dans

I’autre cas, ascendante. C’est I’'une des principales difficultés rencontrées par cette

population : faire reconnaitre les acquis de 1’expérience, au-dela des connaissances

et des savoir-faire découlant d’une formation. (Aubouin, Kletz & Lenay, 2010 : 8-

9).
Nous partageons cette vision concernant une expertise en termes de médiation, les compétences des
médiateurs sont réelles et avérées pour le grand public. Mais, au-dela de la capacité a gérer « sur le
tas » des publics fragilisés, la vraie question a se poser nous semble-t-il est : les compétences des
médiateurs seraient-elles amoindries ou augmentées par la connaissance poussée des
problématiques des publics fragilisés ? Nous pensons réellement que de nombreux enjeux

pourraient en découler pour les publics.

Deuxiémement, est mise en avant une vocation envers les publics fragilisés. Dans sa thése
en 2009'"', Nathalie Montoya rapporte que « Les chargés de "publics du champ social" revendiquent
souvent une fibre sociale particuliecrement forte et précoce, souvent héritée d’un engagement
familial dans le social ou les activités caritatives ». (Montoya, Sonnette & Fugier, 2015 : 62).
Malgré ce terrain favorable expliquant l'intérét porté a ces publics, il ne s'agit pas de réelles
capacités transmises voire innées. Cela releéverait plutdt d'une sorte de vocation : « Cette militance
se joue dans le registre de la générosité, du don » (Bordeaux, Burgos & Guinchard, 2005 : 40) avec
pour contre-don, selon les auteurs, l'autonomie des personnes et leur conversion en public du
musée : leur venue en individuel. Un cercle vertueux semble aussi se construire entre confrontation

aux fragilités des publics et gratification :

101 Montoya Nathalie, 2009. Meédiateurs et dispositifs de médiation culturelle. Thése de doctorat en sociologie.
Université Sorbonne Nouvelle.
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Plus profondément, les porteurs de projets sont guidés par 1'idée que, grace a leur

engagement aupres de ce public [confronté a l'illettrisme], ils assument pleinement

leur vocation personnelle dans le champ culturel : 'accés pour tous aux ceuvres de

culture et aux pratiques. Plus les difficultés sociales vécues par les personnes sont

grandes, plus la vocation est accomplie. (Bordeaux, Burgos & Guinchard, 2005 :

40).
Des discours incarnés qui peuvent dénoter avec la sobriété des réponses en termes de médiation :
« Il est parfois apparu aux enquéteurs que la force des discours était sans rapport avec la précarité et
le bricolage des actions menées. » (Bordeaux, Burgos & Guinchard, 2005 : 38). Mais la récompense
est la rencontre avec un public extraordinaire :

Le temps considérable passé pour permettre I'accueil de quelques personnes en

difficulté, 1'énergie dépensée pour faire aboutir des dossiers de subventionnement

compliqués aupres d'organismes peu familiers [...], la faible considération de la

hiérarchie pour les actions menées, tout cela est payé de retour par quelque chose

qui n'a pas de prix : l'authenticité de ce public, dont les acteurs parlent a longueur

d'entretien. C'est un "vrai" public, un public "qui ne trompe pas", un "merveilleux"

public avec lequel on peut entretenir une relation privilégiée. (Bordeaux, Burgos &
Guinchard, 2005 : 40).

En dépit de toutes ces bonnes intentions, les auteurs se rejoignent pour affirmer qu'on ne
peut s'en satisfaire : « Dans une sorte de prét-a-penser, toujours prégnant dans notre culture, on a cru
que les sentiments charitables, les qualités humaines et les attitudes de bonne conscience
dispensaient d'acquérir des connaissances. » (Gardou, 2014 : 10). Daniel Jacobi précise en
préambule du guide Accueillir les publics en apprentissage du frangais (Extramiana, Losson &
Martet, 2016) : « La bonne volonté et la compassion n'y suffisent pas. » (Jacobi, 2016). En effet, les
savoirs doivent étre augmentés, méme si les médiateurs n'en font pas eux-méme la demande (voire
en rejette 1'idée) :

On constate donc que les acteurs culturels [...] sous-estiment largement la part des
savoir-faire, des techniques d'animation et d'intervention sociale ainsi que les
compétences de médiation nécessaires pour rendre présentes, au sein des structures

culturelles, des populations qui en sont largement et durablement exclues.
(Bordeaux, Burgos & Guinchard, 2005 : 28).

Troisiemement, des partenariats avec des acteurs de la santé peuvent étre noués comme nous
I'avons vu précédemment. Méme si le fait de travailler en partenariat influe sur les métiers du
culturel et de la santé (Silverman, 2010), cette mutation ne concerne que des duos d'acteurs. Est-il
envisageable de laisser faire 1'évolution uniquement par porosité ? Faut-il tout recommencer quand

les partenaires changent ? Car le constat actuel est que les musées sont loin de tous posséder des
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référents des publics fragilisés, que ce soit pour l'accessibilité ou le champ social :

L'absence d'un personnel référent (c'est-a-dire formé et officiellement désigné) au
sein de certaines structures culturelles pour les populations en difficulté avec I'écrit,
ou "empéchés" de diverses manicres, est révélatrice de cette conception
globalisante de la relation aux publics et aux non-publics. Il y a dans ce cas un
risque réel de voir disparaitre trés rapidement les actions en faveur des publics, soit
au moment du départ de 1'agent qui s'était spécialisé dans ces publics de maniére
personnelle et volontaire, soit au hasard des variations du projet de la structure, ou
plutét de son responsable et de ses tutelles. (Bordeaux, Burgos & Guinchard,
2005 : 28).

Dix ans apres, en 2015, le constat est le méme :

Si une poignée d’institutions s’est dotée d’un poste de chargés des publics du
champ social, dans I’immense majorité des structures culturelles, y compris parmi
celles dotées des moyens les plus importants, les publics dits « spécifiques », ou du
« champ social » ne viennent désigner qu’un modeste sous-ensemble d’actions
ciblées, au milieu d’un ensemble beaucoup plus vaste d’actions pour le champ
scolaire, les « groupes » (comités d’entreprises, associations, groupes d’amis) ou le
mal nommé « tout public ». (Montoya, Sonnette & Fugier, 2015 : 58).

Idem encore en 2017, Serge Saada et Alice Pauly de l'association Cultures du Cceur, témoignent
dans le rapport de la Mission Musées du XXle si¢cle : « La reconnaissance par les musées du
champ social est trés inégale. L'existence d'un responsable pour le champ social, comme il en existe
au Musée d'Orsay et a I'Orangerie, est relativement rare et devrait étre encouragée. » (Eidelman,

2017b : 31).

2dié ou a un publi 2diateu uvoi uyer uniqu u
Dédié ou pas a un public, le médiateur ne semble pas pouvoir s'a er uniquement sur le

partenariat pour acquérir une compréhension profonde des problématiques des publics :

Du coté des travailleurs sociaux, ce sont le caractére stigmatisant des formes
d’accueil, le manque de formation des salariés des institutions culturelles a la
spécificité des publics du champ social qui viennent révéler le décalage entre d’une
part les ambitions et les discours relatifs a I’accueil de ce public, et d’autre part la
réalité plus ambivalente des actions menées au sein des institutions. (Montoya,
Sonnette & Fugier, 2015 : 61).

Car il est cependant nécessaire pour le médiateur de se positionner, et de plus certains
comportements semblent attendus : « Ces conditions difficiles a vivre appellent une écoute
particuliere, un état de veille des médiateurs culturels qui permet, s'il est congu dans la bienveillance
et la simple hospitalité, d'éviter de réduire ces publics a leur identité ou a leurs besoins. » (Saada,
2015 : 90). Mais le médiateur peut-il improviser cette attention ? Sur quoi se base-t-il pour la
construire, I'améliorer ? Seul le partenaire est-il a méme de lui faire des retours ? Comment gere-t-il

les conséquences d'une véritable écoute attentive, a savoir la parole du visiteur fragilisé ?
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Quatriemement, différents niveaux de formation continue sont disponibles. L’absence de

formation initiale relative aux publics fragilisés, engendre le recours a des prestataires ou sources

extérieurs. Nous trouvons un récapitulatif des consignes dans le guide Equipements culturels et

handicap mental du ministére de la Culture :

Les formations peuvent étre assurées : par des prestataires extérieurs, spécialistes
du handicap et du secteur ciblé (musique, patrimoine, architecture, etc.) ; en
interne, sous la responsabilité du médiateur dédi¢ aux publics handicapés de
I’établissement. [...] Les plans de formation n’étant pas appelés a se renouveler
systématiquement, sous la forme de déplacement de prestataires dans les
¢tablissements, il importe de développer la réalisation d’outils de formation venant
prendre le relais de ces interventions, notamment des guides d’accessibilité,
documents ressource en direction des porteurs de projets « publics handicapés »
des établissements. (Godard, 2010 : 150).

Ainsi, les choix actuels qui s’offrent aux médiateurs sont donc de faire appel trés ponctuellement a

un prestataire privé, solliciter 1'expérience d'un collégue ou de consulter un document récapitulatif.

Cela ne reléve pas de la formation, mais de sensibilisation et d'information :

De maniére générale, on s'en tient a des actions de sensibilisation, d'information et
a des dispositifs de formation continue, soumis le plus souvent aux aléas
budgétaires et a la bonne volonté des éventuels participants. On ne distingue
d'ailleurs guére sensibilisation, information et formation. Or, la premicre ne
consiste qu'a doter de sensibilité, a rendre réceptifs a cette question des
professionnels qui, préalablement, ne manifestaient guere d'intérét. La deuxi¢me
n'a d'autre ambition que de porter a leur connaissance des précisions jugées utiles,
sous la forme de textes ou tout autre support. En revanche, la troisiéme, qui renvoie
a l'idée d'élaboration progressive, implique une intervention bien plus compléte et
profonde. (Gardou, 2014 : 432-433).

Peut-on se contenter des deux premiers niveaux de sensibilisation et d'information pour les

médiateurs ? Suffisent-ils a changer en profondeur leur regard sur la fragilité et les différences ?

Qu'apporterait alors de plus la formation ? Charles Gardou évoque le handicap mais nous entendons

¢largir ce propos a l'ensemble des problématiques :

La formation, initiale et continue, constitue l'outil de cohérence d'une politique
d'adaptation de la société, la pierre angulaire d'une culture inclusive [...] Elle
permet d'épurer le regard porté sur le handicap et de déghettoiser cette question
pour la situer ou elle doit étre : dans le quotidien professionnel. Croire pouvoir s'en
passer est une erreur lourde de conséquences. Une telle carence entretient les
ignorances qui s'ignorent. [...] d'autant que les apprentissages expérientiels leur
paraissent suffire. (Gardou, 2014 : 432).
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Ainsi, l'entrée des problématiques médicales et/ou sociales au sein du musée confronte le

professionnel muséal aux limites de sa formation voire du métier méme de médiateur :

En somme, la légitimité de la question générale, qui est I'accés pour tous aux
ceuvres et aux pratiques culturelles, va de soi ; mais la prise en compte des
particularités des publics visés dans cette étude [confrontés a I'illettrisme] fait appel
a des démarches que les acteurs ressentent comme éloignées du coeur de métier de
leurs institutions. (Bordeaux, Burgos & Guinchard, 2005 : 38).

Comment remédier a cette situation ? Uniquement par une formation continue sporadique ? En
modifiant la formation initiale ? En définissant une nouvelle catégorie de professionnel muséal ?
Malgré les conditions parfois précaires du médiateur culturel actuel, I'expansion des ambitions du
musée, « potentiellement accessible a tous, un vecteur de santé sociale » (Eidelman, 2017a : 80), et
la volonté de reconnaissance de ce métier, nous paraissent propices a une réflexion autour de

I'augmentation de la formation sur les publics a inclure :

La médiation recouvrant l'ensemble des leviers permettant une appropriation du
musée par ses publics, il parait peut-étre envisageable, dans ce cas précis de
suggérer la création d'un cadre d'emploi qui consolide un statut et dessine une
carriére. [...] Les métiers de la médiation n'ont aucune cohérence statutaire et les
médiateurs culturels sont précarisés. Pour ce cas particulier, il serait bienvenu de
s'interroger sur la création d'un nouveau cadre d'emploi et une nouvelle définition
des savoirs et compétences requis (Eidelman, 2017a : 158).

La question de la connaissance des publics fragilisés par les médiateurs nous interroge fortement.
Tout comme la santé psychologique des médiateurs. Cela nous pousse a considérer I'orientation du
musée vers les publics fragilisés comme terrain favorable a 1'émergence de nouvelles compétences

voire d'un nouveau type de professionnel.

1.3.3.3. HISTORIQUE DES MEDIATIONS POUR NOS TROIS PUBLICS CIBLES

Abordons pour cloturer cette premicre partie, les débuts de la médiation a destination de nos
publics cibles dans les musées. Il ne s'agit pas ici d'étre exhaustif, mais d'établir un tour d'horizon

des expériences-clés.

L'histoire muséale du public atteint de la maladie d'Alzheimer a pour particularité d'étre
entrevue comme une solution non-médicamenteuse de traitement. En effet, le musée et I’art ne sont
pas envisagés comme de simples loisirs : « Les études sont de plus en plus nombreuses a montrer

I’impact positif de ’art sur les individus atteints de la maladie d’Alzheimer : la sollicitation
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intellectuelle et émotionnelle suscitée par I’art contribue a un mieux-étre des malades » (Musée de
la musique, 2015 : 6). C'est l'association ARTZ'® qui la premiére conceptualise en 2003 un
programme pilote dédié aux personnes atteintes de la maladie d'Alzheimer en partenariat avec le
Museum of Modern Art (MoMA) de New York. Un des objectifs de 1'association est de faire

avancer la recherche sur la prise en charge non-pharmacologique de la maladie d’Alzheimer :

ARTZ a déja établi que les expériences artistiques peuvent considérablement
réduire certains symptomes psycho-comportementaux souvent associés a la
démence - anxiété, agressivité, agitation et apathie. L’expérience artistique
contribue également au maintien du fonctionnement cognitif, a 1’optimisation des
capacités restantes et a 1’utilisation de zones du cerveau qui, sans aucune forme
efficace de stimulation artistique / émotionnelle, sont souvent inutilisées depuis des
années.'”

Au MoMA, les équipes du musée sont formées a la maladie d'Alzheimer par les associations afin de
développer leurs propositions de médiations. Ce programme devient récurrent en 2006 sous
'appellation « Meet Me at MoMA », et destiné aux visiteurs individuels atteints de la maladie
d'Alzheimer et leurs aidants. Le MoMA a développé une méthodologie (Rosenberg et al., 2009),
disponible en ligne, qui a inspiré tous les musées de part le monde (en 2009, le musée avait lui-
méme formé cinquante musées a sa méthode et en 2014 plus de cent musées la mettaient en ceuvre).
Il s'agit d'un programme basé sur la discussion, autour d'informations factuelles. Meet Me at Moma
possede également un programme de création, dissocié¢ des visites sur d'autres horaires, ainsi qu'a

l'extérieur du musée dans des établissements d'hébergement (hors les murs),.

Au Canada, des 2009 le Musée des Beaux-Arts de Montréal (MBAM) s'inspire de 1'approche
du MoMA et propose un programme nommé « Fil d’art » sous la forme de visites thématiques
basées sur le dialogue, suivies ici systématiquement d'ateliers de création au sein du musée. Le
MBAM travaille également avec un organisme s'occupant des malades d'Alzheimer, ici la Société
Alzheimer. Ces visites s'inscrivent dans le programme global le Musée en Partage', des activités

gratuites proposées a deux cent mille personnes vulnérables depuis 1999.

En France, c'est également l'association ARTZ qui crée en 2008 un premier parcours muséal

dans des lieux culturels parisiens, dont le musée du Louvre, le musée du Quai Branly, le Chateau de

102 Site de 1'association américaine ARTZ. URL : https://www.imstillhere.org/artz/meet-me-museum [consulté le 8
février 2019].

103 Traduction libre de : « ARTZ has previously established that art experiences can significantly reduce certain
psycho-behavioral symptoms often associated with dementia—anxiety, aggression, agitation and apathy. Art
experience also contributes to maintaining cognitive functioning, optimizing remaining capacities and utilizing
areas of the brain that, without any effective form of artistic/emotional stimulation, have often gone unused for
years. »

104 Site du MBAM. URL : https://www.mbam.qc.ca/education-art-therapie/musee-en-partage/ [consulté le 10
décembre 2016].
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Versailles... Pour ARTZ, 1'objectif des visites au musée reléve de plusieurs opportunités : « dans la
maladie, I’art permet de : révéler les facultés persistantes, maintenir la socialisation, nourrir des

relations positives, promouvoir estime de soi et dignité, créer de la qualité de vie. »'®

. Ce n'est que
plus tard en 2016, que le Louvre crée son propre programme baptisé « Louvre en téte ». Lors de ces

conversations animées, la sensorialité est sollicitée par le biais de mallettes sensorielles.

En 2010, un premier musée francais met en place un programme régulier et des ateliers
dédiés aux malades d’Alzheimer : le musée de la Piscine de Roubaix'®. Il s'agit d'un travail avec
l'association France Alzheimer, coordonné par un art-thérapeute formé et des bénévoles. Le lieu
particulier de ce musée (une ancienne piscine) a favorisé le choix d'une stimulation des cing sens,
par exemple autour de parfums liés aux ceuvres ou d'enregistrements sonores liés au bassin tout en
étant couché au sol. L'approche sensorielle se justifie dans la maladie d’ Alzheimer, car si elle altere

la mémoire, elle préserve les sensations.

Les travaux d'Hervé Platel, neuropsychologue, ont été expérimentés au musée des Beaux-
arts de Caen pendant trois ans (2011-2013) ou une répétition de visites identiques du musée devait
permettre aux patients de créer des nouveaux souvenirs (ce qui était considéré comme
biologiquement impossible dii a la caractéristique de dégénérescence de la maladie). Les visites au
musée ctaient donc réalisées dans l'objectif de travailler sur la mémoire suite au constat de
1'évolution du sentiment de familiarité face a des ceuvres d'art. Ces travaux s'inscrivent dans le cadre
d'un appui sur l'art pour apporter un traitement. Pour Hervé Platel, « la maladie d'Alzheimer est une
maladie de la mémoire mais pas de toute la mémoire ». Et selon lui I'art a toute sa place face a la

maladie d’Alzheimer :

Pourquoi l'art dans les démences ? Pas pour guérir mais bien pour soigner, pour
stimuler, restaurer la communication, augmenter 1'éveil cognitif et réguler les
troubles du comportement (on a de plus en plus d'évidences que ¢a aide). Mais
surtout, je pense que ¢a permet de lutter contre les stéréotypes. C'est-a-dire que ces
patients, ce sont des citoyens qui doivent avoir acces a l'art, qui doivent pouvoir
aller a des concerts, qui doivent pouvoir aller aux musées des beaux-arts ou a toute
autre activité artistique. Parce que non seulement, ils en ont des bénéfices, mais en
plus ils peuvent en avoir un plaisir évident, immédiat en tant que citoyen. Donc
pourquoi leur refuser ¢a ? Ce n'est pas normal et en plus on pense que l'on peut
concourir a les maintenir dans un état cognitif correct le plus longtemps possible.
(Platel, 2014)'".

105 Site de 'association frangaise ARTZ. URL : http://www.actionculturellealzheimer.org/ [consulté le 8 février 2019].

106 Programme Alzheimer du musée de la Piscine de Roubaix [en ligne] URL : http://www.roubaix-
lapiscine.com/actualites/ateliers-artistiques-dedies-aux-malades-dalzheimer/ [consulté le 9 février 2018].

107 Captation vidéo de la communication d'Hervé Platel, « Activités culturelles et maladie d’ Alzheimer, prise en charge
non médicamenteuse », lors du colloque Au rythme du souvenir: Accueillir les publics atteints de la maladie
d'Alzheimer au Musée de la musique, Le 21 novembre 2014. [en ligne] URL :
http://aurythmedusouvenir.philharmoniedeparis.fr/videos/colloque-part1-4 [consulté le 10 décembre 2016].
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En 2014, le musée de la musique lance une réflexion sur l'accueil du public Alzheimer. A
cette occasion a lieu un important colloque (Au rythme du souvenir), qui sur le modele du MoMA
propose en ligne une méthodologie'™ a destination des autres musées intéressés par la démarche (de
nombreuses vidéos sont également en ligne avec les intervenants du MoMA, du MBAM, d'autres

musées, des neurologues, des associations, des personnes malades, des aidants...).

L'histoire muséale du public en apprentissage du francais s'écrit d'une part en se centrant sur
un travail linguistique, d'autre part en considérant l'ensemble de la problématique comme par

exemple la conséquence d'une migration.

Ces dernicres années, le musée s'est imposé comme partenaire privilégié des professionnels
de la formation a l'apprentissage du frangais : « Parmi les institutions de la culture 1égitime, ce sont
les musées qui font le plus fréquemment I'objet de visites organisées pour les stagiaires des
organismes de formation. On ne peut qu'étre frappé par l'importance inattendue de l'institution
muséale dans la lutte contre l'illettrisme. » (Bordeaux, Burgos & Guinchard, 2005 : 24). L'art et les
collections sont percus comme une continuité de la formation au francais, une mise en application,

un support d'exercice :

Les activités culturelles sont considérées [...] comme un facteur de maintien dans
une dynamique de formation, une motivation supplémentaire, une possibilité de
compléter et conforter 1'apprentissage linguistique par l'appropriation des langages
de l'art, une occasion d'exercer une activité structurante pour l'individu. (Bordeaux,
Burgos & Guinchard, 2005 : 25).

Cette dimension utilitaire ne rend pas la tache plus facile :

Proposer des situations d’apprentissage non scolaires, vivantes et mises en ceuvre
au cceur des musées et des expositions réclame beaucoup de patience et une
certaine inventivité pédagogique. [...] d’autant plus qu’il n’est question ni de
reproduire le monde scolaire (ne pas recréer la classe et les legons), ni de dispenser
la version simplifiée d’un discours de guide-conférencier. (Jacobi, 2016 : 9).

De plus, une corrélation plus ou moins forte a la culture peut étre établie a partir des
différents « régimes d'action dans lesquels s'inscrit l'action culturelle pour la lutte contre
l'illettrisme » (Bordeaux, Burgos & Guinchard, 2005 : 30). En effet, la culture peut étre percue au-
dela de son utilité : comme un détour (ne ciblant pas les difficultés mais favorisant la confiance), un

déplacement (ne ciblant pas les difficultés mais I'éducation du regard), un déclenchement (agissant

108 Colloque Au rythme du souvenir: Accueillir les publics atteints de la maladie d'Alzheimer au Musée de la musique,
le 21 novembre 2014 [en ligne] URL : http://aurythmedusouvenir.philharmoniedeparis.fr/ [consulté le 10 décembre
2016].
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comme une impulsion), une révélation (permettant de comprendre l'art, soi-méme ou l'autre), un

dépassement (une voie vers la réhabilitation) voire méme une transfiguration.

Les formateurs s'invitent donc au musée avec les apprenants, ou co-créent des projets avec
des médiateurs. Depuis 2003, la mission Vivre Ensemble propose des sessions de sensibilisation
aux relais du champ social parisiens, dont les formateurs a I'apprentissage du frangais font partie. Le
choix est fait de s'adresser a des personnes relais travaillant dans le social et que 1’on va initier a la
médiation culturelle, essentiellement par des visites guidées. Suite a cette initiation, les relais
deviennent, en toute indépendance, médiateurs pour leurs propres publics : le médiateur du musée
peut donc ne jamais rencontrer le public fragilisé. Ces sessions de sensibilisation des relais (qui
obtiennent également le « droit de parole », nécessaire pour tout accompagnateur de groupes dans
certains musées parisiens), participent au développement du public du champ social : une session de
sensibilisation en présence de quinze relais du champ social ouvre potentiellement sur quinze visites
de groupes, si nous considérons des groupes de dix personnes, cela toucherait donc environ cent
cinquante personnes socialement fragilisées. Des visites et outils spécifiques a l'apprentissage du
francgais ont été développés. Le Louvre a également formalisé un guide Accueillir les publics en
apprentissage du francais (Extramiana, Losson & Martet, 2016), disponible en ligne et destiné a

tous les musées.

Concernant a présent la problématique de la migration, le musée dépasse l'approche du
vocabulaire pour s'inscrire comme agent d'intégration voire de prévention. Si nous regardons du
coté de 1'Allemagne, en 2015, le projet Multaka (signifiant point de rencontre en arabe) est mis en
place dans les musées de Berlin a destination des personnes réfugiées : il s'agit de former des
réfugiés irakiens et syriens pour devenir eux-mémes des guides de musées pour d'autres personnes
réfugiées. Grace a la richesse et a la diversité des collections des musées berlinois, 1'objectif est a la
fois de valoriser la culture de leur pays d'origine (art arabe et islamique), et d'expliquer la culture de

leur pays d'accueil (art chrétien, histoire allemande).

Autre exemple avec le projet international L'art de l'inclusion qui est un « programme de
lutte contre les dérives extrémistes issues ou facteurs d’exclusion, a travers la pratique artistique et
la connaissance d’autres cultures au musée ». Né en 2016 et porté par le musée des Beaux-Arts de
Montréal, le projet consiste au montage d'une exposition de dix jeunes montréalais de culture
musulmane avec pour objectif de s’exprimer sur sa place et son désir d’appartenir a la société
québécoise. Le projet est ensuite diffusé, repris et adapté en France via le réseau FRAME (FRench
American Museum Exchange) dans les musées des beaux-arts frangais de Toulouse (Augustins),

Lyon et Marseille. A Toulouse est mis en place un dialogue autour des ceuvres entre un slameur et

118



des jeunes de quartiers difficiles, le but étant de lutter contre la radicalisation et libérer la parole des
jeunes sur le sujet (un clip vidéo a également été réalisé). A Lyon, c'est sous forme de danse urbaine
que le projet s'est incarné, dans l'intention d'ouvrir le musée aux références culturelles de jeunes
issus de I’immigration et les confronter a d’autres pratiques artistiques comme moyens
d’expression. Enfin a Marseille, le musée s'est ouvert a I'écriture de textes pour des personnes en

décrochage scolaire, avec pour finalité d'ancrer le musée comme lieu d’expression pour tous.

La problématique de l'apprentissage du francais peut donc s'envisager sous de nombreux

angles, que 1'on se centre sur la langue ou plus largement le contexte social.

L'histoire muséale du public déficient visuel a la particularité de s'inscrire dans une levée
d'interdits a l'intérieur de ces lieux ou toucher est proscrit. Mais bien que les dispositifs tactiles
soient tres plébiscités, ce ne sont pas les seules options a proposer aux visiteurs déficients visuels.
Nous les répartirons en quatre catégories de dispositifs : a toucher, a lire, a entendre, et a ressentir.

IIs sont bien sir cumulables.

Concernant le toucher, en 1972, le MoMA de New-York est I'un des premiers musées d'art
au monde a proposer des Touch Tours, c'est-a-dire des visites tactiles, autour des sculptures
originales a toucher, a destination des personnes aveugles ou malvoyantes. A New York également,
le Metropolitan Museum of Art (MET) organise des visites et ateliers destinés au public déficient
visuel. En France, dés 1986, la Cité des Sciences développe des dispositifs de médiation réalisés par
une personne elle-méme déficiente visuelle. En 1995, le musée du Louvre (Paris, France) est
pionnier par sa proposition de galerie tactile exposant plusieurs moulages de sculptures destinées a
I'exploration tactile, dans une salle dédiée. Au méme moment, en 1995, le MoMA propose le
premier cours d'Histoire de 1'art spécialement développé pour les personnes déficientes visuelles, et

pour la premicre fois une exposition est complétée par des objets a toucher et du braille.

Hormis les sculptures, pour les ceuvres en deux dimensions et fragiles de type peinture ou
dessin, il est nécessaire de recourir a d'autres procédés'”. Pour contourner l'absence de relief
informationnel, une mise en relief factice est insérée pour souligner certains contours, apportant
ainsi un ajout d'informations (dénaturant néanmoins le geste originel de l'auteur qui n'a pas choisi
ces épaisseurs saillantes). Concernant la reproduction de peinture, 1'expérience la plus récente
(2015) est baptisée Hoy tocar el Prado (Aujourd'hui toucher le Prado) et a eu lieu au musée du

Prado (Madrid) avant d'itinérer dans toute 1'Espagne. Autre méthode, les peintures peuvent

109 Voir par exemple pour le détail des dispositifs techniques le guide pratique de l'accessibilité Culture et Handicap
(Salmet, 2007 : 114-151).
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également étre transposées en volume telles des sculptures en bas-relief : c'est le cas a la Galerie des

Offices de Florence (Italie) notamment pour la naissance de Vénus de Botticelli (voir ci-apres) :

Illustration 8 : La naissance de Vénus, Botticelli, 1483- Hllustration 9 : Uffizi da toccare : dispositif tactile de la
85Galerie des Offices, Florence, Italie Galerie des Offices© photo de l'auteur; 2019
© photo de l'auteur, 2019

Etape supérieure, des musées entiers sont destinés a étre touchés comme le Museo Tattile
Statale Omero (Ancone, Italie) consacré a I'exposition d’ceuvres originales ou reproduites
(sculptures, objets de fouilles, maquettes...) de toutes époques. Autre exemple, le Tiflologico
Museum (Madrid, Espagne) qui a la particularité d'étre créé pour les déficients visuels par
I’association nationale des aveugles et de plus expose des artistes déficients visuels. Il s’inscrit dans
la continuité d'un projet initié au XIXe siecle. De facon différente, il est possible de mettre a
disposition des expots originaux. C'est ce qu'a réalisé¢ le musée de la cloche et de la sonnaille
d'Hérépian (France), ou les espaces d'exposition ont été¢ pensés en amont afin que les visiteurs
déficients visuels puissent tout explorer. Cependant, le caractére robuste et sonore des cloches se
préte tout particulierement a cette sollicitation tactile et pose moins de questionnements en termes

de préservation.

Lors du séminaire de muséologie consacré a I’accessibilité universelle'” en décembre 2018,
Hoélle Corvest ancienne chargée d'accessibilité pendant trente ans a la Cité des sciences et de
lI'industrie a Paris (de 1986 a 2016), revenait sur les dispositifs destinés aux publics déficients
visuels. Selon elle, les dispositifs tactiles sont trés importants pour les personnes déficientes
visuelles car ils permettent de percevoir personnellement les formes et d'acquérir des références

formelles, permettant d'aboutir a la compréhension. Il s'agit d'une véritable transmission de formes

110 « Vers une accessibilité universelle dans les expositions : partage de pratiques » qui s'est tenu au Muséum de
Toulouse le 3 décembre 2018.
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qui alimentent les références perceptives des personnes déficientes visuelles.

Une information a lire peut ensuite étre déclinée sur des cartels. Pour les personnes
aveugles, est utilisé le braille (méme s'il n'est lu que par seulement 12% des personnes aveugles). La
traduction varie de quelques mots a une traduction compléte du texte, voire uniquement du braille
sans texte de référence. Nous avons pu remarquer les différences de placement du braille : a coté,
créant un espace vide (voir photo de gauche ci-dessous) ou par dessus le texte (voir photo de droite
ci-dessous), pouvant créer un inconfort de lecture pour les visiteurs voyants ou malvoyants. Pour
contourner ce désagrément, la Galerie des Offices de Florence propose par exemple une feuille de
braille transparente escamotable. A ces cartels peut également étre ajouté un complément
d'information : matiére de 1’ceuvre, odeur, son, reproduction de I’ceuvre... (voir photo de gauche ci-
dessous). Pour les personnes malvoyantes, il est nécessaire de proposer des caracteres agrandis avec
un fort contraste. La coordination des besoins des personnes aveugles et des personnes malvoyantes

n'est pas forcément évidente (voir photo de droite ci-dessous).

1z de moniage
Eehataudage

Elemants architecturaux
3 Piliers
4 Claveaux
5) Clé de voute
(8) Arcs boutants
7 Culées

Hlustration 10 : cartel d'un objet (strigile), Musée
International de la Parfumerie, Grasse © photo de
l'auteur, 2017 l'auteur, 2017

Hllustration 11 : cartel d’une maquette (croisée d’ogives),
Cité de l'Architecture et du Patrimoine, Paris© photo de

(a gauche, la description écrite ; au centre la traduction (non-juxtaposition dessin relief et braille)
braille recouvre un tiers du cartel, une odeur liée a 1'objet
est ajoutée au-dessus ; a droite, une reproduction de 1'objet
complété d'un dessin le recontextualisant)

Des dispositifs a entendre sont également développés pour le public déficient visuel : des
visites descriptives par des médiateurs, des audioguides enrichis (descriptions plus poussées,
théatralisées...). Les informations sonores ne doivent pas étre négligées, au-dela d'une

audiodescription, il s'agit de stimuler le visiteur déficient visuel.

Enfin, il est également possible de ressentir I'exposition. Des visites sensorielles proposent,
au-dela de la reproduction d’ceuvres, de sentir des odeurs, manipuler des objets en lien avec I’ceuvre
ou l'artiste, contextualiser par des bruitages, des musiques, etc. Selon nous, cela tend a s’éloigner de
la matérialité des ceuvres pour décrire plutdt des univers. Le ressenti passe aussi par I'implication du

corps. Hoélle Corvest décrit les dispositifs de la Cité des sciences et de l'industrie destinés a
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l'insertion des corps (voir photo ci-dessous): ils permettent de comprendre la forme de
'équipement, de localiser les ustensiles. Par ailleurs, l'aspect kinesthésique (relatif au mouvement),
se retrouve dans les manipulations qui permettent de comprendre un dispositif en action et surtout

va venir imprégner la mémoire corporelle.

[llustration 12 : dispositif de l'exposition « Quoi de neuf
au Moyen Age ? », Cité des sciences et de l'industrie,
Paris © photo de l'auteur, 2017

Une étude de la Réunion des Etablissements Culturels pour 1’ Accessibilité (RECA) effectuée sur
dix-huit visiteurs déficients visuels (Lebat, 2013), propose des pistes intéressantes pour augmenter
leur expérience sensible : « I’implication de la subjectivité d’un tiers qui décrirait ses émotions [...]

ou la complémentarité de plusieurs approches sensorielles. » (Lebat, 2013 : 2)"".

111 A noter la recherche récente de Cindy Lebat intitulée « Les personnes en situation de handicap sensoriel dans les
musées : réalités d’accueil, expériences de visite et trajectoires identitaires », sous la direction de Frangois Mairesse
a Université Paris 3 et soutenue en 2018. These actuellement confidentielle en attente de publication.
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BILAN. PROBLEMATISER L'INCLUSION AU MUSEE

Notre problématique de recherche revient donc a penser 1’inclusion dans la médiation au
sein des musées des beaux-arts pour atteindre des publics fragilisés. Ce questionnement combine
selon nous trois axes de recherche qui articulent chacun deux notions : le lien entre musée et santé,

le lien entre médiation et inclusion et enfin le lien entre public et universalité.

Le premier axe de la recherche proposée ici, est une interrogation récemment émergente du
lien entre deux domaines, le musée et la santé, qui pourraient paraitre a priori éloignés. A partir de
cette relation musée-santé, le deuxieéme axe de cette recherche est de comprendre la part de
I’inclusion dans la médiation. Quelles sont les médiations inclusives pour les publics fragilisés ?
Comment s’opére la transmission, la traduction et I’interprétation des chefs-d’ceuvre du musée des
beaux-arts pour ces publics ? Qui sont les différents acteurs chargés de leur diffusion ? Le troisieéme
axe de recherche autour du lien entre public et universalité propose d'aller plus loin que la typologie

des publics.

A partir de I’état des lieux des savoirs construits sur ces trois axes de recherche (lien entre
musée et santé, lien entre médiation et inclusion, et lien entre public et universalité), il est possible
de constater un paradoxe : les musées cherchent a ouvrir leur offre de médiation aux publics
fragilisés et créent méme des postes dédiés au sein des services des publics ; or, il ne semble pas y
avoir dans les musées de spécialistes formés aux problématiques de ces publics pour adapter ou
concevoir les dispositifs de médiation. De plus les acteurs des musées et les accompagnateurs des

groupes de publics fragilisés n'ont pas les mémes définitions de 1’inclusion ou de la médiation.

A partir de ce constat, il est permis de s’interroger et d’aller vérifier sur le terrain cet écart

supposé entre intention d’inclusion et réalité¢ de I’inclusion. Sur quoi ou qui s'appuient donc les
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professionnels des musées pour s'adresser aux publics fragilisés ? C’est ce probleme de la formation
des acteurs, de leurs représentations et de leurs réelles compétences qui pose question. Il semble en
effet qu’il y ait un écart entre les intentions des musées d’inclure les publics fragilisés et la réalité de
I’inclusion dans la médiation. Les médiateurs sont formés a la médiation culturelle, au guidage ou a
la conception de dispositifs pour décrire des tableaux et des sculptures mais pas a la psychologie et

a I’éducation spécialisée.

Par ailleurs, en face de I'institution muséale, le monde du social, et plus généralement de la
santé, formule des demandes d’ouvertures culturelles et souhaite de plus en plus investir le monde
muséal pour leurs publics. Des personnes aveugles et malvoyantes, malades d'Alzheimer, en
difficultés linguistiques, investissent désormais le musée et s’en servent. La aussi un écart peut
s’observer dans les intentions médicales, sociales ou médico-sociales : les accompagnateurs ont-ils

les clés pour aider leurs publics a appréhender réellement ces lieux de culture ?

C’est ce double écart supposé que nous souhaitons interroger et mettre en lumiere.

Nous étudions donc les deux processus de médiation et d’inclusion. Nos recherches
s’inscrivent dans le champ des Sciences de 1'Information et de la Communication (SIC) par 'apport
et le croisement d'autres disciplines (sociologie, anthropologie, philosophie et éducation

spécialisée).

La méthode que nous avons choisie et que nous allons présenter dans la deuxiéme partie
s’inscrit également en SIC dans la mesure ou nous avons analysé le caractére innovant des
dispositifs sociotechniques de médiation a destination des publics fragilisés au sein des musées des
beaux-arts. Pour ce faire nous avons recueilli le discours des acteurs (médiateurs et partenaires) et
observé des usages et des contextes (visites et documents). Cette recherche se place dans un cadre
socio-politique que nous venons de décrire dans toute cette premicre partie, croisant musée, public

et médiation, dans un contexte actuel favorable a la question de l'inclusion des publics fragilisés.
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PARTIE 2. LA RECHERCHE D'INCLUSION SUR LE TERRAIN

Dans cette partie consacrée au recueil des données, nous avons choisi de répartir nos
analyses en trois phases : une phase exploratoire, une phase principale et une phase comparative.
Dans chaque phase, nous avons constitué notre corpus de dispositifs de médiation et interrogé notre
population de médiateurs et d'accompagnateurs. Nous étudierons six musées répartis par phase deux
a deux. Aucune de nos analyses ne visent 1'exhaustivité, cependant le premier musée de chaque
phase reléve d'une analyse plus complete que le second. Nous garderons néanmoins la méme

cohérence dans le plan d'analyse de nos musées cibles.

Etant donné le volume de données recueillies sur le terrain, nous procéderons a une
présentation poussée, détaillée voire parfois analytique de chaque musée ciblé dans cette deuxieme
partie. Nous croiserons ces analyses uniquement dans la troisiéme partie afin de faire émerger des

résultats et nos réflexions.
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2.1. LA PHASE EXPLORATOIRE

Nous débuterons cette phase exploratoire par la présentation de notre méthodologie de
recherche. Puis nous commencerons notre analyse de nos deux premiers musées cibles, le musée

des Augustins et le musée du Louvre-Lens.
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2.1.1. LA MISE EN PLACE DE LA RECHERCHE

Nous avons précédemment expliqué notre choix de terrain des musées des beaux-arts (1.1.3.
Nos terrains de recherche : les musées des beaux-arts) ainsi que notre positionnement de cibler trois
publics cibles (1.2.3.2. Trois publics pour globaliser les approches, 1.2.3.3. Publics cibles
représentatifs des trois secteurs). Nous souhaitons a présent expliciter notre sélection des musées
ciblés, nos références méthodologiques, et la constitution de notre corpus et de notre population,

grace aux outils de collecte de données que nous avons utilisés.

2.1.1.1. NOS MUSEES CIBLES : SIX MUSEES DES BEAUX-ARTS

Le choix de nos terrains de recherche repose sur la connaissance ou la découverte de
dispositifs innovants développés au sein de plusieurs musées des beaux-arts ceuvrant pour le public
fragilis€. Or, certains de ces projets étant expérimentaux, nous n'avons pas forcément pu étudier ces
dispositifs-1a. Il nous a donc fallu mener une enquéte informelle a travers des échanges aupres des
responsables des structures pour avoir acces a tout le panel des offres proposées aux publics
fragilisés, car ces offres sont bien souvent invisibles que ce soit dans les programmes papiers ou sur
les sites internet des musées : en l'absence de communication, se pose alors la question de l'acces a

I'information (Molinier, 2017a).

Pour débuter notre recherche, nous avons choisi rapidement de contacter les responsables
des Services des publics de ces trois premiers musées sélectionnés afin d'avoir leur autorisation
d'étudier les dispositifs de médiation de leurs musées. Dés les premiers contacts et 1'évocation de
notre sujet autour des publics fragilisés, est apparu de la part des responsables un frein par rapport
aux publics, qu'il n'était pas question de déranger ou d'interroger. Cette attitude surprotectrice nous a
amenée a préciser des ces premiers échanges notre formation d'éducatrice spécialisée. Par la suite
lors des entretiens, nous l'avons systématiquement précisée. Ces contacts préliminaires ont donné
lieu a des entretiens exploratoires avec certains responsables des musées. Nous employons ici le
terme d'exploratoire car notre protocole de recherche était en cours de construction et que nos
publics cibles n'étaient pas déterminés. A cette occasion, nous avons donc créé, testé et validé notre

grille d'entretien.

Ainsi, la phase d'investigation a consisté en l'exploration des deux premiers musées ciblés
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s'inscrivant dans la phase exploratoire : premicrement, le musée des Augustins (initialement pour le
projet L’art de [l’'inclusion visant a lutter contre la radicalisation islamiste) ; deuxieémement, le
musée du Louvre-Lens (initialement pour le projet « Robotino » permettant de télécommander a
distance un robot depuis un hdpital ou une prison tout en bénéficiant de la présence d’un médiateur
du Louvre). De plus, nous avons également mené un entretien exploratoire avec un autre musée, le
Musée des Beaux-Arts de Montréal, réputé mondialement pour la prise en charge des publics
fragilisés, proposant une approche basée sur la santé et le mieux-étre. Cependant, nous avons étudié
ce lieu un an et demi apres cette entrevue exploratoire, nous ne le considérons donc pas dans la

phase exploratoire.

Ces premiers échanges nous ont amenée vers deux autres terrains de recherche qui
constituent la phase principale : quatrieme musée, le musée Fabre de Montpellier, pour 1'exposition
tactile intitulée /’Art et la matiére ; cinquieéme musée ciblé, le musée du Louvre a Paris, initialement
pour ses dispositifs de médiation développés pour les personnes aveugles dont la galerie tactile et

récemment les stations tactiles du Département des Arts de I’Islam.

Lors de notre voyage de recherche a Montréal pour étudier le Musée des Beaux-Arts de
Montréal (cinquieme musée ciblé), nous avons profité de la proximité de la ville de New-York pour
solliciter le Museum of Modern Art (MoMA) référence internationale pour son programme pionnier
a destination des personnes atteintes de la maladie d'Alzheimer « Meet Me at MoMA ». Ces musées
internationaux différent sur de nombreux points des musées nationaux ciblés, nous choisissons donc
d'étudier ces musées nord américains, montréalais et new-yorkais, dans la phase comparative de

notre étude.

Nous avons donc fait le choix de délimiter notre étude a ces six musées des beaux-arts. Par
ailleurs, ces six terrains de recherche sont réunis dans plusieurs configurations. Une configuration
régionale rapproche en Occitanie le musée des Augustins et le musée Fabre. Une configuration de
marque relient le musée du Louvre et du Louvre-Lens. Une configuration nationale regroupe ces
quatre musées. Une configuration internationale par le biais du réseau FRAME (French American
Museum Exchange), la fédération de trente grands musées de France et d’Amérique du nord qui
promeut la coopération culturelle dans un contexte d’échanges entre musées, et dont font partie le
Musée des Beaux-Arts de Montréal, le musée Fabre et le musée des Augustins ; de plus, le musée
du Louvre, extérieur au réseau, peut néanmoins participer a des rencontres du réseau FRAME pour
son expertise. Autre configuration fédératrice, le Musée des Beaux-Arts de Montréal a suscité des
rencontres entre services des publics au cours de I'année 2017 et des visites de leurs espaces, autour

des projets FRAME avec le musée des Augustins et le musée Fabre, mais aussi avec le Louvre.
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Derniére configuration, le Museum of Modern Art, musée d'art moderne de New-York, est reli¢ a
tous les programmes Alzheimer en tant que musée pionnier, dont le programme documenté fait
référence. L'approche du MoMA est mobilisée notamment par le Musée des Beaux-Arts de

Montréal et le musée du Louvre.

2.1.1.2. UNE APPROCHE COMPREHENSIVE

Aux premiers entretiens exploratoires, s'est ajoutée une période d'observation exploratoire,
mise en ceuvre au musée des Augustins de février a juin 2017. Au début de notre recherche nous
n'avions pas déterminé nos publics cibles et nous devions affiner notre protocole de recherche.
Ainsi, plusieurs moments nous ont permis d'élaborer une large vision des actions du musée des
Augustins envers les publics fragilisés et donc de délimiter notre recherche : premi¢rement, un
entretien de groupe avec le Service des publics, a savoir la responsable et les trois chargées de
projets ; deuxiemement, des entretiens individuels avec chacune des trois chargées de projets du
Service des publics ; troisiemement, un suivi assidu de la chargée de projets pour les publics a
besoins spécifiques, a travers l'observation de nombreuses réunions, que ce soit pour la préparation

de visite ou en dehors du musée.

Notre méthode s'est donc structurée dans ce musée, nous permettant de préciser notre
réflexion. En effet, pour mener notre recherche, nous avons adopté une approche compréhensive.
D'une part, ce positionnement s'appuie sur une « situation interhumaine » (Mucchielli, 1996), c'est-
a-dire sur une analyse de faits humains et sociaux, et non de faits physiques et naturels. D'autre part,
'approche compréhensive repose sur le postulat d'une « intercompréhension humaine » (Mucchielli,
1996), soit la capacité humaine d'accéder au parcours de vie et aux sentiments d'un autre étre
humain. Cette méthode compréhensive des faits humains voit le jour en 1850. De notre c6té, nous
nous inscrivons dans la vision contemporaine de Jean-Claude Kaufmann (2004). Nous allons

détailler cette approche kaufmannienne et I'illustrer par la mise en ceuvre de notre recherche.

Dans la méthode compréhensive au sens de Jean-Claude Kaufmann, le terrain est primordial
et la problématisation n'intervient qu'aprés s'étre confrontée a lui (Kaufmann, 2004 : 37).
Concretement, la méthode compréhensive mise en ceuvre au musée des Augustins, nous a permis de
déterminer nos publics cibles, méme si cela est déstabilisant pour les personnes qui cherchent
immédiatement la cohérence. Lors de l'entretien de groupe nous avons expliqué que nous n'avions

pas encore de publics cibles prédéterminés, mais que les entretiens et I'exploration du terrain nous

129



permettraient de faire un passage en revue global : « J'ai un peu du mal a dire "c'est ¢a que je
voudrais voir" vu que j'attends de voir pour dire "c'est eux que je vais cibler" », « C'est vrai que je
ne vous apporte pas trop de réponses mais moi-méme je ne les ai pas. » (extraits de nos

interventions lors de I'entretien de groupe au musée des Augustins).

L'entretien compréhensif fait partie intégrante de la méthode compréhensive. Sa
caractéristique est de considérer la personne interrogée comme un informateur. Dans notre étude,
l'informateur est principalement issu du milieu muséal, non formé aux problématiques sociales.
C'est son savoir et son expérience que nous voulons saisir. De part notre recherche actuelle en
muséologie et nos études en Histoire de l'art, nous nous inscrivons dans sa sphére professionnelle et
utilisons son vocabulaire et ses concepts fondamentaux. Mais avec notre formation et notre
expérience professionnelle d'éducatrice spécialisée, nous sortons de cette sphere. Au croisement de
ces savoirs, nous interrogeons les propositions d'accueil muséales (et sociales ou pas) des personnes

fragilisées.

Concernant l'attitude a adopter lors des entretiens compréhensifs, l'engagement et

I'implication personnelle de I'enquéteur sont encouragés, a l'inverse des entretiens classiques :

l'informateur a besoin de reperes pour développer son propos. [...] L'enquéteur qui
reste sur sa réserve empéche donc l'informateur de se livrer : ce n'est que dans la
mesure ou lui-méme s'engagera que l'autre a son tour pourra s'engager et exprimer
son savoir le plus profond. Pour cela, c'est I'exact opposé de la neutralité et de la
distance qui convient : la présence, forte bien que discréte, personnalisée.
(Kaufmann, 2004 : 52).

C'est dans ce cadre-la que nous avons plusieurs fois pris position dans les entretiens, comme cela
s'établirait lors d'une conversation, l'entretien prenant alors une « allure conversationnelle »

(Kaufmann, 2004 : 50) :

Car pour s'engager il doit lui-méme exprimer idées et émotions (sans trop
développer bien siir, ce n'est pas lui la vedette) ; s'il ne dit rien, I'autre n'aura pas de
reperes et ne pourra avancer. Il est donc possible et méme conseillé de ne pas se
limiter a poser des questions : de rire, de s'esclaffer, de complimenter, de livrer
briévement sa propre opinion, d'expliquer un aspect des hypothéses, d'analyser en
direct ce que vient de dire l'informateur, voire de le critiquer et de manifester son
désaccord. Empathie rime avec sympathie, et l'enquéteur doit avant tout étre
aimable, positif, ouvert a tout ce que dit son vis-a-vis. (Kaufmann, 2004 : 53).

Nous nous sommes donc impliquée dans ces entretiens individuels compréhensifs et nous n'avons
pas hésité a réagir aux propos des informateurs en donnant notre opinion. Nous avons ainsi
privilégié la sympathie et I'empathie, en établissant des rapports chaleureux, enjoués (nous avons

d'ailleurs retranscrit les rires lors de nos entretiens témoignant de la bonne humeur de nos
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¢changes). Nous n'avons pas hésité a partager parfois nos idées émergeant au fil des échanges. Bien
que suivant les thémes de notre grille d'entretien (voir point suivant), nos entretiens relévent bien
souvent de la conversation, favorisant ainsi I'échange. Nous souhaitions par la-méme sonder nos
informateurs et recueillir un maximum d'informations sur leurs méthodes et leurs prises en charge

des publics fragilisés en général.

Concernant les entretiens de groupe, nous étions plus en retrait, laissant les informateurs
interagir entre eux sur leur choix d'approches des publics ou du vocabulaire pour les nommer par
exemple. Nous avons ensuite affiné ces idées lors des entretiens individuels proposés par la
responsable du Service des publics, afin que chacune des chargées de projets nous expose les

projets susceptibles de nous intéresser et que nous pourrions suivre.

Suite a l'application de cette méthode compréhensive, nos publics cibles ont pu étre établis.
Nous avons repéré des publics dont I'accueil semble favorisé voire privilégié et ainsi faire
I'unanimité au sein des musées, bien que les propositions divergent. Notre objectif n’est pas de
comparer les propositions de plusieurs musées pour un seul public fragilisé en particulier, mais de
considérer des facons innovantes de s’adresser au public fragilisé en général. C’est pourquoi nous
avons choisi de cibler trois publics pour lesquels les musées développent des prises en charge tres
précises et particuliecrement adaptées, et relevant des secteurs médicaux, sociaux et médico-
sociaux : les personnes atteintes de la maladie d’Alzheimer, les personnes en apprentissage du

francais et les personnes déficientes visuelles.

Il s’agira également de comprendre dans quelles mesures ces adaptations peuvent se
généraliser dans une vision globale des publics fragilisés et au-dela du grand public en général.
Nous interrogerons notamment la notion de conception universelle, a savoir 1’élaboration d’un
espace, d’un outil, d’une activité qui soit utilisable par tout le monde, c’est-a-dire dont la conception
integre en amont toutes les difficultés des publics ; et non pas construire un dispositif puis I’adapter

en aval aux publics fragilisés, et autres publics.

Un corpus de dispositifs de médiation adaptés (en amont ou en aval) a donc été constitué a
partir de nos choix de publics cibles. Notre objectif n'est pas de créer un catalogue exhaustif de
bonnes pratiques ou d'expérimentations. Au-dela de comparer les méthodes, il s'agit de
conceptualiser des approches. Nous souhaitons analyser la conception de dispositifs de médiation
innovants et de comprendre : qui les congoit, comment sont prises en compte les problématiques des

publics, qui mene la visite, et si d’autres publics peuvent utiliser ces dispositifs.
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Pour définir le dispositif, nous nous appuyons sur la définition de Michel Foucault
(approche développée dans notre premiere partie, voir 1.3.1.2. Opérationnalisation de la médiation),
a savoir « un ensemble résolument hétérogene, comportant des discours, des institutions, des
aménagements architecturaux, des décisions réglementaires, des lois, [...] etc... bref : du dit, aussi
bien que du non-dit... » (Foucault, 1977 : 299). Notre corpus de dispositifs de médiation prend
donc la forme d'une liste d’objets, de lieux, de moments, permettant aux publics fragilisés de
découvrir les collections des musées malgré un handicap, une maladie ou une difficulté sociale.
Cette sélection s’appuie sur des criteres variant a I’échelle du musée, entre visite adaptée et lieu

adapté définissant alors une médiation adaptée.

Notre protocole de recherche a pu s'élaborer définitivement aprés avoir ciblé nos trois
publics cibles'?. Ce protocole de recherche consiste premiérement, a nous entretenir avec les
professionnels du musée concepteurs des dispositifs de médiation a destination de nos publics
fragilisés ciblés (concepteur, responsable, médiateur...). Deuxiémement, il s'agit d'observer des
visites utilisant ces dispositifs (observation du dispositif en situation d'utilisation), ou de recueillir
des données issues de documents. Troisiemement, dans la mesure du possible, nous identifions et
nous nous entretenons avec les personnes liées aux problématiques des publics, non issues du
milieu muséal (accompagnateur, personne fragilisée, art-thérapeute...). Ainsi, nous avons constitué

notre population de personnes interviewées, nos informateurs.

2.1.1.3. ANALYSE DE CONTENU : TECHNIQUES QUALITATIVES DE RECUEIL DE DONNEES

Nous nous inscrivons dans une approche qualitative de recueil de données basée sur trois
techniques : I'entretien compréhensif (précédemment détaillé, nous aborderons ici la création de
notre grille d'entretien), 1'observation et la collecte documentaire. Nous les détaillerons un a un,
avant de présenter le tableau récapitulatif que nous avons congu pour synthétiser chaque dispositif

de médiation de notre corpus.

Tout d'abord, nous avons élaboré une grille d'entretien (voir ci-apreés) recensant les
principaux termes a aborder lors de nos entretiens avec notre population d'informateurs, a savoir les
professionnels du musée et les personnes extérieures a ces fonctions proches des problématiques

des publics fragilisés. En effet, notre grille d'entretien est commune pour les professionnels des

112 Pour mieux comprendre la philosophie des structures étudiées, nous avons parfois assisté a d'autres dispositifs de
médiation innovants en dehors de nos publics cibles.
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musées et pour les personnes non issues des professions muséales. Plusieurs thémes y sont

organis¢s pour étre abordés au gré de la conversation. En fonction de nos interlocuteurs, nous avons

affiné certaines d'entre elles. Nous avons conservé notre attitude compréhensive lors des entretiens,

optant ainsi pour une forme conversationnelle basée sur des rapports de sympathie et d'empathie.

Nous avons créé une convivialité lors des entretiens qui a souvent favorisé la profondeur du

discours de l'informateur.

GRILLE D'ENTRETIEN

Je me présente rapidement: je suis doctorante en Sciences de
I'Information et de la Communication, plus particulierement en
muséologie. Je suis également éducatrice spécialisée de formation. Je
m'intéresse aux publics en difficultés sociales, psychologiques ou
physiques et a ce qui est mis en place pour eux dans les musées, dans le
but d'améliorer leurs problématiques. J'ai ciblé comme terrain de
recherche les musées des Beaux-arts.

Présentation de l'interlocuteur
Fonction dans la structure
Formation

Dispositif de médiation

Implication personnelle : idée, objectifs, proposition ou demande
Construction : sur-mesure ou clé en main, co-construction
Engagement des personnes impliquées dans le dispositif de médiation
Inspirations ou constats influencant ce dispositif de médiation
Evaluation et retours

Vocabulaire utilisé
Meédiation ou terme équivalent (est-on toujours dans de la médiation ?)
Terme employé pour désigner les publics fragilisés

Musée

Ancrage d'une telle offre au musée

Place de 1'Histoire de 'art

Particularité du musée ciblé et des musées des beaux-arts
Généralisation de ce type d'offres
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L'objectif principal de cette grille est de déterminer les objectifs et les contours des projets,
et de recueillir les avis des personnes en relation directe et impliquées dans le dispositif étudié.
Nous avons ¢élaboré quatre thémes de questionnement qui, du fait de l'allure conversationnelle de
nos entretiens, n'ont pas ¢t¢ abordés dans l'ordre. Nous détaillerons néanmoins ces thémes dans

l'ordre noté sur la grille.

Avant d'aborder ces themes, généralement en début d'entretien (parfois avant méme
d'enregistrer, ou certaines fois au fil de notre discussion), nous avons esquissé une bréve
présentation personnelle ainsi que de notre sujet d'étude. Ces quelques phrases, parfois lues, nous
ont permis de ne pas omettre les informations principales que nous souhaitions transmettre a notre
interlocuteur, a savoir : d'une part, notre positionnement théorique en SIC et en muséologie, ainsi
que notre passé d'éducatrice spécialisée (du fait de l'aspect rassurant qu'il suscite aupres des
informateurs) ; d'autre part, nous explicitions notre sujet et notre terrain de recherche, en prenant

soin de ne pas utiliser de mots ou d'expression connotés, notamment pour désigner les publics.

Le premier theme consiste a recueillir des informations sur nos interlocuteurs. Nous leur
avons demand¢ leur fonction dans la structure (que ce soit le musée ou des institutions extérieures
pour les personnes hors musée) ainsi que leur formation initiale. Le fait de cerner le parcours de

l'informateur est important par rapport a son influence sur les dispositifs de médiation.

Le deuxiéme théme concerne le dispositif & proprement parler. Nous souhaitions connaitre la
part d'implication de notre interlocuteur : est-il a l'origine de l'idée ? Quels sont selon lui, les
objectifs de ce dispositif de médiation ? Fait-il suite a une proposition ou est-ce une demande ?
Nous voulions également connaitre un maximum de détails sur sa construction, sa réalisation, les

personnes mobilisées. Nous étions aussi intéressée par ses inspirations et son ¢valuation.

Le troisieme théme aborde le questionnement relatif au vocabulaire. Notre interlocuteur
considere-t-il que le dispositif participe a la médiation ? Utilise-t-il ce terme ? Par rapport aux

publics fragilisés, comment les nomme-t-il ?

Le quatrieme et dernier theme questionne l'offre de médiation a destination du public
fragilisé au sein du musée. Est-elle anecdotique ou étendue ? Nous souhaitions également étudier la
place de I'Histoire de l'art dans cette offre de médiation et connaitre ainsi I'impact du lieu musée et
des ceuvres d'art. De plus, nous avons interrogé notre interlocuteur sur la particularité du musée
dans lequel il est impliqué, et au-dela sur une typologie de musées, ici ceux des beaux-arts : sont-ils
plus a méme d'accueillir les publics fragilisés ? Et ces offres sont-elles généralisables dans les autres

museées ?
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Pour faciliter I'analyse de nos entretiens, nous avons enregistré puis retranscrit les échanges
(sauf pour le MoMA ou, en raison d'une capacité limitée en anglais, nous avons choisi de nous
concentrer sur la compréhension et la validation des propos en tant réel et par prise de notes). Pour
valoriser la densité de ces matériaux recueillis, nous avons extrait un maximum de verbatim de

chaque entretien dans les analyses de chaque musée, dans les phases correspondantes.

Ensuite, en parall¢le de nos entretiens, nous avons mis en place une observation. Lors de ces
visites a destination de nos trois publics cibles, nous étions généralement connues en tant
qu'observatrice et nous restions le plus en retrait possible. Nous €tions donc dans la position d'une
simple observatrice, a I'exception de trois visites ou nous avons participé en tant que visiteur actif
(balade casquée au Louvre-Lens, visites tactiles en duo lors de I'exposition L'art et la matiere au
musée Fabre, visite Alzheimer Meet me at MoMA au Museum of Modern Art). A l'exception de ces
visites, notre position d'observatrice en retrait nous a permis de prendre des notes pendant les
visites, a la fois sur le discours de médiation, les comportements des médiateurs, des publics, et

¢ventuellement de leurs accompagnateurs.

Puis, afin de compléter entretiens et observations, nous avons procédé a une collecte de
documents. Méme si nous n'avions pas formalisé de liste précise de documents a collecter, nous
avons cependant établi une certaine cohérence. Plusieurs niveaux de documents relatifs aux visites a
destination de nos publics cibles ont été rassemblés : informations du site internet et des
applications mobiles, supports types audioguides ou livrets de visite, documents de travail, analyse
de professionnels (articles, captation vidéos lors de colloques...), et toute autre documentation
mentionnant les dispositifs de médiation de notre corpus. Ces documents ont permis d'enrichir notre

recueil de données.

Enfin, suite aux entretiens réalisés avec notre population de médiateurs et
d'accompagnateurs, aux observations des dispositifs de médiation de notre corpus ainsi qu'aux
documents recueillis, nous avons formalisé un tableau récapitulatif sous la forme d'une grille de

lecture (voir le corps de la grille ci-apres).
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DISPOSITIF DE MEDIATION

(numéroté)

Musée
problématique
NOM DU DISPOSITIF

mmwn

Service des publics
. personnel dédié au projet
. terminologie employée

Par rapport a la problématique
. méthodologie / inspiration

. concepteur (formé)

. médiateur (formé)

Offre de médiation

. visibilité

. sur demande ou pré-construite

. fluidité (réservation, préparation...)

O—=twco

Groupe

. constitution, identification

. visiteurs fragilisés

. autonomie ou accompagnateur

Aménagement
. convivialité (gofter...)
. confort (siege..)

Support
. sur le contenu (livret...)
. dérivé (souvenir...)

ZO~H»—~0Om<Z

Dispositif
. co-concepteur (formé)
. co-médiateur (form¢)

(Euvres

. lieu

. présélection
. support pour

Etapes vers I'inclusion

. intégration : adaptation (sur-
mesure, dédiée), accessible

. inclusion : universalité (ou piste)
. au-dela (implication, soin...)

Dispositif de médiation
Maitrise de la problématique

Médiateur
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Par cette grille de lecture, nous interrogeons premiérement le musée. Tout d'abord
relativement au Service des publics (ou équivalent) : le personnel dédi¢ au projet nous permet de
comprendre la hiérarchie concepteur/médiateur ; la terminologie employée pour désigner le public
fragilis€ nous informe sur le positionnement du musée. La prise en compte de la problématique est
ensuite analysée : la recherche de méthodologie ou d'inspiration nous amene a cerner les réflexions
ou les influences dans la création du dispositif de médiation ; le niveau de maitrise de la
problématique du concepteur et du médiateur est mise en avant par le fait d'étre formé ou non (ou
sensibilisé, initié). L'offre de médiation est enfin décryptée par rapport a sa visibilité, sa matérialité

(construire ou a construire), et la fluidité d'acces (immédiat, réservation, temps de préparation...).

Deuxiemement, le public est analysé en tant qu'utilisateur du dispositif de médiation. Nous
abordons d'abord les caractéristiques inhérentes a I'utilisation de ce dispositif, a savoir: la
constitution d'un groupe, les visiteurs fragilisés ciblés, ainsi que I'autonomie ou la nécessité d'un
accompagnateur. L'aménagement autour du dispositif de médiation est ensuite questionné, en
convivialité et en confort, afin de visualiser le contexte d'utilisation pour les visiteurs. Puis nous

précisons l'apport de support, que ce soit sur le fond ou sur la forme.

La troisiéme étape est de nommer les caractéristiques de la médiation. Pour ce faire, nous
notons si le dispositif de médiation est co-construit et nous précisons la maitrise des problématiques
des publics par ces co-concepteurs ou co-médiateurs potentiels. Puis nous interrogeons la place des
ceuvres a l'intérieur de ce dispositif de médiation : leur situation dans le musée, si elles sont
présélectionnées, pour aboutir a définir le réle que le dispositif de médiation leur confére. Enfin, est
analysé le degré d'inclusion atteint par ce dispositif : une intégration répondant a des besoins
spécifiques ; une inclusion de tous les publics, et si ce n'est pas le cas nous notons une piste
d'universalité présente dans le dispositif de médiation ; certains autres objectifs peuvent se situer au-

dela de ces questionnements, tels que 1'implication des public, le soin, etc. et seront précisés a part.

Apres ce travail de décomposition du dispositif de médiation, la quatrieéme et ultime étape de
cette grille de lecture consiste alors a caractériser les trois points clés de notre étude : le dispositif de

médiation, la maitrise de la problématique et la figure du médiateur.

Maintenant que nous avons détaillé notre méthodologie de recherche, nous pouvons débuter

notre analyse de nos musées cibles.

137



2.1.2. LE MUSEE DES AUGUSTINS

Nous avons étudié le musée des Augustins pendant pres d'une année, avec des rendez-vous
sur place du 20 décembre 2016 au 2 décembre 2017. De fagon exploratoire, nous nous sommes
entretenue avec le directeur, la responsable du Service des publics, chacune des trois chargées de
projets du Service des publics (pour I'accessibilité, pour le jeune public et pour le public étudiant),
et de facon régulicre et répétée avec la chargée des projets pour l'accessibilité. Nous avons suivi de

nombreuses réunions avec des partenaires associatifs, institutionnels, de réseaux...

Nous avons suivi deux projets, 1'un par rapport a la maladie d'Alzheimer, 1'autre par rapport a
l'apprentissage du frangais : nous avons assisté aux réunions en amont, aux visites proposées, puis
nous nous sommes entretenue avec des accompagnateurs de ces publics. Par rapport au public

déficient visuel, nous nous sommes intéressée a un outil de médiation : la malle de découverte.

Nous rassemblons dans le tableau page suivante, la liste des travaux effectués au musée des
Augustins. De plus, nous avons rassemblé tout le détail de nos matériaux (dont la retranscription

des entretiens) dans I'annexe I consacrée au musée des Augustins.

Dans cette sous-partie consacrée au musée des Augustins, nous présenterons la place
accordée au public fragilis€ par le Service des publics, puis notre analyse de sa route vers

l'inclusion, avant de détailler les dispositifs de médiation que nous avons étudiés.
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7 entretiens
(enregistrements
retranscrits)

avec le directeur du musée et la responsable du Service des publics (20
décembre 2016)

entretien de groupe avec le Service des publics : la responsable et les
trois chargées de projets (21 février 2017)

avec la chargée de projets pour les publics spécifiques (22 févier, 14
mars, 15 mars, 20 mars, 24 aott 2017)

avec la chargée de projets pour le jeune public et les projets artistiques
(2 mars 2017)

avec la chargée de projets pour le public étudiant (2 et 6 mars 2017)
avec deux bénévoles de l'association France Alzheimer 31 (9 mai 2017)

avec la bénévole chargée de la visite pour l'association France
Alzheimer 31 (9 mai 2017)

2 réunions de
préparation
(enregistrements
retranscrits)

association Parole Expression (14 mars 2017)
association France Alzheimer 31 (20 mars 2017)

4 observations
de visites
(prises de notes)

par l'association Parole Expression (20 mars 2017)

par la scénographe de I'exposition (27 mars 2017)

par une guide-conférenciere de la ville de Toulouse (3 avril 2017)
par l'association France Alzheimer 31 (5 avril 2017)

Autres
(prise de notes)

2 autres rencontres avec France Alzheimer 31 : assemblée générale (7
avril 2017) et visite au musée des Abattoirs (24 mai 2017)

4 réunions de préparation (hors publics cibles) : association Intimes
itinéraires (22 févier 2017), Espoir 31-gite I’Ecluse (15 mars 2017),
association Un autre regard (14 juin 2017)

1 visite du musée par l'association Un Autre Regard (2 décembre 2017)
« Rendez-vous des partenaires du musée des Augustins » (14 juin 2017)
rencontre avec le directeur de Cultures du Ceeur (14 juin 2017)

2 réunions du Conseil Local de Santé Mentale (23 février, 19 avril 2017)
rencontre du réseau FRAME (17 mars 2017) : invitée par le musée

Documents
recueillis

site internet du musée

programme papier

convention de partenariat musée des Augustins — France Alzheimer 31
livret de visite Alzheimer pour le musée des Augustins

livret de visite Alzheimer pour le musée des Abattoirs

rapport d’activité de 1'association France Alzheimer 31

marque-page informatif de 1'association France Alzheimer 31

article ICOM CECA la Malle de découverte (Ponselle & Allaman, 2015)
texte de l'intervention de la chargée de projets pour les publics
spécifiques lors du colloque « Vie des musées, temps des publics » (22
juin 2017)

plaquette du « Rendez-vous des partenaires du musée des Augustins »
livret Ville & handicap en FALC
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2.1.2.1. « PUBLICS A BESOINS SPECIFIQUES » : POSITIONNEMENT DU SERVICE DES
PUBLICS

Afin d'appréhender le travail effectué par le Service des publics du musée des Augustins
aupres des publics fragilisés, nous présenterons les spécificités du musée, nous ferons un point sur

la communication effectuée envers ces mémes publics, et nous interrogerons la notion de médiation.

2.1.2.1.1. DES COLLECTIONS AUX PUBLICS
Le musée des Augustins présente une collection de peintures et de sculptures :

[des] ceuvres du passé mais on est aussi dans un lieu patrimonial, un monument
historique, un couvent, on conjugue pas mal de choses : l'histoire, I'histoire de
France, I'histoire de Toulouse, 1'aspect religieux de ce lieu, le fait que 1'on soit au
centre ville et le fait que I'on ait une collection qui est assez vaste quand méme du
Moyen Age jusqu'au début du 19e, du 20e siécle. Clest quand méme assez
attrayant. (chargée de projets pour le jeune public).

Dans l'approche particuliere des publics fragilisés, le musée se doit de maintenir sa spécificité.
Ainsi, d'apres le directeur : « on n'est pas un lieu comme un autre, on n'est pas un lieu de plus. Ce
que 'on a a offrir, ce sont les ceuvres, donc on n'est pas un prétexte effectivement. Ca c'est vraiment
central. Sinon ¢a ne nous intéresserait pas, on n'irait pas. ». Il précise également ce qui fait la force
du musée et des actions envers ces publics : « ce qui est important, je reprendrais les termes de

Walter Benjamin, c'est vraiment I’ceuvre d'art originale avec son aura, et rien ne remplace ¢a. ».

La dimension architecturale est aussi importante selon I'équipe du Service des publics
(propos recueillis lors de I'entretien de groupe) : « le lieu est porteur », « habité », « on sent le poids
de l'histoire », « il y a un coté mystique ». Une sensation de bien-étre, d'enchantement et de
déconnexion est rapportée par les visiteurs interrogés dans une étude du ministére de la Culture'® :
« C'était l'originalité¢ du musée des Augustins [...] le lieu, I'ambiance du lieu influencait la visite ».
Pour I'équipe, le public doit au préalable avoir surmonté des représentations négatives sur le musée
et une entrée morose et stressante : « l'accueil [est] petit et sombre, le mobilier, tu descends dix
marches, tu es stressé, c'est tout petit, tu attends », « Des personnes devant, sur les cotés, une
personne en bas qui attend le billet, tout le monde te regarde », « Tu as été stressé puis la tu rentres

dans le cloitre et "Wahou". » Lors des événements qui ont lieu en soirée, la nuit accentue ce lacher

113 Museostat, fréquentation annuelle des musées de France de 2006 a 2009. Site du ministere de la Culture. [en ligne]
URL : http://www.culture.gouv.fr/Thematiques/Connaissance-des-patrimoines/Connaissance-des-publics/Publics-et-
patrimoines/PatrimoStat/Museostat2 [consulté le 21 février 2017].
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prise et modifie le lieu : «C'est magique.». L'équipe identifie le lieu comme source
d'apaisement : « I'entrée dans le cloitre et le jardin, c'est apaisant » (chargée de projets pour les

publics a besoins spécifiques) :

il y a quelque chose qui soulage qui fait du bien [...] on sort, on voit des fleurs, des
arbres, ¢a soulage, ¢a fait du bien. C'est pas du tout ce que I'on imaginait, il y a des
oiseaux qui chantent. [...] il y a ce coté cloitre un peu mystérieux a la fois ¢a
soulage parce qu'il y a ce jardin qui est la, qui est bucolique, dans la ville, une
espece de bulle dans la ville. (chargée de projets pour le jeune public).

Il y a également une perte de repeéres dans ce lieu, qui loin d'étre considérée comme un défaut,
semble participer a la déconnexion : « dans ce cloitre on se perd, on ne sait jamais a quel endroit on
est, donc les gens quand ils se promenent dans le musée, ils ne savent plus ou est la sortie, ils sont
un peu déconnectés, ils sont un peu perdus, ils sont ailleurs. » (chargée de projets pour le jeune

public).

Concernant le public du musée des Augustins, la chargée de projets pour le public étudiant

établit un bref état des lieux :

le visiteur classique du musée, [est] la tranche d'dge 45-65 ans qui vient sans que
l'on ait besoin d'aller le chercher. Avec les enfants, c'est vraiment notre public de
base. C'est-a-dire que vous allez dans I'exposition en ce moment, toutes les visites
commentées, 90% ce sont les scolaires et la tranche d'age 50-70 ans qui vient en
visites commentées, des personnes assez cultivées, d'une certaine classe sociale. On
n'a pas besoin de développer [ce public] parce qu'ils viennent sans que 1'on fasse
quoi que ce soit. Aprées dans le public adulte, il y a aussi tous les autres publics [...]
pas forcément du champ social mais dans cette tranche-1a, vous avez évidemment
des gens, le public adulte du monde rural qui ne viendra jamais au musée donc il
faut aller les chercher, le public empéché, hospitalisé, en prison, des publics en
situation de handicap dans ces tranches-1a aussi, [...] 1a on a un projet avec des
migrants. La on est sur des publics spécifiques chez 1'adulte et qui relévent plus [..]
du poste qui est sur l'accessibilité et le développement des publics, publics plutot
du champ social. (chargée de projets pour le public étudiant).

Un axe de développement est établi sur un public en particulier : le public jeune adulte. « C'est
vraiment une cible importante du musée depuis trois ans », avec la programmation culturelle
classique mais également tous les projets a destination des étudiants et l'offre événementielle tres
riche. Ainsi, le musée diversifie ses publics, mais reste dans la mesure et pense d'abord son offre

pour son public traditionnel :

Il faut aussi trouver I'équilibre entre les deux. Il ne faut jamais pour autant, car ces
projets sont trés chronophages, il ne faut pas laisser de c6té pour autant ce qu'est le
musée, une programmation culturelle, une offre, des conférences, des visites, et des
activités de qualité, il faut vraiment savoir manier les deux. Et franchement 1a c'est
une question de moyens, du personnel. (responsable du Services des publics).
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Si pour le directeur du musée « toute collection sur un territoire peut étre possible pour des
expérimentations ou pour des rencontres », il insiste sur le fait que « ce sont quand méme des choix
d'établissements [...] ¢a demande une volonté, ¢a demande du personnel, ca demande un intérét de
la part des responsables. Donc ¢a ne peut pas se faire comme ¢a a la demande, il faut un
investissement personnel de la part des équipes. » Le directeur estime également qu'il faut doser les
offres pour toucher tous les publics et ne pas oublier la fonction du musée : « C'est vrai que l'on ne
peut pas non plus faire basculer enticrement dans le champ de I'expérimentation sociale ou oublier

un petit peu le coté Histoire de l'art et scientifique. »

En 2013, un poste dédié a ces projets dits spécifiques a été créé au Service des publics a la
demande de la responsable du service pour qui la mission du poste est de « rassemble[r] les études
et les demandes pour avoir cet apport de connaissances et maitriser mieux les projets. Il y a aussi la
dimension connaissance des publics et évaluation ». Cette création de poste induit une sollicitation
par les associations et les institutions. Toujours d'apres la responsable : « Et c'est vrai que souvent
on reproche au musée de ne pas proposer de moyens et de ne pas s'intéresser a ces questions, en
tous cas on se rend compte que quand on met en ceuvre tout simplement la création d'un poste ou
des missions spécifiques sur un poste précis, ce sont les associations, les institutions qui viennent a
nous. » Par contre, elle précise que le musée n'est pas initiateur de démarches de projets : « C'est
trés rarement le cas inverse, on n'est pas en recherche de multiplier nos actions ou tout simplement
la charge de travail, parce que c'est vrai que c'est souvent des demandes de moyens supplémentaires
que 'on n'a pas forcément. » Et la responsable du Service des publics se félicite de cette démarche
unidirectionnelle de la part des partenaires dans le sens ou « c'est le public et ce sont ces personnes
qui identifient le musée comme un lieu de bien-étre, un lieu justement pour apporter une autre

solution ou un complément de bien-&tre pour les personnes dont ils s'occupent ».

La création du Service des publics a favorisé le développement de ces nouveaux métiers et
vient interroger le role du musée dans la société : « Toutes ces réflexions, ces projets que I'on peut
mener, si on les met bout a bout depuis plusieurs années, tous les partenaires que 1'on a pu avoir, ¢a
interroge plutodt la structure elle-méme, le musée : qu'est-ce que le musée aujourd'hui ? C'est ¢a qui
nous intéresse. » (responsable du Service des publics). Mais ces préoccupations sont prises en
considération depuis de nombreuses années au musée des Augustins : « C'est vrai que I'existence
d'un Service des publics peut aider déja depuis 2002. Mais avant il y avait quand méme des actions
qui étaient mises en ceuvre aupres du public handicapé. Les actions et les terminologies ont un peu

évolué » (responsable du Service des publics).
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La chargée de projets pour le public étudiant parle de la notion de service public : « dans les
projets du champ social, on a un role de lien social, lien social ce n'est pas le bon mot, de service
public, c'est-a-dire que 1'on se doit aussi de faire ce genre de projet, pas que les grands événements
ou la programmation ou les activités qui sont complétes ». Pour elle, le lien social se situe ailleurs :
« c'est le contexte, c'est le lien social, on arrive, on va a l'accueil, on parle aux gens de I'accueil, on
parle aux gens de la caisse, on voit beaucoup de monde, il y a plein d'enfants dans le musée, c'est un
lieu vivant ». Elle cite 1'exemple de publics du quatrieme age résidents de maison de retraite « qui

n'étaient jamais sortis de la maison de retraite depuis douze ans » :

On se dit que l'enjeu derriere il est fort quand méme. On ne va pas diversifier le
public 1a clairement, ce public-la ce n'est pas pour qu'il aille dans d'autres musées
ou qu'il revienne chez nous. Parce qu'a priori il n'est pas trés mobile. Mais 1a pareil
c'est un autre projet, ce sont des projets ou 1a I'idée c'est de toucher un petit groupe
et recréer ce fameux lien social qui manque, redonner peut-étre un peu d'espoir.
C'est peut-étre fort, mais franchement il y a vraiment des projets portés par les
musées et les Services des publics qui sont vraiment des projets qui ont cet objectif
de recréer du lien social, d'étre 1a pour apaiser un peu, apporter un peu de bien-étre.
Je ne dis pas, on n'est pas des psy, on n'est pas des médecins, on n'est pas des
thérapeutes, pas du tout, mais souvent ces projets quand méme déclenchent
quelque chose auquel tous les spécialistes des structures avec lesquelles on fait les
projets vont se rattacher, pour justement aller plus loin dans leurs structures.
(chargée de projets pour le public étudiant).

La responsable du Service des publics évoque aussi la dimension locale des projets,

notamment par l'exemple du projet de L'Art de l'inclusion, ayant pour but de lutter contre les dérives

extrémistes a travers la connaissance d'autres cultures, aupres de jeunes de quartiers prioritaires :

« 1l faut vraiment que ¢a réponde aussi a des problématiques locales. [...] Aprés ce
n'est pas forcément le but de tous les musées des beaux-arts d'étre dans ces actions-
la. Apres il faut savoir aller dans des terrains ou on ne maitrise pas forcément ni les
sujets, ni les problématiques parce que sur les jeunes des quartiers prioritaires
aujourd'hui ce sont des problématiques qui peuvent étre extrémement lourdes et
forcément il faut s'appuyer sur des gens qui sont sur le terrain, éducateurs,
associations. ». (responsable du Service des publics).

Elle mentionne également I'engagement des professionnels partenaires des projets et leurs places
respectives : « il faut vraiment y aller tout doucement parce que sur des questions aussi €pineuses et
brilantes, on a des gens qui sont sur le terrain tous les jours au quotidien qui vivent ¢a, pour qui

c'est un engagement premier de toute I'année ».
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2.1.2.1.2. LA VISIBILITE EN QUESTION

Par le biais de son Service des publics, le musée est inséré dans un épais tissu de réseaux,
locaux et internationaux, inter-musées ou dans d'autres visées, lui permettant d'échanger autour de
ses pratiques ou de se rendre visible. D'apres la chargée de projets pour le public étudiant, cela
constitue de réelles opportunités et se révele « vraiment enrichissant. Parce que 1'on est dans des
métiers ou il ne faut pas rester enfermés juste dans notre musée, et puis encore moins dans notre
bureau. Ce sont quand méme des métiers de terrain aussi ». Des discussions régulieres ont donc lieu
entre les musées toulousains. Un travail se fait également avec le Laboratoire des Médiateurs en Art
Contemporain (LMAC), le musée des Augustins accueillant régulierement des expositions en art
contemporain mélées a sa collection permanente. Toujours d'apres la chargée de projets pour le
public étudiant : « c'est enrichissant, ils ont cette force de s'étre regroupé en réseau de médiateurs ».
Un autre réseau d'échanges inter-musées cette fois-ci a l'international dans lequel s'inscrit le musée
est le FRAME (FRench American Museum Exchange) que nous a présenté la responsable du

Service des publics, et grace a qui nous avons pu assister a cette réunion internationale :

C'est un réseau de musées francais et américains et il y a quinze musées frangais
d'un coté, et quinze musées nord-américains de l'autre dont le MBAM. Et donc
c'est un réseau qui existe depuis plus de quinze ans maintenant et qui a été élaboré
pour faciliter les échanges scientifiques pour monter des expositions, pour les préts
d’ceuvres, etc. avec toujours depuis une quinzaine d'années, des projets
pédagogiques, des projets éducatifs, qui ont été¢ développés [...] La condition sine
qua non, c'est qu'il y ait au moins un partenaire de chaque coté. (responsable du
Service des publics).

Ce réseau est un lieu de ressource et de discussion important pour toute 1'équipe du Service des

publics. La chargée de projets du public étudiant précise :

grace a ca, une a deux fois par an, on se retrouve tous, et 1a on échange vraiment
sur les projets FRAME et on échange vraiment globalement sur nos métiers, la
facon dont développer les publics, ¢a c'est vraiment enrichissant. C'est un gain de
temps souvent, parce que l'on rencontre certains musées qui ont testé certaines
actions, on gagne du temps. Quelque chose qui n'a pas du tout marché dans deux-
trois musées, on se dit "la il faut le prendre autrement". (chargée de projets du
public étudiant).

En dehors de la sphére muséale, le musée des Augustins est invité a cotoyer des associations
ou des regroupements. Il s'agit ici de se rendre accessible aux professionnels du social et du
handicap en participant a des réunions et des actions. Ainsi la rencontre avec les structures est
favorisée. Un partenaire trés important depuis quatre ans est l'association Cultures du Ceeur, qui
lutte contre 1'exclusion par l'acceés a la culture, au sport et aux loisirs. Cela concerne la moitié des

projets menés cette année sur les dix au total suivis au musée avec des partenaires : « quand ils
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réunissent les éducateurs pour des bilans, ils invitent les structures qui ont participé a des projets a
venir présenter ¢galement les projets qui ont été réalisés ou tout simplement les ressources, le musée
en tant que ressource. » (responsable du Service des publics). L'association propose notamment aux
structures le principe de gratuité, ce qui pour la chargée de projets pour les publics a besoins

spécifiques est souvent mal interprété :

Dans le cadre de notre convention avec Cultures du Cceur, on s'engage "a mettre a
disposition des publics bénéficiaires des relais de Cultures du Ceeur, un acces
gratuit aux visites guidées du musée dans le cadre de projets de médiation élaborés
en lien avec les structures sociales". [...] Parce que je pense qu'il doit y avoir un
malentendu ou en tout cas une confusion dans la communication aupres de
Cultures du Ceeur, qui ne met pas assez en avant le fait que nous ce que l'on
cherche c'est vraiment a travailler sur un contenu co-construit, s'adapter. L'accés est
gratuit évidemment, dans la mesure ou 1'on réfléchit ensemble a un projet et 'on
essaie d'y répondre le mieux possible. Le but ce n'est pas de leur dire "voila toutes
les activités du musée du programme, elles sont gratuites si vous passez par
Cultures du Cceur". Nous on n'a aucun intérét a fonctionner de cette fagon. Ce que
I'on a envie c'est de réellement arriver a les toucher, de comprendre leurs besoins,
de nous adapter aussi a leurs besoins et de travailler sur ces échanges-la. D'ou
l'importance pour nous aussi de pouvoir les rencontrer, réfléchir ensemble a un
projet [...] il faut que les deux structures s'y retrouvent dans leurs politiques. Et
nous la politique du musée, c'est de travailler a une démocratisation du musée, une
intégration sociale, une appropriation du musée par la population. Mais ¢a ne se
résume pas a la gratuité. [...] nous on souhaite vraiment ne pas étre dans une
démarche de consommation. [...] une attitude comme ¢a de passivité, de
consommation passive. (chargée de projets pour les publics a besoins spécifiques).

Respectant les termes du partenariat en passant par la rencontre, une personne c'est pourtant
vu refuser la création d'un projet parce qu'elle demandait a faire avec son groupe une activité qui
correspondait a une offre existante dans la programmation grand public. Aucune adaptation et aucun

projet ne lui a donc été proposé.

Par ailleurs, au sujet de la gratuité, plusieurs options peuvent étre envisagées pour les groupes
relevant de structures comme le précise la chargée de projets pour les publics a besoins spécifiques,
options néanmoins visibles nulle part sur la programmation papier ou sur internet :

on indique aux structures qu'en passant soit par I'ARS [Agence Régionale de Sant¢]

qui peut prendre en charge une partie des frais d'accés a la culture pour les

structures médicales, soit en adressant un courrier au directeur du musée en lui

indiquant le motif de la visite, le nombre de personnes et en faisant une requéte de

gratuité, il peut autoriser une gratuité d'acces. Nous on n'a pas le pouvoir de décider

si tel groupe c'est gratuit, c'est le directeur du musée qui donne cette autorisation-la.
(chargée de projets pour les publics a besoins spécifiques).

Concernant d’autres partenaires, la chargée de projets pour les publics a besoins spécifiques

nous précisait :
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Le musée fait partie d'instances plus larges, des commissions telles que le Conseil
Local de Sant¢ Mentale. La Municipalit¢é de Toulouse a souhaité associer les
partenaires du champ de la santé mentale de maniére a favoriser, a offrir un lieu
d'écoute, porter une parole en fonction des besoins des usagers et qui développe
différentes activités, des expositions et qui porte des événements plus importants
comme les rencontres Ville & Handicap, les Semaines d'Information de la Santé
Mentale dans lequel ce Conseil Local de Santé Mentale s'inscrit et propose des
activités. Il s'agit d'un lieu d'échange et de partenariat avec différents acteurs
locaux. On sort du culturel on touche le médico-social, les associations. (chargée
de projets pour les publics a besoins spécifiques).

Le musée participait par exemple aux Semaines d'Information sur la Santé Mentale en proposant ce

que la chargée de projets pour I’accessibilité nous décrivait :

un regard croisé entre le directeur du musée qui est conservateur des peintures et
une psychiatre-psychanalyste, autour de quelques ceuvres de 1'exposition
temporaire actuelle [...] le fil rouge qui a été choisi entre le conservateur et le
docteur, a été de réfléchir sur I’enfermement féminin. L'enfermement parce que
l'on a des cours de couvent par exemple avec des religieuses, cours de harem, cours
de prison qui sont représentées, cours d'hopital avec la Salpétrieére, donc essayer de
mener une réflexion a la fois avec le regard de I'historien de I'art et du psychiatre
sur ces questions-1a et la fagon dont c'est représenté. (chargée de projets pour les
publics a besoins spécifiques)

D'apres le directeur du musée, l'objectif principal du musée en se rendant visible, « c'est déja
d'exister, de se faire connaitre parce que 1'on pourrait ne pas étre du tout connu de ces gens-la. C'est
absolument incroyable le nombre de gens qui ne connaissent pas notre existence ou qui ne savent
pas ce que l'on fait. » Au sein des projets eux-mémes, la notion de visibilité est présente et semble
diverger selon la cible. En effet, la plus grande visibilité touche les projets que 1'on peut dire
classiques s'adressant a des catégories de population (étudiants, familles, enfants...), alors que les
projets spécifiques « sont vraiment faits pour la cellule ou l'association pour laquelle le projet est

monté », la chargée de projets pour le public étudiant, parlant méme de projets « en sous-marin » :

c'est peu visible pour le grand public. Parce que c'est vrai que I'on n'en fait pas
forcément la promotion sur le site internet ni ailleurs, on va pas mettre un article
dans la Dépéche "nous recevons France Alzheimer aujourd'hui”, parce que c'est
sur-mesure, c'est dans un calendrier qui s'adapte a leurs besoins. Généralement ce
ne sont pas des personnes qui souhaitent attirer le regard forcément. Apres il y a
d'autres actions comme avec les réfugiés issus des camps de Calais qui avaient été
démantelés et qui ont été relocalisés ici a Toulouse, ou la I'association a elle-méme
diffusé l'information sur Facebook, sur le blog. Nous on relaye par ce biais-1a pour
essayer de donner une visibilité aussi a ces actions au musée. Il y a la possibilité
d'intégrer le musée sous d'autres biais : découverte de la culture francaise,
découverte d'une langue aussi, ces personnes commencent a apprendre un petit peu
le frangais dans les camps d'accueil. Donc pour des événements comme ¢a mais
c'est trés trés ponctuel. La plupart des choses se font, non pas en sous-marin, mais
voila, le calendrier est plein au niveau des rencontres, mais ce ne sont pas des
choses qui vont apparaitre. (chargée de projets pour les publics a besoins
spécifiques).
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Mais parfois, certains projets peuvent également profiter d'un coup de projecteur dans la presse
d'aprées la responsable du Service des publics : « ceux avec les étudiants et les réfugiés, il y a un
effet de mode » et cela contribue a « montrer que le musée des Augustins est ouvert a ces pratiques

et est un lieu pour tous ».

Il est important de noter 1'absence d'un onglet ou d'une mention du public du champ social,
ici totalement invisible. Ou donc trouver les informations pour ce public et les structures en assurant
la prise en charge ? Cela semble plutot paradoxal par rapport au discours et au positionnement du
musée et de son Service des publics. Mais un projet de modification du site internet semble étre
envisage : « méme sur le site internet, on va développer un petit plus les projets que I'on méne avec
les partenaires du champ social, avec la possibilité de mettre en ligne des expositions virtuelles, ce
sont des choses que 1'on souhaite communiquer aussi » (chargée de projets pour le jeune public). En
effet, actuellement, la mention des projets apparait en quelques lignes sur le site internet dans
l'onglet réservé aux « visiteurs handicapés »''*. Des pages sont dédiées aux situations de handicap :
visuel, moteur, auditif, avec une distinction entre sourds pratiquant la LSF et malentendants, et

mental (voir détail des illustrations des pages ci-apres et le détail de la présentation en annexes) :

Hllustrations 13 : captures écran du
site internet du musée, pages de
l'onglet Visiteurs handicapés, 2017

| (de gauche a droite : publics mal et
non-voyants, public malentendant,

. public sourd pratiquant la LSF, public
i ayant un handicap mental, public a
mobilité réduite).

Sur chacune des pages sont proposés aux groupes « la mise en place de projets spécifiques » avec le

Service des publics qui :

vous accompagne dans la mise en place de projets spécifiques. Elle vous concerne
si vous encadrez des personnes en situation de handicap, que vous soyez éducateur,
animateur, responsable associatif... Vous bénéficierez de conseils pour préparer
votre venue, en visite libre, en participant a une activité ou lors d'un projet mené en
collaboration avec le service des publics. (site internet du musée des Augustins).

114 Site internet du musée des Augustins. [en ligne] URL : https://www.augustins.org/fr/publics/visiteurs-handicapes
[consulté le 14 septembre 2017].
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Par manque de moyens et d'espace, la restitution n'est pas une finalité des projets menés par
le musée des Augustins, contrairement aux projets du Musée des Beaux-Arts de Montréal comme le
regrette la responsable du service : « ce qui est intéressant dans les projets Musée en partage c'est
qu'une des finalités c'est la visibilité : ils ont un espace d'exposition, ils ont les moyens de faire un
suivi documentaire, photographique de tous ces projets ». Malgré tout, le premier rendez-vous des
partenaires organisé en 2017 a permis cette restitution et au-dela, un partage autour de ces créations

comme l'expliquait la chargée de projets pour les publics a besoins spécifiques :

ca concerne vraiment les acteurs et les participants, les acteurs en tant que
partenaires collaborateurs et les participants. Ces projets seront présentés un jour
d'ouverture normale au public de maniére a ce que tout le monde puisse en prendre
connaissance, méme d'autres partenaires qu'ils puissent s'inspirer, se rencontrer,
échanger aussi sur les expériences faites avec le musée. Pour rendre un peu visible
ces projets-la qui ont peu de visibilité et sur lesquels certains participants
pourraient apprécier d'amener leur entourage, leur famille, découvrir des choses
qu'ils ont menées de maniere individuelle. (chargée de projets pour les publics a
besoins spécifiques).

Lors de ce premier rendez-vous des partenaires, le directeur du musée des Augustins s'est adressé a
eux'". Il a évoqué la vocation du musée au 21e siécle au-dela de 'intérét pour le patrimoine : « faire
entrer toutes les problématiques du soin ». Il a dit également « partage[r] la conviction que le musée
apporte ¢énormément de choses a tout le monde » : «Je vois I'éclat particulier, I'émotion
indescriptible dans les personnes qui visitent ». Il a parlé de « trouver I'émotion juste dans les
ceuvres », et d'« art comme thérapie, de mieux-étre, de mieux-&tre ensemble » : « le musée a plus de
valeurs avec vous, le musée a besoin de cohabitants, de co-organisateurs ». Par ce discours, le
directeur invite les partenaires a poursuivre la rencontre du musée avec leurs publics, et 1égitime
pleinement leur présence en ces lieux. L'occasion également pour la responsable du service de voir
le résultat : « parfois vous menez des projets il y a des choses qui sont réalisées et on a envie de
savoir nous aussi de les voir, de le montrer aux collegues du musée et de garder une trace de ca. »
Nous pouvons noter ici un manque de retour, voire de reconnaissance ainsi que l'absence
d'évaluation des projets (en cours de réflexion en 2017). Toutefois, toujours d'apres la responsable
du Service des publics, le but de cette restitution est avant tout de « valoriser parce que quelque
chose qui est certain c'est que la valorisation, quelque soit sa forme fait partie du projet de maniére

intégrante, intégrale et on ne savait pas vraiment comment. »

Le Service des publics du musée a choisi de laisser-venir les structures a lui (sauf pour les

projets pour les classes qui fonctionnent sur réservation et sont gérés par les médiatrices de

115 notes que nous avons prises lors de la manifestation.
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l'association Léo Lagrange). Toutefois, le musée fait connaitre ses actions a ses partenaires, Cultures
du Cceur, au Conseil Local de Santé Mentale, et a organisé la premiere féte des partenaires. L'enjeu
de cette visibilité est d'envoyer une image d'ouverture, envers les structures sociales et envers la
société. En effet, de 1'extérieur le musée peut paraitre doublement inaccessible aux accompagnateurs

éventuels : de par son contenu et a ses usagers.

2.1.2.1.3. LA MEDIATION ET SES ACTEURS

Plusieurs intervenants assurent la médiation au sein du musée des Augustins : le Service des
publics, les médiatrices de I'association Léo Lagrange, les guides-conférenciers de la ville et des
intervenants extérieurs (artistes, etc.). Concernant le public fragilisé, seuls les deux premiers

intervenants proposent des approches spécifiques.

La genese du Service des publics commence en 2001 lorsque la premiere personne,
actuellement chargée de projets pour le jeune public, est embauchée pour prendre en charge le
public scolaire qui n'avait pas d'accueil particulier jusque 1a, et créer des ateliers. Rapidement, les
ateliers étant complets, la décision a été prise de déléguer les ateliers a 1'association Léo Lagrange
(qui utilisait déja le local du musée pour des activités avec les enfants pendant les vacances
scolaires, mais sans avoir de lien avec le musée), pour que la professionnelle se consacre et a la
création de projets et a la formation des médiateurs. Suivront quatre autres embauches de chargées
de projets les années suivantes: deux a trois ans apres les chargées de projets pour la
programmation culturelle (la responsable du service) et pour le public étudiant, puis quatre a cinq
ans apres ont suivi la chargée de projets pour les publics a besoins spécifiques et la responsable
logistique. Lors de notre étude durant I'année 2017, une autre personne remplacait depuis six mois
et pour une année la chargée de projets pour les publics a besoins spécifiques. Cingq personnes
composaient alors le Service des publics, gérant la médiation du musée : la responsable du service
s'occupe de la programmation culturelle pour le grand public, une personne se charge des
réservations et de la logistique, et trois chargées de projets se répartissent les publics par catégories :
enfants / familles / ateliers artistiques / référente des médiatrices ; étudiants / jeunes adultes /
quatrieme age / lycées professionnels / comités d'entreprises / référente des stagiaires ;
accessibilité / handicaps / champ social / évaluation. Nous avons simplifié ces titres respectivement
comme suit : chargée de projets pour le jeune public, chargée de projets pour le public étudiant,

chargée de projets pour les publics a besoins spécifiques.

Une grande partie de la médiation des collections du musée des Augustins est assurée par
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une équipe de cinq médiatrices (dont une coordinatrice) salariée de 1'association Léo Lagrange. Elle
est donc externalisée et séparée du musée mais c'est la chargée de projets pour le jeune public qui
dirige cette équipe de médiation. Ces médiatrices sont alors en charge de la médiation dans les

ateliers, pour les scolaires et les extra-scolaires sur un format unique associant visite et atelier.

Concernant ces publics a besoins spécifiques, ils n'incombent pas tous a la chargée de
projets pour les publics a besoins spécifiques. Plusieurs membres de 1'équipe peuvent s'investir sur
un méme projet. Il peut par exemple y avoir des croisements lorsqu'un atelier plastique est inclus
dans le projet, faisant ainsi intervenir la chargée de projets spécialisée ou des médiatrices. Une
répartition selon 1'age des visiteurs s'effectue également. Ainsi, la chargée de projets pour le jeune
public et son équipe de médiatrices géreront par exemple les projets de classe a besoins spécifiques.
Cette répartition n'enferme pas les chargées de projets, elles travaillent souvent ensemble comme le

décrit la chargée de projets pour le public étudiant :

on a des réunions de service, et on va donner des idées pour un projet d'un public
qui n'est pas du tout le notre. Mais ¢a va enrichir le travail d'une autre, on s'entend,
on discute, puis elle rebondit dessus et elle récupére 1'idée. On n'est pas cloisonnée
chacune dans notre public. Ca s'est réparti comme ¢a mais ¢a aurait pu se répartir
autrement, [La chargée de projets pour les publics a besoins spécifiques] aurait pu
faire ce que je fais, j'aurai pu faire ce qu'elle fait. (chargée de projets pour le public
¢tudiant).

Effectivement, les chargées de projets n'ont pas de formation initiale particuliére en rapport ni avec
la médiation ni avec des publics en difficulté : « nous on fait partie des générations ou il n'y avait
pas encore de formations pour nos métiers. Donc on a appris un peu sur le tas, puis on construit
notre métier c'est aussi ce qui est intéressant. » (chargée de projets pour le public étudiant). Beaux-
arts, Histoire de I'art contemporain, droit privé, histoire et archéologie, les parcours sont multiples.
La chargée de projets pour les publics a besoins spécifiques, en remplacement, n'a pas de formation

ciblée en relation avec ces publics mais une expérience similaire de partenariats avec des encadrants

de publics fragilisés au sein d'une association :

au début ca peut impressionner, on se demande s'il faut avoir un comportement
particulier, éviter certaines choses ou accentuer sur telles autres choses. Et c'est trés
bénéfique de pouvoir discuter justement de ce rapport a l'autre avec les encadrants.
Ca dédramatise aussi les échanges, les contacts. Mais je n'ai pas eu de formation
spécifique sur ces types de publics. (chargée de projets pour les publics a besoins
spécifiques).

Des formations en interne, public par public, sont initiées régulicrement par les médiatrices de Léo
Lagrange dans 1'objectif de s'ouvrir au plus grand nombre. Toujours dans une vision transversale des

prises en charge des publics, la chargée de projets pour le jeune public explique :
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on est formées ensemble a différentes choses, d'une part les ateliers plastiques pour
découvrir de nouvelles techniques mais aussi des formations au handicap, a
l'autisme, aux personnes agées aussi parce qu'il y a eu un projet autour, méme si a
priori moi je m'occupe plutdt du jeune public, si c'est un projet artistique ¢a peut
me concerner aussi (chargée de projets pour le jeune public).

La chargée de projets pour le public étudiant précise le choix de ces sensibilisations :

il y a certains publics ou il faut se former. On ne travaille pas sur le public déficient
visuel ou malentendant ou atteint de maladie psychique sans au bout d'un moment
suivre une formation. Mais ¢a on s'y est toutes formées a un moment donné. Mais
la chargée de projets pour les publics & besoins spécifiques évidemment, elle s'y
forme un peu plus que nous parce que c'est le public sur lequel elle est. (chargée de
projets pour le public étudiant).

La posture des professionnels du Service des publics est de rester positionnée sur ce que 1'on
pourrait nommer des compétences muséales. Or, en visant des publics fragilisés ils se retrouvent
confrontés a des problématiques complexes et qu'ils appréhendent volontairement a peine. Est-ce
vraiment réaliste de garder sa position en s'appuyant uniquement sur les accompagnateurs de ces

publics pour construire des projets ? La responsable du service explique cette posture :

c'est sir c'est un investissement personnel parce que l'on va sur des terrains pour
lesquels au départ ce n'est pas du tout notre champ de connaissance ou de
compétence. Donc il faut aussi y aller de maniére trés modeste et savoir, il faut
toujours étre clair au niveau de sa posture, la posture c'est "on est des
professionnels des musées", on ne va certainement pas faire de la thérapie, on ne va
certainement pas faire tout ce qui concerne les éducateurs et les gens qui encadrent
les personnes ou le public. Donc il faut déja étre clair par rapport a ¢a, par contre
c'est certain que dans le cadre de ces projets et a force d'en faire, il y a une montée
en compétences des €quipes sur ces questions, et c'est pour ¢a qu'ensuite, les
institutions, les associations nous identifient et nous reconnaissent aussi avec ces
compétences-1a. Mais c'est pour ¢a que l'on est vraiment sur de la co-création, c'est
¢a qui est intéressant. Apres il faut savoir aller dans des terrains ou 1'on ne maitrise
pas forcément ni les sujets, ni les problématiques parce que sur les jeunes des
quartiers prioritaires aujourd'hui ce sont des problématiques qui peuvent étre
extrémement lourdes et forcément il faut s'appuyer sur des gens qui sont sur le
terrain, éducateurs, associations. (responsable du Service des publics).

La notion de projet est centrale dans l'approche du Service des publics du musée des
Augustins, elle désigne non seulement leurs actions mais également leurs propres métiers. A quel
moment une visite peut-elle étre considérée comme un projet ? La visite semble apparaitre comme
une premiere étape d'accueil. Or, ce simple accueil ne suffit pas a étre considéré comme un projet :
« Pour l'instant ce n'est pas un projet, parce que c'est seulement des visites, parce que 1'on ne se
connait pas beaucoup. [...] Ce n'est pas encore un projet, mais c'est un accueil » (chargée de projets
pour le jeune public). Pour ce faire, il semble que les partenaires doivent effectuer un travail avec

les chargées de projets, et développer une connaissance et une envie mutuelle de monter une action
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commune. En effet, un projet s'adresse a un groupe de personnes encadrées par un accompagnateur

avec lequel le chargé de projets est en lien, dans une relation de partenariat.

Au-dela d'une simple visite traditionnelle répertoriée dans le programme culturel du musée,
la notion de projet semble se définir par la construction commune d'une visite sur-mesure avec un
partenaire en charge d'un groupe de personnes: « on est toujours sur les principes de la co-
construction, on ne choisit pas la posture de donner des évidences, de mettre en place des choses, on
construit ensemble ». « On n'a pas la recette idéale », « on s'adapte » : « il y a un squelette on sait ce
qui fonctionne ou pas mais c'est vrai que souvent on s'adapte aux besoins du groupe méme si on sait
qu'il y a des choses qui marchent et d'autres moins », « on a une sorte de menu au musée de l'offre
possible, par exemple ¢a peut dépendre aussi du budget », « on a tout ce que I'on sait faire, ce que

l'on a accumulé au fil des ans, puis les outils a disposition que I'on peut éventuellement montrer, des

\

choses a toucher, des choses a sentir, des ateliers a faire ». Les chargées de projets notent une
certaine « liberté [...] dans le fait de ne pas avoir ce cadre », de ne pas « rentrer dans les cases ».

Concernant sa durée, un projet peut durer le temps d'une seule visite ou s'étaler sur plusieurs mois.

L'approche du Service des publics s'est modifiée au cours des années comme le raconte la

responsable du service :

Les actions et les terminologies ont un peu évolué, on a beaucoup travaillé un
temps par typologies de public mais méme en cloisonnant les publics, pas de
maniere volontaire, tout simplement parce que l'on avait mis une action en place
dans ce sens. Donc il y avait la visite pour les personnes déficientes visuelles le
mardi a 18h, et puis celle pour... (rires) mais c'était aussi une fagon d'avancer pour
nous et en fait on a un peu invers¢ les tendances quand on a réfléchi beaucoup a
l'accessibilité du musée et a la mixité des publics, a l'enrichissement mutuel sur la
mixité. Et ce sont ces réflexions qui nous ont plutdt mené a inverser le point de vue
en se disant "on va aller chercher ceux qui ne viennent pas", plutét en s'interrogeant
nous sur la qualification de musée et de l'institution pour qu'elle se rende accessible
au plus grand nombre. [...] c'est vrai que l'on a mis beaucoup d'énergie a
déterminer les publics a les définir et a choisir une terminologie qui ne correspond
jamais tout a fait a la réalité. Alors que c'est plutot le musée et l'institution vraiment
qui change et qui doit s'adapter. Donc c'est plutdt dans ce sens-la que l'on avait
choisi la terminologie « accessibilité » et ¢a allait bien puisque de toute fagon on
est aussi dans des démarches d'accessibilité physique du batiment etc... Le champ
social c'est parce que I'on a eu un partenaire trés important, Cultures du Cceur, qui
nous a amenées vers ces partenaires qui nous a permis d'aller a la rencontre des
¢ducateurs, de discuter, de se rendre aussi accessible, tout simplement. Non, mais
moi je ne veux pas me fixer sur une terminologie parce que je sais que tout ¢a c'est
en mouvance. [...] Si tout un chacun pouvait imaginer qu'un musée des beaux-arts,
ce n'est pas ce que l'on imagine pour l'instant quelque chose qui est réservé a une
¢lite avec une connaissance préalable etc. mais qu'au contraire c'est un lieu ou I'on
peut vraiment venir chercher des ressources propres et que chacun peut venir
trouver du bien-étre a son niveau, peut-&tre que dans quelques années c¢a aura
évolué dans ce sens. Et en fait, c'est aussi pour ¢a que maintenant j'évite le
cloisonnement. (responsable du Service des publics).
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Au musée des Augustins, on parle de publics a besoins spécifiques. Nous allons chercher a
comprendre ce que recouvre plus précisément cette expression. Tout d'abord, ces publics

spécifiques ne sont pas tous des publics fragilisés par des problématiques médicales et/ou sociales :

je m'occupe des adultes spécifiques entre guillemets, je ne sais pas comment on
peut appeler ¢a. C'est-a-dire pour tout ce qui est adultes classiques, il y a déja la
programmation culturelle et plein de choses qui correspondent : les visites
commentées, avec certaines activités comme ’ceuvre du mois, les regards croisés,
etc. ou la on est vraiment sur ces cibles. Donc moi c'est plus des projets
spécifiques, donc le quatriéme age et les comités d'entreprise. (chargée de projets
pour le public étudiant).

Ainsi, les Comités d'Entreprise (CE) sont considérés comme des publics spécifiques au méme titre
que le public du quatrieme age. Le terme de spécifique ne suffit donc pas a dissocier les différences
d'approche de ces publics. Si 1'adaptation a un public semble en déterminer le caractere spécifique,

il ne renseigne pas sur la fragilité de ce public. D'apres la chargée de projets pour le public étudiant :

L'objectif c'est de s'adapter a tous les publics, qu'ils soient spécifiques ou pas. Ils
ont tous une spécificité en fait. Public étudiant, il est spécifique par rapport & un
public plus lambda. Moi a mon sens, ils ont tous une spécificité donc I'idée c'est de
s'adapter a chaque fois. [...] quand on commence un projet, pour nous chaque
public est spécifique sans forcément avoir une problématique de santé ou un
handicap. Enfin, ils ont tous une spécificité, et je crois que ce qui nous motive
quand on cible un public, ce n'est pas sa fragilité, enfin nous on veut que sa
fragilité soit oubliée ici justement. {...] en fonction des gens et de certains publics,
tout le monde ne se sent pas fragilisé (chargée de projets pour le public étudiant).

En effet, les projets spécifiques ne semblent jamais centrés sur les problématiques des publics, qui
sont plutdt mises de coté. Il semble néanmoins que le public a besoins spécifiques se différencie du
grand public :

quand je dis que je suis sur le public adulte, ce n'est pas adulte classique, car 1a c'est

[la responsable du service] qui s'en occupe sur la programmation culturelle

classique. La programmation culturelle qui n'est pas spécifique, c'est elle qui est en

lien avec tous les partenaires, les conteurs, les comédiens, qui donnent vie a toutes

ces activités. Apres nous trois, on intervient sur tout ce qui est parallele, les projets

spécifiques, enfin les publics a développer. On a chacune des publics a développer,

dans ces publics on a parfois une sorte de tranche d'age. (chargée de projets pour le

public étudiant).
Ici, un rapprochement semble s'opérer entre le caractere spécifique d'un projet et le développement
d'un public particulier. Pourtant, dans d'autres exemples comme le public du quatrieme age, la
notion de projet se dissocie de la mission de diversification du public : « On ne va pas diversifier le
public la clairement, ce public-1a ce n'est pas pour qu'il aille dans d'autres musées ou qu'il revienne

chez nous. » (chargée de projets pour le public étudiant). Alors, réside-t-il des objectifs quantitatifs
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concernant les publics visés par ces projets spécifiques ? Il est peut-€tre nécessaire de distinguer des

sous-catégories, dont I'une centrée sur la recréation du lien social :

ce sont des projets ou la 1'idée c'est de toucher un petit groupe et recréer ce fameux
lien social qui manque, redonner peut-&tre un peu d'espoir. C'est peut-€tre fort, mais
franchement il y a vraiment des projets portés par les musées et les Services des
publics qui sont vraiment des projets qui ont cet objectif de recréer du lien social,
d'étre la pour apaiser un peu, apporter un peu de bien-étre. (chargée de projets pour
le public étudiant).

Dans cette sous-catégorie de projets spécifiques centrés sur le lien social, 'objectif de bien-
étre est primordial et passe avant celui de développer ce public. Pour notre étude, nous pouvons
donc en conclure que si un public est visé par une mission de diversification de public, alors il n'est
pas un public fragilisé. Ici semble donc s'opérer une inversion d'approche dans la relation public /
musée, en considérant non pas ce que peuvent apporter les publics au musée en termes quantitatifs,
mais ce que le musée leur offre qualitativement (Molinier, 2017a). Mais d'autres publics considérés
comme a besoins spécifiques par le Service des publics n'ont pas de visée de diversification, tout en
ne visant pas non plus I'objectif de lien social, comme par exemple les lycées professionnels. Ici
nous restons dans du scolaire sans nécessairement des problématiques sociales. Donc si chaque
public est considéré par le Service des publics comme spécifique, chaque public n'est pas forcément

fragilisé.

Concernant la médiation a proprement parler, elle est latente mais jamais réellement
nommeée : « c'est assez induit. On est chargé de projets, chargé de projets de médiation. » (chargée
de projets pour les publics a besoins spécifiques). Les chargées de projets font la distinction entre

leur poste de concepteur et l'application face au public ou se mettrait en ceuvre la médiation :

nous on parle beaucoup de projets, on est sur la conception de projets artistiques et
culturels ou culturels. Oui c'est vrai que nous on parle beaucoup de conception de
projets. Et dans la conception de ces projets par les partenariats il y a a l'intérieur
toute la partie peut-&tre médiation finalement. Je ne sais pas (rires). C'est vrai que
la médiation je n'en parle jamais, enfin ce n'est pas un mot que j'utilise, enfin si
mais... est-ce que la médiation c'est plus le coté, on congoit le projet, on le
développe, on le porte, on met en place les partenariats, on réfléchit vraiment au
contenu, et la médiation c'est la partie ou vraiment le projet se concrétise en salle,
peut-&tre, ou la vraiment il y a les partenaires ou les cibles du projet, et les ceuvres,
et nous notre travail en amont fait que la médiation se passe, pas forcément avec
nous justement. Parce que 1'on n'est pas forcément nous sur le terrain dans tous les
projets pour mettre en place tout ce qui a été monté, tout ce que I'on a monté. C'est
la ou moi je la vois la médiation. (chargée de projets pour le public étudiant).

Finalement, la médiation est le but a atteindre pour les chargées de projets : « Médiation, on est 1a
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pour faire du lien, on fait le lien entre deux, entre les ceuvres et le public, donc on fait de la
médiation, on crée ce pont. Dans tous les projets I'objectif c'est de créer ce lien, entre les visiteurs et

I’ceuvre. » (chargée de projets pour le public étudiant).
Apres avoir congu le projet de médiation, elles recherchent un médiateur pour le réaliser :

En fonction des projets, en fonction de la cible, ce n'est pas forcément nous qui
animons. [...] On a des professionnels, on a tout un réseau d'intervenants, de
partenaires, qui sont beaucoup plus compétents que nous pour donner vie a ce que
'on a pensé. [...] Non la vraiment on est sur la conception, on a réfléchi. Enfin la
conception, on a ciblé le public, on a fait des études, des recherches pour savoir
quelles étaient vraiment les attentes, et aprés pour répondre a toutes les attentes, on
va vers les partenaires spécifiques. [...] Nous notre job c'est de trouver quelle est la
bonne idée, ce qui va plaire, trouver le bon partenaire et puis aprés on n'anime pas
ces soirées, jamais méme. (chargée de projets pour le public étudiant).

La médiation est donc incarnée par d'autres acteurs. Nous retrouvons ici la configuration

professionnelles type de la médiation « la téte et les jambes » (Aubouin, Kletz & Lenay, 2010).

La chargée de projets pour le jeune public précise ensuite la vision du Service des publics
sur la médiation face au public (rappelons qu'elle gere I'équipe externalisée d'animatrices a qui est

déléguée la médiation) :

Pour nous la médiation culturelle ce n'est pas de raconter l'histoire d'un tableau et
de savoir si 'artiste était bien celui-1a, si a telle époque il a exposé a tel endroit et
recu au Salon, nous on s'en fiche un peu, on ne travaille pas comme ¢a. Nous on
essaie d'abord de sensibiliser les personnes a I’ceuvre, qu'est-ce qu'elles ressentent,
comment elles imaginent ce qu'il a pu se passer, est-ce qu'elles peuvent imaginer
l'avant, I'apres, les faire entrer dans le tableau pour que eux aient envie de s'y
intéresser. (chargée de projets pour le jeune public).

Elle évoque ensuite sa préférence pour la simplicité face a la complexité de 1'Histoire de I'art :

Il me semble qui si on me raconte une histoire, au bout de trés peu de temps je vais
trouver ¢a trop compliqué parce que 1'Histoire de l'art c'est trés compliqué il y a des
changements d'attributions qui n’intéressent pas forcément les gens, parce que les
gens s'intéressent vraiment a 1’ceuvre parce que ¢a les touche, parce qu'ils peuvent
faire un lien avec eux-mémes. Donc essayer de se projeter dans une ceuvre, de
s'imaginer dedans par exemple : «si j'y étais, qu'est-ce que je ferais, est-ce que
j'irais me cacher parce que ¢a fait peur ou est-ce que j'irais me battre ? ». Moi je
trouve que l'on rentre plus facilement, et aprés on peut s'intéresser a I'Histoire de
l'art par ce biais-la, ou alors on travaille sur le ressenti, sur les odeurs, les couleurs,
la matiére, le dessin aussi c'est un bon moyen de rentrer en relation avec les
tableaux, mais ¢a peut étre aussi le corps. (chargée de projets pour le jeune public).

Le chargée de projet tente de se mettre ici a la place du public et projette son propre vécu
(préférence pour la création plastique, peu d'intérét pour 1'Histoire de l'art) et son expérience envers

le jeune public. Cependant, il nous semble que tous les visiteurs ne recherchent pas ce genre
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d'approche enfantine et attendent de découvrir I’ceuvre et l'artiste. De plus, cela nous interroge sur
I'apport du musée : quelles informations sont transmises si I'on occulte 1'histoire de 1’ceuvre ? En
I'absence de médiation relative au contenu des ceuvres, nous nous demandons alors ce que raconte

la médiation (Molinier, 2016).

2.1.2.2. INTEGRATION DES PUBLICS A BESOINS SPECIFIQUES

A présent nous allons interroger l'adaptation des dispositifs de médiation, le partage avec le

grand public dans une mixité, puis le dilemme du choix des ceuvres pour engendrer le bien-étre.

2.1.2.2.1. UNE ADAPTATION « SUR-MESURE »

Au Service des publics, on parle de « projet sur-mesure », le sur-mesure correspondant a

« Ce qui est particuliérement bien adapté. »''°. Il nous parait donc important d'interroger cette notion
d’adaptation particulierement ajustée. Dans ces projets sur-mesure, les chargées de projets sont
amenées a réaliser également la médiation face au public apres 'avoir congue. Se distinguent alors
deux niveaux d'adaptation : I'un dans la mise en ceuvre du projet congu et l'autre dans le discours de
médiation :

En fait, je m'adapte & ce que me demande aussi les encadrants. Leur volonté c'est

tantot de les faire entrer dans un musée, dans un lieu de vie citoyen, et finalement

ce qui est important c'est I'échange, le contact. Pour d'autres, ¢a va étre une

thématique par exemple, a travers les ceuvres d'art. Donc la le discours n'est pas le

méme. [...] J'adapte aussi le parcours en fonction de comment évolue la visite. Si

je vois que ¢a accroche bien sur certaines choses, je vais aller un petit peu plus loin

dans les explications, ou montrer un petit peu plus d’ceuvres en rapport avec ce qui

les touche particulierement ou ce qui les fait réagir. (chargée de projets pour les

publics a besoins spécifiques).
Se retrouvent ici les deux nuances de I'adaptation, si I'on s'en référe a la définition usuelle du terme,
a savoir : « Action d'adapter ou de s'adapter a quelque chose »'"’. Ainsi, nous pouvons identifier
d'un coté le fait d'adapter le dispositif de médiation par une modification anticipée dans la
conception de projet, et de I'autre c6té le médiateur qui s'adapte par une modification improvisée de

son discours de médiation. Donc une adaptation en amont dans la conception et I'autre en aval dans

la médiation.

116 Définition de sur-mesure. Larousse [en ligne] URL : https://www.larousse.fr/dictionnaires/francais/sur-
mesure/75780 [consulté le 25 juillet 2018].

117 Définition de I'adaptation. Larousse [en ligne] URL :http://www.larousse.fr/dictionnaires/francais/adaptation/1003?
g=adaptation#996 [consulté le 24 juillet 2018].
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Mais quand peut-on réellement parler d'adaptation ? Une simple modification ne suffit pas,
il est nécessaire qu'elle entre en cohérence avec les problématiques du public. Ainsi selon nous, une
adaptation ne peut avoir lieu que si elle repose sur la connaissance préalable des problématiques des
publics fragilisés. Au musée des Augustins, un positionnement particulier nous interpelle : les
informations sur les problématiques des groupes ne sont pas recherchées. De ce fait, chaque visite
est appréhendée de la méme maniere, public fragilisé ou non. Pour la chargée de projets pour le
jeune public, il s'agit alors de s'adapter aux réactions des groupes au moment de la visite, souvent le

premier moment de rencontre avec le groupe de public fragilisé :

moi je travaille de la méme fagon avec le groupe quel qu'il soit. [...] au début je ne
les connais pas forcément donc je vais leur poser des questions, je vais essayer de
les faire interagir pour essayer de les connaitre et aprés je vais m'adapter a eux.
Donc on peut dire qu'il y aura une différence entre deux groupes, mais ce n'est pas
moi qui la fait. Ma fagon de travailler avec eux, c'est la méme. Essayer que 1'on se
connaisse et découvrir les ceuvres ensemble. Non, non, je ne fais pas de différence,
et en général je ne cherche pas vraiment a savoir qui ils sont, d'ou ils viennent, ce
n'est pas que ¢a ne m'intéresse pas mais c'est que je ne veux pas entrer et étre
intrusive. Quand je recois un groupe par exemple d'enfants qui ont une
problématique psychologique, psychiatrique, je ne veux pas chercher a savoir ce
qu'ils ont, ce n'est pas mon domaine, je n'ai aucune compétence a juger, ¢a ne
servirait a rien, que je connaisse ou que je sache que. (chargée de projets pour le
jeune public).

En effet, lorsqu'il s'adresse a un groupe de personnes fragilisées, 1'objectif du projet est rarement

basé sur la problématique-méme des personnes :

D'ailleurs souvent on ne connait pas la pathologie des gens quand ils viennent chez
nous. Ca nous arrive trés souvent d'avoir a faire a des groupes de personnes dont on
ne connait pas le détail de pourquoi ils ont été amenés a venir au musée en groupe.
On a été contacté par une personne donc on sait a peu prés ce que c'est comme
structure, mais on ne connait pas le détail et ce n'est pas dans nos cordes. [...]
Parce que nous notre objectif effectivement, c'est ca, que les gens se sentent bien,
que nous on a plaisir a leur faire découvrir nos collections et a travailler avec eux,
interagir. [...] On sait dans quel cadre [le groupe] se situe mais on ne connait pas le
détail et on ne travaille pas la-dessus. Sauf si expressément, la personne qui est
venue nous voir a un objectif particulier pour une pathologie. C'est trés rare, c'est
rarissime. [...] Ce n'est pas ¢a 1'idée, ils viennent, on sait qu'ils sont dans un
groupe, voila on sait ce que c'est comme groupe, c'est tout. (chargée de projets pour
le jeune public).

Bien qu'encadrée dans un projet impliquant des rencontres avec un accompagnateur et donc
un apport spontané d'informations, cette volonté de déni des problématiques des publics souléve
néanmoins un empéchement d'anticipation des freins et des incapacités de nombreux publics

fragilisés. En effet, une connaissance accrue des problématiques des publics permet de ne pas

mettre en é€chec ou en difficulté les personnes, mais surtout d'anticiper et de pointer leurs
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potentialités. Le propre de l'adaptation est, a partir de l'identification des problématiques des
personnes, de contourner les incapacités en créant de la nouveauté. Nous percevons de la
bienveillance dans le fait de ne pas vouloir stigmatiser les personnes, mais, nier les problématiques
d'un public fragilisé I'enferme dans la vision faussée et souvent stéréotypée que toute la société a
spontanément de lui, ou plus grave, le met en difficulté. Nous différencions donc I’adaptation de la
bienveillance a savoir, dans le sens courant une « Disposition d'esprit inclinant a la compréhension,
a l'indulgence envers autrui »''®. Ainsi, I'adaptation est justifiée et positive quand la bienveillance est

intuitive et approximative voire stigmatisante.

La chargée de projets pour le public étudiant précise cette posture n'incluant pas la
connaissance des problématiques dans la proposition de médiation du musée : « Oui parce que notre
objectif, il y a la notion de plaisir, la notion peut-étre de bien-étre, mais il n'y a pas cette idée de
soigner quelqu'un, donc on n'a pas forcément besoin de connaitre tous les détails. » Doit-on
comprendre que le bien-étre muséal ne reposerait donc pas sur la compréhension des fragilités des
publics mais sur I'apport unidirectionnel du savoir du médiateur, au final peu voire inadapté au

public ?

Une tendance repérée au sein de 1'équipe du Service des publics est le recours a l'empathie,
soit la « Faculté intuitive de se mettre a la place d'autrui, de percevoir ce qu'il ressent. »'°. Les
chargées de projet se mettent donc a la place des visiteurs et se basent sur leur méconnaissance :
« je ne connaissais pas du tout I'art médiéval. Mais c'est intéressant parce que ne connaissant pas du
tout cet art-1a, cette histoire-1a, je me suis placée a la place d'un visiteur et je me suis dit "comment
faire comprendre ces ceuvres" » (chargée de projets pour le public étudiant) ; « je me mets a la place
des familles, si j'ai un enfant qui a un handicap, je n'ai pas forcément envie qu'il soit tout seul dans
un atelier avec pleins d'enfants qui ne connaissent pas » (chargée de projets pour le jeune public).
Plus dérangeant, il semble que la méconnaissance du public sourd impacte directement 1'adaptation
de plusieurs dispositifs de médiation, comme la malle de découverte, ou d'autres jugées inadaptées

par le public cible.

Nous rappelons que notre objectif dans ['utilisation du terme de fragilisé n'est pas de
proposer une nouvelle terminologie, mais de pallier le manque de mots pour désigner ces publics,
comme nous avons pu le relever lors de nos entretiens : « je m'occupe des adultes spécifiques entre

guillemets, je ne sais pas comment on peut appeler c¢a.» (chargée de projets pour le public

118 Définition de bienveillance. Larousse [en ligne] URL :
http://www.larousse.fr/dictionnaires/francais/bienveillance/9179?q=Bienveillance#9101 [consulté le 24 juillet 2018].

119 Définition de I'empathie. Larousse [en ligne] URL : http://www.larousse.fr/dictionnaires/francais/empathie/28880
[consulté le 18 juin 2018].
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¢tudiant) ; « la médiation aupres de publics... moins habituels on va dire. » (chargée de projets pour
les publics a besoins spécifiques) ; « Ca s'adresse a des enfants qui peuvent étre d'origines sociales...
euh... » (chargée de projets pour le jeune public). Or le positionnement du musée des Augustins est
de rester en dehors de la fragilit¢ des personnes, hors des problématiques, dans une vision

uniquement superficielle des publics :

fragilisé, je trouve que déja si on part sur ce terme, ¢a cible, ca enferme un public,

on vient on est déja en situation... Je trouve que ¢a fausse un peu le projet, alors

que nous notre objectif, c'est que tout le monde se sente a l'aise ici, et que par un

projet que 1'on mene, justement, le public peut-étre fragilisé, vient et va, justement,

trouver sa place et se sentir a l'aise et oublier toute sa fragilité. C'est utopique, mais

c'est un peu l'idée.(chargée de projets pour le public étudiant).
Cette utopie ici décrite n'est autre que 1'inclusion. La chargée de publics pour les publics a besoins
spécifiques nous explique sa vision de l'inclusion : « inclusion dans le sens ou on ouvre les portes,
on laisse, on accorde sa place a tout le monde. » Pour la mettre en ceuvre et gommer les différences,
¢viter les mises en échec, il est au contraire nécessaire d'augmenter le savoir sur les publics
fragilisés pour inclure les problématiques aux attentes globales du grand public. Ainsi, quiconque
n'a plus a demander ou a justifier quoi que ce soit. L'inclusion différe donc du déni de la réalité des
problématiques des publics fragilisés. Cela nous amene a considérer un musée rejetant la réalité et

se repliant sur lui-méme ; ce repli sur ses compétences étant favorisé par l'appui sur les

accompagnateurs.

En effet, comment adapter sans connaissance préalable des publics ? A quoi s'adapte-ton
alors ? La responsable du Service des publics précise : « Méme dans la discussion avec les
éducateurs ou les encadrants, on est plutot concrétement sur le projet, la nature des ceuvres que 'on
va aller voir. » L'adaptation semble alors s'effectuer autour de la demande de 1'accompagnateur sans
prendre en compte les problématiques des publics : il s’agirait donc d'une adaptation superficielle
du musée étant donné que tout repose sur le savoir de I'accompagnateur. Dans cette situation, il
semble impossible de pouvoir créer de véritables compétences autonomes des accompagnateurs au
sein du musée. L’adaptation semble donc dévier par l'interférence de lI'accompagnateur. De plus
chaque accompagnateur véhicule son propre savoir spécifique ou approximatif, sa supposée
expertise de la problématique des publics, que personne n'est en capacité¢ de questionner voire de
remettre en question: il s'agit donc d'une adaptation subjective. L'intermédiaire de
I'accompagnateur masque ainsi la réalité¢ des publics, la maintient dans l'invisibilité et la rend
optionnelle au yeux des chargées de projets. Il s'agit donc d'une adaptation a l'accompagnateur et
non directement aux problématiques des publics. Peut-on alors parler de médiation adaptée dans la

conception de ces projets ?
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Nous proposons de formaliser la chaine de médiation relative au projet sur-mesure du musée

des Augustins, de la fagon suivante :

Chaine de médiation du projet sur-mesure

dispositif de

anticipation conception prise en compte mﬁig?i%(én
des attentes d'un dispositif Déni des de la demande et ot adaptation

du grand de médiation problématiques de I'apport d'un sub'epc tive

public grand public accompagnateur gl la
problématique
CONCEPTION ADAPTATION
obstacle

(la visite guidée) (le projet sur-mesure)
S'appuyer sur les accompagnateurs (professionnels ou bénévoles) parait du point de vue du
musée tout a fait pertinent, permettant de garder bien séparé d'un coté la santé et d'un autre la
médiation. Dans ce contexte, il ne semble donc pas y avoir d'hybridation dans cette médiation en
co-construction : les deux savoirs sont mélés dans le projet final mais en gardant chacun leurs
spécificités, s'appuyant I'un sur l'autre. En effet, selon nous 1'hybridation doit aboutir & un nouveau
produit issu de cette fusion et non sur un simple ajout de deux savoirs cote a cote. Nous
compléterons cette premicre analyse de discours par nos observations des dispositifs (dans les

points suivants).

2.1.2.2.2. UNE « MIXITE » SANS CONCEPTION UNIVERSELLE

L'ouverture d'un dispositif de médiation pensé pour un public fragilisé vers le grand public
(non fragilisé) est envisagée par 1'équipe comme une mixité. La mixité est percue dans la présence

méme de 1'accompagnateur qui devient alors un public cible de la visite :

quand on recoit des groupes, on s'adresse a tout le groupe, y compris les
accompagnateurs. C'est-a-dire que 1'on ne fait pas, je pense que 1'on est toutes dans
ce cas-1a, on ne fait pas de distinction entre les personnes. Comme on essaye de
travailler en interaction, de discuter autour des ceuvres, on n'est pas des
conférenciers, on est des médiateurs donc on essaie de faire ressentir des choses,
évoquer des choses sur une ceuvre, donc tout le monde peut prendre partie et en fait
c'est ¢ca qui est intéressant, c'est que les accompagnateurs se mettent au méme
niveau, on est tous au méme niveau. (chargée de projets pour le jeune public).
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Il est intéressant de noter cette possibilité de changement de positionnement accompagnateur /
accompagné pour devenir un groupe de visiteurs. Cela nécessite néanmoins pour I’accompagnateur
de pouvoir s'extraire de son role, c'est-a-dire qu'il doit y avoir quelqu'un ou quelque chose qui le
permette. Néanmoins, les personnes sont liées, viennent ensemble et constituent donc un méme
groupe. Peut-on donc réellement parler de mixité ? De plus, la visite est tout de méme pensée et
adaptée pour les personnes fragilisées, qui reste le public cible : les problématiques sont donc

censées primer.

Parfois la tentative de mixité pour s'adresser au grand public en méme temps qu'aux
personnes fragilisées peut en faire oublier de répondre a la problématique des personnes
initialement public cible. Dans I'exemple des premiéres visites proposées a la fois au public sourd et
au grand public, la proposition tentait de contourner la langue des signes afin de ne pas exclure les

non-signants :

On avait fait ¢ca au début c'étaient des visites en duo avec une conteuse et une autre
qui était aussi conteuse mais qui signait un peu. Mais ce n'était pas du signe
traditionnel, c'est-a-dire qu'elle mimait les choses. Elles travaillaient en duo. Mais
ca a été critiqué par des gens qui trouvaient qu'elles ne faisaient pas la vraie langue
des signes. (chargée de projets pour le jeune public).

Ce faisant les personnes sourdes n'avaient donc pas acces a l'information mais a une simple
évocation par le mime. Pourtant 1'idée d'intégrer le traducteur dans la médiation au lieu de rester en

marge parait intéressante :

Nous c'était notre idée de départ, et ¢ca permettait aussi de mixer les publics. Mais
¢a ne leur a pas plus. Alors on a continué a le proposer mais pas forcément en
indiquant que c'était pour le public sourd. Et on a eu beaucoup d'instituts, de
personnes déficientes mentales qui sont venues parce que ¢a correspondait bien
pour eux. (chargée de projets pour le jeune public).

Il apparait donc que le public sourd n'était pas la cible de cette proposition. Les personnes sourdes
semblent ici étre percues comme déficientes mentalement alors qu'elles souhaitent uniquement une
véritable information dans leur langue. Ainsi, la médiation semble dévier. En souhaitant s'adresser
au plus grand nombre, elle oublie de s'adresser a une partie des personnes initialement
ciblées : « C'était 1'idée de permettre a plusieurs sortes de personnes d'apprécier. ». (chargée de

projets pour le jeune public).

D'autres fois la médiation peut étre totalement bloquée envers un public par manque de
connaissances. Un handicap peut étre exclu d'un dispositif de médiation car semblant trop lourd

alors qu'il est juste méconnu. Un autre exemple avec le public sourd exclu de I'outil phare du musée,
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la malle de découverte (dispositif développé en détails par la suite) :

parce que cet outil est basé sur un audioguide donc c'est un peu compliqué. J'y
avais pensé parce que l'on a une application pour le public sourd et donc ¢a serait
possible de développer cette application pour les sourds autour de la malle de
découverte, c'est-a-dire de raconter la méme chose mais en langue des signes. [...]
Ca ne sera pas du tout la méme chose, dans le sens ou pour la malle de découverte
on a travaillé avec un conteur, donc tout ce qui est raconté c'est trés imagé, on
entend les oiseaux, on est vraiment dans un univers, méme si on n'a pas un casque
on est vraiment avec l'audioguide méme si c'est un peu antédiluvien comme
technique mais on est baladé dans le musée dans une ambiance, le conteur prend
pleins de voix différentes, il imite le cheval, il y a des voix qui font les gargouilles,
on a toutes participé d'ailleurs ici, d'autres qui font la médiatrice, enfin il y a plein
de choses. (chargée de projets pour le jeune public).

Ici, les représentations de la chargée de projets I'amene a écarter ce public. Or, une connaissance
méme infime de la langue des signes fait immédiatement écho a ces descriptions. En effet, de par sa
nature gestuelle, la langue des signes est trés descriptive car il est nécessaire de contextualiser la
narration. Ainsi, il est trés aisé d'imaginer une traduction fidele en LSF de l'ambiance de
l'audioguide, mais au-dela, grace au théatre signé ou a la danse signée, il est tout a fait possible de

transposer l'univers du conte par des acteurs ou des danseurs.

Cependant, la tendance vers la mixité semble s'inverser lorsqu’il s'agit d'ateliers plastiques a
destination d'enfants, qui ne rencontrent pas le public handicapé par la simple apposition des logos
d'accessibilité :

si on ne met pas en place l'atelier pour ce type de public ¢a ne fonctionnera pas. On
aura beau mettre 1’ceil barré ou le logo du fauteuil roulant, ¢a ne changera rien. Moi
je me mets a la place des familles, si j'ai un enfant qui a un handicap, je n'ai pas
forcément envie qu'il soit tout seul dans un atelier avec pleins d'enfants qui ne
connaissent pas, et que ce ne soit pas un atelier qui soit... enfin ¢a doit dépendre du
handicap probablement. Mais c'est compliqué parce qu'un enfant en situation de
handicap par exemple s'il est en fauteuil, il va falloir que son parent soit avec lui,
s'il est malvoyant également, s'il est sourd il Iui faut une traductrice ou un

traducteur, enfin il y a toujours un accompagnement, ce qui le met dans une
situation différente des autres enfants. (chargée de projets pour le jeune public).

Deux aspects sont ici abordés, d'une part, la notion d'inclusion qui est remise en question et d'autre
part, la vision de la personne déficiente comme dépendante, dont I'autonomie est impossible. Ce
joue donc ici tout le sens de l'inclusion : faire en sorte que la personne déficiente puisse jouir des
mémes informations qu'une personne valide. Par ailleurs, au-dela de l'inclusion de la personne
déficiente dans le systeme classique, la mixité permet de sensibiliser les autres personnes du groupe.

Et au musée des Augustins, I'ouverture vers le grand public est primordiale :
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Mais d'un autre coté il faut que ce soit naturel aussi. Parce que 1'idée aussi c'est
d'arriver 2 un moment donné a une mixité. C'est-a-dire qu'il y a certains projets qui
marchent bien pour un projet spécifique, 1'idée c'est d'arriver a 'ouvrir au plus
grand nombre. Ca c'est important. [...] Donc la mixité est importante je pense
quand méme, parce qu'il y en a plein qui n'ont pas envie d'étre catalogués. Il y a des
moments ou il faut, pour démarrer, pour les saisir, pour les capter, puis apres il faut
ouvrir ces actions au plus grand nombre. [...] Et souvent on se rend compte qu'un
projet qui fonctionne bien, qui a été monté pour un public dit spécifique, quand il
est de qualité, en tous cas qu'il a été réfléchi, qu'il fonctionne tout simplement, on
se rend compte qu'apres on peut l'adapter a une mixité de publics, et souvent ¢a
marche quand la mixité fonctionne sur un projet, ¢a veut dire que le projet a été
mené de facon intelligente, je ne sais pas comment dire (chargée de projets pour le
public étudiant).

Cette seconde adaptation nous interpelle. En effet, si nous reprenons la chaine de médiation du
projet sur-mesure (proposée dans le point précédent), il s'agit de pallier un dispositif de médiation
grand public (visite guidée) en l'adaptant pour le public fragilisé. Nous pouvons donc poursuivre
cette chaine et ajouter un second temps d'adaptation dans la reproposition au grand public. Cette
révolution partant du grand public pour y revenir, en passant par le public fragilisé, peu paraitre
déconcertante. Cependant, cela nous évoque le fonctionnement de la conception universelle, dans
l'innovation qu'elle permet pour tous en considérant les problématiques des personnes en situation
de handicap. Il y a donc bien une intention d'universalité en réinjectant les dispositifs de médiation
construits dans un premier temps a part de 1'offre classique. Elle est cependant trouvée a tatons,
comme par hasard. De plus, nous avons pu constater que cette recherche de mixité peut se faire au
détriment-méme du public fragilisé cible du projet initial, par méconnaissance de sa problématique.
Dans ce contexte, il parait donc exclu d'anticiper que le dispositif de médiation s'adresse a d'autres
problématiques. C'est I'exemple précédent du spectacle de mimes, qui contournait la langue des
signes pour que le grand public comprenne, excluant le public sourd mais qui par hasard était
adapté au public déficient mental. Au final, le dispositif de médiation se recentre de nouveau sur les

attentes du grand public.

Nous avons évoqué la conception universelle avec la chargée de projets pour les publics a

besoins spécifiques qui la percoit d'abord comme quelque chose d'infantilisant puis d'irréalisable :
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c'est difficile d'avoir des offres adaptées qui correspondent a tous les types de
handicaps. Ca je 1'ai entendu souvent que par exemple on a I'impression que quand
on adapte quelque chose, on a tendu a une accessibilité universelle et faire quelque
chose de trés vexant pour un public sourd par exemple, de se retrouver avec des
plaquettes simplifiées qui sont adaptées pour le handicap mental alors qu'il n'y a
aucun handicap mental quand tu es sourd. Donc le fait d'avoir clairement un outil
qui est infantilisant, enfin eux le vivent comme quelque chose d'infantilisant.]...]
c'est treés difficile de faire un truc qui s’adresse réellement a toutes les personnes.
Puis je pense que c'est une recherche inutile, de la méme maniére que tu ne
cherches pas a faire une visite qui s'adresse et soit compréhensible a la fois par des
anglais, des allemands, des espagnols et des francais. Enfin tu fais des choses a
chaque fois adaptées, a tel ou tel langage. (chargée de projets pour les publics a
besoins spécifiques).

La méconnaissance du processus est donc un frein majeur a sa réalisation. Lors de l'entretien, nous
prenons des exemples a la Cité des Sciences et de 1'Industrie ainsi qu'au Louvre pour illustrer la

conception d'un seul dispositif pour tous et sa démarcation radicale de ’adaptation, et ce sans

multiplier les dispositifs.

2.1.2.2.3. DES EUVRES POUR DU « BIEN-ETRE »
L'une des étapes centrale de construction du projet est la sélection des ceuvres :

dans les projets pour le public, on sait maintenant que 1’ceuvre d'art est
multimodale, n'importe quelle ceuvre de notre collection peut étre un support pour
tous les types de médiation que I'on peut mettre en place et parfois méme on ne les
choisit pas, c'est le public qui les choisit [...] on fait souvent le choix de la
rencontre entre le visiteur et I’ceuvre. Et ca c'est quelque chose qui est difficile a
¢valuer, & quantifier, méme a nommer. Parfois ca peut étre différencié aussi en
fonction du moment, en fonction de 1'état d'esprit dans lequel on est. (responsable
du Service des publics).

En ne ciblant pas nécessairement d’ceuvres a l'avance et en laissant la parole aux visiteurs, le public
va vers une ceuvre en proposant son propre regard : « on peut aller dans les salons de peinture en
n'ayant pas spécialement d'objectif et on va voir un certain nombre de choses comme 1a les
adolescents [du projet de L'Art de l'inclusion] qui ont compris que c'étaient des histoires et qui ont

eu envie de savoir. » (chargée de projet pour le public étudiant).

L'ceuvre d'art est bien sir au centre de la médiation. Ici, d'aprés la responsable du Services
des publics, c'est la « dimension émotionnelle et sensitive » de 1’ceuvre qui est recherchée. Dans
leur approche des ceuvres d'art, les chargées de projets semblent dissocier deux dimensions :
¢motionnelle et intellectuelle. D'une part I'esthétique de I’ceuvre qui fait réagir le visiteur et d'autre

part son histoire qui explique la démarche de l'artiste. Ces deux dimensions peuvent parfois se
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compléter tout en s'opposant :

quand on connait I'histoire de I’ceuvre, le sujet, parfois on pose un nouveau regard
sur I’ceuvre. Une ceuvre que l'on peut aimer, quand on I'explique on peut finalement
la détester et inversement, une ceuvre qui ne nous plait pas au contraire quand on
connait la démarche de l'artiste, on peut dire "elle est belle". (chargée de projets
pour le jeune public).

La conception de la médiation du Service des publics centrée sur cette dimension émotionnelle, se
veut au plus pres de I'essence méme de 1’ceuvre : « quand un artiste pense a une ceuvre d'art [...]
c'est avant tout une création, ¢a vient de quelque part, il y a une volonté de toucher, de faire réagir
les gens, soit parce que ¢a plait, soit parce qu'au contraire ¢a déplait, mais de faire réagir les gens. »
(chargée de projets pour le public étudiant). Leur définition du métier de médiateur tourne autour de
cette dimension émotionnelle : « Comme on essaye de travailler en interaction, de discuter autour
des ceuvres, on n'est pas des conférenciers, on est des médiateurs donc on essaie de faire ressentir

des choses, évoquer des choses sur une ceuvre » (chargée de projets pour le jeune public).

L'expérience du Service des publics les ameéne a développer une approche de 1’ceuvre
débutant donc par le ressenti pour amener vers l'explication et ainsi tenter de percevoir les deux
dimensions de I’ceuvre. En effet, la stratégie de laisser venir vers 1’ceuvre semble déclencher
I'«envie d'en savoir davantage sur une ceuvre », de « s'autoriser » « parce que l'on est entré en
contact avec cette ceuvre par tel ou tel moyen » : ce sont les visiteurs eux-mémes qui vont demander
des informations car « ils trouvent ¢a facile » (propos recueillis lors de 1'entretien de groupe). Pour
les chargées de projets, cette démarche s'oppose radicalement a la visite traditionnelle basée sur un

commentaire d'ceuvre.

Dans cette perspective, I’ceuvre d'art est ainsi per¢ue comme une image et l'exposition
comme un livre : « tous ces tableaux [ce sont] des histoires, ¢a racont[e] des histoires comme un
livre d'images. » (chargée de projets pour le jeune public). Un exemple significatif est donné par
une chargée de projet lors de l'exposition temporaire de 2016, Ceci n'est pas un portrait, a la
thématique pourtant difficile autour des figures de fantaisie (soit des peintures de figures humaines

se détachant de la catégorie classique de portrait, a la dimension plus officielle) :

on a abordé les tableaux en parlant, en faisant parler les enfants, en disant "la
qu'est-ce que ce personnage ressent d'aprés vous, quelle est I'histoire avant/apres".
Résultat des enfants de trois, quatre, cinq ans ont parlé devant des ceuvres qui
¢taient assez complexes. Et en discutant avec eux, on a réussi a leur faire
comprendre ce qu'était une figure de fantaisie. Et que ce n'était pas du portrait.
(chargée de projets pour le public étudiant).

Ainsi pour le Service des publics, « on peut tout a fait d'une fagon tres libre, une approche assez
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simple, mais ce n'est pas péjoratif, arriver a donner une information, faire passer un message sans
étre en mode cours. ». En effet, « il n'y a pas le sachant et celui qui va apprendre », lors des visites
«tout le monde a le droit a la parole », «on s'adresse a tout le groupe, y compris les
accompagnateurs » (propos recueillis lors de I'entretien de groupe). En effet, les chargées de projets
insistent sur cette attitude a adopter, qui peut parfois poser probléme aux accompagnateurs, habitués
a leur rdle: «ils ne sont pas dans une position ou ils observent comme un médecin pourrait
observer un patient » ; « On propose nous aussi un regard » mais « on est tous au méme niveau, on

est tous alignés devant 1’ceuvre. » (propos recueillis lors de I'entretien de groupe).

Certaines ceuvres peuvent également €tre évitées lorsqu'elles évoquent certains aspects que
les chargées de projets et les partenaires ne souhaitent pas aborder lors d'une visite. Mais parfois,
des ceuvres se révelent fortes pour des personnes sans que l'on puisse l'anticiper. Dans l'exemple
d'un projet avec des femmes battues issues d'un foyer d'accueil, une chargée de projets avait

procédé a une sélection d'ceuvres :

les ceuvres que j'avais choisies c'était des ceuvres ou l'on voyait la figure de la
femme forte, c'est-a-dire cette femme qui dans différentes situations, pouvait étre
quand méme un pilier, s'en sortir. [...] Donc l'idée, c'est d'essayer par ce projet de
les valoriser [...] et parfois vous passez a coté d'un truc ou vous ne vous rendez pas
compte justement. J'avais choisi un tableau ou il y a vraiment 1'image d'une femme
forte, mais qui est un tableau trés dur, ou il y a un cheval qui est en train de mourir,
le tableau d'Antigna "La Halte forcée", il y a la figure de cette femme quand méme
qui veut s'en sortir, donc il y a quand méme une sorte de message d'espoir. Etlail y
a une dame qui a fixé sur le cheval, mais je ne m'y attendais pas. Elle fixait, elle
fixait sur le cheval, qu'il allait mourir, que c'était horrible, que c'était horrible.
(chargée de projets pour le public étudiant).

Un autre exemple avec une chargée de projets qui anticipe des ceuvres a éviter :

je travaille avec des enfants qui sont sous protection judiciaire, donc avec ces
enfants-1a, je sais qu'il y a certains sujets que je ne vais pas forcément aborder. La
mere et I'enfant, ce n'est pas forcément le sujet vers lequel je vais aller, je ne vais
pas y aller justement vers ¢a, la Vierge a I'enfant par exemple : non. Alors que 1'on
ne me l'a pas forcément dit mais je sais que je ne vais pas le faire. Mais si je le
faisais par erreur effectivement, je pense que l'on en discuterait avec la personne
avec qui je meéne ce projet. Du coup, c'est pas idéal idéal, il peut y avoir des soucis.
(chargée de projets pour le jeune public).

Au-dela d'anticiper subjectivement et intuitivement les réactions des publics fragilisés pendant la

visite, la chargée de projets peut se baser sur les conseils des accompagnateurs en amont :
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Les accompagnateurs peuvent me dire "attention tel enfant, il a assez peur des
endroits qui sont sombres", ou alors "les monstres, ¢a ne va pas bien se passer", ou
"les trucs religieux", ou alors "ils sont trés impulsifs", ils vont me dire des choses
mais je vais en tenir compte pour ma visite mais je vais juste faire attention a ne
pas montrer certaines ceuvres si je sais que ¢a peut les déranger (chargée de projets
pour le jeune public).

Parfois I'accompagnateur au contraire préfére ne rien éviter :

je m'étais posé la question avec un groupe d'hopitaux psychiatriques [...] Ca avait
¢été discuté un petit peu en amont s'il y avait des choses a éviter, des questions a
éviter, des sujets a éviter et les soignants nous avez dit non, dans la mesure ou on
s'adapte a leurs discours ou leurs envies, si quelque chose les mets mal a I'aise on le
verra ou ils le formuleront mais on essaie d'avancer, soit de comprendre soit de
rassurer, soit on passe a autre chose si c'est pas gérable. Méme sur le moment, il y
avait plusieurs infirmiers qui accompagnaient le groupe auquel je pense, une fois
que l'on avait vu un tableau, que 1'on passait a un autre, entre temps je m'adressais
aux infirmiers pour savoir si ¢a allait, s'il fallait faire 1'impasse sur ce tableau. [...]
pour les personnes avec handicap psychique la recommandation n'était pas de se
brider, du moment que tu es dans une attitude qui est adaptée a la personne
(chargée de projets pour les publics a besoins spécifiques).

Nous repérons dans ces discours un malaise et la peur de blesser ou de mettre en difficulté les

visiteurs fragilisés. L'appui sur le partenaire est rassurant méme s'il ne peut pas tout prévoir et tout

vérifier. Nous retrouvons ce tdtonnement de la part des chargée de projets, encore une fois selon

nous dii a la méconnaissance des problématiques. Ainsi, dans ces conditions, il semble difficile de

se passer d'un accompagnateur.

Pour la responsable du Service des publics, I'équipe ne centre pas son approche de la

médiation « sur les savoirs » mais envisage « un autre angle », estimant avoir dépassé la dimension

du « musée [comme] un lieu d'apprentissage » pour « strictement apprendre » : « est-ce que le

public vient apprendre quelque chose ou est-ce qu'il vient mener une expérience, [...] c'est entre les

deux ». Leur objectif semble plutdt de faciliter la relation au musée :

On est vraiment dans 1'idée de faire apprécier le musée, donner envie de revenir
dans ce musée ou dans un autre, se sentir a sa place dans ce lieu, donc avoir pris,
pas forcément du plaisir, mais ressortir avec autre chose, avec un plus. Faire réagir
les gens, soit c'est du plaisir, soit on se sent mieux, je ne sais pas ce que c'est, mais
ce n'est pas cette notion forcément d'éduquer, d'apprendre. (chargée de projets pour
le public étudiant).

Et pour se sentir mieux, il s'agit de modifier en profondeur la représentation du musée dans I'esprit

des gens :
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Si tout un chacun pouvait imaginer qu'un musée des beaux-arts, ce n'est pas ce que
I'on imagine pour l'instant quelque chose qui est réservé a une élite avec une
connaissance préalable etc... mais qu'au contraire c'est un lieu ou I'on peut vraiment
venir chercher des ressources propres et que chacun peut venir trouver du bien-étre
a son niveau, peut-étre que dans quelques années ca aura évolué dans ce sens. [...]

C'est-a-dire que ce n'est pas forcément parce que 1'on travaille au musée et que 1'on
est le musée que 1'on sait, que vous vous venez apprendre. Ca fait longtemps que
'on a vraiment abandonné ces questions simplement de didactique, de pédagogie
pure, mais que le public peut nous apprendre. C'est pour ¢a aussi que dans les
expositions on leur permet aussi de s'exprimer, on souhaiterait restituer cette parole
mais ce n'est pas toujours facile de le faire. Que ce soit vraiment un aller-retour.
(responsable du Service des publics).

Cette notion de bien-étre est centrale pour le Service des publics :

nous on utilise plutot le terme de bien-étre au musée, tout a fait générique et que
nous observons de toute fagcon depuis toujours dans les activités que 1'on met en
place, que ce soit dans les visites guidées traditionnelles ou dans les conférences
que I'on peut mettre en place dans le musée depuis des dizaines d'années. Voila tout
¢a c'est quand méme de la médiation qui apporte du bien-étre, du bien-étre au
public. (responsable du Service des publics).

Au mieux, le public aura donc « appris 1'air de rien » : « forcément si le projet est bien mené,
la personne aura forcément retenu une notion d'Histoire de I'art vu que l'on [présente] des ceuvres
d'art ». Les chargées de projets revendiquent la qualité de leur travail méme s'il se positionne en
dehors « des notions 100% Histoire de I'art » : « nous on ne monte pas un projet en se disant "a la
fin du projet ils auront appris ¢a, ils sauront ca sur ce tableau, il sauront ¢a sur le musée, ils sauront
ca sur la sculpture". On n'est pas sur cette notion de retenir une information 100% Histoire de l'art. »

(chargée de projets pour le public étudiant).

Nous venons de le voir dans les points précédents, dans les projets, I'adaptation se situerait
exclusivement dans la demande de 'accompagnateur, qui doit distiller les informations sur son
groupe qu'il juge pertinentes lors des réunions de préparation : « c'est la personne qui va me dire.
Mais sinon je... Ou alors au contraire, si elle veut que I'on travaille ¢a parce qu'elle a un projet
derriere mais c'est toujours parce qu'il y a un projet. Ce n'est pas un projet de soin en général. Nous
¢a ne nous a jamais concerné les soins. » (chargée de projets pour le jeune public). Cependant, une
fois construit, un projet semble pouvoir trouver sa place dans la continuité du travail quotidien des
accompagnateurs des structures partenaires : « souvent ces projets quand méme déclenchent
quelque chose auquel tous les spécialistes des structures avec lesquelles on fait les projets vont se
rattacher, pour justement aller plus loin dans leurs structures. » (chargée de public pour le public

¢tudiant). Mais c6té musée, il ne réside aucun objectif thérapeutique : « on n'est pas des psy, on n'est
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pas des médecins, on n'est pas des thérapeutes » (chargée de public pour le public étudiant).

Sur la question du soin, la responsable du service évoque un projet prescrit par un
psychiatre, soit une « Prescription d'ateliers culturels » avec pour objectifs « la sociabilisation, la
pratique d'une activité comme la visite d'un musée, d'une pratique sociale normale. » Mais le musée
des Augustins ne se positionne pas autour du soin mais autour de la notion de bien-&tre comme le

précise la responsable du Service des publics :

je n'arrive pas tout a fait a décider encore si on est dans l'art-thérapie en effet, dans
la thérapie particuliére. Du coup nous on utilise plutot le terme de bien-étre au
musée, tout a fait générique et que nous observons de toute fagon depuis toujours
dans les activités que I'on met en place, que ce soit dans les visites guidées
traditionnelles ou dans les conférences que 1'on peut mettre en place dans le musée
depuis des dizaines d'années. Voila tout ¢a c'est quand méme de la médiation qui
apporte du bien-étre, du bien-étre au public. (responsable du Service des publics).

De son coté, la chargée de projets pour les publics a besoins spécifiques précise sa non-
implication en tant que professionnel du musée dans un éventuel processus de soin et rejette toute

fonction thérapeutique du musée de la part des professions muséales :

On n'a pas vocation a soigner quand méme, thérapie indique une notion de soin. On
est un lieu dans lequel il peut se produire des choses qui peuvent favoriser, une
sensation de mieux-étre ou de verbalisation, mais la ce n'est pas du tout nous qui
nous emparons de ¢a. On offre cet espace, mais toute la partie soin, ce n'est pas du
tout de notre ressort. Et on ne prétend pas se substituer a des soignants dans cette
démarche-1a, pas du tout [...] On essaye de proposer un moment qui soit agréable
pour ces personnes-1a, mais ce n'est pas soigner que d'apporter un moment de
plaisir. Parce que la ce moment de plaisir on souhaite le proposer a tous les publics.
Donc on identifie pas forcément un public en situation de maladie qui a besoin
d'une visite au musée pour se sentir mieux, ce n'est pas du tout ¢a. La vraiment
cette notion de soin et de comment ¢a peut étre travaillé de maniére thérapeutique,
la c'est vraiment a la structure médicale ou les encadrants, les soignants qui doivent
s'investir, se saisir de cette opportunité, pour prolonger peut-étre apres la visite, un
travail de verbalisation, ou de participation, de sortie d'un quotidien dans lequel les
personnes sont parfois enfermées sur elles-mémes, sortent peu, y profiter du fait de
pouvoir sortir au musée, de les inciter, qu'ils trouvent cette démarche facile
finalement par une régularité. (chargée de projets pour les publics a besoins
spécifiques).

Effectivement, nous souscrivons a cette vision de soin encadré par un professionnel de la santé.

Par ailleurs, malgré le déni volontaire des problématiques, et la non volonté de s'inscrire
dans du soin, les chargées de projets sont de temps en temps confrontées a la réalité du quotidien
des publics fragilisés lors de déplacement hors les murs. Elles y entendent les témoignages de la
place importante accordée a ces sorties au musée pour ces personnes et de l'impact sur

I’amélioration de leur vie. Par exemple, dans une maison de retraite dont certaines personnes
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n'étaient pas sorties depuis douze années et qui sont venues au musée. Un autre exemple avec cette
patiente d'hopital de jour qui parle de consolation. Dans ces moments les chargées de projets sont en

prise directe avec les publics et confrontées a leurs problématiques.

2.1.2.3. ETUDES DES DISPOSITIFS DE MEDIATION

Nous allons étudier 'approche du musée concernant nos trois publics cibles a savoir les
personnes : atteintes de la maladie d'Alzheimer, en apprentissage du francais et déficientes visuelles.
Nous aborderons d'une part les projets dit sur-mesure et d'autre part I'outil de médiation « la malle
de découverte ». Nous contextualiserons d'abord la spatialité, soit la localisation des dispositifs de

médiation avant d'étudier les temporalités particuliéres lors des visites.

2.1.2.3.1. LES PROJETS SUR-MESURE

En fonction des projets, différents lieux du musée peuvent étre ciblés : salons de peinture,
salle romane, salles gothiques, église. Lors de notre étude, les projets dits sur-mesure a destination
de nos publics cibles se déroulaient exclusivement dans l'exposition temporaire (qui était montée

dans I'église comme a son habitude), nous étudierons donc ici uniquement cette spatialité. Voici un

bref résumé et l'affiche de l'exposition présentée sur le site internet du musée' :

Le musée des Augustins de Toulouse présente, du 10
décembre 2016 au 17 avril 2017, Fenétres sur cours,
premiere exposition jamais congue sur le theme des cours
intérieures qui abondent pourtant dans la peinture de

Feneétres
SUr COUT'S

Peintures du 16* au 20* siécle

-
JJ' \

AU MUSEE DES AUGUSTINS

10 DECEMBRE 2016~ 17 AVRIL 2017

mame ot [l 1oUL0U3E
Toulouse en grand !

Hlustration 14 : Affiche de
l'exposition (tableau de Santiago
Rusifiol, Le Patio bleu, 1891)

paysage ou d'architecture. Le musée réunit quatre-vingt-
dix peintures du XVIe au XXe siecle provenant de
collections publiques et privées, francaises et
internationales. Au théme de la cour, est associé¢ un sujet
complémentaire, plus familier, des fenétres par lesquelles
les peintres regardent le monde. Les tableaux retenus
illustreront cette thématique sans exclusivité d'école ou de
mouvement artistique : atriums, patios, cloitres, cours de
palais, de fermes et cours urbaines se succedent, vus par
Vredeman de Vries, Hubert Robert, Corot, Boudin,
Bonnard, ou Rusifiol entre autres. Désertes ou peuplées,
ces cours sont une exploration poétique entre paysage,
architecture réelle ou imaginée, grande et petites
histoire(s) qui parlent essentiellement de 1'humain. (site
internet du musée des Augustins).

120 Site internet du musée des Augustins, page consacrée a I’exposition [en ligne] URL :
https://www.augustins.org/fr/fenetre-sur-cours [consulté le 18 juin 2018].



Le directeur du musée des Augustins est a l'origine de 1'idée et commissaire de cette
exposition thématique inédite. Il a également dirigé le catalogue de I'exposition (Hémery, 2016)"*!
qui présente de facon scientifique les ceuvres :

Cette exposition explore sur quatre siécles, sans exclusivité d'Ecole ou de
mouvement artistique, la représentation des cours intérieures en peinture. L'espace
de la cour est riche d'arriére-plans sociologiques, architecturaux ou historiques.
Pour le peintre c'est un lieu ou pulse I'histoire mais également un décor de la vie
publique ou privée de ses personnages. Entre intérieur et extérieur, la cour lui
permet d'associer la lumiere du jour et I'ombre protectrice de l'intimité, pour
traduire la pompe des grands événements ou la chaleur du foyer. Certaines périodes
bénéficieront d'un éclairage particulier : le XVIle siécle nordique pour les cours de
tavernes, de maisons ou de palais fantasmagoriques ; les peintres d'architecture
italiens du XVlIlle si¢cle ; le XIXe si¢cle frangais pour les cloitres reconstitués a la
troubadour ou laissés a 1'état de ruines, le golit néo-grec et ses atriums, les
réalismes et leur regard chirurgical porté sur la misére urbaine ; l'orientalisme avec
son appétence pour les patios ainsi que l'impressionnisme dans sa captation du

plein air ; le XXe siécle enfin avec des visions décalées ou poétiques de ce lieu de
toutes les mélancolies. (Hémery, 2016).

D'aprés la scénographe de l'exposition que nous avons rencontrée, la demande du
conservateur €tait de produire un parcours linéaire avec un enchainement de séquences et le Service
des publics souhaitait un espace de médiation en son centre. La scénographe s'est inspirée des
expositions de la Tate Modern, thématiques et non chronologiques. Elle a travaillé sur la notion de
transition a travers 1'évocation de portes pour passer d'une section a l'autre. Pour la médiation, nous
avons constaté que des dispositifs sont présents dans chaque salle, six sont en bois, deux sont
numériques (un dispositif sonore et une table tactile) et que I'espace de médiation se situe en fin
d'exposition et non pas au centre (voir photos de tous les dispositifs de médiation présents dans
I'exposition planche suivante). La chargée de projets pour le jeune public décrit les dispositifs en
bois'*. Le premier dispositif présente un plan en creux et une élévation en maquette pour expliquer
la construction des maisons avec atrium et patio. Le deuxieme dispositif du cloitre propose d'ouvrir
des fenétres donnant sur une image qui révele des lieux de vie, il est aussi possible de toucher les
différentes formes d'arcs présents dans les églises. Le quatrieme dispositif permet de toucher les
différents matériaux de la ferme et de comparer les facons de peindre un méme matériau. Le
cinquieme dispositif propose de découvrir le travail de perspective avec de petites structures
représentant des arcades sur des colonnades et un puzzle permet de comprendre la déformation. Le
sixieme dispositif présente des cubes a tourner décorés de facades de maisons de styles différents

sur chaque face, leur mélange entrainant la création d'une ville plurielle aux différents styles.

121 HEMERY Axel (dir.), 2016. Fenétres sur cours. Paris : Liénart éditions. 240 p-
122 Lors du séminaire de muséologie : Vers une accessibilité universelle dans les expositions : partage de pratiques », le
3 décembre 2018 au Muséum de Toulouse.
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Hlustrations 15: dispositifs de médiation, exposition Fenétres sur cours © photos de l'auteur, 2017.

Dispositifs de médiation présents dans les salles :

Dispositifs en bois

\
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Parfols simple lleu de passage, la cour est souvent un endrolt accusiiiant
ol 'on peut se rencontrer, discuter, jousr, se reposer...

ez les activités extraites des ceuvres

es images d'actions correspondantes.
s que feriez-vous dans la cour 7

nspiré de 'atrium antique, le cloltre est une cour entourée de
quatre galeries i colonnes, au centre duguel se trouve souvent un
jardin.

Cette cour, qui permet de'

Te eux les différents batiments
n couvent, est aussi un espace de méditation, de rencontre ot
amenade pour les religieu

étres et découvrez des

de la vie quotidienne
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Ces dispositifs de médiation apportent des informations sur les différentes cours tout en
faisant des liens avec les tableaux des salles correspondantes. Les dispositifs en bois sont
scriptovisuels, et sont construits sur le méme modele : un panneau écrit stipule un paragraphe de
quelques lignes d’information suivi de la consigne du jeu, lui-méme perpendiculaire au panneau.
Chaque jeu est différent mais est construit selon les mémes caractéristiques : en bois, en relief, et
I'on peut le manipuler. Pour les dispositifs numériques, la table numérique propose du contenu sur
les cloitres toulousains et du musée des Augustins en particulier ; le dispositif sonore propose une
reconstitution fictive de 1'environnement sonore de quatre tableaux, la bande-son étant en continue
il s'agit de retrouver les tableaux grace a son ambiance. Concernant l'espace de médiation en fin
d'exposition, un jeu de construction est mis a disposition des visiteurs qui permet de fabriquer sa
propre cour, accompagné d'un nuage de mots au mur, il fait office de résumé de l'exposition a
travers le regroupement de plusieurs mots. Tous ces dispositifs sont trés ludiques et bien qu'ils ne
soient pas pensés en conception universelle (ils sont néanmoins présentés au séminaire relatif a
l'accessibilité universelle), ils semblent pouvoir constituer une base pour une adaptation a différents

publics, autonomes ou captifs.

Au musée des Augustins, ce sont les guides-conférenciers qui effectuent les visites guidées
du musée pour le grand public. Nous avons assist¢ a une de ces visites « traditionnelles » de
l'exposition. Lors d'un bref entretien, la guide-conférenciere nous a expliqué que chaque visite est
construite et personnalisée par chaque guide-conférencier, et qu'il n'y a pas de co-construction entre
tous les guides. Pour les expositions temporaires, les guides puisent dans les ressources proposées
par le musée : le catalogue d'exposition et une visite menée par le conservateur. Pour cette visite, la
guide-conférenciere a présenté les ceuvres les plus importantes de I'exposition. Comme il s'agit
d'une exposition thématique et non pas chronologique, elle a choisi de suivre le sens du parcours et
a commenté quarante tableaux, soit prés de la moitié des quatre-vingt-sept ceuvres de 1'exposition,
avec une moyenne de six ceuvres pour chacun des sept thémes : atrium, cloitre, cour en tant que lieu
de sociabilité, cour comme lieu de vie, réve, cours urbaines, cours d'Histoire. La guide a tenu un
discours centré sur 1'Histoire de l'art. Elle ne s'est pas référée aux dispositifs de médiation. Par
ailleurs, elle utilisait un amplificateur de voix avec un micro-casque pour s'adresser aux visiteurs
face a elle, alors munis d'un casque audio. Ce dispositif provoque une perte de contact avec
l'interlocuteur, de plus, il ne laisse pas la place de poser des questions. Les visiteurs se trouvent

alors dans une situation équivalente a un audioguide.
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Dans cette spatialité de I’exposition temporaire Fenétres sur cours, nous étudions a présent

la temporalité des projets dits sur-mesure. Afin de présenter ces projets, nous avons repéré sept

¢tapes de création :

1.

La sélection. Le Service des publics du musée a choisi de laisser-venir les structures a lui, ce

sont donc ces dernieres qui font la démarche vers le musée.

La demande. Apres le premier contact, généralement par téléphone, il est demandé aux

structures de rédiger et de préciser leur demande concrete avant de se rencontrer.

La réunion de préparation. Dans ces moments, ils s'agit pour chaque partenaire de poser ses
objectifs et de trouver quelle direction prendre ensemble : le nombre de visites, si la visite
sera accompagnée, en autonomie, avec ou sans atelier pratique, si les compétences internes
sont suffisantes ou s'il faut faire appel a d'autres partenaires. Ainsi s'établit la co-
construction. Il s'agit donc d'adapter en aval un dispositif préexistant non pensé pour les

publics fragilisés.

La visite. Elle se déroule conformément a ce qui a été¢ décidé ensemble en réunion. La

chargée de projets peut y assister méme si elle ne dirige pas la visite.

L'apres visite. Une implication hors les murs dans la structure peut avoir lieu, notamment en

cas de restitution.

L'évaluation. L'évaluation des projets est souhaitée mais pour l'instant est non réalisée. Cela

semble plus propice lorsqu'il y a une restitution.

L'ouverture au grand public. Quand I'adaptation a un type de public fonctionne, I'objectif du
Service des publics est un second temps d'adaptation vers d'autres publics et le grand public.

Cette volonté de mixité questionne 1'éventuelle universalité du dispositif.

Nous avons observé deux temporalités dans ces projets : les réunions de préparation et les

visites. D'apres les propos que nous avons recueillis nous pourrons également analyser deux autres

temporalités : la demande et 1'évaluation. Ainsi, dans la spatio-temporalité des projets sur-mesure au

sein de l'exposition temporaire Fenétres sur cours du musée des Augustins, s’inscrivent les deux

dispositifs de médiation que nous avons étudiés : un projet créé pour l'association Parole

Expression, un autre projet pour l'association France Alzheimer 31, respectivement pour nos deux

publics cibles les personnes en apprentissage du frangais et les personnes atteintes de la maladie

d'Alzheimer. Nous les présentons tour a tour.
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2.1.2.3.1.1.  Une visite pour 'association Parole Expression

L'association Parole Expression propose des cours de francais pour les adultes. C'est un
organisme de formation professionnelle en Francais Langue Etrangére (FLE) qui recoit une grande
diversité de publics : « on a tous les niveaux, le vraiment débutant jamais scolarisé dans son pays
qui ne sait pas tenir un crayon, qui ne parle pas du tout qui ni n'écrit pas du tout mais aussi la
personne qui parle trés bien parce qu'elle vit depuis quinze ans en France et qui ne va pas savoir
¢crire ni lire... tous ces niveaux. » (formatrice de Parole Expression). Cela peut correspondre a une
démarche individuelle ou résulter d'une orientation. L'association possede également un pole
insertion qui propose des prises en charge globales des personnes: «elles ont un référent
individuel : le référent voit toutes les problématiques de la personne et essaie de répondre a toutes
ces problématiques dont une problématique est le frangais. Elles vont venir aprés dans nos
groupes. » (formatrice de Parole Expression). Cette diversité¢ de publics est trés importante pour
l'association qui réunit des personnes aux profils sociaux disparates, autour de l'apprentissage de la
langue. En plus des cours de francgais, I'association propose des activités de mise en pratique
permettant également de découvrir la culture francaise et de travailler sur l'appropriation et

l'autonomie des personnes.

A présent, nous allons détailler les différentes étapes d'élaboration de ce projet que nous
avons pu observer a travers des entretiens, des réunions et des visites'* : la demande, la réunion de

préparation, la visite et I'évaluation.

La demande

La demande provient d'une formatrice de l'association qui a déja fait un projet lors de

t124

l'exposition temporaire Ceci n'est pas un portrait'** avec la précédente chargée de projets pour les

publics a besoins spécifiques :

c'était I'occasion par une visite au musée, un support, un contexte, oui un support
tourné¢ vers les collections de verbaliser, les inciter a s'exprimer, a faire des
descriptions par exemple, ¢ca permettait de s'exercer sur le frangais dans un cadre
qui sort du cours de classe. [...] La ce qu'elle souhaite c'est travailler autour du
théme du logement a partir de l'exposition temporaire Fenétres sur cours, I'habitat.
Comment on habite la ville, comment s'organisent les batiments autour de la cour,
quelle référence est-ce que c¢a peut leur évoquer par rapport a leur pays d'origine,
essayer de verbaliser ces choses-1a a partir d'un theme qu'elle a choisi. (chargée de
projets pour les publics a besoins spécifiques).

123 Voir I'annexe consacrée : LIII. Dispositif Parole Expression (apprentissage du frangais).
124 Exposition temporaire précédente du musée des Augustins : Ceci n'est pas un portrait du 21 novembre 2015 au 6
mars 2016.
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La réunion de préparation

La formatrice est donc présente lors de la réunion de préparation. Coté musée sont présentes
la responsable du service et la chargée de projets pour les publics a besoins spécifiques. Cette
derni¢re cible les enjeux de la réunion : « elle nous a contacté pour une visite de l'exposition
temporaire et moi je lui ai proposé que I'on se rencontre pour voir un petit peu plus loin autour de ce
theme-1a de ce projet, il y aurait peut-étre la possibilité d'aller un petit peu plus loin qu'une visite
dans I'exposition. » La formatrice arrive a la réunion avec un projet trés arrété en trois temps : le
groupe est déja constitué et a consacré la premiere séance a travailler en cours sur le vocabulaire
(dont le mot cour), la notion de musée qui globalement n'est pas une pratique courante pour eux. La
deuxiéme séance se déroulera au musée dans le cadre d'une pratique orale de la langue frangaise et
la consigne sera de faire parler les personnes des tableaux. Et enfin la troisieme séance sera la
restitution du projet avec un travail d'écriture de textes a partir des photos prises dans I'exposition.
Mais elle cherche également a prolonger la visite du musée par des visites de cours dans la ville de
Toulouse. Elle pense également a promouvoir 1I’événement de la Nuit des cours afin que les

personnes puissent avoir I'opportunité de revenir avec leurs familles.

L'organisation de la visite au musée s'envisage d'abord logistiquement (date et heure
d'arrivée, temps de visite, nombre de personnes, d'accompagnateurs, croisement de la visite guidée
qui a lieu au méme moment...), puis l'intervention du musée est abordée par la chargée de projets
pour les publics a besoins spécifiques : « Vous imaginiez mener la visite ou vous attendez de moi
que j'anime la visite ou on fait quelque chose a deux voix, comment vous imaginiez les choses ? ».
La formatrice de l'association craint une perte d'attention en étant douze personnes devant un méme
tableau. Elle souhaite que le groupe puisse choisir les tableaux et travailler sans accompagnement
en petits groupes sur des dialogues et s'entraider. Elle prévoit un temps de préparation suivi d'un
temps de restitution devant le reste du groupe. Elle a déja pré-sélectionné « des tableaux sur
lesquels on peut parler, c'est plus facile. » Cela s'apparente a un exercice de cours. Elle voudrait en
début de visite que la chargée de projets intervienne pour faire une petite visite d'une vingtaine de
minutes du musée et de 1'exposition. Pour cloturer la visite, la formatrice de l'association s'est
projetée dans l'utilisation de 1'espace de médiation : « j'ai noté a la fin de la visite, le vocabulaire qui
est noté, j'ai trouvé ¢a intéressant. Ca va les intéresser et je trouve ¢a bien que 'on puisse s'y arréter
a la fin, donc garder quinze minutes a la fin et se faire un petit bilan oral de ce qu'ils ont pensé de
cette visite. » Elle parle également d'un autre dispositif de médiation présent en salle : « J'ai vu les
petites activités, bon ¢a ils s'en emparent ou pas je pense. ». Il est intéressant de noter que c'est le

partenaire qui sollicite les dispositifs de médiation de I'exposition.
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La chargée de projets pour les publics a besoins spécifiques envisage donc le dispositif de
médiation autour des différentes matieres de toits en fonction de I'intérét du groupe : « les matieres
ca peut étre intéressant de les évoquer parce que des fois ils ne les ciblent pas forcément sur la
peinture. Parfois c'est un support supplémentaire pour la visite. C'est vraiment a adapter, en fonction
des groupes, les accroches qu'il y a. » Pour le bilan oral, elle propose un temps de convivialité¢ dans
le petit cloitre pour pouvoir évoquer leurs ressentis suite a la visite. Par rapport a son intervention,
la chargée de projets pense « surtout évoquer les différentes fonctions surtout s'ils ont eu du mal a le

percevoir lors de la premiére séance. »

A ce stade, les deux partenaires exposent chacun leurs savoir-faire de fagcon indépendante :
la visite suivie de l'exercice. Nous avons décelé un mélange d'approches et I'évolution du projet,
dans la demande de la formatrice de 1'association : « C'est bien de faire parler un personnage mais
peut-&tre aussi de dire et de décrire ce qu'ils ont aimé dans ce tableau. La peut-étre les

accompagner ». Ce a quoi la chargée de projets propose d'intervenir au final comme a son habitude :

pour faire susciter le débat, prendre la parole, c'est ce que je fais avec les groupes
en général, favoriser les échanges. Trouver un biais, que ce soit par les personnages
ou autre chose. L'intérét c'est vraiment que les gens s'emparent des émotions et
disent ce qui leur plait, leur plait moins, ce qu'ils remarquent. (chargée de projets
pour les publics a besoins spécifiques).

Dans cette co-construction, il nous parait donc y avoir un mélange temporel des interventions, mais
pas un mélange d'approches, donc pas d'hybridation, les intervenantes restant uniquement sur leurs

compétences propres, sans transfert de savoir ou modification de comportements.

La visite

Concernant la visite en elle-méme, les objectifs divergent selon le point de vue des
partenaires : cOté association, il s'agit de pratiquer la langue a 1'oral et de découvrir la culture
francaise, coté musée est ciblé le fait d'« élargir I’accueil du public a tous. » (responsable du Service
des publics). Nous avons observé trois temps dans la visite : une visite rapide du musée, une visite

de l'exposition et le travail relatif a I'apprentissage du frangais.

Premiérement, une visite rapide par la chargée de projets pour les publics a besoins
spécifiques s'est déroulée dans les salles du rez-de-chaussée du musée : rapide passage dans les
salles du rez-de-chaussée du musée (cloitre, salle romane, petit cloitre, église), recontextualisation
du musée et évocation de ses collections. Le groupe de visiteurs apprenant le francais présente un

fort niveau cultuel : les questions tournent autour de la sociabilisation des espaces (chaises et tables
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dans le cloitre, bancs tournés vers 1'orgue et non pas vers 1'autel).

Deuxiémement, une visite de I'exposition, toujours par la chargée de projets pour les publics
a besoins spécifiques : Histoire de 1'art et anecdotes sur les tableaux, questionne les personnes sur ce
qu'évoque le mot cour. Nous avons comparé le discours de la visite grand public par la guide-
conférencicre et celui de la visite Parole Expression par la chargée de projets pour les publics a
besoins spécifiques, autour de deux ceuvres (voir annexes) : la chargée de projets privilégie les
descriptions, ne parle pas de courants artistiques ou d'autres artistes ou ceuvres comparatives. Elle
explique cependant une technique de peinture a tempera a base d’ceuf, et prend le parallele de 1’ceuf
en cuisine comme liant. Nous voyons une adaptation dans le discours simplifi¢ de la chargée de
projets pour les publics a besoins spécifiques centré sur une description plastique des tableaux mais
aussi se servant des tableaux comme support de témoignages. Pour transmettre le discours
d'Histoire de I'art de fagon adaptée, il a donc été choisi de simplifier et de limiter les informations,

d'ajuster le vocabulaire et la vitesse de parole.

Troisiémement, le travail dans le cadre du cours de FLE autour de tableaux par la
formatrice : la consigne est de constituer des groupes de trois pour choisir un tableau et faire parler
les personnages. Lors de la restitution, la formatrice demande de résumer les tableaux en deux mots.
Dans ce troisiéme temps, la chargée de projets pour les publics a besoins spécifiques n'intervient
quasiment plus, elle est spectatrice, sauf pour quelques précisions a la fin des présentations
(notamment sur les couleurs avec un discours Histoire de l'art sur la technique de peinture). Par
ailleurs, concernant les dispositifs de médiation en salle, 1'espace de médiation en fin de parcours a
servi d'appui de vocabulaire. Les autres dispositifs n'ont pas été sollicités par les partenaires,
quelques-uns approchés cependant par des membres du groupe. Nous proposons de mettre en
parallele le discours de médiation du musée (par la guide-conférenciere ou la chargée de projets
pour les publics a besoins spécifiques) et la restitution des petits groupes de visiteurs apprenant le
francais avec l'association Parole Expression, autour de deux ceuvres (voir tableau ci-apres). La
visite parait adaptée car ludique et utilise les tableaux comme supports d'expression. Cependant les
restitutions s'appuient sur des descriptions minutieuses des tableaux. De plus, pour quelques
tableaux, la chargée de projets propose des compléments d'explication : une recontextualisation
historique et une analyse de [’ceuvre (voir restitution du groupe 3 ci-apres). L'exercice de
vocabulaire permet donc de se concentrer longuement et précisément sur une ceuvre pour en trouver
les détails nécessaires a la construction d'un échange entre les personnes, imaginaire ou inspiré de
faits réels et d'histoires personnelles. L'analyse de la chargée de projets s'inscrit de facon logique en

réponse aux questionnements soulevés face au tableau.
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Hllustration 16 : tableau de Pierre
Frangois Eugene Giraud, Femmes
d'Alger, intérieur de cour, 1859 © CCO

Hllustration 17 : tableau de Caspar
Netscher, Jeune ramoneur buvant pres
d'un puits, 1662 © CC0O

Restitution groupe 1 — Parole Expression

Histoire imaginée : « J'ai faim » (personne en bas des
marches), « Il fait chaud » : car dehors, en Afrique tout le
monde vit dehors

Histoire personnelle : confrontation avec la tradition d'autres
pays ou identification a un vécu actuel, « pareil dans
Casablanca aujourd'hui » : s'asseoir entre amis et faire du feu,
du café sur les braises (café arabe en Turquie et en Grece) et
du pain sur le feu tous les jours.

Notent le maquillage et I'éventail.

Mots résumant le tableau : amour, oriental

Guide-conférenciere (visite grand public)

Esthétique orientaliste du XIXe siccle

Delacroix pionnier en la matiére avec son voyage au Maroc :
pittoresque

Mais oubli les femmes emprisonnées dans le harem qui
s'ennuient énormément. Au-dela de l'aspect folklorique et
séduisant

Patio : continuité de l'atrium romain

Restitution groupe 3 — Parole Expression

Histoire imaginée : différence de niveau social, solidarité. La
femme trés généreuse, riche, ouvre sa porte pour donner a
manger. L'enfant trés pauvre vient de dehors. La femme n'est
pas chez elle mais quelque part a la ferme ou la femme aurait
recueilli I'enfant. Le chapeau de 1'enfant sert pour boire
dedans.

Confusion dans le titre du tableau : ramoneur compris comme
« rameneur »

Mots résumant le tableau : solidarité, générosité

Chargée de projets pour les publics a besoins spécifiques
(visite Parole Expression : complément de la restitution)
Histoire : Paralléle avec I'année 1662 et l'apparition de la
solidarité

Analyse du tableau : lumicre, ombres, couleurs marron et noir,
couleurs rouges blanches. tout le monde peut voir et peut
représenter deux mondes équilibrés, par I'équilibre des deux
couleurs : ombres marron gris noir rouge

Coutumes : offrir de I'eau a un voyageur est le premier signe
d'hospitalité dans plein de pays

Culture : parle d'une publicité de la télévision francaise pour le
yaourt La laitiere : méme attributs avec coiffe blanche dans
pot en terre
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L'évaluation

A la suite de la visite, la chargée de projets pour les publics a besoins spécifiques fait son
auto-évaluation. Elle applique la vision de la médiation du Service des publics centrée sur I'émotion

plutdt que sur I'Histoire de l'art :

[aller plus loin] vers 1’ceuvre ou vers l'expression, vers la prise d'expression par
rapport a I’ceuvre, les débats. Parce que c'est tout aussi intéressant. Je ne suis pas
stire que ¢a vaille le coup d'aller plus en détails dans les tableaux, je ne suis pas
stire que ce soit ¢a qu'ils attendent non plus parce qu'a la fin de la journée ce qui est
sympa c'est d'avoir pu échanger. Moi ce que je retiendrai c'est I'histoire de ce café
turc algérien que l'on fait sur les braises et que l'on fait encore aujourd’hui. Moi
c'est ¢a qui m'a marquée par exemple aujourd'hui. Plus que si bidule est de telle ou
telle école, bon. (chargée de projets pour les publics a besoins spécifiques).

A nouveau nous retrouvons ici le réflexe de se mettre a la place des visiteurs, sans en connaitre les
caractéristiques propres. Ainsi, la chargée de projets pour les publics a besoins spécifiques se réfere
a ses propres envies, a partir de ses acquis : en effet, elle connait déja I'histoire des tableaux, par
contre elle découvre les coutumes liées aux pays représentés. Or pour les visiteurs, c'est l'inverse :
ils parlent de leur quotidien dans le pays qu'ils ont quitté pour de multiples raisons, certes partagent
ce quotidien avec les autres visiteurs, échangent a ce sujet, mais ils n'apprennent rien de plus ainsi
par rapport aux ceuvres qu'ils sont venus visiter. Les visiteurs n'ayant pas la connaissance des

tableaux, pourquoi ne pas vouloir leur parler des ceuvres au musée ?

Concernant I'évaluation du projet, le musée demande aupres de l'association ses propres
bilans internes, la responsable du service précise : « dans le cadre de ces projets on questionne la
posture de ce qu'est un musée, et comment un musée peut aider, accompagner ». Par ailleurs, cette
association est passée par le réseau de Cultures du Ceeur qui a demandé que la rencontre ait lieu. La
formatrice de 1'association souhaite également venir avec d'autres groupes et demande au musée s'il
est possible de pérenniser ce format de visite. Cela semble tout a fait envisageable pour la
responsable du service avec peut-étre moins d'accompagnement sur les autres venues. Cela

correspond a l'objectif des projets, d'étre pérennisés et moteurs pour d'autres groupes.

Nous pouvons synthétiser I'étude de ce dispositif par le tableau suivant :
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DISPOSITIF DE MEDIATION

1

Musée des Augustins

problématique sociale : apprentissage du francais
PROJET PAROLE EXPRESSION

Service des publics
. personnel dédié au projet
. terminologie employée

. chargée de projets pour les publics a besoins
spécifiques
. publics a besoins spécifiques / champ social

M Par rapport a la problématique
U . méthodologie / inspiration . non / aucune recherche d'inspiration
S . concepteur (formé) . chargée de projets non formée
E . médiateur (formé) . chargée de projets non formée
E " Offre de médiation
. visibilité . non pas d'onglet champ social sur le site internet
. sur demande ou pré-construite . sur demande
. fluidité (réservation, préparation...) | . réunions de préparation de projet : co-construction
Groupe
. constitution, identification . groupe préformé lors de la formation au frangais
P visiteurs fragilisés . 12 personnes
U - autonomie ou accompagnateur . 2 accompagnateurs : formatrice et une autre personne
B Aménagement
L . convivialité (gofter...) . oui photo a la fin
I . confort (siege..) . non
C Support
. sur le contenu (livret...) . non
. dérivé (souvenir...) . non
Dispositif . formatrice professionnelle
. co-concepteur (formé) . formatrice professionnelle (propose des exercices de
M . co-médiateur (formé) francais)
E (Euvres
D Hieu . exposition temporaire
I présélection . oul puis improvisation
‘? . support pour . application du vocabulaire et souvenirs personnels
1 Etapes vers I'inclusion
O . intégration : adaptation (sur- . adaptation sur-mesure : visite et exercices de francais
N mesure, dédiée), accessible => intégration

. inclusion : universalité (ou piste)
. au-dela (implication, soin...)

. piste d'universalité : inventer des histoires

Dispositif de médiation
Maitrise de la problématique

Médiateur

Visite-exercice sur-mesure en duo
Appui sur un professionnel

Co-médiateur non formé, travail en co-construction
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2.1.2.3.1.2.  Une visite pour l'association France Alzheimer 31

L'association France Alzheimer 31 (FA31) est la seule association de la région (avec

plusieurs antennes indépendantes) tournée vers la problématique de la maladie d'Alzheimer :

une des préoccupations de notre association c'est 1'aide aux aidants, les aider a tenir
le coup. Ce que I'on peut proposer c'est du soutien dans les permanences, etc. les
formations des aidants, et aussi leur créer des moments de répit pour eux, parce que
l'on on sait que s'ils n'ont pas ces soupapes, la vie est assez triste. On tient assez au
coté convivial. (bénévole initiatrice du projet au musée).

L'une des bénévoles de I'antenne toulousaine que nous avons rencontrée est géronto-psychiatre,
médecin référent de l'association et a cofondé en 1985-86 1'association nationale a Toulouse avant

que le siege ne soit transféré a Paris :

parce qu'au début il n'y avait rien. Et c'est venu des Etats-Unis, d'abord il y a eu
Rita Hayworth qui était atteinte de la maladie, et sa fille qui a décidé de fonder une
association, qui est au fond la mére de toutes les associations dans le monde, ¢a
s'est passé en 1983-84. Et puis sur Toulouse, personne ne s'occupait d'Alzheimer, a
I'époque personne. Et on s'était rendu compte avec le chef de service ou je
travaillais, que la salle d'attente bruissait de personnes qui étaient en souffrance et
de personnes qui échangeaient. Et la a partir d'un petit groupe on a commencé a
réfléchir ensemble, on a commencé a dire « on pourrait faire, on pourrait faire » et
on a fait. [...] et les médecins apprenaient des familles, et on apprend toujours des
familles d'ailleurs, des familles et des malades. Mais les familles nous disaient leur
quotidien, personne n'envisageait ce quotidien si terrible si dur. [...] Mais comme il
y avait l'avantage que c’était tres petit, 30 adhérents peut-étre sur Toulouse, tout le
monde se connaissait, on ne décidait méme pas de faire une sortie ensemble, on le
faisait c'est tout. [...] c'est devenu trés important. A la fois tant mieux et c'est trés
dommage parce que ¢a veut dire que l'on n'a pas progressé dans les thérapeutiques.
Et donc les familles sont toujours dans le désarroi. (bénévole médecin référent).

L'association travaille avec de nombreux professionnels qui permettent aux malades de s'exprimer,
«parce qu'ils sont dans le témoignage » (bénévole initiatrice du projet) : psychologue, art-
thérapeutes, et notamment une biographe qui accompagne des malades dans I'écriture de leur vie.
D'ailleurs, parmi les personnes assistant aux visites de musées a Toulouse, trois ont écrit leur
biographie : « Ce n'est quand méme pas une coincidence, ce n'est pas fortuit. » (bénévole médecin

référent).

De nouveau, nous allons détailler les différentes étapes d'élaboration du projet que nous
avons pu observer a travers des entretiens, des réunions et des visites'* : la demande, la réunion de
préparation, la visite et 1'évaluation. Nous nous sommes entretenue avec trois bénévoles de

l'association France Alzheimer 31, l'initiatrice du projet, la médecin référent et la médiatrice.

125 Voir I'annexe consacrée : L.IV. Dispositif France Alzheimer 31 (maladie d'Alzheimer).
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La demande

La demande provient systématiquement des partenaires, le musée ne sollicitant pas les
projets. La chargée de projets pour les publics a besoins spécifiques résume la demande regue par le

musée :

C'est un projet que l'on débute avec des personnes atteintes d'Alzheimer et
I’association France Alzheimer 31, l'antenne de Haute-Garonne de l'association
France Alzheimer qui est une association nationale. C'est cette association-la qui
nous a sollicité I'année dernicre, le musée, pour les accueillir pour des visites
ponctuelles, qui concernent a la fois des personnes atteintes de la maladie
d'Alzheimer, qui sont généralement en début de maladie, accompagnées de leur
aidant, soit une personne de la famille, une personne de I'entourage ou bénévole de
l'association. Pour les visites, il était question de faire une visite dans l'exposition
temporaire et une visite autour des collections permanentes. L'association a déja
une médiatrice, que 1'on va rencontrer le 20, que I'on a déja rencontrée auparavant,
qui a fait des études d'Histoire de 1'art et qui fait aussi des études en Psychologie,
qui se spécialise vers le public personnes dgées et qui a animé beaucoup de visites
pour cette association-la, dans les musées mais lors de visites extérieures
¢galement. Il y a déja un lien existant entre cette personne et 1'association donc
l'association nous a proposé que l'on se mette en relation avec cette médiatrice,
donc lui apporter des contenus, des ressources, pour qu'elle prépare les visites,
donc la cette fois-ci ce n'est pas moi, ce n'est pas le musée qui assure la visite, on la
suit, on la prépare ensemble, mais c'est cette médiatrice qui assure la visite et la
médiation. (chargée de projets pour les publics a besoins spécifiques).

Dans ce contexte 'objectif pour le musée était notamment de pourvoir sensibiliser la chargée de

projets pour les publics a besoins spécifiques a l'approche auprés des malades Alzheimer :

il était question oui que je puisse suivre la visite de maniére a ce que méme si ce
n'est pas moi qui l'anime, le musée puisse s'enrichir encore une fois de ce
partenariat. Moi ¢a me plagait dans la position de la personne qui accueille quand
méme le groupe. Je pouvais suivre la visite, voir de quelle maniére se faisaient les
¢changes, quelles <étaient les interactions avec le groupe de personnes,
éventuellement préciser certaines choses puisque [la médiatrice de I'association]
faisait appel a moi des fois pour des questions. C'était elle la médiatrice mais en
sachant que j'étais la aussi pour répondre a des demandes particuli¢res, de manicre
a ce que ce soit vraiment une collaboration entre 'association et le musée. (chargée
de projets pour les publics a besoins spécifiques).

Lors de cette premiere visite a laquelle nous n'avons pas assisté, il semblait donc y avoir une

collaboration et non un échange d'information ou un transfert de connaissances : chaque acteur

jouait son role en apportant son niveau de savoir.

En amont de la visite, la chargée de projet n'a pas suivi de formation mais a lu la
documentation produite par le musée de la Musique a l'issue d'un colloque autour de la prise en
charge muséale de la maladie d'Alzheimer (Musée de la Musique, 2015). Cet outil méthodologique

a destination des professionnels des musées, préconise notamment la confection d'un livret, ce qu'a
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proposé la chargée de projets, et qui est donc stipulé dans la convention qui a été spécialement

établie entre les deux structures :

c'est 1a que les personnes évoquaient l'importance qu'il pouvait y avoir a garder un
support écrit, imagé de cette visite, de maniére a pouvoir prolonger la visite,
prolonger le temps de la visite, entre la personne malade et l'accompagnant qui
auront partagé ce moment-1a, qui sera un moment hors soin, ou c'est vraiment un
moment de plaisir et de découverte pour les deux, et qui pourra faire émerger des
discussions par la suite : "tu te rappelles quand on est allé¢ au musée, tu avais parlé
de ci, de ¢a" ou alors "tu te rappelles 1a cette ceuvre, elle t'avait beaucoup plu". Ca
peut étre le support a des discussions renouvelées, donc c'était important de garder
une trace, autre que le simple passage qui reste un souvenir immatériel, 1a ¢a
permettait d'avoir un support qui prolonge la visite. Et qui prolonge aussi la
verbalisation et des émotions, des souvenirs, des nouveaux souvenirs qui sont
créés. (chargée de projets pour les publics a besoins spécifiques).

Dans ces propos, nous pouvons noter l'application directe issue du guide prévu a cet effet. Par
contre, l'outil seul ne semble pas suffire a appréhender suffisamment la maladie. En effet, il est
déconseillé de solliciter les personnes malades en leur demandant de « se rappeler », ce qui les

mettrait en échec. Nous pointons ici la limite de la non-formation.

La réunion de préparation

Nous avons assisté¢ a la réunion de préparation (du 20 mars 2018) pour la deuxi¢me visite
sur les trois prévues en 2017. Lors de la premicre visite (le 25 janvier 2017), les conditions
météorologiques ont découragé une grande partie du groupe. L'objectif de cette deuxieme visite (du
5 avril 2017) est de cibler a nouveau l'exposition temporaire. Sont réunies la chargée de projets pour
les publics a besoins spécifiques et la bénévole de l'association France Alzheimer 31 qui assure les
visites et qui a acquis un double cursus en Histoire de I'art et en psychologie spécialisée en géronto-
psychologie (mais qui n'est pas la psychologue de I'association). La médiatrice de cette future visite
est donc la bénévole de l'association. Elle ne revendique pas ce statut de médiateur car elle n'a pas
fait de formation a la médiation culturelle et précise : « je me forme sur le tas, mais c'est vrai que
j'essaye d'adapter au fil des expériences, ce a quoi ils sont réceptifs. » La chargée de projets
abondant : « feeling, c'est une expérience de terrain ». Nous pouvons retrouver dun coté, la
croyance en la formation et donc une faiblesse dans l'improvisation, et de l'autre coté la
considération que l'apprentissage se forge par l'expérience uniquement. La bénévole médiatrice

préconise tout de méme des adaptations pour cette visite mais issues de son savoir de cette maladie :
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il faut parler trés lentement, utiliser des mots simples, ne pas avoir envie de donner
pleins d'informations, je me fais rattraper a chaque fois parce que 1'on a envie de
partager plein de choses avec eux, mais si on parle trop vite ou que 1'on donne trop
d'infos, ce n'est pas transmis. L'intérét c'est que ce soit transmis et qu'eux puissent
nous transmettre des choses en échange. Ce n'est pas la position de maitre qui
donne son savoir c'est plus un prétexte pour partager un moment, c'est particulier,
ce n'est pas la méme démarche. (bénévole médiatrice).

(Dégénérescence Maculaire Liée a I'Age), des problémes au niveau de leur vision. »

de la concentration ou de la fatigabilité en prenant I'exemple d'un tableau :

Le Patio bleu c'est quelque chose qui leur a beaucoup plu, et qu'ils ont déja vu sur
les affiches [...] je suis contente de commencer par 13, parce que la derniére fois on
y est passé¢ hyper rapidement dessus, méme s'ils étaient émerveillés, ils étaient
hyper fatigués. (bénévole médiatrice).

l'association précise :

Ce qui est sympa dans ces visites-1a, c'est un moment pour les personnes qui sont
tout le temps toutes les deux, toujours l'aidant et la personne malade qui sont dans
un quotidien, ¢a leur permet de voir d'autres gens déja et d'étre dans autre chose. Et
ce qui est marrant dans la visite je ne sais pas si vous l'avez remarqué, mais il y a
des personnes on ne sait pas quelle est la personne malade et quelle est la personne
qui accompagne. Et ¢a c'est bon signe entre guillemets, parce que ce ne sont plus
des malades, ce sont des visiteurs. (bénévole médiatrice).

I'adaptation de tout le personnel aux problématiques des publics fragilisés :

il y a des musées ou les gens ne vont pas étre trés conciliants, parce que je sais que
pas mal de fois, malheureusement c'est li¢ a la pathologie, les lignes qui sont au
sol, une des personnes malades a eu tendance a dépasser trés souvent. Donc une
personne venait lui dire, mais il 1'a fait plusieurs fois sans lui dire des trucs genre
"mais je vous l'ai déja dit", c'est sympa. Puis a un moment il y a une personne qui
¢tait un peu fatiguée donc elle lui a proposé le fauteuil sur lequ