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: Cet artzc/e etzfdz.e /.e.r qﬁet.r dzf .rtatm‘ d N G d art sHr m mﬁ,ybtmﬁ I présente les résultats d'une enguéte ethnograpbique sur les

mm])tmm dans un gmﬂd musée d prawme d'un z‘ab]eau de matre frangair du XV Tle siécle. 1. orientation dans Punivers matériel

L Jjwzbalzqm di. msée et i enjen pmtzqﬂe ma/eﬂr -podr Je visitenr-1e statut de Panore d'avi constitne alors une ressonrce gu’il
pent mobiliser pam gztzder sa visite. 1 pent étre Tepéré grie & des indicer artistiques, et surfout muséographigues. Mais si le statut

o aided Jelm’zwmer les @uvres, z/ £ it a:f.f.fz sosree de dmmmm"e, lorsque la valeur attribuée par les institutions de lart ne semble pas

S j)aﬂﬂwr Etre just; ﬁee par les pr opf?ete.r eftbetqutef de Lewpre. Le car d'un chef-d’aivre méconnu dans un musée de bearx-aris met
ainsien /wme;e le: cafrdzfmm pmtzqm a’e d j]‘ﬂ.rzm: et d e]f eacité des bzemr vhies enltur ellej

O ' exmtencc de hierarchles cultu.te]les qu1 sttuc—
gt tutent notte appt(,henaion des ob] ets d’att nest plus
A prouvet On sest ccpendant peu mterroge sur le

~ degré de malttlst. de ces hiérarchies par les pubhcs

S sur leur ttanstrnssmn et sur leurs effets praﬂques
" dans des situations de rcceptlon L’enquete dont cet

o atucle tend compte ‘cherchait A saisir en. ptathue

& ]’opetatlon par laquellc un rnembrc du pubhc iden-
- tifie la valeur d’'un ob]et et & explorer le role de la
ey valcur mstltutiormcllement attribuée a unc euvte.

o Comtnent evaIue t—on Ta legmmite d’ une cuvre, et
quelles sont les consequcnces de cette ldentiﬁca—

L Ce ttavajl s lnscﬂt dans Ia tradltton dc la soc10—
o logle dela receptton defendue pat ]ean ~Claude Pas-
' seron'. Ce]le—a se caxacteﬁse pat l’attentlon portec
| aux en]eux de legit!mlte culturelle ‘ainsi que pat le

o Iespect de trols Jpincipes : de speclﬁclte (du meé-
- dium, 1 teceptlon des i xmages n’étant pas. celle des

textes) de smgulante (les enquetes de rcceptlon
~doivent portet sur des ob]ets smguhers et non sut

i des genrcs des. categoﬁes ou des co]lectlons) et de

;perceptlbﬂlte (enquéte doit pottet sur des recep~
“tions empitiquement constafées?). : :
i enquéte porte donc sur un tertain etrou;ement
délimité ; la réception située, au sein du musée des
beaux-arts de Lyon, d’une toile de Nicolas Pous-
sin, La fuite en E;gy’)z‘e._Ce tableau est le plus sou-
vent percu comme quelconque au premicr abord,
mais U'identification de son auteut, Nicolas Poussin,
modifie radicalement 'appréhension des visiteurs.

! Passeron Jean-Claude et Grumbach Michel, L'a/ 4 fz page.
Enguéte sur Vintraduction d'une documentation andio-visnelle dans buit
bibltothdquies publignes, Patis, Direction du livre, 1981 ; Passeron
Jean-Claude et Pedler Envmanuel, Lo teanps donné anx tableans.
Compte rendn d'une enquéte an Musée Granet, Marseille, IMEREC,
1991.

? Passeron Jean-Claude, « L'usage faible des images. Enquétes
sur la réception de la peinture », in Le raisonnement sociologigue,
Paris, Albin Michel, 2006, pp. 399-442.

I1 devient soudain digne d’intérét par cette seule
signature. Pourtant, le prestige de son auteur ne
suffit pas a épuiser sa signification, et fait naitre, au
conttaite, de nouvelles questions. Il s’agit donc d’un
cas limite : une ceuvte pour laquelle le décalage entre
le prestige d’une part, les caractéristiques formelles
d’autte patt est maximal. 11 donne ainsi & voir des
comportements, des interrogations et des raison-
nements des visiteurs qui' se jouent, a une échelle
plus limitée, dans bien d’autres moments de la visite
d’un musée, et plus généralement de la confronta-
tion avec une ceuvre datt. Ia fuite en Figypte est une
entrée pour saisir les effets du statut d’une ceuvre
sur sa réception.

Jexamine dans la premiére pattie de article Par-
ticulation entre production et réception artistiques
dans les travaux sur la légitimité culturelle. Je défends
Iidée selon laguelle Pidentification d’une ccuvre, la
détermination de sa position dans les hiérarchies
culturelles, n’est pas une opération triviale dans une
situation de réception : elle est difficile — elle peut
étre ratée — et elle produit des effets considérables.
Je présente ensuite les enjeux de l'identification du
statut de La fuite en Figypte. Je montre enfin, & par-
tir des résultats d'une enquéte ethnographique au
musée des beaux-atts de Lyon, que les dispositifs de
médiation constituent des appuis a Pidentification
des ceuvtes qui permettent aux visiteurs de s’otien-
ter dans le musée.

Reconnaissance et identification
-}

Les approches sociologiques de lart sensibles
aux hiérarchies culturelles insistent généralement
sur les processus sociaux de construction de la va-
leur symbolique. Alors que ces processus sont tres
bien documentés, la question de la transmission de
Pordre de légitimité issu de cette construction est
plus rarement étudiée.




La production de la valeur ariistigne

La plupart des acteurs des mondes de lart s’ac-
cordent pour pensct que les objets d’art se caracté-
tisent par leur caractére unique. Leut valeut est alors
conditionnée a leur authenticité® et 4 leur singula-
rité, y compris lorsque ces objets sont « mécanique-
ment » reproduits®, Cette condition de singularité a
¢té construite par une longue histoire’, Il en ésulte
que, d'un point de vue économique, les objets artis-
thues sont des biens singuliers, qui posent en_c_cla
des prdblémes spécifiques d’ évaluation®. La sociolo-
gie a alors fort a faire pour déterminer les modalités
de cette évaluation, qui sont rarement consensue]les
L’atttibution d’une valeur 4 une euvre particuhere

est susccptlblc de mobﬂiser de nombreux acteuts .

— producteuts mtermedla.u:es pubhcs — €t cette
valeur peut vatiet. conslderablc.ment dune époque
a l'autre’. Pour autant, l’evaluatlon d’un objet nou-
ve]lement créé, ou la téévaluation d’'une ceuvre an-
clenne, peut 5 appuyet sur des i mstltutmns stabilisées
par Phistoire des champs de production culturelle :
les genres, les écoles, les formes culturelles pet-
mettent d’opéret un ensemble de taccourcls entre

Pobjet et sa valeut!!, et certains acteurs, comme les

? Lahire Betnard, Coot 'est pas gu'un tabiean. Essai sur Part, I
dorination, la magie et ke sacré, Paris, La Découverte, 2015,

* Benjamin Walter, « L’ocuvre d’art 4 Pheure de sa reproduc-
tion mécanisée », in Eerits Jrangais, Paris, Gallimard, 1991, pp.
115-192.

3 Elias Notbett, Mozatt. Socio/agic d'un génis, Paris, Seuil, 1991 ;
Heinich Nathalie, 1.7 gloire de Van Gogh, Essai d'anthropologie de
Fadmiration, Patis, Minuit, 1992 ; Bourdieu Pierre, Les rigles de
J'art, Pais, Seuil, 1998,

® Karpik Lucien, I.'%onomis der singularités, Patis, Gallimard,
2007.

" Bourdieu Piette, Les rigls de lart, op. sit. ; Moulin Raymonde,
«Le marché et le tnusée La constitution des valeurs artistiques
contemporaines », Reswe frasgatse de sociologie, vol. 27,n°3, 1986,
pp. 369-395.

8 Shram Wesley, Fringe and Fortnne. The Role of Crities in High
and Popular Art., Princeton, Princeton University Press, 1995.
* Bourdieu Pierre, La distinction. Critique sociale du jugement, Patis,
Minuit, 1979.

1 .evine Lawrence, Calture d’en haut, culture d'en bas. Lémergence
des bidrarchies culinrelles anse Etats-Unis, Paris, La Découverte,
2010 ; Haskell Francis, « Réorientation du gotit 4 Florence et
a Patts », Vinglieme Sitcle. Revwe d'histoire, 2001, vol. 72,n°1, pp.
5-16.

" DiMaggio Paul, « Classification in Art », _Awmerican 5. arm[qumi
Review, vol. 52, n°4, 1987, pp. 440-455.
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ctitiques, ont pour fonction ptincipale de produire
de tels signaux sur les ceuvres'?,

Les mécanismes de reconnaissance artistique,
de production et de diffusion de la valeur symbo-
lique, sont désormais bien connus, et continuent a
alimenter une recherche abondante. La sociologie
de Part et de la culture s’est par ailleurs intéressée
au versant de la réception des ceuvres. Les travaux
sut les publics ont particuliérement mis Paccent sur
les correépondances entre espace des productions
culturelles et espace des publics’, Dans les études
de Ia -récepﬁon, l’attenti_on_'portéc aux modalités
pratiques de Iactivité que constitue Pexpétience
artistique a mis ef lumiere la diversité des lectures
empiriquement constatées des_ceuvees™, Ces tra-
vaux dmloguent avec les textes sur la productlon_
de la valeux de l’art en ce qu’Jls montrent les effets
prathues dela legltlmlte culturelle : ala fois la fagon
dont les réceptenrs — Iccteuts, spectateurs, visiteurs,
etc. — incorporent le statut des ceuvres dans leur
téception™ et, en retour, la maniére dont les técep-
tions peuvent étre a longme d’evolutlons du statut
des ceuvtes. - - - PETUR

La plupart du tetnps cependant ces travaux
considérent que linformation pottant sur la va-
leur reconnue aux ccuvtes est parfa.ttement trans-
mise entre les différents acteurs. Les récepteuts
connaissent le statut assigné pat les professionnels
de la production et de la médiation aux ceuvtes d’art.
Un tel postulat fait sens lotsque lon étudie la pro-
duction de la valeur artistique, mais il masque alors
incertitude des récepteuts quant a la valeur des
ceuvres. Le passage d’une échelle d’analyse 4 P'autre,
du champ de production au moment de la récep-

2 Shrum Wesley, Fringe and Fortune. The Role of Critics in High
and Popular Art, ap. dit.

B Donnat Olivier, Ler praltg;m citliserelles des Frangais i Fére numié-
rigne. Enguéte 2008, Paris, 1a Découverte, 2009.

" Ang Ten, Watching Dallas : Soap Opera and the Melodramatic
lmagination, Londres, Routledge, 1985 ; Radway Janice A., Res-
ding the Romance : Wonren, Patriarchy, and Poprilar 1iterature, Cha-
pel Hill, University of North Carolina Press, 1991 ; Mauger
Gérard, Poliak Claude F. et Pudal Bernard, Hisfoire de Jecteurs,
Paris, Nathan, 1999 ; Charpentier Isabelle, Comment sont repues
Jes envres * actualitis des recherches en sociologie de la réception et des
publics, Grane, Creaphis, 2006.

5 Collovald Annie et Neveu Erik, Lire & noir. Enguéte sur Jes
lectents de récils policers, Paris, Bibliothéque publique d’informa-
tion du Centre Pompidou, 2004 ; Passeron Jean-Claude et Pe-
dler Emmanuel, Le temps doand ane tableare, Comple rendu d'une
enguéte an Musée Granei, op. ait.
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tion, fest pas une simple translation de la structure
des hiétarchies culturelles.

Les effers interactionnels de la lgitimité artistigue

11 importe alors de considérer les deux accep-
tions du terme de reconnaissance’®. Il peut désigner
en effet 4 la fois le processus d’attribution d’une
valeur a un objet artistique — c’est son sens le plus
commun dans la sociologie de art —etle processus
d’identiﬁcaﬁon de cette valeur. 1étude de ce' éecdnd
sens du terme de reconnatssance met l’accent sur
les effets mteracnonnels de la leglf:ltmte culturelle.
Comment dans une situation de réception, un indi-
v1du identifie-t-il la valeur habituellement accordée

aun objet ams tique, et comment ceite identification
influe-t-elle sur son appropnatton ? Dans le premier
sens, l’atttxbutmn est un acte petformatzf prodmt
par des acteuts qualifiés lorsqu’lls évaluent un ob-
jet” ; dans le second sens, 1’1dent1ﬁcat10n est pro-
duite par un técepteus isolé qui ne dispose pas du
pouvoir de faire advenir sa parole (il ne peut décider
seul, pat exemple, de ce qu'un tableau est un chef-
d’ceuvre), mais qui cherche a déterminer la valeu.t
couramment accordée 4 une ceuvre.

La question de Padéquation entre la valeur re-
connue pat les institutions de Part et celle identifiée
pat le public démontre sa pertinence dans les cas
de divergence entte ces deux valeurs : lorsque 'on
tient pour quelconque un chef-d’euvre reconnu,
ou lotsque Pon tient pout particuliérement admi-
table une ceuvre mineure. I'objet peut avoir une
valeur bien établie : tien ne dit que Pindividu ne la
connaisse ni ne accepte. 1l peut étre généralement
reconnu (consacté) sans étre pour autant recosnu
(identifié) comme tel.

11 ne s’agit pas 1a d’un simple jeu de mots autour
du terme de reconnaissance, mais plutét d’une in-
vitation a déplacer le regard vers une zone laissée
dans Pombre pat la théorie de la légitimité cultu-
relle. Un ordre de Iégitimité ne fonctionne que dans
la mesute ou il est reconnu comme tel. Il ne suffit
pas alots de montter qu'un objet a ét€ consacté par
des instances spécialisées pout le considérer comme
légitime. II faut encore que, au sein du public, ceux-

6 Lahire Bernard, La caltnre des individus. Dissonances cwlturelles et
distinction de soi, Patis, La Découverte, 2004.

17 Lahire Betnard, Cesi n'est par gut'un labkan. Essai sur Vart, la
dorninalion, la magie et ke sacré, op. cif,

2 mémes qui se tiennent éloignés de cet objet hat
octroient tout de méme une valeur importante, si-
non supétieute 4 celle de leuts propres pratiques. Si
les beaux-arts ou la littérature consacrée dans leur
ensemble disposent dnne légitimité, C’est parce que
les non-visiteurs de musée et les non-lecteuts leur
accordent une supcrloﬂte sur leurs propres pra"
tiques. : : : L

L’otdte de la légitimité cultu.telle repose donc
sut un travail d’inculcation des hiérarchies. C’ est
2 le ttavail de lecole décrit par Pierte Bourdleu et
Jean-Claude Passeron'?, -ainsi que le « travail péda-
gogique, institutionnel ou non, capable de faite in-
tériotiser aux classes dommees Iillégitimité de leur
culture vernaculzure »quet mentionne le second. Ce
ttava.ll doit produire une competence la capacité 2
1dent1ﬁcr la valeur d’une ccuvre, afin de lui accordeL
une attention adequate Cette compctence Jncorpo—
tée fonctiomle le plus souvent de ‘maniére mcons—
ciente. Elle constitue une medlatlon necessmre entte
un ordre de légitimité et des attttudcs de téception
patticuliére : elle permet par exemple d’adopter une
position détendue devant une émission de télévi--
sion, et plus attentive dans un musée d’att®. Pour
autant, comme toute compétence, lorsqu’elle est
mise 4 P’épreuve par une situation difficile, elle ne
fonctionne pas toujouts.

I attention an musée

Le musée constitie un licu particuliérement
adapté a Pétude du travail d’identification des
ceuvtes. La sottie au musée est, on le sait, une pra-
tique catactéristique des loisirs des classes supé-
rieures?. La derniére enquéte sur les pratiques cultu-
relles des Francais témoigne de la persistance de ce
phénomeéne : 72 % des individus les plus diplémés
(bac +4 et plus) s’y sont rendus au cours des douze
derniers mois avant enquéte, contre 15 % des sans
dipléme ; 59 % des cadrtes et professions intellec-
tuelles supéricures contre 15 % des ouvriers et 22 %
des employés. Sans compter que, dans cette popu-

¥ Bourdien Piette et Passeron Jean-Claude, Les hénitiers. Les
étndiants et la cnftsre, Paris, Minuit, 1964.

¥ Grignon Claude et Passeton Jean-Claude, Le Sanant et Je popu-
laire. Misérabifisme ot populisme en sociologie ef en littérature, Paris,
Gallimard, Le Seuil, 1989, pp. 62-64.

A Lahire Betnard, Ta aulture des individus, op. ot

2 Bourdieu Pierre et Darbel Alain, L'amonr de Part. Les musées
d'art esropéens el leur public, Patis, Minuit, 1969.




lation de visiteurs de musées en général, seuls 36 %
des ouvtiets et 40 % des employés ont visité spéci-
fiquement un musée d’art, conite 66 % des cadres™
Les raisons de cette sélection sont également bien
connues : le musée comme lieu de sacralisation de la
culture 1égitime expose des objets qui excluent ceux
qui ne disposent pas des modes d’appropriation
nécessaires, que Bourdieu désigne comme la «  com-
petence artlsthue »>o -A B -

Ta description du public des musees ne sufﬁt
cependant pas 4 epmser le sens de cette pratique.
Malgré les obstacles 2 la £tequentat10n du musée
pat les personnes les moins chplomees le pubhc est
diversifié. ‘Tous les visiteurs ne coirespondent Ppas
a ljmage canonique -de amateut dart, -confais-
seur competent capable de s’orientet avec a_tsance
dans un lien arttsuque La competence que déctit
Pierte Bourdieu est faite de connaissances spéciali-
sées qui sont Papanage des fj;acil_ons 1nte]lectuelle_s
des classes supérieuj:es et plus précisément, en
leur sein, des professionnels de I'att, producteurs
ou mtermedlalres Les enqueétes font ainsi état de
différences considérables entte les différentes frac-
tions des visiteuts?!. Par ailleurs, comme les auttes
pratiques cultutelles, la visite au musée ne répond
pas simplement a4 une logique de gout. Elle s’ins-
crit également dans des routines de loisirs, comme
les visites de vacances, dans des groupes sociaux, et
dans des stratégies éducatives. De ce fait, Cest sou-
vent le musée en lui-méme plutot que son contenu
qui constitue, pout les visiteurs, Punité pertinente de
Pexpérience : on va « au musée » plutdt que Pon ne
va voir les collections de ce musée, ou des ceuvtes
précises. En conséquence, 'appétence pour la visite
peut étre relativement autonome de la compétence
artistique®.

2 Donnat Olivier, Les pratigques eulturelies des Frangais & Fére numé-
rigue. Enguéte 2008, op. cif.

% Bourdieu Pierre, « Eléments d’'une théotie sociologique de
la petception artistique », Rewwe infernationale des ssiences sociaks,
1968, vol. 20, n°4, pp. 640-664 ; Pierre Bourdiew, « Disposi-
tion esthétique et compétence attistique », Lar Temps Modernes,
1971, vol. 27, n®295, pp. 1345 1378.

* Passeron Jean-Claude et Pedler Emmanuel, Lz tempr donné

anx tableanx. Compte rendu d'une enguéte an Musée Granet, op. dit. ;
Schnapper Dominique, « Le musée et 'école », Reswe frangaise
de sociologie, 1974, vol. 15, n°1, pp. 113-126 ; Lambert Anne,
L réeeption de la peinfz;*re dans les classes supérienres, Mémoire de
maittise, Université Lyon 11, Lyon, 2004,

* Coavoux Samuel, « Familles au musée. L'inégale transmis-
sion culturelle », Informations sociafes, n°190, 2015, pp. 8-17.
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Le public du musée est donc sursélectionné, mais
pas homogéﬁe. La distinction entte visiteuts et non-
visiteurs ne doit pas masquer les inégalités de capa-
cité d’orientation au sein de ce premier groupe. Si
les individus les plus proches du monde de I'art dis-
posentle plus souvent d'une compétence attistique
suffisante pour identifier adéquatement les ccuvres,
la majeute partie des visiteurs fait face a une incerti-
tude considérable quant a la valeur relative des objets
des collections. Il semble coutamment accepté que
cette valeur soit trcs inégalement répartie. Au sein
des collections d’un musée important cohabitent en
effet des ceuvtes de plus ou moins bonne factute,
et plus ou moins dignes de attention du pub]l_c. Le
musée des beaux-atts de Lyon n’est pas le dernier
a Padmettre, qui publie par exemple une brochute
poug guldet ses visiteurs a travers un « patcours
chefs-d’ceuvre » qui, de Véronese a Soulages, leur
permet de concentrer leur attention sur les toiles les
plus remar_quables. Porientation dans l’espace phy-
sique et symbolique des collections, la distribution
de Pattention, constitue pour les vlslteuxs un pr0~
bléme pratique. : o ROTES

Cette question de l’onentatlon des visiteurs fait
Iobjet d’une littérature académico-professionnelle
importante au sein des études de public, et en par-
ticuliet des zisdor sindses aﬂglousa.xonne26 Celles-ci,
dans un souci muséographique, s mterrogent de-
puis an moins les années 1920 sur les facteurs du
« succes » d’une exposition : a quelles conditions
psychologiques, physiologiques, matérielles, muséo-
graphiques, etc., un objet exposé est-il plus regardé
qu'un autre® ? Ces études, qui déploient un arsenal
méthodologique étendu et particulierement riche,
font cependant peu de cas du statut des objets, ou
méme des expositions (elles agrégent par exemple
les résultats obtenus dans des zoos, les musées d’art
et des musées d’industtie®), pas plus que des pro-
ptiétés sociales des visiteurs. Elles se concentrent
par ailleurs sur les caractéristiques matériclles des

* Hein Geotge B., Learning in the Museum, Londres, Routledge,
1998,

% Par exemple Bitgood Stephen, Patterson Donald, et Bene-
field Arfene, « Exhibit Design and Visitor Behavior Empirical
Relationships », Environment and Bebavior, 1988, vol. 20, n°4,
pp- 474-491.

*# Serrell Bevedy, « Paying Attention : The Duration and Allo-
cation of Visitors’ Time in Museum Exhibitions », Curator,
vol. 40, n°2, 1997, pp. 108-125.
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expositions au détriment des propriétés des publics
et des objets®.

Le concept de « pouvoir d’arrét » (« attraction
powet »), développé dans ce courant, a cependant
pu étre employé dans une perspective sociologique
tiche pat Jean-Claude Passeron et Emmanuel Pe-
dler®. Leur enquéte au musée Granet, employant
les mémes. méthodes de suivi chronomeéiré de vi-
sitears®, a mis en évidence les inégalités entre les
ceuvres dans leur capacité 4 attirer lattention du
visiteut, tout comme les écarts de sttategies entre
les visiteuts de différents milieux. Ainsi, les tableaux
diegethues peintutes d’histoite ou scénes de genre,
la taille du tableau, et le renom de Pattiste modi-
fient smguhelement les attltudes des visiteurs. Au
musée Granet, ce sont en partlcuher les tableaux
de Cézanne quit provoquent le plus, grand nombre
darréts, mais d’atréts généralement courts, qui sont
autant de « coups de chapeau » de visiteuts tecon-
naissant 14 un coup de pinceau famﬂler - ou uh nom
insctit sut un cartel. Passeron et Pedler montrent
ainsi que le « pouvoir d’arrét des ceuvres » que les vi-
sitot studies ne cherchent que dans I'environnement
du musée peut bien appartenit a I'ceuvre elle-méme,
et a l'otdre symbolique dont elle participe. :

Un chef-d’euvie méconnu :
. ____________________________________ ]
D’enquéte dont cet article rend compte porte
donc sur Pactivité des visiteurs dune salle des
collections de peintures anciennes du musée des
beaux-arts de Lyon, en se concentrant en particulier
sur 'un des tteize tableaux qui y sont conservés, une
Fuite en Egjpte de Nicolas Poussin. I’enquéte par
obsetvation est coutante dans les études de public®.

* Sur les fondements épistémologiques et méthodologiques
des wisétor studtes, cf. Coavoux Samuel, « De la mesure du temps
a Panalyse des séquences d’action. Dynamique de Pattention
dans les études du public des musées », Nowuvelles perspectives en
sciences sociales, vol. 10, n"2, 2015, p. 237-271.

* Robinson Edwatd S., The Bebavior of the Museum Visitor,
Washington, The Amercan Association of Museums, 1928.

3 Passeron Jean-Claude et Pedler Emmanuel, Le femps donné

anx tableanx. Comple rendn d'une enguéte an Musée Granet, op. df.
Passeron Jean-Claude et Pedlet Emmanuel, « Le temps donné
au regard. Enquéte sur Ia réception de la peinture », Profée, vol.
27,n°2, 1999, p. 93-116.

3 Yalowitz Steven S. et Bronnenkant Kerry, « Timing and
Tracking. Unlocking Visitor Behavior », IZsifor Studies, vol. 12,
0°1, 2009, pp. 47-64.

* Passeron Jean-Claude et Pedler Emmanuel, Lz femps donné

La particularité de celle-ci est sa focalisation sur
une salle unique, et sur un tablean de cette salle. Ce
choix m’a permis de rendre visibles les réceptions
les plus faibles. Alots que les approches globales de
Pexposition tendent a souligner ce que les visiteurs
font plutdt que ce quiils ne font pas, la contrainte
que constitue Pobservation située d’un tableau met
en lumiére les incertitudes, les hésitations, et les
ignorances. Cependant, il ne s’agit pas d’une émde
monographique. En effet, le cas de La fuile en Egypte
fie vaut pas pour Ti- meme rna.ls en tant qu’il consti-
tue un cas limite. Le tableau de Poussin presente un
écart considérable entre la valeur institutionnelle-
ment reconnue et la Valeur spontanement identlﬁee
que d’autres ob]ets dart la questlon de I’mcettltude
des comportements des recepteurs On la j:ettouvc
dﬂ.ﬂb bien d’autres situations : la musique savante
la 1:>hotogmplne3’5 Part contemporain®, etc. .
L’enquéte a consisté dans 'observation Iongue
détaillée et répétée des tta]ectolres et des attitudes
des v151teurs de la salle ot est consetvé le tableau.
Pour cha_que visiteur ou groupe de visiteurs, il s’agis-
sait de noter leur trajectoire dans la salle, la direction
et la dynamique de leurs tegards, attention portée
aux toiles et aux dispositifs de médiation (cartels,
audioguides, brochure explicative, etc.), leuts gestes
(ptises de vues photographiques, lectures, etc.), et
leuts postures devant les toiles. Les observations
ont été répétées de maniére 1 obtenir une diversité
de saisons, de jours et d’heutes. En outre, certains
visiteuts — ceux qui prétaient une attention supé-
tieure 4 quelques secondes au tableau — se virent
également proposer un entretien de courte durée
sut le regard qu’ils portaient sur la toile. J’a1 ainsi
réalisé 44 entretiens avec 57 petsonnes, d'une durée
vatiant de dix minutes 4 une heure. J’ignore, dans
le cadre de cet atticle, les visites guidées, ausst bien
celles d’enfants scolarisés que celles d’adultes, dans
la mesure on leur attention est explicitement diri-

anx: tableaux. Compte rendu d'une enguéte an Musée Granet, op. oif.

¥ Menger Pierre-Michel, « L'oreille spéculative. Consomma-
tion et petception de la musique contempotaine », Revwe fran-
caise de soeiologie, vol. 27,n°3, 1986, pp. 445-479.

3 (Ghebaur Cosmina, « "Mais... Je ne visite pas " Une approche
ethnographique de I'usage faible des ccuvies », Etbnologie fran-
gaise, val, 43, n°4, 2013, pp. 709-722.

3 Heinich Nathalie, I.'arf conterporain exposé anx rejets. Etndes de
cas, Paris, Anthéme Fayard, 2010.




gée par un guide menant les groupes de tableau en
tablean.

Nicolas Poussin, nn peintre célébre ef méconnu

Le tableau de Poussin présente un intérét pat-
ticulier pour I'étude de Pidentification de la valeur
d’'une eeuvre : il est considéré comme un chef-
d’ceuvre par les institutions du monde de lart,
mais s’avére paruauhetement dlfﬁcﬂe i reconnaitre
comme tel pout les visiteurs qui n’appartiennent pas
aux professions artistiques. Son auteur est un maitre
reconnu comme T'un des plus . importants de son
temps, c:t de Dhistoire de Part occidental en géné-
tal. N¢é en Normandie en 1594 mstalle 2 Rome deés
1624, apres un apprenttssagc a Pans 1 y gagne la
protectton de mécénes et répond rapldement a des
commandes venues de toute lEuxope 1l ne revien-
dra en France que. quelques mois, 4 la. demande de
R1cheheu alots quon le nomme prermer peintre
du roi. I est souvent le prermer nom associé au
classicisme ou a l_eco_le frangaise, produisant, avec
d’autres, le canon de la peinture académique nais-
sante”. Les rares toiles autographes qui passent sut
le marché de Part atteignent des cotes importantes,
comparables a celle des autres grands malires an-
ciens, ou 4 celle des peintres modernes les plus en
vue, de Warhol a Picasso®™ — le tableau eut d’aillenrs,
briévement, le record de Pacquisition la plus chére
par un musée frangais.

Poussin figure en bonne place dans les manuels
classiques”. Elie Faure lui consacre sept pages, ot
de nombreuses reproductions, dans son chapitre
sut « La monarchie francaise et le dogme esthétique

¥ Comme on le voit par exemple dans un ouvrage de valgari-
sation comme : Denizeau Gérard, Pavorama des grands conrants
artistiques, Paris, Larousse, 2013, pp. 51-55.

*® En 2011, une Ordination faisant partie d’une série des Sept
Sacrements et appartenant i la collection des ducs de Rutland
fit vendue au Kimbell Art Museum pour 24,3 millions de dol-
lats. Bien qu'il ne s’agisse pas d'une enchéte publique (la toile
t’avaif pas trouvé preneur chez Christie’s quelques mois aupa-
tavant), on peut se faite une idée de Pimportance de ce prix en
constatant que seules 20 ceuvres ont été vendues pour un prix
supérieur en enchére publique durant cette méme année (Art
Price, Art Market Trends 2011, hittp://imgpublicartptice,
com/pdf/trends2011_fr.pdf, p. 30, consulté le 15 septembzre
2013).

¥ Sur la cartiére et le statut de Poussin, cf. Lahire Bernard, Coe
w'est pas gu'nn tablean. Essai sur Fari, la domination, la magic ef Je
sacré, op. vil., pp. 325-357.
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», ol il décrit le triomphe de Pesptit du maitre®.
Etnst Gombrich, qui 'apprécie moins, le qualifie de
« plus grand [des] maitres [de Pacadémisme] »*. 11
est le peintre le plus cité et le plus teproduit par un
manuel qui veut enseignet 4 « comptrendte et recon-
naitre la peinture »?, devant Raphiel et le Caravage.
D’auttes ouvrages, a destination d’un public plus
populaire, qui présentent les « plus grands peintres »
ou les « grands maitres » de la peinture ne manquent
jamais de faire figure ] Poussin parmi leur sélection®

: i1 fait clairement partie du ceeut irréductible du ca-

non de I’I:ustmre del art occldental ancien, avec une

douzaine d’auttes artlstes de Botlccelh 4 Rubens.
Ses toﬂes enﬁn sont consetvées et mises en valeus
dans les musées les plus prestlgieux du Louvre 3
lHerrmtage (St Petersbourg), en passant par la Na-
tional Gallery (Londres) et la Gemaldgalene (Ber-
lin). Le Louvte, pat exemple, contient trois salles .
dcdiees i ses tableaux, dont une 4 son seul cycle des
Quatte saisons (1660-1664). g

- Sila légitimité artistique de Poussjn est donc SO]lw
dement établic par le marché et le musée®, il n’en
teste pas moins un artiste considéré comme patti-
culiérement hermétique, y comptis par les spécia-
listes. Ce « peintre des gens d’esptit », comme on
le surnomme 4 son époque, aux compositions trés
travaillées, et chargées de symboles, voit sa produc-
tion se tourner trés t6t vers le matché privé des col-
lectionneurs. II peint trés peu, pat exemple, pour
des institutions teligieuses et se trouve donc moins
contraint que d’autres a Pexigence d’édification des
ceuvres destinées aux ¢glises et aux palais. Ses toiles,
dés leur conception, se destinent aux connaisseuts.
Initiateur dun mouvement artistique, ou du moins
considéré comtne tel, il inspite de nombreux ar-
tistes qui produisent a sa suite une série d’ceuvres

* Faure Elie, Histoire de Part. 4. I'art moderne, Patis, G. Crés,
1921, pp. 165-172.

 Gombrich Emst M., Histoire de Fart, Londres, Phaidon,
2006, p. 300.

* Laneyre-Dagen Nadeije, Lire Iz peinture, Dans Pintimité des
anvres, Patis, Larousse, 2002, p. X1.

* Gariff David, Les phiy grands peintres de Michel-Ange & Andy
Warbol. Courants of influences an fil de Phistoire, Paris, Eyrolles,
2009 ; Breton Jean-Jacques et Williatte Dominique, Les grands
peintres. Lex 50 mieillenrs artistes de Phistoire de Part, Paris, Pirst,
2008 ; Cumuning Robett, Grands mafires de la peinture. 50 peinires
célbres prisentéc au travess de fentrs mnvres, Paris, Larousse, 1998,

* Moulin Raymonde, « Le marché et le musée. La constitution
des valeurs artistiques contemporaines », art, o,
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banalisant ses innovations artistiques. Ot, les carac-
tétistiques picturales de ce classicisme sont bien
loin de celle de limpressionnisme ou du postim-
ptessionnisme qui forment le ceeur du gotit moyen
des visiteurs de musée d’art®. Poussin est un artiste
renommé, mais méconnu. Son nom est associé i
une manicre, mais rarement a des ceuvres précises.
Contraitement a Léonard de Vinci ou Picasso, 4 qui
sont associés immédiatement la Joconde ou Guernica,
nul titre ne dccoule aussi aisément de la menllon
de Poussm beuls les visiteuts les plus competents
mentionnent Les begger.r d Armdze ou L¢ massacre des
intiocents, deux de ses composltlons les plus connues
Le nom, pourtant n’est pas étranger aux ws1teurs
Ce paradoxe est central dans la receptlon de sa
toile. I’identification de la valeut du tableau est dlfv
ficile. Ta ;usnﬁcatlon de sa Ieconnalssance mﬁsthue
Pest tout autant. Les Vlslteu_ts sont souvent surptls
de découvrir qu’]l s’agit d u11 chef- d’oeuvre institu-
tionnellement reconnu comme teI, daﬂs la mesure
ot ils peinent a ttouver dans Ia toile eﬂe mcme des
prises pom assuret cctte 1dent1ﬁcatlon TR

La ﬁm‘e en E(g;pte dam /e.r r:a/lecfiam a’z{ musée de Lyon

Une description détaillée du tableau de Poussin
et de sa position dans les collections du musée est
nécessaire a 'étude de son pouvoir d’arrét. Les col-
lections de peinture ancienne du musée des beaux-
arts de Lyon sont organisées chronologiquement
et géographiquement. Chaque salle présente ainsi
une relative unité de pétiode (primitif, Renaissance,
XVTIle siécle, XVIIIe siécle, XIXe siécle) et d'aire
géogtaphique (Italie, Flandre, France, Lyon). La
salle ol est conservée le tableau de Poussin, dans
Ia section du XVIle siécle frangais, fait suite a une
sétic de sept toiles monumentales, mesurant en-
viton cing métres de hauteur, et larges de trois a
huit métres, dont six sont le fait de maitres frangats
(Philippe de Champaigne, Chatles Le Brun, Jean
Jouvenet) et une de Rubens. Elle est suivie par un
cortidot plus étroit ot sont présentés des tableaux
flamands de dimensions plus modestes. La salle
du Poussin abrite, quant i elle, treize peintures de
maitres frangais, dont quelques lyonnais. La Fuite
en Egjpz‘e est présentée, seule, sur le mur est de la

% A unc question trés ouverte sur les gotits en matiére pic-
turale — « quels artistes, périodes, mouvements, ceuvres, ap-
préciez-vous parficulierement 7 » — une grande majorité des
enquétés répond spontanément « I'imptessionnisme ».

salle, entre les deux enttées en provenance des toiles
monumentales. Sur le mur sud figurent une série de
cing tableaux de Jacques Stella, peintre lyonnais, ami
et disciple de Poussin, dont un ensemble de deux
toiles prenant pour sujet le roi Salomon (Salwron e
la reine de Saba, Salomon adorant les idoles), ainsi qu'une
grande allégotie décorative de No6el Coypel, La
Terre. Le mut oiest accueille, seule 13 encore, une
grande Céne de Philippe de Champ:ugne dont deux
auttes vetsions sont conservées au Louvte Enfin,

le mur nord accueille plusieu.ts tojles de Thomas
Blanchet, actif a Lyon au dm—septleme slecle en
pattlcuhcr des esquisses pout la décotation du pla—
fond de hétel de ville de Lyon et une petite scéne
allegorlquc (La Jortune. et la vertx), ainsi, au dessus

quiune Transverbération de Sainte Tbem.rg de Horace
Le Blanc™. Le mohilier de la sa]le est complete par
deux bancs situés devant les tableaux de Poussin et
de Champalgne et pat un meuble haut et étroit chs—
tribuant des brochures portant sur Lg Jeite en Eg}pte

La lumiére, enfin, vient dune verriére opaque et
surtout de pro;ecteuts accroches au plafond

Flgute 1 : Plan de la salle _7'_ des coﬂ_cctlons dc pemturcs
anciennes du musée des beaux-atts de Lyon '

a a ~
Prerrrremetint QR o o Pt s

Ph. de Nicolas

. Poussin
Champaigne

Ia r:éufn hé:‘ ”;::’ 4

Teypic

] Stella -~ J Stella
Salomon ef la reine de Saba

Salomon adorant les idofex

% Je décris ici Vétat de Ja salle telle qu'elle se présentait au mo-
ment o1l les données mobilisées dans ce texte ont été recueillies
(novembre 2010 — septembre 2012}, et ot sa premigre version
a été écrite (octobre 2012). L'accrochage a depuis ét¢ modifié
par les consetvateurs : le mur est est désormais occupé par
trois tableaux de Louis Ceétey, un peintre lyonnais du XVIle
siécle, La fuite en Exgypie remplace la Céne de Philippe de Cham-
palgne sur le mur ouest, qui a rejoint les réserves du musée,
et est encadrée de deux petites toiles de Jacques Stella et Jean
Tassel. Les observations et entretiens réalisés dans la nouvelle
configuration de la salle (avril — novembre 2013) confirment
les interprétations que je développe dans cet article,
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Figure 2 . Nicolas Poussin, La fuite en Egypte, 1657, huile sur toile, 98x133 cm,
.. Musée des beaux-arts de Lyon ' O L S IS
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Le tableau lui-méme est de petite taille, 98x133
cm. 11 represente un épisode de la vie de Jésus racon-

té par I'Fluangile de Matthien (2, 13- -23). Hérode ayant_

apptis la naissance du « roi des Juifs » et ordonne
la mise & mort des enfants de Bethléem, Joseph

ptévenu en songe pat un ange ﬁnt le pays avecsa .-
famille. Le tableau represente ainsi Marie, ]esus et_
Joseph en route vers lEgypte 1ls sont gLudes pa.r'. -

un ange, qui leur montre le chemm et accompagnés

d’un ane marchant devant Un voyageut couche est
témoin de la_ scene Au second plan on voit un. por~ ik
tique, surmonté de deux urnes a gauche a1nsi qu un,
batiment anuque peut—etre un temple a dr01te A
Parriére-plan, une ville apparait, au “bord dun_ Tac
~de cete taille i, vous voycz (elle montre La Terre
_'-_':de Coypel) » d1t ainsi, une certa_me deceptton dans

' ='la voix, une; enquetee (mﬁlrmere ala tetraite, repre-

On ne voit le ciel chaxge de nuages que sut cette |
pattie du tableau la, pa.ttle dtolte étant occupee par:

un rocher. La] pemtu.te est typlque d¢ [a maniére tar
dive de Poussin, pour ses speclahstes a la fols pat.':__;__.
le soin apporte i sa composltlon ¢t par un certaJn_ L
nombte de detzuls formels = _malade, l’attlste devalt_ RE
alots faite avec un ttemblelnent de ses mains, qui

peut étre apergu en certalns endrolts du tableau

Un tablean pen remarqgué

Il convient d’insistet, dans cette desctiption
fotmelle, sur les élements qui sont le plus souvent

mentionnés par les visiteuts mterroges Le premier_
est le théme du tableau La Juite en Bgypte est une
scéne de la rny'thologie chretlenne appartenant au -

répertoire classlque dela pemtute re]1g1euse Cepenw
dant, elle n’occupe pas dans ce répertoire la méme
place que dauttes scénes plus &equemment repré-
sentées de la vie de Jésus, de Padoration i la cru-
cifixion, en passant pat la céne. Plus précisément,
Pimage de la fuite en Egypte n’a pas aujourd’hui, du
" moins pout le public peu féru de religion et habitué
aux plus fréquentes vierges a enfant, le caractere

iconique d’autres scenes. Dans la salle du musée des

beaux-arts, le tableau fait ainsi face a une Céne de
Philippe de Champaigne, qui attire plus de regards.
Cet attrait réside en partic dans 'tmmédiateté de la
recofinaissafice que suscite le tablean — ne serait-ce
que pat la pénétration de cette figute dans la culture
populaire, 4 travers, par exemple, les nombreuses
parodies de la toile de Léonard de Vinci. On entend

# Thuillier Jacques, « Serisier collectionneur et la Fuite en
Egypte de Nicolas Poussin », Reswe e larf, n°1, 1994, pp. 33-
42,

dire devant Je Champaigne : « tiens, une cene !» ;le
tableau de Poussm lui, n est ]amals spontanernent

“désigné comme « une fuite en Egypte », mais seule-
. ‘ment comme « un Poussm » ou «le Poussin ».

‘ Vient ensuite la tat]le du tableau patfois pensée
comme mcompattble avec le statut de chef-d’ceuvre.

1 sagit d'une peinture de cheva_let destlnee dés sa
--'conceptlon a u.ne co]lectlon pﬂvee et nont a un

autel a l’1mage de celui de I’abbaye de Port-Royal
3% qu ornait le tableau de’ Champalgne Ainsi, cer-
‘tains v151teurs cherchant expressement le tableau,

o passent cependanta cote «] ai été degu patce que..

© Je m’attendais tellement aun truc. .

. Je pensais que
i a.l]ﬂls voit unt tableau un peu plus grand Peut-étre

nant des etudes d’histoire de l’att) qui a pourtant

[ de]a vu le tableau lors d’une precedente visite. LA

encote, Ie tableau souffre dela compataison avec

son entoutage Si les toiles de Stella et Blanchet sont
de dimensions comparables ala _ﬁ{!f.‘,’ en Egypte, la

Céne qm Tui fait face mesure 182x266 o, et la salle
précédente contient, on Pa dit, des toiles de toute
autre éminence. La hauteur de la salle renforce par
ailleurs le contraste.

D’un point de vue formel, enfin, le tableaun

_semble assez peu apptécié, bien que cela puisse
“varier de ‘maniéte 1mportante entre les visiteurs.
:.'-Quelques elements sont cités de maniére récur-
“irente : la grice de lange la doucc.ur des couleurs,

la vivacité de la lumiére frappant la robe blanche

" de Matle, sont souvent cités comme les Eéments

les plus remarquables esthettquement du tableau.
Les visiteurs, cependant, Papprécient généralement
assez peu : trop « sombre », trop peu remarquable,
les personnages sont décrits comme « laids » (a plu-
sieurs reprises) ou « ratés », le paysage ne semble
pas a sa place (« ¢a ne ressemble pas beaucoup a
Istaél [tires] ou i PEgypte »), et Pensemble parait
trop « statique », « sans mouvement » Ces réactions
forment ainst un tout cohérent, témoignant surtout
de la distance de la peinture de Poussin des canons
contemporains du gotit moyen, en matiére d’art. La
peinture impressionniste - citée par la majorité des
enquétés comme leur courant artistique préféré —
contraste singulicrement avec le trait classique et
sobte de Poussin.




Le pouvoir d’arrét du statut
I R A TR RO
Tout cela fait de /z Fuite en Egypte un tableau
appatemment peu remarquable pour des visiteurs
qui, confrontés & un grand nombre d’ceuvres dont
le classement pat période et origine renforce la mo-
notonie, peuvent tres bien ne lui accorder ancune
attention : ne pas y voir le chef-d’ccuvre que Pinsti-
tution teconnait en lui. Cependant, si le tableau lui-
méme ne contient pas de : signes aisés 4 apprchendcr
de sa Valeut pout qui n’est pas famlltcr de pemture
classique, lenvlronnement museal est quant a Jui
rempll de tels mdlces : SRR

Lire le statut dzi_f_ab_lcqu _': 5

Tout d_’abo_i;d_,.le t';.l_bleaﬁ.'ést accroché seul sut un
mur haut et large. Un seul autte tableau, dans la salle,
dispose de ce ptivilége, celui de Philippe de Cham-
paigne. Mais celui-ci étant environ quatte fois plus
grand que celui de Poussin, Peffet Vlsuel produit
n’est pas le méme. La fuite en Bg;pte est clalrt:mf:nt
smgularisec pat cet accrochage, lotsque sur les murs
sud et notd, la densité des toiles est bien plus impor-
tante. Un indicateur simple en témoigne : le ratio
de la surface de toile peinte (somme de la surface
de chacune des toiles accrochées sur un mut) sur la
surface d’accrochage disponible sur chaque mur est
de 2.6 % pout le mur est (celui de PouSsin) contre
12,4 %, 13,8 % et 18,6 % pour les murs ouest, sud et
notd. La fuite en Figypte est significativement plus iso-
lée, et singularisée, que les autres tableaux de Ia salle.

Le mobilier de 1a salle renforce par ailleurs cette
impression. Les deux bancs sont positionnés de
maniére a ce que les visiteurs puissent s’asseoir en
face des tableaux de Poussin et de Champaigne. Sur
le mur, 4 la gauche du tableau, Iz fuite en Eg)pie dis-
pose du cartel le plus large de la salle. Au musée
des beaux-arts, les cartels indiquent en effet syste-
matiquement le nom et les dates de naissance et de
mortt de Partiste, le titre du tableau, et sa provenance
(achat, leg, don, date d’entrée). Puis, de maniére
optionnelle, figurent parfois d’autres informations :
une coutte explication iconographique (qui décrit
pat exemple, pour une toile de Stella présente dans
la méme salle, 12 visite de la teine de Saba 4 Salomon
telle qu’elle est relatée dans le Preaier livre des rois), ou
un numéro indiquant la piste d’audioguide se rap-
portant a 'ceuvre. Chaque objet dispose ainsi soit
d’un cartel simple (d’environ 6x8 cm), soit d’un car-
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tel double (environ 6x16 cmy), selon la présence, ou
non, d’informations complémentaires, qui sont évi-
demment 'apanage des tableaux jugés les plus inté-
ressants. Ta fuite en Figypte dispose de deux cattels,
I'un double et Pautre simple. Le premier indique,
outre les informations ‘obligatoires sur Pauteur et
son ceuvre, sur. sa partie droite, une liste des mé-
cénes ayant participé a la campagne _d’acquisi_tion.
Sut le second figurent _sjmpl_c_mt:én_t les deux numeé-
ros de pistes d’audioguide se rapportant au tableau.

Enfin, pres de Pentrée notdwest du tablean, a
quelques metres de celui-ci, un meuble une co-
lonne en meta}, contient des dephants en hbte set-
vice consactés au tableau. Ces « ceuvte-en- poche »,
comme les nomment le personnel du musée,
contiennent une courte blographle de Poussln une
histoire du tableau, une analyse 1c0nograph1que et
divers croquis et reproductlons de radlographies de
la toile. Ce matériel d’interprétation, li aussi, est rare
dans le musée, Seuls trois ob]ets dJsposent a ma
connaissance, d’un tel ptlvllege un panneau en bois
italien du XVe siecle, peint par Nicolo di Petlo pié-
senit dans les collections de primitifs, et représentant
Saint Augustin et Abpins recevant la visite de Ponticianus,
et les peintures murales du réfectoire du musée —
une ancienne abbaye — réalisées pat Louis Cretey®.

Cet ensemble concordant d’indices de Penviron-
nement pointent tous vers l-’importance et 1z valeur
du tableau de Poussin®. Voila donc un objet que le -
musée 2 jugé bon de singulariser, en Paccrochant 2
part, en Ientourant d’aides 4 Pinterprétation, et plus
généralement en attirant Pattention des visiteurs
par un ensemble de dispositifs matériels. La fuite en
Figypte cotrobote le pouvoir d’attraction du prestige
repéré au musée Granet par Jean-Claude Passeron
et Emmanuel Pedler. Les observations permettent
ainsi de constater que c’est principalement la lec-
ture, dans les dispositifs, du statut de 'eeuvre qui
provoque un arrét. Le « duel » qui oppose les toiles

8 En 2013, LlArétin et lenvayé de Charles (uint de Ingres, une
acquisition récente, devient la quattieme ccuvre 4 bénéficier
d'un dépliant.

# La figute 3 permet de constater I'importance des dispositifs
d’accompagnements du tableau, la place qui hai est accordée
dans la salle, seul sur un mur imposant, ainsi que la « concur-
rence » des toiles majestieuses de la salle attenante (on aper-
coit au fond La rémrrection du Christ de Charles Le Brun, 1674-
76, huile sur toile, 480%x265 cm ; le tableau de Rubens, le plus
fameux de la salle, est situé de 'autre c6té du mur séparant les
deux espaces).
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de Poussin et de Champaigne pout I'attention des
visiteurs est souvent temporté par la seconde, du
moins pour ceux qui demeurent le moins long-
temps dans la salle, et qui adoptent les stratégies de
visite les moins systématiques™. C’est que, lotsque
le tableau est jugé depuis une certaine distance, sur
ses seules propriétés esthétiques, il peine 2 attirer le
regard. A linverse, lorsque la trajectoire du visiteur
approche le tableau, Parrét devient plus probable du
fait de la mlﬂt_iplicai_ion des indic_é_s'de sa valeur.,

Tes d@aﬂt ﬁ de mea’mtmn et l arm‘

H est z_nnsl f_rappant de voit combien Partét des

visiteurs, dans le cas de Ta fuite en Egjpte se 'fait_

d’abord, dans la majeure pattie des cas, non pas
devant le tableau, mais devant son, carte], ou devant
les « (Euvte~enwp0ches ». Les premiets regatds ne
sont ainsi pas dmges vers le tableau ‘mais vets son
accompagnement alors méme quil en est autre-
- ment dans le reste de la salle, pour le Champa:lgne,
et a fortiori, dans la salle P:té.cédani_:t_:,.poﬁt lesnp'lus
grands tableaux. Les_deu._‘i ttaject_o_ités que je déctis
ci-dessous sont des figures typiques _d’apptof:he du
tableau par ses dispositifs, synthétisant ainsi des ob-
servations répétées. L'« ceuvre-en-poche » a d’autant
plus d’efficacité, dans Pappréhension des visiteuts,
qu’elle se situe 4 un point de passage important, et
qu’elle rompt avec la monotonie du mobilier consti-
tué sinon seulement de tableanx, cartels, bancs et
chaises. Elle suscite patfois un intérét en soi : le visi-
teur s’arréte, prend une brochure et la feuiliette, puis
la tepose ou la met dans son sac et quitte la salle,
non sans, patfois, avoit jeté un regard circulaire et
essayé de repérer le tableau dont il était question.
Souvent, cependant, le mouvement vers le tableau
est plus affirmé. Alors, le visiteur se déplace en sa
direction, s’arréte d’abord, en régle général, devant
le cartel qui Tui confirme qu’il s’agit bien du tableau

59 T2enquéte trés riche de Eliseo Veron et Martine Tevasseur
(Ethnographie de lexcposition. L'espace, Je corps et le sens, Paris, Centre
Georges Pompidou, 1983) mobilise une métaphote animale
pour décrire de telles stratégies : les visiteurs qu'ils observent
sont fourmis, sauterelles, papillons ou poisson selon quis
sartétent systématiquement, de temps A autte, ou jamais. Ict,
ce sont les « poissons », qui « glissent » sur Pexposition, qui
se dirigent le plus vers Champaigne et le moins vers Poussin,
alots que les « fourmis », progressant a petits pas, prétent sou-
vent une attention plus longue a Poussin, et moindre 4 Cham-

paigne.

de Poussin, et lit la brochure, sur le banc ou devant
le tableau.

Une femme d’environ 25 ans, arrivée dans 1a salle par
Pentrée nord-est, s’arréte tout de suite au distributenr
de brochures. Elle en prend une, regarde la couverture,
puis, autour d’elle, ot pourrait se trouver le tablean. Elle
cherche d’abord sur les trois murs opposés, nord, ouest,
sud, et finit par le trouver derriére elle, Elle s'mstalle sur
le banc, en face du Poussin, lit d’abord Pextédieur de la
brochure, puis la déplie et, téte baissée vets la brochure,
lit pend'.mt une minute environ. Elle leve Ja téte deux _
secondes vers le tab]cau, et retourne a la lecturc ‘du deu- *
xiéme pan interne de la brochure, pendant une nouvelle
minute. Elle fait alors quelques allers-tetouts du regard .
entte brochure et tableau, comparant peut-étre un des
chagramme expliquant la composmon A l'eeuvre elle- |
méme, pendant quelques secondes, puis se léve, tepose -
la brochure 1a o1 elle 'avait prise, et traverse la salle pour
sortir par l’ouest (notes d’observation, pﬂntemps met-
credi apres midl, hots vacances sco]ajrcs) -

Le _cattel, lui, aun _rayc_m_nament p_l_us 1oca1i§_é l
faut pouvoir le lire pour qu’il ait un effet), mais qui
en est pzis moins fort. Les visiteﬁis_ qui font un
tour, méme rapide, de 1a salle, plutot que de la traver-
ser en ligne droite, lisent en général, méme briéve-
ment, les informations premiéres sut les peintures.
Or, le cartel de /a fuste en Eypte produit une réaction
de reconnaissance. Nombre de visiteuts, en le lisant,
s’exclament « Poussin | », arrétent leur coutse, et,
patfois, appeﬂent d’un geste leurs compagnons en
leur signalant qu'il s’agit 14 d’« un Poussin » ou « du
Poussin ». Je n’ai observé de telles-exclamations de-
vant aucun autre tableau du musée, et @ fortiori de la
salle. On ne dit jamais « Stella 1 », et 'on ne s’étonne
pas plus de « Rubens ! », le premier parce qu’il est
moins connu, le second parce quil est plastique-
ment reconnaissable. 1’arrét marqué, devant le car-
tel 1a encote, plutdt que devant le tableau, le regard
se porte vers la toile, et le visiteur ou poursuit sa
course, ou s’installe devant le tableau ou sur le banc.

Un homme en costume, aux cheveux gris, la cin-
quantaine, plan du musée 4 la main, marchant d'un bon
pas, entre par le nord-est. Il ne regarde que les cartels,
les yeux fixés sur les murs i environ un métre du sol
en traversant Ia salle. A hauteur du banc, il se retourne
et tegarde le cartel de Poussin, s’approche, le lit, repart.
11 2 un léger sursaut, revient sur ses pas et dit & voix
haute : « C’est pas. .. un Poussin [ » 11lit plus longuement
le cartel, hésite, fatt mine de repartir plusienrs fois (il
esquisse un mouvement des hanches, fait un pas et léve
légérement le pied comme pour en faite un second). 11
ne compte visiblernent pas rester trop longtemps, mais




continue a lire le cattel, jetant parfois, jamais plus dune
seconde, un regard oblique au tableau. Il poursuit fina-
lement sa route, passe devant le tableau, longe le mur
sud du méme pas rapide, en regardant les cartels, et sort
pat Pouest. (notes d’obsetvation, jeudi aprés-midi, hiver,
hors vacances scolaires)

Une réception métonymigue

Ces deux figutes récurrentes dans les attitudes
des visiteurs témoignent bien de Pimportance de la
reconnaissance des ceuvtres, au sens d’identification.
Les dispositifs .qui identifient la toile de Poussin
comme un tableau Jmportant parce qut zl sagit dun
Ponssin, sont aussi ceux qui provoquent un arret
qui, sinon, waurait sans doute pas lieu. La tecon-
nmssance ne se retrouve nu]le part mieux que . dans
]exclamaﬂon poussee devant le tableau : voil une
toile apparemment quclconque dont on s apergo1t
i l'approcher, quelle est en réalité de la main d’un
maitre. Clest ainsi que I'on tettouve souvent, dans
les entretiens, ce deca]age entte le moindre attrait
esthétique du tableau, qui passe pout quelconque
ou passait pour quelconque avant que I'on ne I'ap-
proche, avec sa valeur intrinséque qui, si elle reste
i percet, est tendue indéniable par son attribution.

« Aptés, c’est Poussin, donc on s’arréte, on regarde. »
{étudiante en histoire de I'art, 22 ans)

« Maintenant, aprés, c’est Poussin, quoi (rites). Done,
je vais pas non plus dire que c’est du commun (tires). »
(femme, cadre intermédiaire dans le toudsme, forma-
tion de guide interpréte, 33 ans)

Ga west pas La fuite en Fgypte que voient les
visiteuss, mais « Poussin », « le Poussin » ou « un
Poussin ». La réception otrdinaire de Ia toile est donc
métonymique. Le nom de Partiste enferme la toile,
justement patce que sa valeur ne semble apparaitre
nulle part ailleurs. Dés lors, le tableau vaut comme
un membre de sa catégotie, Pecuvre de Nicolas
Poussin. 11 est intetprété comme tel par les vist-
teurs, quils disposent de la compétence artistique
nécessaite pour le placer 1a, ou qu’ils s’appuient sur
les indices de I’envitonnement. Dans le second cas,
la situation de dissonance est exacerbée. On com-
prend en effet la valeur du tableau a la lecture des
signes, mais 'obsetvation de I'ccuvre ne permet pas
nécessairement de faire sens de cette valeut. Il reste
de petite taille, de facture trés classique, difficile-
ment lisible. On ne connait ni ne comprend pas plus
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la scéne. L attrait durable qu’exercent les dispositifs
de médiations, « ceuvte en poche », audioguide et
cartel, semble pouvoir étre expliqué par cette dis-
sonance : il démontre le désir des visiteurs de faire
sens de la valeur de 'ceuvre. Son statut ne saurait
étre arbitrairement défini. I1'a des raisons quil s’agit
de comprendre. T

Lia encore, l'observation -confirme l’i_mpo_r—_
tance de ces dispositifs dans les appropriations, qui
prennent souvent le pas sur le tablean lui-méme
dans Pexpétience des visiteurs. Ceux qui compulsent_
les exphcaﬂons iconographiques données pat la
brochure le font souvent, soit depuis LPentrée de la
salle ou ils ont pris cette brochure, et depuis Iaque]le
ils ne peuvent avoir sur le tableau quun regard
tres obhque $0it depms le banc, mais en ne levant
que tarement la téte vers la toile e]le méme. Rares
sofit ceux qui passent de Ia lecture 3 I contemp]a—
tion. De la méme maniére, nombre d’auditeurs de
Paudioguide écoutent le commentalre tout en éloi-
gnant leus regard du tableau. Celtmns ploﬁtent_
des quelques minutes d’expllcattons foutmes pout
faire un tour de la salle et regardet les autres toiles ;
d’autres, restés devant, fixent leur attention tantét
sut le sol, tantot sur le mur, tantét enfin sur les
toiles alentour. Si ce detnier comportement n’est
pas propte au tableau de Poussin — nombreux sont,
pat exemple, les visiteuts qui, atrétés devant I'un ou
autre des tableaux de la salle, ont encote 4 P'oteille
le commentaire portant sur la toile de Rubens située
dans la salle précédente — la déconnexion des dispo-
sitifs par rappott aux ceuvtes auxquelles ils se rap-
pottent, qui est opérée pat les visiteurs eux-memes,
témoigne bien de la difficulte de saisir ces ceuvres.

L’arrét provoqué par le cartel ou la brochure
conduit alots 4 une série d’interrogations. Il produit
une énigme : ce tableau apparemment quelconque
étant manifestement un chef-d’auvre, il convient
désormais de découvtir les justifications de ce statut.
En quoi constitue-t-il un chef-d’eeuvte ? La rareté
de la contemplation directe du tableau, au profit de
lusage des dispositifs d’accompagnements, montre
que ces justifications sont cherchées dans I’histoire
et la composition du tableau, hots d’atteinte des
sens. Les visiteurs chetchent aloss la téponse ail-
leurs : dans la complexité meme du tableau, dans
son hermétisme et dans sa richesse. Il doit, disent-
ils, exister un sens gaché, une couche de significa-
tion que seul Peeil averti est capable de repérer, mais
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que la brochure peut permettre d'effleurer, méme si
le visiteur non expert, de son propre aveu, fie sautait

pett, prop. 3
Patteindre seul.

Conclusion
P
Le statut dune ccuvre constitue un souci pra-
tique pour ] le spectateut. La visite au musée, comme
d’autres situations de téception, se caractétise par
sofl mcetutude La valeur des ccuvres exposees est
mtement evldente L’attention humame etant une
ressoutce limitée™, le v151teur de musee doit opéter
des cholx Les ‘noms propres d’artistes, les dlspo-
sitifs d’ accompagnemenf, et un ensemble d’auttes
indices environnementaux constltuent alors autant

de reperes dappui qui. permettent de juger. de la

quahte des oeuvres et de construlre son patcouts en
consequence R Sl

‘On reptoche parfols i 1a theox:le dc 19. legmrmte
culturelle de ne considérer le gout que comme un
marqueur de posltlon soclale et non comme une ac-
tivité en soi (gotitet, apptecler une (x:uvre)52 Létude
de Iallocation de I'attention d_es visiteurs au musée
d’art montte cependant que on peut construire
une approche située .des usages interactionnels
des hiérarchies cultutelles. Il n’existe pas de cou-
pure radicale entre ce qui serait, d’'un c6ié, échelle
mactosociologique des hiérarchies culturelles, et, de
Pautre coté, Péchelle microsociologique de lsexpéu
rience esthétique®. Au contraire, les jugements
construits, stabilisés et diffusés dans les institutions
de ’att sont mobilisés dans des situations concretes
de réception, ot ils donnent des appuis aux specta-
teurs. Les effets interactionnels de ces hiérarchies
sont multiples, des stratégies de distinction dans des
interactions de face-a-face™, 4 Ia « honte » que pro-
voquent les objets cultutels illégitimes™. L'orienta-
tion dans un univers artistique incertain comme le
musée en fait partie.
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42, 2011, pp. 137-143.

Le cas de La fuite en Fgypte met en lumiére les
conditions pratiques de fonctionnement du statut
d’une ceuvre comme gmde pour l’attc.ntton Pour
que le tableau atréte, il faut non seulement que le vi-
siteut connaisse le prestige de Nicolas Poussin, mais
encore quill identifie le tableau comme étant de la
main du maitre. L’ordre de légitimité ne s'impose
donc pas sans médiation, ici opérée par les d15p051~
tifs d’accompagnement PN

Enfin, si le statut constitue un appui dans le
moment de la réception, il ne suffit pas, le plus
souvent, i faire sens de Peeuvte. Dans le cas de La
Juite en Egypte I’énigme des fondements esthétiques
du prestige du tableau demeure La désignation de
Poussin accroit certes. llmportance du tableau, mais
ne modlﬁc pas son apparence. Comment aloxs
exphquer qu "une toile si modeste ait une valeur si
grande ? Cette réaction est lom d’étre 1dlosyncra—
sique, et le tableau que _] ’ai ptis pout objet de cet
article n’a rien d’unique 4 cet égard. Au contraite,
les rejets critiques de Part con_te_rnporain étudiés par
Nathalie Henich®, par exemple, t_;béisseh_t 4 une lo-
gique similaire. Les spectateurs sont alots confton-
tés 4 la méme dissonance entre, d’une part, ’éva-
luation institutionnelle de la valeur des objets, qui
assigne un statut élevé a des objets d’art nouveaux,
et d’autre part des critéres de jugement esthétique
qui ne permettent pas de retrouver dans ces objets
de justification adéquate de cette valeur.

% Heinich Nathalic, Lart contesporain exposé aux rejets. Etudes
de cas, ap. cff,




