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Avant-Propos 
 
 
 
Le 43

e
 volume (a et b) d’ICOFOM Study Series constitue les actes du 

37
e
 symposium international d’ICOFOM, organisé du 5 au 9 juin 

2014 à la Sorbonne (Paris). Le symposium, qui a rassemblé plus de 
deux cent participants, a permis de présenter plus de soixante-
quinze communications réparties en quatre sessions parallèles. La 
séance d’hommage à André Desvallées, organisée durant le 
symposium, a déjà été évoquée dans le numéro hors-série 
d’ICOFOM Study Series, publié en 2014 et consacré à ce dernier. 
 
Le nombre considérable de communications nous a conduits à 
présenter ces dernières en deux tomes séparés d’ICOFOM Study 
Series, tandis que les contributions des keynote speakers seront 
publiées dans un ouvrage distinct. Nous avons par ailleurs initié, 
cette année, une distinction plus précise à partir d’une première 
sélection opérée par le bureau d’ICOFOM, entre les articles à portée 
principalement théorique, qui figurent dans la première partie et ont 
bénéficié d’une procédure d’évaluation extérieure, et les articles 
présentant des études de cas qui figurent dans la seconde partie. Le 
système des références bibliographiques de la revue a par ailleurs 
été révisé (APA) et systématisé, de même que l’ensemble des 
procédures visant la présentation générale des articles. Ces 
changements, de même que le nombre des contributions écrites, ont 
constitué un défi important à relever pour la parution de la revue 
dans les délais.  
 
Nous souhaitons particulièrement remercier tous les membres 
d’ICOFOM, ainsi que les collègues qui ont pris le temps d’évaluer les 
articles, d’en assurer la relecture et de mettre en page les deux 
volumes.  
 
Nous souhaitons encore remercier tous les acteurs qui ont permis 
l’organisation du symposium de Paris, et notamment les 
représentants du Labex ICCA (coorganisateur du symposium), le 
CERLIS, L’Université Sorbonne nouvelle – Paris 3, les universités 
Paris Descartes, Paris 13, l’Institut national du Patrimoine, l’Ecole du 
Louvre, l’Institut d’études politiques de Paris, le Ministère de la 
Culture, le Muséum national d’Histoire naturelle et ICOM France. 

 
La rédaction 
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Foreword 

 
 
 
Volume 43 (a and b) of ICOFOM Study Series brings you the results 
of the 37

th
 symposium of the International Committee for Museology, 

organized from 5 to 9 June 2014 at the Sorbonne University in Paris. 
At this symposium, more than 200 participants presented more than 
75 lectures divided into four parallel sessions. During the symposium, 
a special issue of ICOFOM Study Series was published to 
accompany the session given in honour of André Desvallées. 
 
The impressive number of papers led us to publish two separate 
volumes (a and b) of the ICOFOM Study Series, while the keynote 
speaker papers will be published in a separate volume.  This year, 
additionally, following a first selection of abstracts by the ICOFOM 
board, we introduced a more precise differentiation between papers 
with a more specifically theoretical focus, and those presenting case 
studies. The theoretical papers are published in the first part and 
were further evaluated by a double blind peer review; the case 
studies are published in the second part. The system of 
bibliographical references adopted by ICOFOM Study Series was 
also revised, based on the guidelines of the American Psychological 
Association, along with revised guidelines for the overall presentation 
of the papers. These changes, along with the enormous number of 
papers, presented a major challenge for the timely publication of our 
journal.  
 
We wish to specifically thank all the members of ICOFOM, as well as 
our colleagues who took time to evaluate the articles, and also those 
members who took care of proof reading and layout of the two 
volumes.  
 
We also wish to thank all the people who took part in the organization 
of the symposium in Paris, in particular representatives from the 
following groups: Labex ICCA (Industries Culturelles et Creation 
Artistique, co-organizer of the symposium), CERLIS (Centre de 
Recherche sur les Liens sociaux), Institut national du Patrimoine, 
Ecole du Louvre, Institut d’études politiques in Paris, universities 
Paris Descartes (Paris 13), French Ministry of Culture, Muséum 
national d’Histoire naturelle, and ICOM France.   
 

The editorial board 
ICOFOM Study Series 
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Prefacio 
 
 
 
Los volúmenes 43b y 43b de las Series de Estudio del ICOFOM  
constituyen las Actas del Simposio Internacional número 37 del 
ICOFOM, organizado del 5 al 9 de Junio de 2014 en la Sorbona 
(París). El Simposio que reunió a más de dos centenas de 
participantes, permite presentar más de setenta y cinco 
comunicaciones, que tuvieron lugar en cuatro sesiones paralelas. La 
sesión de Homenaje a André Desvallées organizada durante el 
Simposio, dio lugar a la publicación de un número especial de las 
Series de Estudio de ICOFOM. 
  
El número considerable de comunicaciones nos lleva a publicar dos 
volúmenes separados de las Series de Estudio del ICOFOM, 
mientras que las contribuciones de los keynote speakers se 
publicarán en otra obra. Este año hemos iniciado una diferenciación  
más precisa a partir de una primera selección llevada acabo por la 
Comisión Directiva  del ICOFOM: los artículos  principalmente 
teóricos aparecen en la primera parte y han sido beneficiados de un 
procedimiento de evaluación « a doble ciego », en tanto que los 
dedicados a presentar estudios de caso figuran en la segunda parte.  
El sistema de referencias bibliográficas se ha también revisado  y 
sistematizado (APA), al igual que el conjunto de procedimientos para 
la presentación general de  los artículos. Estos cambios, al igual que 
la cantidad de contribuciones escritas, constituyeron un desafío 
importante para la publicación de nuestra revista en los plazos 
previstos. 
 
Deseamos agradecer especialmente a todos los miembros del 
ICOFOM, especialmente a los colegas que dedicaron su tiempo a 
evaluar los artículos, garantizando la corrección y la edición de los 
dos volúmenes. 
 
Queremos  además reconocer  a todos aquellos que hicieron posible 
la organización del Simposio en París, especialmente a los 
representantes de Labex ICCA (coorganizador del simposio), a 
CERLIS, L’Université Sorbonne nouvelle – Paris 3, las universidades 
Paris Descartes, Paris 13, l’Institut national du Patrimoine, l’Ecole du 
Louvre, al l’Institut d’études politiques de Paris, al Ministerio de  
Cultura de Francia, al Museo Nacional d’Histoire naturelle y al  ICOM 
France. 

 
El Comité de Redacción 
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Nouvelles tendances de la muséologie 
 

François Mairesse 
 

Président d’ICOFOM – Université Sorbonne nouvelle - Paris 3, CERLIS, 
ICCA, France 

 
 
 
Le thème choisi pour le 37

e
 symposium international d’ICOFOM, 

organisé à Paris du 5 au 9 juin 2014, avait été envisagé de manière 
à ouvrir de nouvelles pistes de réflexion sur le futur de la muséologie. 
Evoquer les nouvelles tendances de la muséologie, c’est prendre 
acte du fait que le monde des musées, durant ces dernières 
décennies, a connu des changements considérables, à commencer 
par leur multiplication à travers le monde, mais aussi déjà leur 
transformation radicale, soit en matière de communication (le rapport 
à l’exposition ou le développement du musée comme média), soit en 
matière de transformation du patrimoine, de rapport au contemporain 
ou d’approche des publics. Le contexte économique (le 
développement de la logique néolibérale, mais aussi la crise 
économique), de même que les transformations technologiques (le 
développement d’Internet et du numérique), a radicalement 
transformé la manière de penser le champ muséal. Il ne paraît guère 
audacieux de supposer que ces transformations vont se poursuivre 
et entraîner des changements dans la manière de percevoir le 
champ muséal au XXI

e
 siècle. C’est dans un tel contexte que l’appel 

à propositions, lancé à la fin de l’année 2013, fut envisagé de 
manière résolument ouverte, afin de recueillir des contributions 
suffisamment différentes pour tenter d’envisager, de manière 
globale, l’esquisse d’un panorama sur les sujets émergents dans le 
domaine de la muséologie. Neuf thématiques furent ainsi proposées 
afin de suggérer un certain nombre de pistes de réflexion aux 
auteurs : la géopolitique de la muséologie ou les manières de penser 
le champ muséal à travers le monde, la muséologie en tant que 
discipline et matière d’enseignement, le rapport au patrimoine et la 
question des collections, l’éducation et la communication, la relation 
au contemporain, les contours de la cybermuséologie, la muséologie 
participative, l’éthique du champ muséal au XXI

e
 siècle, enfin 

l’histoire et la prospective en matière de muséologie.  
 
Le nombre de propositions reçues (plus de 200 abstracts) a 
nécessité une première sélection ; plus de 75 communications furent 
ainsi présentées au colloque de Paris. C’est encore une double 
sélection ultérieure qui a permis de rassembler les contributions 
éditées dans les volumes 43a et 43b d’ICOFOM Study Series.  
 
Le foisonnement des sujets évoqués dans les différents articles a 
rendu assez difficile la répartition des sujets entre les deux volumes. 
Certaines des pistes suggérées furent nettement plus prisées que 
d’autres, imposant une réorganisation des thématiques. Certaines 
tendances se dégagent néanmoins de cet ensemble, qui nous ont 
permis de proposer la présente répartition en deux volumes, tant 
pour les articles théoriques que pour les études de cas (seconde 
partie de chaque volume). Pour des raisons de lisibilité, nous avons 
cependant préféré conserver l’ordre alphabétique à l’intérieur des 
volumes et des parties.  
 
L’ICOFOM, depuis sa création, travaille essentiellement sur les 
aspects théoriques du champ muséal, à partir d’une approche 
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globale intégrant l’ensemble des musées et des institutions qui lui 
sont proches, ainsi que l’ensemble des fonctions muséales 
(préservation, recherche, communication). Cette approche, qui 
trouve écho chez beaucoup de membres d’ICOFOM, n’est pas suivie 
par tous les chercheurs, tant s’en faut. Nombre de contributions 
présentées lors du colloque et reprises ici insistent plus précisément 
sur certains aspects spécifiques du musée : l’institution comme 
média, les expositions, la préservation, le rapport aux visiteurs, etc. 
Ce parti pris nous a permis de regrouper dans un premier volume 
(vol. 43a) les contributions visant essentiellement une approche 
générale de l’institution ou de la muséologie et de son évolution, 
tandis que nous avons tenté de regrouper dans le second volume 
(vol. 43b) les contributions plus directement consacrées à l’une des 
approches du phénomène muséal, qu’il s’agisse du visiteur, des 
fonctions muséales ou des aspects éthiques qui y sont liés. Nous 
nous rendons bien compte du caractère parfois factice de tels 
regroupements, de même qu’il nous a parfois été difficile de 
distinguer les articles théoriques et les études de cas à caractère 
plus spécifique ou plus pratique : la frontière entre théorie et 
pratique, on le sait, est loin d’être clairement établie, l’un se 
nourrissant continuellement de l’autre. 
 
Le premier volume (vol. 43a) consacré aux communications du 
colloque reprend donc un certain nombre de questionnements 
généraux sur le devenir du champ muséal et de la muséologie. 
D’emblée, plusieurs contributions analysent les fondements ou 
l’histoire de la discipline afin de mieux comprendre son évolution 
possible. Afin d’explorer la muséologie au XXI

e
 siècle, Deloche 

revient sur ses fondamentaux, Guzin s’interroge également sur l’un 
des thèmes chers à l’ICOFOM, la « muséologie de l’Est », tandis que 
Brulon Soares évoque la Nouvelle muséologie, que Menezes de 
Carvalho et Scheiner interrogent la muséologie à partir de la notion 
bourdieusienne de champ, et que de manière plus pratique, Gachet 
retrace l’histoire de la Lettre de l’OCIM. Sur le plan de la formation, 
Bergeron et Carter s’interrogent sur l’évolution de la muséologie et 
ses répercussions sur la manière de l’enseigner. Julião analyse le 
concept d’historicité dans ses liens avec le musée et Nomiku 
s’interroge sur l’intégrité de la muséologie. Cette dernière se conçoit 
et s’enseigne, on le sait, de manière différente dans le monde. 
Costa, dans cette perspective, évoque le concept de « muséologie 
du Sud », tandis que Melo, Menezes de Carvalho et Moraes 
analysent l’idée d’une « muséologie amazonienne ». Brulon Soares, 
Menezes de Carvalho et Vasconcelos interrogent enfin, de manière 
plus pratique, les différents courants de la muséologie au Brésil, 
tandis que Sustar analyse les musées pédagogiques. 
 
Deux éléments particuliers ont eu une influence considérable sur la 
manière de penser le futur de la muséologie : l’évolution du 
numérique, d’une part, celle des mécanismes économiques de 
l’autre. On sait l’influence d’Internet et des technologies de 
l’information et de la communication sur le musée et la manière de 
penser son évolution. La cybermuséologie constitue l’une des 
possibilités d’envisager les nouveaux contours du champ muséal, ce 
qu’évoquent Langlois et, de manière plus pratique, Leshchenko. 
L’évolution de la manière de concevoir les mécanismes 
économiques constitue également une donnée de première 
importance pour comprendre notamment les relations entre le musée 
et le marché de l’art, ce que montre Doyen à travers le patrimoine 
ethnographique ; mais ce sont surtout la crise économique et, 
parallèlement, le développement de logiques collaboratives et 
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participatives qui ont le plus largement influencé la pensée muséale 
contemporaine : les contributions d’Agostino, de Moolhuisen et de 
Radice, entre autres, témoignent de l’importance actuelle de ce 
mode de fonctionnement particulier de l’institution.  
 
Le second volume (vol. 43b) évoque plus directement la muséologie 
à partir des fonctions muséales ou du point de vue de sa réception, 
notamment à partir de l’angle des études de visiteurs. La question du 
fonctionnement du champ muséal et particulièrement de celui du 
musée induit la réflexion éthique, ce qui s’inscrit entre autres au 
cœur du propos de Maranda et d’Avila Mélendez. L’éthique suppose 
l’examen des fins et notamment la réflexion sur les publics ou les 
utilisateurs (potentiels, actuels et futurs) du musée. Il n’est guère 
étonnant que la question des visiteurs et des publics constitue l’une 
des portes d’entrée les plus obligées en matière de recherches sur le 
champ muséal, notamment à travers les études de publics ; en 
témoignent les interventions de Harris, de Mijalovic et Romanello, de 
Schmitt, de Romanallo, de Crenn et Roustan, ou encore de Jutant et 
Lesaffre. La relation entre le musée et son public suppose, en 
quelque sorte, le principe du musée comme système de 
communication, ce sur quoi reviennent, de manière plus pratique, 
Chuvilova et Shelengina d’une part, Roda de l’autre. Ce lien 
particulier entre l’institution muséale et son public repose sur l’une 
des fonctions classiques du musée, résumée à travers le principe 
général de communication, mais plus généralement évoqué à travers 
les notions d’éducation ou, plus récemment, de médiation et 
d’inclusion. Cette perspective a été choisie par de nombreux auteurs, 
qu’il s’agisse de Cornélis et Jaminon, de Dufresne-Tassé et O’Neil, 
insistant sur les best practices en matière d’éducation et de 
médiation, mais aussi de Sant’Anna de Godoy (pour les groupes de 
jeunes et d’adultes et les programmes d’alphabétisation), de Garcia 
Ceballos (pour les groupes plus âgés), de Fontal et Marin (pour les 
programmes d’inclusion) ou de Thévenot et al. (pour les digital 
natives) ; tous témoignent des spécificités de l’institution en regard 
des groupes auxquels celle-ci s’adresse.  
 
Après l’éducation ou la médiation, l’analyse des expositions constitue 
également une voie à partir de laquelle le champ muséal est 
régulièrement investigué, qu’il s’agisse de techniques ou 
d’expériences particulières liées à la mise en exposition, comme les 
étudient Schärer, Noël-Cadet et Bonniol ou De Caro et, de manière 
plus pratique, Chang et Shibata, ou de questionner la mise en 
exposition de l’exposition elle-même, comme le propose Camart. La 
question de la préservation (et plus spécifiquement celle de la 
conservation), sujet pour le moins important, fait également l’objet 
d’analyses spécifiques : la figure du conservateur est abordée par 
Hoffman, Jones et Burns, tandis que Smeds et Angilis questionnent 
d’une part les questions de préservation à l’aune de la question des 
déchets, d’autre part la préservation des patrimoines immatériels, à 
travers les récits de vie. La question de l’aliénation, enfin, est 
évoquée à travers une étude des musées finlandais par Robbins. 
 
Comme on peut le constater, un grand nombre des thèmes 
présentés semble s’inscrire à la suite de réflexions initiées depuis 
parfois plusieurs années. Est-il, à ce stade, possible de parler de 
nouvelles tendances se dégageant de cet ensemble ? Il est évident 
que ces dernières n’émergeront dans la plupart des cas que de 
thématiques déjà connues, même si le goût pour la nouveauté 
radicale nous pousse au renouvellement des concepts, pour le 
meilleur et, parfois aussi, pour le pire. Par ailleurs, la diversité 
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d’origine des contributions, écrites dans l’une des trois langues de 
travail de l’ICOM, témoigne des différences importantes existant au 
sein du monde de la muséologie, tant pour ce qui concerne leur 
stade de développement que pour leur rapport au patrimoine ou aux 
publics, mais aussi pour ce qui concerne les fondements mêmes de 
la muséologie. C’est sans doute l’étude de cette diversité qui 
constitue l’essence du travail d’ICOFOM : rassembler, cartographier 
et synthétiser l’ensemble des propos liés au champ muséal. En ce 
sens, la publication de ces actes ne fait qu’initier le travail d’étude 
des tendances qui se dégagent de la muséologie actuelle, travail 
continu et forcément sans fin, mais qui participe pleinement d’une 
certaine idée de la recherche scientifique et du travail du chercheur.  
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New trends in museology 
 

François Mairesse 
 

President of ICOFOM – Université Sorbonne nouvelle Paris 3, CERLIS, 
ICCA, France 

 
 

 
The International Committee for Museology chose the topic for its 
37th symposium, held in Paris from 5 to 9 June 2014, with the idea of 
opening new directions for thought about the future of museology.  
Focusing on new trends in museology recognizes that, during the 
past decades, the world of museums has undergone substantial 
change. Not only are there are many more museums throughout the 
world, but they also have radically changed in several ways:  the 
methods of communication (the relation to the display or the 
development of museums as media); the conversion of heritage; the 
relation to what is contemporary; or in the approach to the public. 
The current economic context, with both the expansion of neo-liberal 
concepts and economic crises, has radically altered the way the 
museum world thinks.  It is not too daring to say that these changes 
will continue and bring with them new ways to see  the museum field 
through the 21

st
 century.  The call for papers, launched at the end of 

2013, was made in this context; the committee was resolutely open 
to collecting innovative abstracts that tried to outline, on a global 
scale, a panorama of the subjects now emerging in the field of 
museology. Nine themes were proposed to suggest different lines of 
thought to authors:  geopolitics of museology, or ways to think of the 
museum field throughout the world; museology as a discipline and 
subject for teaching; the relation to heritage and the issue of 
collections, education and communication; the relation to what is 
current; the outlines of cyber-museology; participatory museology; 
and museum ethics in the 21

st
 century. The number of proposals 

received (more than 200 abstracts) called for a strict first selection 
process – 75 presentations were made at the Paris symposium.  This 
is still twice the number of the final selection, which represents the 
papers edited in volumes 43a and 43b of ICOFOM Study Series.  
 
The profusion of subjects discussed in the different papers made it 
very difficult to sort them into two volumes. Some subjects were 
much more favoured than others, requiring a new thematic 
arrangement.   Some trends stood out nevertheless, leading us to 
sort the papers into two volumes, as well as separating theoretical 
papers and case studies, the latter being the second part of each 
volume.  We have kept alphabetical order within each volume and 
section for easier consultation.  
 
Since it was founded, ICOFOM has principally worked on the 
theoretical aspects of the museum field, starting from a global 
approach that encompassed all museums and related institutions, as 
well as the essential museum functions (conservation, research, 
communication).  This approach, adhered to by many ICOFOM 
members, does not seem to be followed by other researchers. Many 
papers presented at the symposium and reproduced here underline 
certain specific aspects of the museum: the institution as a media, 
exhibitions, conservation, relation to visitors, etc.  These choices led 
us to group in the first volume (no. 43a) those papers that essentially 
discussed the institution in general, or museology and its evolution; 
we gathered in the second volume (no. 43b) those papers that 
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specifically looked at one particular aspect of the museum 
phenomenon, whether visitors, museum functions, or the ethical 
considerations that are linked to them.  We realize that sorting in this 
way can seem artificial, just as it is sometimes difficult to tell the 
theoretical from the more specific or practical case studies: the 
borders between theory and practice are far from being clearly set, 
each one continually nurturing the other.  
 
The first volume of the papers from the symposium (no. 43a) 
addresses general issues on the future of the museum field and 
museology.  Many papers examine the foundations or history of the 
field in order to better understand how it may possibly evolve.  
Deloche returns to basics in order to explore 21

st
 century museology; 

Guzin also questions a theme dear to ICOFOM: “Museology of the 
East”, while Brulon Soares probes the Nouvelle Muséologie; 
Menezes de Carvalho and Scheiner examine museology following 
Pierre Bourdieu’s view of the field; in a more practical manner, 
Gachet traces the history of the Lettre de l’OCIM.  Studying training, 
Bergeron and Carter look at the evolution of museology and its 
impact on how it is taught. Julião analyses museology’s history and 
its links with museums, while Nomiku focuses on museology’s 
integrity.  We know that museology is conceived and taught 
differently throughout the world. In this perspective Costa develops 
“southern museology”, while Melo, Menezes de Carvalho and de 
Moraes examine the idea of an “Amazonian museology”.  Bruno 
Soares, Menezes de Carvalho and de Vasconcelos take a closer, 
more practical look at the different currents of museology in Brazil, 
while Sustar examines pedagogical museums.  
 
Two distinct currents have had considerable impact on how the 
future of museology is envisaged: the development of digital 
technology on the one hand, and economic forces on the other.  We 
know the internet and information technologies have influenced 
museums and thinking about museums’ evolution.  Cybermuseology 
is one way to envisage new outlines for the field of museology, as 
examined by Langlois and then Leshchenko in a more practical 
approach. The evolution of ways to envision economic mechanisms 
is critically important for understanding the relations between 
museums and the art market, which Doyen explains in the 
ethnographic heritage. However, it is essentially the economic crisis 
and the attendant development of collaborative and participative 
action that has had the greatest influence on contemporary museum 
thinking: the papers of Agostino, Moolhuisen and Radice, among 
others, are witness to this current working method, so specific to this 
institution.  
 
The second volume of ISS (no. 43b) refers more directly to 
museology through museum functions or from the point of view of 
how they are experienced, in particular from the approach to visitor 
studies. The issue of how the museum field functions, and in 
particular the museum itself, raises ethical questions, which are at 
the heart of the papers by Maranda and Avila Mélendez.  Ethics 
suppose a study of the finalities of museum work, especially thinking 
about the museum public or its users (potential, current, and future).  
It is hardly surprising that the issue of visitors and the public is one of 
the essential avenues for research in the museum field, in particular 
through studies of the public, as we see in the papers by Harris, 
Mijalovic and Romanello, Schmitt, Romanello, Crenn and Roustan, 
and also by Jutant and Lesaffre. The relation between the museum 
and its public assumes that in some way museums are a 
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communication system, a topic discussed by Chuvilova and 
Shelengina on the one hand, and Roda on the other.  This specific 
link between the museum institution and its public is founded on one 
of the traditional functions of museums, summed up under the 
general principles of communication, but more broadly referred to in 
the ideas of education and, more recently, interpretation and 
inclusion.  Several authors chose this view – Cornélis and Janinon, 
Dufresne-Tassé, and O’Neil, who emphasized best practices in 
education and interpretation, and Sant’Anna de Godoy (describing 
groups of teens and young adults in alphabetisation programmes), 
de García Ceballos (writing about older groups) and Fontal and 
Marin (programs for inclusion) or Thévenot et al. (discussing digital 
natives).  All these papers describe details of the museum institution 
with regard to the groups being cared for. After education and 
interpretation, the analysis of exhibitions also constitutes a broad 
avenue for the study of the museum field, whether exhibition 
techniques or specific experiences linked to creating an exhibition, as 
decribed by Schärer, Noël-Cadet and Bonniol, and De Caro and, in a 
more practical vein, Chang and Shibata, or putting the exhibition 
itself into question, as Camart suggests. The issue of preservation, 
and more specifically conservation, a subject no less important, is 
also examined in detail: the image of the conservator is approached 
by Hoffman, Jones and Burns, while Smeds and Angilis examine the 
issues of preservation as measured by waste, and, on the other 
hand, the protecting of intangible heritage through recording the 
stories of people’s lives.  Finally, the issue of deaccessioning and 
restitution is examined by Robbins’ study of museums in Finland.   
 
A large number of themes follow the lines of thought launched many 
years ago. Is it possible that we can now talk about new trends  
emerging from these papers?  It is obvious that these last themes 
will, in most cases, only emerge from aspects that are already 
known, even if the need for radical innovation impels us to renew 
those concepts for better, and sometimes for worse.  Moreover, the 
diverse origin of the papers, written in one of the three working 
languages of ICOM, underlines the big differences that exist within 
the world of museology, as much for its stage of development as for 
its relationship to heritage and the public, and even for the basics of 
museology.  Undoubtedly the study of this diversity is at the heart of 
the work of ICOFOM: to gather, map out, and make a synthesis of all 
the ideas linked to the museum field.  In this sense, the publication of 
the Paris symposium only begins to study the trends emerging from 
current museology, an ongoing and necessarily endless task that 
amply contributes to certain ideas of empirical research and 
researchers.  
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Nuevas tendencias de la museología 
 

François Mairesse 
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El tema elegido para el 37º Simposio Internacional de ICOFOM, que 
tuvo lugar en París del 5 al 9 de junio de 2014, estuvo orientado a 
abrir nuevos escenarios de reflexión sobre el futuro de la 
museología. Evocar las nuevas tendencias de la museología, es 
reconocer que el mundo de los museos, durante estos últimos 
decenios, ha conocido cambios considerables, comenzando por el 
crecimiento de la cantidad de museos en el mundo, como así 
también por su transformación radical: ya sea en materia de 
comunicación (en relación a la exposición o al desarrollo del museo 
como medio de comunicación); ya sea en materia de transformación 
del patrimonio, en relación a lo contemporáneo o al acercamiento a 
los públicos. El contexto económico (el desarrollo de la lógica 
neoliberal en el mundo, pero también la crisis económica), así como 
las transformaciones tecnológicas (el desarrollo de Internet y de lo 
digital) han reformado radicalmente la manera de pensar el campo 
museal. Nos atrevemos a suponer que estas transformaciones van a 
continuar y llevarán a cambios en la manera de percibir el campo 
museal en el siglo XXI. Es dentro de tal contexto que el tema de 
referencia, lanzado a fines del año 2013, fue considerado de manera 
resueltamente abierta, a fin de recibir contribuciones suficientemente 
diversas para intentar pensar, de manera global, el bosquejo de un 
panorama sobre los temas emergentes dentro del campo de la 
museología. Nueve temáticas fueron propuestas, a fin de sugerir un 
cierto número de escenarios de reflexión a los autores: 1. la 
geopolítica de la museología o las maneras de pensar el campo 
museal a través del mundo, 2. la epistemología de la museología en 
tanto que disciplina y materia de enseñanza, 3. la relación del 
patrimonio y la problemática de las colecciones, 4. la educación y la 
comunicación, 5. la relación con lo contemporáneo, 6. los contornos 
de la cibermuseología, 7. la museología participativa, 8. la ética del 
campo museal en el siglo XXI, y finalmente 9. la historia y la 
proyección futura en materia de museología. 
 
La cantidad de propuestas recibidas (más de 200 resúmenes) 
requirió una primera selección; más de 75 comunicaciones fueron 
presentadas en el coloquio de París. Una doble selección posterior 
permitió reunir los documentos publicados en los volúmenes 43a y b 
de las Series de Estudio del ICOFOM (ISS). 
 
La diversidad de los temas evocados dentro de los diferentes 
artículos ha vuelto bastante difícil la distribución de las temáticas en 
los dos volúmenes. Ciertos escenarios sugeridos despertaron más 
interés que otros, imponiendo una reorganización de las temáticas. 
Sin embargo, algunas tendencias sobresalen de este conjunto, lo 
que nos ha permitido proponer la presente distribución en dos 
volúmenes, tanto para los artículos teóricos como para los estudios 
de caso (segunda parte de cada volumen). Aunque, por razones de 
legibilidad, hemos preferido conservar el orden alfabético al interior 
de los volúmenes y de las partes. 
 
Desde su creación el ICOFOM trabaja esencialmente sobre los 
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aspectos teóricos del campo museal, a partir de una aproximación 
global integrando el conjunto de los museos y de las instituciones 
que le son próximas, así como el conjunto de las funciones 
museales (conservación, investigación, comunicación). Esta 
aproximación, es seguida por muchos miembros de ICOFOM pero, 
lejos de ello, no por todos los investigadores. Numerosas 
contribuciones presentadas a lo largo del coloquio y retomadas aquí 
insisten especialmente sobre ciertos aspectos específicos del 
museo: la institución como medio de comunicación, las 
exposiciones, la conservación, los informes de visitantes, etc.  
Esta selección nos ha permitido reagrupar, en el primer volumen 
(vol. 43a) los artículos referidos esencialmente a un enfoque general 
de la institución, o de la museología y de su evolución, mientras que 
hemos tratado de agrupar dentro del segundo volumen  
(vol. 43b) los documentos más directamente dedicados a uno de los 
enfoques del fenómeno museal: aquel que trata del visitante, de las 
funciones museales o de los aspectos éticos al que están ligados. 
Nos hemos dado cuenta del carácter a veces ficticio de tales 
agrupamientos, así como otras veces ha sido difícil distinguir los 
artículos teóricos y los estudios de caso de tono más específico o 
más práctico: la frontera entre la teoría y la práctica, lo sabemos, 
está lejos de ser explícita y estable. La una se nutre continuamente 
de la otra. 
 
El primer volumen (vol. 43a) retoma un cierto número de 
cuestionamientos generales sobre el devenir del campo museal y de 
la museología. Varios artículos analizan los fundamentos o la historia 
de la disciplina a fin de comprender mejor su posible evolución. Con 
el objetivo de explorar la museología del siglo XXI, Deloche vuelve 
sobre los fundamentos; Guzin se interroga igualmente sobre uno de 
los temas más caros para el ICOFOM: “la museología del Este”; 
mientras que Brulon Soares evoca la Nueva Museología; Menezes 
de Carvalho y Scheiner examinan la museología a partir de la noción 
de campo según Bourdieu; de manera más práctica, Gachet rastrea 
la historia de la Lettre de OCIM. En cuanto al plan de formación, 
Bergeron y Carter se cuestionan sobre la evolución de la museología 
y sus repercusiones sobre la manera de enseñarla. Julião analiza el 
concepto de historicidad y sus vínculos con el museo; y Nomiku se 
cuestiona sobre la integridad de la museología. Sabemos que la 
museología se concibe y se enseña de diferentes maneras en 
diferentes partes del mundo. Costa, desde esta perspectiva, evoca el 
concepto de la “museología del sur”; mientras que Melo, Menezes de 
Carvalho y de Moraes analizan la idea de una “museología 
amazónica”. Brulon Soares, Menezes de Carvalho y de Vasconcelos 
se preguntan finalmente, de manera más práctica, sobre las 
diferentes corrientes de la museología del Brasil; mientras que 
Sustar analiza los museos pedagógicos. 
 
Dos elementos particulares han tenido una influencia especial sobre 
la manera de pensar el futuro de la museología: el desarrollo de la 
tecnología digital, por un lado, y los mecanismos económicos, por el 
otro. Conocemos la influencia de Internet y de las tecnologías de la 
información y de la comunicación sobre el museo y la manera de 
pensar su evolución. La cibermuseología constituye una de las 
posibilidades de considerar los nuevos contornos del campo museal, 
aquellos que evocan Langlois y, de manera más práctica, 
Leshchenko. La evolución en la manera de concebir los mecanismos 
económicos constituye también un dato de vital importancia para 
comprender especialmente las relaciones entre el museo y el 
mercado del arte, aquel que Doyen explica a través del patrimonio 
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etnográfico; pero es sobre todo, la crisis económica y paralelamente 
el desarrollo de lógicas colaborativas y participativas lo que más ha 
influenciado el pensamiento museal contemporáneo: las 
contribuciones de Agostino, de Moolhuisen y de Radice, entre otras, 
testimonian la importancia actual de este modo de funcionamiento 
particular de la institución. 
 
El segundo volumen (vol. 43b) se refiere más directamente a la 
museología a partir de las funciones museales o del punto de vista 
de su recepción, especialmente desde el ángulo de los estudios de 
público. La cuestión sobre el funcionamiento del campo museal y 
particularmente aquel del museo, nos conduce a la reflexión ética, 
presente en las propuestas de Maranda y de Avila Mélendez. La 
ética supone el examen de los fines, y especialmente la reflexión 
sobre los públicos y los usuarios (potenciales, actuales y futuros) del 
museo. No sorprende que la pregunta acerca de los visitantes y de 
los públicos constituya todavía una de las puertas de entrada 
obligadas en el área de los investigadores del campo museal, 
especialmente a través del estudio de públicos, como lo podemos 
comprobar en los documentos de Harris, de Mijalovic y Romanello, 
de Schmitt, de Romanallo, de Crenn y Roustan, o aún la de Jutant y 
Lesaffre. La relación entre el museo y su público supone, de alguna 
manera, el principio del museo como sistema de comunicación, 
sobre el que vuelven, de manera práctica, Chuvilova y Shelengina 
por un lado, y Roda por el otro. Este vínculo particular entre la 
institución museal y su público descansa sobre una de las funciones 
clásicas del museo, resumida a través del principio general de 
comunicación, pero también generalmente evocada a través de las 
nociones de educación o, más recientemente, de la mediación y la 
inclusión. Esta perspectiva ha sido elegida por numerosos autores, 
tales como Cornélis y Jaminon, Dufresne-Tassé y O’Neil, enfatizando 
sobre las mejores prácticas en materia de educación y de mediación,  
pero también por Sant’Anna de Godoy (describiendo grupos de 
jóvenes y adultos, y los programas de alfabetización), García 
Ceballos (por los grupos de adultos mayores), Fontal y Marin (por los 
programas de inclusión) o Thévenot et al. (por los nativos digitales), 
todos dan testimonio de las características específicas de la 
institución en relación a los grupos a los que van dirigidas. 
 
Después de la educación o la mediación, el análisis de las 
exposiciones constituye también una mirada clásica a partir de la 
cual el campo museal es investigado. Se trata de técnicas o de 
experiencias particulares vinculadas a la creación de exposiciones, 
como los estudian Schärer, Noël-Cadet y Bonniol o De Caro y, de 
manera más práctica, Chang y Shibata, o cuestionar la creación de 
la exposición diferenciándola de la exposición en sí misma, como 
propone Camart. La cuestión de la preservación (y más 
específicamente de la conservación), tema no menos importante, fue 
también objeto de análisis específicos: la figura del conservador es 
abordado por Hoffman, Jones y Burns, mientas que Smeds y Angilis 
ponen en cuestión por un lado el tema de la preservación como 

problemática de las colecciones y su continuidad
1
; y por otro la 

conservación del patrimonio inmaterial, a través de la historia oral. 

Finalmente el tema de la cesión de colecciones
2
 es evocado por 

Robbins a través de un estudio de museos finlandeses.   
 
Como se puede constatar, un gran número de temas presentados 

                                                           
1
En francés: déchets. 

2
En francés: aliénation. 
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parece inscribirse como resultado de las reflexiones iniciadas desde 
hace varios años. ¿Es posible, en esta instancia, hablar de nuevas 
tendencias que emergen de estos documentos? Es evidente que 
estas últimas emergerán en la mayoría de los casos de temáticas ya 
bien conocidas, aun cuando el gusto por la innovación radical nos 
impulsa a renovar conceptos, a veces para mejor y otras veces, 
también, para peor. Por otro lado, la diversidad de origen de las 
contribuciones escritas en alguno de los tres idiomas de trabajo del 
ICOM, testimonian las diferencias importantes que existen en el 
seno del mundo de la museología, tanto en lo que concierne a su 
estado de desarrollo como en relación al patrimonio o a los públicos, 
pero también por lo que concierne a los fundamentos mismos de la 
museología. Sin dudas es el estudio de esta diversidad lo que 
constituye la esencia del trabajo del ICOFOM: reunir, ubicar 
geográficamente y sintetizar el conjunto de propuestas ligadas al 
campo museal. En este sentido, la publicación de estos artículos no 
hace más que iniciar el estudio de las tendencias que se desprenden 
de la museología actual, trabajo continuo y forzadamente inconcluso, 
pero que participa plenamente de una cierta idea de la investigación 
científica y del trabajo del investigador. 
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Thanks to the Web and its social affordances, the visitor has become 
a strategic agent in the contemporary museum economy in ways that 
seemed unlikely only a few years ago: nowadays the visitor has, 
more often than not, a growing negotiating power in the direction, the 
development and the aftermath of an exhibit, ranging from the 'soft 
power' of presence, through a role as informal consultant in the case 
of cultural sensitive material, to a fundamental PR and advertising 
role through social media.  
 
Sometimes, the role of the visitor in the museum economy extends 
even deeper than the ad hoc context of an exhibit. More and more, 
museums rely on the collective intelligence (O'Reilly, 2005) of their 
audiences for gathering and classifying data and metadata around 
their massive, often poorly catalogued or tagged collections. The 
general assumption in this process of 'crowdsourcing' is that it entails 
benefits for both parties: the museum obtains generally useful 
information about its collections and the user's interest in them, 
supporting both curatorial and public goals; crowdsourcees, on the 
other hand, gain a sense of added value to their museum 
experience, and produce information that, in the end, will benefit 
them in the form of better tailored, significant information (Terras & 
Causer, 2014; Romeo & Blaser, 2011; Ridge, 2011). The issue of 
remuneration or payment is usually not considered, as 'in the public 
and non-profit sectors [...] volunteering has a long and consolidated 
tradition, and unpaid work is done for a common good' (Carletti et al., 
2013, p. 225). 
 
Outside the museum, however, harnessing of the online user's hours 
through free labour has recently come under heavier scrutiny 
(Hodson, 2013; Deng & Joshi, 2013). A complex critique, taking the 
cue from Autonomist labour theories, has underlined the many 
ethically dubious if not outright exploitative features of the massive 
'free labour' online economy of which crowdsourcing is one of the 
most visible, and most generally celebrated facets (Terranova, 2000). 
Furthermore, the remunerative use of the Web citizen's free time for 
free labour, under all guises, has been put in the much wider context 
of contemporary capitalism colonisation of non-work time through the 
instrument of affective labour: activity that is not remunerated, yet 
entices by appealing to psychological, social or cultural needs 
(Lazzarato, 1996; Hardt, 1999). 
 
This essay seeks to argue for a labour-oriented assessment of such 
online crowdsourcing practises in the context of the public museum. 
In particular, I will leverage on the game-like elements of many 
museum crowdsourcing tools as a means to weave into the 
discussion issues of 'playbour' and subtle colonisation of free time by 
work, highlighting the function of museum crowdsourcing platforms 
as tools for immaterial and affective labour of the online and digital 
kind. 
 
Multiple considerations contribute to making such an analysis timely 
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and necessary. There is a wealth of literature, both academic and 
professional, discussing museum crowdsourcing in light of its 
achievements, its potential for enrichment and inclusive power; on 
the other hand, little to no effort so far has been made to 
contextualise such practises according to theories of labour, work 
and production. This self-reflective exercise seems particularly urgent 
due to a series of parallel, emergent trends. First of all, once the 
early 2000s' enthusiasm for Web 2.0 and the Social Web leaves 
room to more nuanced and balanced assessments, virtually all 
aspects of the digital economy are being scrutinised for their 
potentially inequality-engendering, exploitative potential; given that 
the contemporary museum, both within and without crowdsourcing, 
finds itself more and more invested in the Web realm, it is not 
acceptable that its online practises evade such scrutiny.  
 
Additionally, the museum has a long history of institutional self-
reflexivity, albeit often undertaken by individuals only partially within 
the cogs of the museum institution: one can think, for example, of 
Institutional Critique, Carol Duncan's attacks on the museum as an 
instrument of hegemony, or the professional debate that eventually 
led, in the past decades, toward a museum possibly better geared for 
constructivist education, inclusion and social justice (1995). It seems 
then appropriate to hold to the same level of ethical scrutiny online 
museum practises. 
 
Finally, it should be understood that the relationship between the 
instruments the digital/online museum has at its disposal, and the 
political, social and ethical implications of such instruments are 
mutually enhancing: as I will suggest throughout the essay by 
resorting to tangible examples, the most successful and empowering 
crowdsourcing enterprises seem to be those that take into account 
the ethics of playbour and affective labour, harnessing them without 
derailing into actual exploitation. 
 
 

Immaterial and affective labour: politics of online capital 
 
While finding a precedent in Hardt and Negri's controversial 
indictment of global capitalism, Empire (1998), the concepts of 
immaterial and affective labour are more thoroughly explored by 
Hardt alone in his short 1999 essay 'Affective Labor'. The context that 
one has to keep in mind is, according to Hardt, the shift (since the 
early 70s) within modes of production, from industry toward services. 
Parallel to this is a progressive shift toward the informatisation of that 
same burgeoning service sector, eventually leading toward an 
informatisation of agriculture and industry as well (Hardt, 1999). 
 
As Hardt acknowledges, 'the passage toward an informational 
economy involves necessarily a change in the quality of labour and 
the nature of labouring processes' (Hardt, 1999, p. 93). One, and 
perhaps the most important of such key changes is the increasingly 
immateriality of both the activities, and the goods that are exchanged 
in a service-based economy: information and networking themselves 
become the goods that are produced by a type of labour that 
becomes, more and more, immaterial labour – ''labour that produces 
an immaterial good, such as a service, knowledge or communication” 
(Hardt, 1999, p. 94).

 
 

 
Even further, according to Hardt, current trends in service industries 
and immaterial labour adopts a more specific, nuanced performative 
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model: that of affective labour – which is to say, immaterial labour 
that produces, as a good, the manipulation of affect; ease; well-
being; satisfaction; passion; connectedness; and community. The 
emergence of affective labour as a dominant paradigm (at least in the 
developed West) has not only economical, but serious and tangible 
political consequences. According to Hardt, affective labour 
effectively shapes a new 'form of life': one in which labour produces 
'collective subjectivities, socialities, and society itself' (Hardt, 1999, p. 
90). In other words, immaterial labour, and its related affective labour 
have become, in the context of global capitalism, the typical modes 
of wealth and subjectivity production: it is through immaterial and 
affective labour that we generate ourselves as social and cultural 
subjects. 
 
A consequence of the pervasiveness and identity-forming power of 
the immaterial forms of affective labour is their omnipresence in the 
life of the individual: it has become increasingly more difficult to make 
a distinction between work time and leisure time in at least two ways. 
First of all, the expansion of precarious work, self-employment and 
unpaid volunteering (upon which many sectors, including museums, 
rely for survival) has led to a diffuse state of permanently being on 
the job: 'life becomes inseparable from work' (Lazzarato, 1996, p. 
137). Also, and more relevant to the ends of this essay, we witness 
an expansion of labour into domains and activities that have 
historically been defined as 'leisure': the 'temporality of life becomes 
governed by work' (Gill & Pratt, 2008, p. 17) because virtually every 
non-work activity can ultimately be exploited as a source of 
immaterial goods, provided through regimens of affective labour. This 
is particularly true when we turn to the ever expanding realm of 
online, digital leisure: 'in the participation economy of Web 2.0 ‘free 
time’ becomes ‘free labour’ as people produce and upload content for 
Facebook, Bebo and YouTube, modify games for giant multinational 
corporations and leave data trails that are ‘informational goldmines’ 
on Google and Safari, etc' (Gill & Pratt, 2008, p. 17). Immaterial and 
affective labour in the digital realm is not limited to waged 
programmers or designers, as any and all members of the prosumer 
class ceaselessly produce immaterial goods through their 
performance of affects (Ritzer & Jurgenson, 2010).  
 
Autonomist researcher Tiziana Terranova discusses the tendency of 
immaterial labour to colonise the digital life of the subject, generating 
the 'informatised service worker', also termed by her the 'NetSlave' 
(2000, p. 36). Longer work hours, the blurring of the line between 
work and free time, the tendency for work and the workplace itself to 
become bathed in an affective light are all hallmarks of the immaterial 
service economy's desire to ascribe for the ends of capital the whole 
of the human being, well beyond prescribed work hours. In a 
nutshell, immaterial labour, being not merely (contractual) but also 
affective, tends to colonise the subject, with the consequences 
described by theorist Maurizio Lazzarato: 'difficult[y] of distinguishing 
leisure time from work time'; the worker as 'responsible for his or her 
own control and motivation'; that 'we should all become subjects' as 
'one has to express oneself' (Lazzarato, 1996, p. 137).

 
 

 
Seeking productive expression, the digital immaterial labourer is 
exemplary of the immaterial economy at large, in her tireless and 
ceaseless production of information, networks and relationships 
between herself and other cultural and social agents. Terranova 
states that: 
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“...the NetSlaves are not working only because capital 
wants them to; they are acting out a desire for affective and 
cultural production that nonetheless real just because it is 
socially shaped... the moment where this knowledgeable 
consumption of culture is translated into productive 
activities that are pleasurably embraced and at the same 
time often shamelessly exploited” (Terranova, 2000, p. 36).

 
 

 
While Terranova's argument largely addresses waged digital workers, 
we should understand that the range of digital affective practises and 
pleasurable productive activities extends well beyond wage-
sanctioned production, into activities that few would recognise as 
work proper. This is particularly true in the context of Web 2.0, 
predicated as it is on activity and productivity as a hallmark of 
empowerment and self-affirmation: as, for example, Coté and Pybus' 
study of Myspace usage by teens shows, even a seemingly leisurely 
activity such as shaping up one's online social presence fits perfectly 
within the cogs of immaterial and affective labour: users 'expand their 
cultural and communicative capacities by constructing online 
subjectivities in an open-ended process of becoming' (Coté & Pybus, 
2007, p. 88), performing a labour that is both immaterial and 
markedly affective; the immaterial fruits of such activities can then be 
exploited by representatives of global capital in order to produce 
wealth in the form of new capitalist subjects, and exploitable user 
metadata. 
 
 

'Playbour' and crowdsourcing as productive play 
 
The insights of Italian Autonomists and critiques of free labour in the 
digital economy have seen application as tools for enquiry and 
challenge in the most varied aspects of digital and online production, 
to the point where the interconnectedness of all labour under capital's 
immaterial and affective flows of labour can potentially be utilised in 
order to build cross-sector critiques that find justification in the 
replicated qualities of the required labour. One case that should have 
great resonance to the museum field is the critique of labour in the 
context of games initiated by Julian Kücklich (2005), and then taken 
forward by game theorists such as Ian Bogost (2011) and Mia Ridge 
(2011). 
 
Kücklich detects, since the past decade, a novel tendency within 
games, ignited by the successful commercialisation of mods such as 
Counterstrike and, later on, Team Fortress: the progressive tendency 
toward a deeper interpenetration between in-house commercial 
products and non-commercial elements produced by consumers 
(2005). This interpenetration has tangible benefits for games 
developers: mods extend the shelf life of the product, introduce 
innovations that the company could not have thought of and, most 
important of all, mods increase customer loyalty by generating a 
community around a developer (Lipshin, 2011, p.4). Essentially, a 
chain of affects is generated by this new inclusion of the user within 
the production process: the modder has created and performed 
relationships through her free, unpaid labour that the game company 
can appropriate and deploy for material gain, but also enhanced 
public image, customer retention and what could be loosely defined 
as 'street cred'.  
 
Modding as an exploitable activity might seem, at first, to have very 
little relationship with museum activities – or, more generally, with 
public engagement in the cultural, not-for-profit sector. We must keep 
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in mind, however, the all-encompassing nature of immaterial and 
affective labour in our contemporaneity: while there might be no 
perfect coincidence between modding a first-person shooter, and 
tagging gallery artworks online (in fact there are, as we will see, key 
divergences with significant consequences), the two endeavours 
share the underlying the colonisation of traditionally not work-related 
times and tasks, which are co-opted for the generation of material 
and immaterial capital. The 'missing link', in my opinion, is a kind of 
game that, more closely than Kücklich's modding, resembles they 
type of public engagement traditionally sought by museums 
crowdsourcing: that is to say, casual gaming.  
 
Jason Lipshin states that 'the broad transformation from Fordist to 
post-Fordist economies in late capitalist societies has transformed 
labour from an activity restricted to the enclosed space of the factory, 
to a multiplication of activities expanding into numerous spheres of 
ambient life – often under the auspice of play' (Lipshin, 2011, p.3). 
Therefore, not only the digital activity of gaming proper, but gaming 
as a paradigm of interaction, creation and consumption has been 
subsumed by capital in order to create new areas of agency and, 
occasionally, exploitation: 'it is by co-opting the smooth veneer and 
slippery signifiers of 'play' that contemporary labour can hide under 
playfulness, and play can become more laborious, allowing Julian 
Kücklich to coin the neologism “playbour”' (Lipshin, 2011, p.4).  
 
The crux of the matter is that the ideology of gaming and leisure time 
as grounds for exploitation that Lipshin and the others articulate is 
ubiquitous throughout society's productive apparatus: it limits not 
itself to industry, but colonises culture, psychology and politics; 
sometimes it does not even require a proper game-like activity in 
order to be deployed. Lipshin's 'convergence of work and play' 
thrives on activities that possess selected traits of a game, even 
when not being games proper (Lipshin, 2011, p.3). This can go in 
both directions: an activity can present itself as a game, while 
actually being labour of some kind; and a traditionally non-game task 
can be made acceptable and engaging with the inclusion of game - 
like traits (competitive ladders; rewards at fixed points reminiscent of 
'levels'; encouragement toward friendly challenges; and so on).  
 
As mentioned, the paramount example of a contemporary activity 
sitting between work and play – or, rather, constituting quasi-work 
disguised as play – is so called 'social gaming'. Lipshin follows his 
critique of the convergence of production, consumption and play by 
closely looking at one of the most popular online social games, the 
Facebook app Farmville (2011). Consisting both of an activity (the 
'farming') and a resulting social display (showing your friends on 
Facebook the results of your gaming sessions), '[Farmville] is able to 
use rewards as a cheerful veneer to what is in fact an interface which 
inherently devalues the act of play into labour' (Lipshin, 2011, p.4). 
While the raising of cute, starry-eyed animals might seem galaxies 
away from the Fordist worker's endless pulling of a lever in a car 
factory, according to Lipshin the two activities have much in common: 
specifically, the mechanical and repetitive play-style that social 
games like Farmville promote, which reproduces the same action for 
the same, incremental but qualitatively constant outcome in 
exchange for 'a fantasy of individual empowerment' (Lipshin, 2011, 
p.9). Essentially, the repetitive, labour-like task that lies behind the 
game's rhetoric pays for time investment in subjectification and 
legitimisation of a personal, and digitally social nature; also, the 
rearrangement of in-game items in a compulsive, cumulative fashion 
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suggests that part of the game's affect also relies on the elaboration 
of identity through – in this case, digital – the compulsive production 
of data and artefacts: 'players act as bricoleurs of their own identity, 
appropriating and recontextualising virtual consumer items as 
signifiers of their varied lifestyles and ideologies' (Willett, 2008, p.54). 
 
The question is, then, does museum crowdsourcing display both the 
laborious traits, and the drive toward gamification that would make an 
immaterial and affective labour critique applicable? Observation of 
some celebrated crowdsourcing platforms, deployed by outstanding 
global institutions, would suggest a positive answer.  
 
 

Playful crowdsourcing in the digital museum 
 
Museum crowdsourcing is hardly under-researched, being a staple of 
global museum conferences, as well as a frequent topic of discussion 
in online fora and newsletters. Existing commentary on museum 
crowdsourcing, however, seems to be rather narrow in scope, 
concerning itself chiefly with the eminently practical matters of 
functionality, deployment and duplicability. Insufficient attention has 
been paid to the formal qualities of the online crowdsourcing 
interactive experience, and the interface affordances of museum 
crowdsourcing platforms are generally assessed only in force of how 
well they encourage or discourage the production of information and 
metadata.  
 
There are, of course, exceptions. One trajectory, explored by 
commentators such as Mia Ridge (2011) and Jane McGonigal 
(2008), is the contextualisation of crowdsourcing and other assorted 
social online activities in relation to game and gaming: as we have 
seen in the previous section, under the rule of immaterial and 
affective labour there certainly exists a link between labour and play. 
We might, therefore, use discussions of museum crowdsourcing as 
gaming in order to also unveil museum crowdsourcing as labour, to 
suggest that the former dynamic is deployed in service of the latter.  
 
Museums seem to have two main rationale for seeking to shape their 
crowdsourcing activities according to the dictates of what Deterding 
terms gamification, the 'use of game design elements in non-gaming 
contexts to improve user experience' (2011, p.1). On one hand, one 
can see the influence of constructivist learning and its attention 
toward the performative and cumulative aspect of information 
production (Hein, 2013; Hellin-Hobbs, 2010). Also, the museum has 
all to gain from embracing 'one of the most important materials of the 
future', given that games have the potential to '[make] ordinary 
people feel like superheroes', fighting the disorientation and 
disenfranchisement that sometimes accompanies the museum 
experience (McGonigal, 2008). The expansion of gaming as a 
pervasive social activity at all levels seems to run a path that is 
parallel to the museum's embracing of the visitor's agency and active 
involvement in knowledge co-creation as empowering and functional 
to the museum's own mandate.  
 
There might be, however, one other implicit reason why gaming and 
gamification of crowdsourcing might be enticing to the museum: 
game-like activities seem an ideal avenue for museum to introduce 
the visitor into the museum's economy – which is to say, involve them 
in playful labour that generates affect and a sense of involvement in 
the visitor, as well as returning visits and web site accesses for the 
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museum.  
 
A striking feature of even the most quantitatively successful and 
professionally acclaimed museum crowdsourcing initiatives (although 
this could be generalised to crowdsourcing as an endeavour) is the 
laborious and repetitive nature of the underlying task the user is 
asked to perform. Specific deployments vary, and range from the 
V&A Beta Crowdsourcing, where users are asked to perform serially 
the very uncreative activity to select a certain image cropping, 
generating virtually no content (“V&A Beta Crowdsourcing”, n.d.); to 
the other extreme, such as the Brooklyn Museum's Freeze!Tag mini-
game, where users are asked to confirm or veto on metadata 
produced by other users, therefore needing to think contextually and 
creatively. In between lays a galaxy of initiative which requires the 
user to produce large quantities of data, usually as a reaction to an 
object's formal qualities rather than its history or context, which are 
then incorporated as collection metadata by museums. As I will 
discuss later, this is not the exclusive, or the most creative use of 
crowdsourcing that museums have done; nonetheless, the serial 
production of metadata by users remains one of the big institutional 
attractors toward crowdsourcing. What should worry us is the 
realisation that, stripped of the gamification veneer that most of these 
crowdsourcing initiatives deploy, the underlying activity worryingly 
resembles the mechanical, serial, repetitive labour of Fordist 
factories once; FarmVille and other social games nowadays. 
 
What are the actual gamification strategies that some museum 
crowdsourcing initiatives have adopted, in order to foster affect and, 
therefore, encourage immaterial and affective toiling? Gamification is 
usually featured at the level of the crowdsourcing tool's interface, and 
most times also at the level of the meta-context in which the actual 
crowdsourcing activity is located. The amount of gamification will, of 
course, vary based on the tool; and this, in turn, will have an impact 
on the level of affect, investment, and user retention generated.  
 
 

Steve Tagger 
 
One of the paradigmatic prototypes of museum crowdsourcing tools 
is Steve Tagger, a prototype platform developed by the 
steve.museum initiative and available at http://tagger.steve.museum/. 
The splash page features a short blurb about the aims and outcomes 
of the tagging tool; a bar with a few statistics on the project, including 
the total amount of images; the total amount of terms generated; the 
number of registered users; and a list of the seventeen institutions 
that have provided images of artworks. Through four tabs and a 
search bar, the images are searchable by browsing them; by 
selecting a previously assigned term (including some from a 'top 100' 
and a 'top 1000' list); by museum of origin. Once an artwork is 
selected, we are taken to that artwork's specific page. Here, basic 
archival records are provided (title, origin, period, institution) along 
with a zoomable image. Above those, one can find a field in which to 
enter a tag. The full list of tags for the item up to that moment can be 
found in a tab under the main field, along with more specific 
metadata, a link to the grouping (collection) the item is part of, and 
links to similar items. On the side, one can add the image to a set, 
link it on Facebook or Twitter, or email the Steve Tagger staff. Added 
tags appear immediately in the appropriate tab under the image. 
Finally, one can click on an appropriate thumbnail in order to move to 
the next image. 
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At first, the activity proposed might seem to have little to do with 
serious games, or with play in general. Upon repeated use, one of 
the emerging characteristics of the type of labour Steve Tagger 
requires is its repetitiveness: we are asked to tag images appearing 
in random order, through the course of an uniformly mechanical 
activity that resembles labour far more than play. Yet, while the 
activity can hardly be classified as a 'game' proper, there is more 
than one element that points at gamification as the key reward 
mechanism for what would seem, upon first experience, hardly an 
inherently rewarding activity for non museum-inclined people. The 
choice to display top 1000 and top 100 terms, with the user's own 
terms standing out in colour, could be construed as an instance of 
'gamification'- the appearance of the user's own picked terms on the 
front page of the project affectively rewards the participant, as it 
bridges the 'distance' that exists between the individual and the 
institution, legitimising the former's choice of descriptive terms and 
allowing a metaphorical 'embracing' of the user by the latter; it also 
implicitly connects the single user to a larger network of participants 
with whom, albeit anonymously, she can potentially enter in 
competition, in an instance of 'networked playfulness' that heavily 
echoes the individual activity/collaborative framework typical of much 
casual social gaming, and social media platforms in general; finally, it 
provides a reward and a means to quantify one's participation and 
progression within the structured activity of Steve Tagger, therefore 
generating a game-like goal to the otherwise droll activity of churning 
out terms, one picture after another (Lipshin, 2011; Coté and Pybus, 
2007). Finally, the possibility to create sets of items, and then save 
them for future reference, doubles as an information gathering tool 
for the software, as well as a way for the user to increase 
accomplishment by generating a kind of 'trophy gallery', which acts 
also as an incentive to return for further tagging.  
 
Aligned with the steve.museum project's explicit aims of improving 
collections access, searchability, and fostering interest in museum 
collections, the Steve Tagger application can be read in the context 
of digital labour practises, affective labour, and 'gamification' of quasi-
labour activities. The quick, repetitive task that Steve Tagger's 'no-
frills' interface encourages deploys the user-as-digital-labourer 
effectively, maximising the production of terms per amount of time 
spent. The activity's potential for alienation (through obvious free 
labour exploitation) is however mitigated on various levels, by game 
– like elements. The labour relationship is, to a certain level, mutually 
beneficial: an hypothetical museum team adopting Steve Tagger can 
generate, with little expenditure and within a reasonably short 
amount of time, a wealth of metadata which will not only corroborate 
existing museum expertise, but also will increase visitor access, 
return rates and revenues by bridging the 'semantic gap' and, more 
generally, humanising the museum. At the same time the user, 
through the engagement of games, gets a sense of accomplishment 
and belonging to the socially acceptable intellectual paradigm that 
the museum, art and culture are part of - which is to say, the user 
gets building blocks for social, cultural and political subjectification. 
 
 

V&A Beta Crowdsourcing 
 
There are other crowdsourcing platforms that take a more marked 
stance toward laborious activity and gamification – in either direction. 
The V&A Beta Crowdsourcing does away with most if not all 
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gamification elements, putting the accent (perhaps inadvertently) on 
the laborious aspect of the required crowdsourcing activity. The user 
is presented with a selection of two or more digital reproductions of 
an artwork, of typically wildly varying quality. Since the picture frame 
on an object’s official records page has to feature only the best 
quality images, the crowdsourcing element consists of performing the 
relatively simple task of picking the ‘best’ image to be featured on the 
object’s record page. While the meaning of what ‘best’ might mean is 
left somewhat to the user’s speculation, this still wouldn’t prove to be 
a significant difficulty, as usually we’re not shown more than three 
images per object, and at least one will be of such evidently poor 
visual quality that it will be ruled out almost instantly. 
 
The V&A Beta Crowdsourcing is probably as close a crowdsourcing 
activity can get to labour proper. While the image selection screen 
provides basic archival information, this data is largely irrelevant to 
the task the user is asked to perform: that a marble be a Greek 
antique or a Roman copy has no bearing on the simple task of 
selecting the image in which the sculpture is not underexposed – 
and, even if it was, the interface makes no effort to suggest so. What 
the object actually is, what it represents, and its history and politics 
are mostly irrelevant in the context of the demanded task: all the user 
is expected to do is choose the most visually compelling crop, one 
object after another, moving on to another and completely unrelated 
object once a micro-task is done. Overall, the activity bears a striking 
resemblance, in more than one extent, to the simple tasks required 
from the worker of an hypothetical assembly line: performing an 
extremely simple job, one instance after the other, with no apparent 
diversion from a perpetually undifferentiated, static stream of labour 
devoid of creative engagement.  
 
The crowdsourcing activity the V&A requires lays bare the 
fundamentally laborious nature of digital crowdsourcing activities, 
their belonging to the sphere of ‘immaterial labour’. Is it possible for a 
crowdsourcing activity of this variety to foster affect, a sense of 
cultural and social belonging, relationships and subjectivity? This 
would seem to be hardly the case. One obstacle is the 
depersonalisation and decontextualisation of the task that is required, 
and the distancing effect from the museum as ‘affect machine’ that it 
has on the user. A key dynamic that encourages involvement in 
museum crowdsourcing is the possibility for subjectification and 
cultural legitimation that it offers, progressively constructed through 
labour that has a tangible impact on the museum and its cultural 
economy. In other words, commitment is built by ‘incorporation’ of the 
user within the museum’s inner workings through useful tasks.  
 
Yet, an useful activity in and for itself is not enough. As a 
crowdsourcing task, language tags generation offers a motivational 
element that the V&A’s image selection task cannot replicate: content 
generation. One of the features that make verbal tag generation 
relatively more demanding for the user – and, therefore, more 
precious for the museum – is the level of difficulty and choice that 
they require. Unlike mere selection of a better looking picture among 
a group, an exercise in which many are likely to be already apt based 
on daily personal experience with digital media, assigning tags to a 
foreign object requires a degree of independent thinking, balanced by 
a necessity to have the tag make sense in the context of the object, 
and other tags assigned. Essentially, when the crowdsourcee is 
asked to assign verbal tags, she is asked to generate semi-
independent content (Ridge, 2011). Such a task requires 
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concentration, awareness and knowledge: it is, in many ways, 
prototypical of a game-like activity even when a formal game 
structure is not in place – and, as the previously constructed 
discourse on the affective nature of game-like activities and ‘feel 
good’ tasks in general suggests, this sense of a tangible contribution, 
that benefits the museum but also provides encouragement and 
subjectifies the user, is likely to result in greater returns and more 
loyalty to the task (Simon, 2008). 
 
 

Tag! You're It! and Freeze Tag! 
 
Other crowdsourcing projects rely heavily on gamification in order to 
encourage flow, engagement and affect toward laborious tasks. The 
Brooklyn Museum has adopted this strategy and capitalised on it 
through two interesting crowdsourcing platforms, Tag!You're It and 
Freeze!Tag, and the ingenious social invention that ties the two 
together, the Posse. Rather than being anonymous, the Brooklyn 
Museum's newly registered user becomes a member of the 
museum's crowdsourcing Posse, a formally recognised group of 
volunteers that interact through their own social micro-platform and 
engages in crowdsourcing activities. The registered member's 
identity within the Posse also functions as a game avatar of sorts – 
members of the Posse are pitted against each other in a collection-
encompassing crowdsourcing game, in which they vie for first place 
in a friendly competition, reminiscent of competitions between teams 
in the various '@home' distributed computing initiatives. Once 
registered with the Posse, the user has the option to switch between 
two different and independent crowdsourcing games: Tag! You're It! 
centres around assigning tags to objects (“Tag! You're It!”, n.d.); while 
Freeze Tag! requires the user to approve or veto challenged tags 
(“Freeze Tag!”, n.d.). 
 
The layout for Tag! You're It is relatively simple. On the left of the 
screen, an artwork image and basic archival records are provided. A 
middle column provides formatting guidelines for entering tags (they 
can be separated by spaces, or strung together by double quotes) as 
well as an option to skip the current artwork. On the right side of the 
screen, the tagging statistics of the user appear: number of total tags, 
and number of objects tagged; a 'Tag-o-meter' that displays how 
many tags you need to overcome the closest ranking Posse member, 
and the current total of the highest scoring Posse member; and an 
option to conclude the current session, which will also display terms 
matching with other members. 
 
Freeze Tag! follows similar coordinates as Tag! You're It!, yet is 
altogether a slightly different type of activity. The crowdsourcing task 
consists not of assigning tags, but rather of confirming or refuting the 
validity of tags assigned by other Posse members. In Freeze!Tag, 
along with images, the Posse member is provided with more 
information about the artwork, as well as multiple pictures: this 
seems to be necessary, as challenging a tag might require additional, 
in-depth information about an artefact. For each object, a series of 
challenged tags is given, with three options for each: a red button to 
reject the tag, a green one to keep it, and a yellow one in case of 
indecision. A column shows the total tags that the current Posse user 
has judged, tallied as a score: the user gets additional points if her 
decision agrees with other Posse members. Once a set amount of 
points has been accrued, the user is 'rewarded' with a humorous art-
related video (for example, after twenty points one might be 
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rewarded with a ten minute snippet from a Salvador Dalì interview). 
The process of tag approval comes to resemble, therefore, a 
consensus-driven application of the 'collective intelligence' O'Reilly 
spoke about (2005). 
 
In a blog post from August 2008, right when the project was unveiled 
for public participation, Brooklyn Museum's Chief of Technology 
Shelley Bernstein gives a description of the impetus that led to the 
development of Tag! You're It (Bernstein, 2008). Citing now defunct 
Google's Image Labeler as a precedent, she highlights the mutual 
advantage in having the public perform tagging upon the online 
collection: in a phrase, 'a simple and fun activity for the Posse which, 
in turn, establishes better relevance for the visitor trying to search our 
collection. Sweet!' (Bernstein, 2008).

 
Therefore, at least in intention, 

the Brooklyn Museum's crowdsourcing activity does not seem to 
differ much from the precedent established by Steve Tagger: mutual 
gain for the museum and the public, as the former can transfer a 
hefty workload (classifying, archiving, updating of metadata) on the 
latter, who in turn is rewarded by better museum information, as well 
as a healthy does of 'fun'. Where Tag! You're It goes beyond Steve 
Tagger's, and certainly V&A Beta Crowdsourcing's approach, is in the 
deployment of the most engaging aspects of the 'serious game' 
format in order to justify and naturalise the free labour that it requires 
from its public. Also, more than both previous illustrative cases, the 
Brooklyn Museum's project relies on subjectification and affectivity in 
order to foster loyalty to crowdsourcing's laborious task. 
 
A distinctive trait not only of Bernstein's blog post, but also of the 
application itself is the highly informal language it employs. The 
abundant use of exclamation marks, all the way into the applications' 
own names, generates impact but also implies a rhetoric of 
friendliness and inclusion, the enthusiasm one would use with a 
friend – or a Posse member - sharing a passion. In the Tag! You're It! 
application, the user does not click on 'skip to next image', but rather 
clicks on 'Nah, skip this one'; ending the section requires to select the 
statement 'That's it, I'm done for this session. Now let me see 
matches and standings!', as if one was to directly address the 
application as a peer, or a buddy. The rhetoric is one of impact, 
immediacy, friendliness and engagement on a first-name basis: 
coupled with the names of the two crowdsourcing activities 
themselves, the language the project deploys is that of playfulness 
and lively interaction that is typical of games.  
  
The crowdsourcing platforms' structure only serves to reinforce this 
perception, and make the connection between the required activity 
and play even stronger. After every session, a tally point is given, and 
compared to other players', in a quest to become a 'super-tagger' of 
sorts; also, the highest scoring taggers are prominently displayed on 
the front page of the Posse's sub-site. This short-session format, 
after which a tally is given in order to beat a score (be it your own or 
somebody else's) is heavily reminiscent of the flow one would 
associate with an arcade game like Super Mario: relatively short 
'levels', along with a count-up that gives the user a clear sense of her 
relative standing – feeding further the drive to achieve, and at the 
same time providing tangible proof of impact. Session after session, 
the heavily 'gamified' and playful nature under which the repetitive 
task is disguised effectively makes this 'grindy' immaterial labour also 
an affective labour, which possibly generates a degree of 
engagement, flow, identification with the Posse by way of rivalry and 
challenge. It comes as no surprise, therefore, that Posse members in 



Museum Crowdsourcing as Playful Labour 

 

 
ICOFOM Study Series, 43, 2015 

34 

total provided over 58,000 terms, with some members providing as 
many as 8,323, and that the quality of the terms was deemed by the 
museum to be quite high (Bernstein, 2009). Such a mass of high 
quality work would have been difficult to achieve without an activity 
and context that encouraged engagement, entertainment and affect. 
 
 

Museum crowdsourcing and alternatives to exploitation 
 
Once I have suggested, and provided rationale, for the thesis that 
museum use 'gamified' crowdsourcing platforms in order to 
encourage and upkeep a flux of immaterial labour of the affective 
kind, the big question then becomes: does this kind of activity either 
possess, or potentially entail the risk of exploitation? The user-
friendly, empowering veneer of crowdsourcing rhetoric should not 
trick us into thinking such a question as unnecessary or hindering: 
outside the museum, crowdsourcing's 'Wild West days of exploitation' 
are waning (Hodson, 2013, p.22), and calls for scrutiny of its ethical 
dimension grow louder (Deng & Joshi, 2013). 'Volunteering [having] a 
long and consolidated tradition, and unpaid work [being] done for a 
common good' (Carletti et al., 2013, p. 225) in the museum does not 
automatically dispense museums from examining the ethics even of 
voluntary user engagement – considering, additionally, that the 
museum sector's heavy reliance on unpaid work has been heavily 
critiqued by the same Autonomists that put under critique immaterial 
and effective labour (Muehlebach, 2011). 
 
My perception is that museum crowdsourcing as a typology displays 
peculiarities that not only keep at bay the risk of exploitation of 
immaterial and affective labour; but, additionally, could exist as an 
example of ethically responsible crowdsourcing in general. In first 
instance we have already seen that, at their best, museum 
crowdsourcing platforms encourage the production of immaterial 
goods through the deployment of a labour that is not only affective, 
but also subject-enhancing and in which the playful elements 
mitigate, rather than merely disguise, the laborious process. One 
example is the Brooklyn Museum's Posse: the crowdsourcing 
activity's gamified nature, in this case, generates a community that, 
at least potentially, transcends the activity proper, given that 
participants have their own searchable user page, avatar and profile 
with contact information. The generated community serves well the 
affective labour needs of the museum, fostering engagement and 
intra-group competitiveness; yet, it also possesses functional aspects 
that are not directly related to the crowdsourcing activity, and 
therefore potentially escape its most labour-driven and exploitative 
logic. 
 
In second instance, the museum context also presents many 
examples of 'gamified crowdsourcing' serving tasks that, while 
formally still labour, stray from the repetitive alienation of seriality. 
Usually, these more complex and involved kinds of crowdsourcing, 
much like Brooklyn Museum's Freeze!Tag, ask the user to make 
complex and context-laden decisions that lead to the creation of 
substantial and layered original content. Some examples are the 
Royal Pavilion & Museum's Map the Museum, where users were 
asked to produce original content by putting in relationship places 
and collection objects (“Map the Museum”, n.d.); the Brooklyn 
Museum's Click! A crowd-curated exhibition (2008), where the crowd 
was asked to evaluate submissions for a photography exhibition; and 
the Smithsonian's AR game Ghost of a Chance (2008-2010), where 
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users were asked to create and submit artworks as part of their 
involvement. 
 
In final instance, however, what poses museum crowdsourcing as a 
potentially empowering example of ethical crowdsourcing is the very 
life-cycle of the immaterial good that is produced. A basic tenet of 
exploitation from a Marxist point of view, to which Autonomism largely 
subscribes, is the systematic expropriation of the surplus value 
generated by labour: that is to say, owners of the means become 
also owners of the surplus value generated by the labourers (Marx, 
2004). If we take for true that, under crowdsourcing's regimen of 
immaterial and affective labour, the crowdsourcee is 'paid' in 
enjoyment, self-affirmation and community, then it would be the 
information, tags and metadata that are theoretically expropriated by 
the museum. This is, however, clearly not true in the case of museum 
crowdsourcing: while perhaps not immediately, the immaterial goods 
produced by the user's affective labour are returned, eventually, in 
the guise of better tailored, detailed and relevant information, which 
becomes publicly accessible. Furthermore, it could be stated that the 
user receives this surplus return in an augmented form: according to 
constructivist learning, the user's involvement in the co-creation of 
information fosters better learning and retention; so that, in theory, 
the surplus return will be all the more significant and understandable 
to the crowdsourcee, as she had a hand in its very production (Hein, 
2013). 
 
The problem becomes, then, one of process and means: how can 
museum develop crowdsourcing platforms that, while serving 
ultimately the visitor's end, do not pose repetitive and, in the long run, 
alienating and laborious activities as the inherent logic of the 
crowdsourcing activity? Gamification can play an important part in 
'humanising' the crowdsourcing process, but only if done right. The 
dangerous possibility of play as a thin disguise for labour should be 
avoided, in favour of a gamification that plays on games' inherent 
user-serving strengths: variety, unpredictability and productive 
creativity as an inherent value.  
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Abstract  
 

Through the lenses of Autonomism and playbour theory, the essay 
re-reads the museum's investment in crowdsourcing as one 
expression of current, culture-wide trends toward the expansion and 
naturalisation of immaterial and affective labour: the user's work is 
harnessed through activities that sit between work and leisure, and 
the museum gains in capital and legitimisation, while the user is 
paid in subjectification, affirmation and intellectual currency. While 
crowdsourcing - in current museum literature - is usually assumed a 
priori to be advantageous and ethically empowering for museums 

and audiences, an interpretation of this instrument as a radical 
expression of labour cautions us against the ever-present danger of 
exploitation, less visible but nonetheless tangible.  
 
Key words: playbour, gamification, Web, Autonomism, 

crowdsourcing  
 

Resumen  
 

Crowdsourcing en el museo como entretenimiento productivo 
 
A través de la óptica del autonomismo y de la teoría del playbour, 

este ensayo reinterpreta la inversión que el museo realiza en 
crowdsourcing, como una expresión de las tendencias actuales 
hacia la expansión y naturalización del trabajo inmaterial y afectivo: 
el trabajo  del voluntario es aprovechado a través de actividades 
que se sitúan entre el trabajo y el ocio productivo. El museo gana 
en capital y legitimación y el voluntario es retribuido en 
subjetivación, afirmación personal y crecimiento intelectual. 
Mientras que el crowdsourcing es considerado usualmente y a priori 

– en la literatura sobre museos vigente – como ventajoso y como 
un medio de empoderar éticamente a las audiencias del museo, 
una interpretación de esta  herramienta como una forma de trabajo 
no remunerado  nos advierte contra el peligro siempre presente de 
explotación laboral, menos visible pero no por eso menos tangible. 
 
Palabras clave: playbour, gamificaсión, Red, autonomismo, 

crowdsourcing 
 
  



Museum Crowdsourcing as Playful Labour 

 

 
ICOFOM Study Series, 43, 2015 

38 

 
 
 
.



Repenser la formation professionnelle en 
muséologie : 

Le cas du Québec 
 

Yves Bergeron 
avec la collaboration de Jennifer Carter 

 
Université du Québec à Montréal – Canada 

 
 
 

De la nécessité de repenser la formation 
 
Il en va des programmes universitaires comme des expositions 
permanentes, ils sont rarement remis en question et renouvelés. 
Heureusement, les universités canadiennes ont mis en place au 
cours des dernières années des mécanismes qui les obligent à 
s’engager tous les dix ans dans un processus d’auto-évaluation. 
Cette politique s’impose d’autant plus que le monde des musées a 
changé en profondeur au cours des deux dernières décennies. Ceux 
qui suivent de près les grandes tendances savent bien que les 
musées se métamorphosent parce que le monde se transforme et 
que ces changements s’accélèrent entraînant des mutations 
profondes. Avant même d’entreprendre le processus d’auto-
évaluation du programme conjoint de la maîtrise en muséologie de 
l’Université du Québec à Montréal (UQAM) et de l’Université de 
Montréal (UdeM), nous savions pertinemment que le programme 
n’était plus en adéquation avec la réalité du monde muséal. Du 
même souffle, il nous est apparu clair que si nous ne repensions pas 
rapidement la formation en muséologie, compte tenu des 
transformations fondamentales qui bouleversent le monde muséal, 
les finissants qui sortent de nos universités ne seraient bientôt plus 
adaptés à la réalité de la pratique professionnelle. Cette crise devant 
les changements profonds du monde muséal convoque du même 
souffle des modifications majeures pour les universités. 
 
S’il n'y a pas eu de véritables changements au sein des programmes 
au Québec, c’est en partie parce que les universités vivent en vase 
clos, qu’elles sont, il faut bien le reconnaître, trop souvent coupées 
de la réalité et qu'il est particulièrement complexe de changer des 
programmes existants en raison des longs processus d’évaluation, 
de consultation, d’analyse et de validation. Il est plus simple de créer 
un programme que de modifier un programme existant. Cette 
évidence est d’autant plus flagrante quand on constate que 
l’Université du Québec en Outaouais a implanté en quelques mois un 
programme de maîtrise en muséologie

3
 qui innove et qui se révèle 

visiblement mieux adapté à la réalité professionnelle. En somme, le 
programme conjoint UQAM-UdeM se retrouve en quelque sorte dans 
une position qui nécessite des changements structurels. C’est 
pourquoi il nous semblait essentiel de mener une réflexion sur ce qui 
a changé dans l’univers des musées et sur les orientations que 
devrait prendre un nouveau programme de muséologie. 
 
 
 

                                                           
3
 Programme ouvert aux étudiants en septembre 2013. Maîtrise en muséologie et 

pratiques des arts offre quatre profils. « Muséologie » (Profil avec mémoire, 1614, 
Profil stage et essais, 1613), et « Pratiques des arts » (Profil projet de création et 
essai, 1611, Profil stages de production et essai, 1612).  
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La perspective nord-américaine  
 
Afin de mener une analyse juste et structurée de la pratique 
professionnelle, il convient de distinguer la réalité des trois grandes 
catégories de musées, c’est-à-dire les musées d’art, les musées de 
société (histoire, anthropologie, archéologie) et les musées de 
sciences (naturelles ou technologiques). À cet égard, le Québec s’est 
donné des outils qui permettent de catégoriser ces différentes 
institutions de manière à mener des enquêtes statistiques plus 
nuancées. L’Observatoire de la Culture et des Communications du 
Québec produit régulièrement des données statistiques sur la 
fréquentation des institutions muséales

4
 et les acquisitions par les 

musées. En parallèle de ces trois catégories d’institutions muséales, 
il nous semble essentiel de tenir compte des principales disciplines 
qui ont participé à la constitution du réseau des musées. Il s’agit 
d’une clé majeure qui permet de saisir les enjeux liés à leur 
développement au cours des dernières décennies. 
 
Contrairement à la tradition française où le statut de conservateur est 
soumis à une législation stricte et reconnu par des concours, la 
réalité est toute autre en Amérique du Nord où il n’existe pas de 
règles spécifiques pour obtenir le statut de conservateur. Il n’existe 
donc pas de concours ou de cursus particuliers de sorte que les 
disciplines traditionnelles comme l’histoire de l’art, l’anthropologie, 
l’archéologie, l’histoire ou les sciences ont une plus grande influence 
sur la formation des conservateurs qui ont la responsabilité 
scientifique des collections. Comme les universités nord-américaines 
ont fait le choix d’une formation généraliste (Allard & Lefebvre, 2001) 
ouverte aux trois catégories de musées, les programmes de 
muséologie forment plutôt des professionnels qui peuvent occuper 
différents postes dans les musées (conservateurs, éducateurs, 
guides, scénographes, chargés de projets, responsables des 
communications et du marketing, designers, webmestres…). Ces 
programmes ont par ailleurs permis la mise en place d’une culture 
commune, quelles que soient les diverses catégories de musées. 
Cette culture repose notamment sur l’importance de l’interprétation et 
une attention toute particulière pour les visiteurs. La préoccupation 
pour ceux-ci constitue sans aucun doute une des valeurs 
fondamentales qui traverse l’histoire depuis l’apparition des premiers 
musées en Amérique du Nord au début du XIX

e
 siècle. 

 
Le statut de la muséologie comme discipline se révèle plus ambigu, 
car la tradition diffère d’un pays à l’autre. On croit souvent que le 
terme « muséologue » est apparu avec la création des programmes 
afin de désigner les chercheurs qui avaient le musée pour objet 
d’étude. Le terme s’est peu à peu imposé au Québec à partir de la 
décennie 1990 qui correspond avec l’arrivée des premiers 
professionnels diplômés de la maîtrise en muséologie. L’ambiguïté 
vient du fait que certains professionnels des musées revendiquent le 
statut de muséologue comme praticiens du champ muséal alors que 
les chercheurs qui œuvrent plutôt dans les universités revendiquent 
le statut de « muséologues » qu’ils associent à la recherche 
fondamentale. Bien que le Dictionnaire encyclopédique de la 
muséologie (Desvallées & Mairesse, 2011) privilégie la perspective 
universitaire de la recherche, la réalité professionnelle se révèle plus 

                                                           
4
 Pour l’Observatoire de la Culture et des Communications du Québec, le concept 

d’«institutions muséales» regroupe les musées (art, histoire, ethnologie, archéologie, 
sciences naturelles et environnementales, sciences et technologie), les lieux 
d’interprétation et les centres d’exposition.  
Site consulté le 9 avril 2015. 
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complexe. On pourrait très certainement formuler l’hypothèse que les 
universitaires qui ont mis en place les programmes de muséologie 
ont souhaité se démarquer du monde professionnel et de la fonction 
traditionnelle de conservateur pour se donner une nouvelle identité 
confirmant leur statut de chercheur. Bernard Schiele emprunte cette 
voie quand il tente de démontrer que la muséologie constitue 
fondamentalement un domaine de recherches (Schiele, 2012) qu’il 
oppose en quelque sorte à la pratique professionnelle. Pourtant, la 
réflexion sur la muséologie au Québec n’a pas pris naissance au 
sein des universités, mais plutôt dans le monde professionnel et plus 
particulièrement au sein de la Société des musées québécois (SMQ) 
et de l’Association des musées canadiens (AMC). Les premières 
publications définissant le champ de la muséologie et de 
l’interprétation du patrimoine ont émergé de Parcs Canada qui s’est 
doté au début de la décennie 1980 d’une politique de recherche et 
de publications permettant de construire une véritable réflexion sur la 
médiation muséale. Il faut également tenir compte d’une série 
d’ouvrages publiés à compter de 1990 par le Musée de la civilisation 
du Québec (MCQ) en collaboration avec la Société des musées du 
Québec (Côté, 1991 ; Viel & de Guise, 1992 ; Côté, 1992]. Le MCQ a 
joué à cet égard un rôle fondamental en devenant, grâce à son 
directeur général, Roland Arpin, le premier musée québécois à 
rayonner à l’international en raison de l’originalité de son concept 
muséal. Cette reconnaissance s’est structurée autour d’une série de 
textes et de publications de celui-ci (Bergeron, in press). 
 
 

À l’origine du programme de maîtrise à Montréal : 1987 
 
Après plusieurs années de consultations amorcées à la fin des 
années 1970 (Jentel, 1978), la Société des musées québécois et les 
instances du gouvernement du Québec constatent que les 
professionnels des musées ne disposent pas d’une formation 
adéquate en comparaison avec le Canada anglais et les autres pays. 
L’Université de Toronto est la seule université à offrir un programme 
de muséologie au Canada, inauguré en 1969 peu de temps après le 
centenaire de la Confédération canadienne (1967). Les célébrations 
entourant le dit centenaire ont été l’occasion pour le gouvernement 
fédéral de développer le réseau muséal canadien en créant 
notamment des musées régionaux et en élargissant le réseau de 
musées de sites de Parcs Canada (Lothian, 1987). Il faut bien 
préciser que le monde des musées repose alors sur la contribution 
de bénévoles et d’amateurs du patrimoine (Bergeron Y., Dumas S., 
Thibault, M-T., 2007). Dans son rapport déposé à la Société des 
musées québécois en 1983, Jean Trudel reprenait une des 
conclusions de la politique québécoise de développement culturel 
rendue publique en 1978 : 
 

Jusqu’à maintenant, les musées ont souvent été animés 
par des bénévoles dont le dévouement n’avait d’égal que 
l’amour de l’art et du patrimoine. On doit aujourd’hui y 
trouver aussi des professionnels sensibilisés non 
seulement aux problèmes de conservation, de restauration 
et d’éducation, mais encore aux activités d’interprétation, 
de recherche, d’administration. Dans cette perspective, le 
ministère des Affaires culturelles a entrepris une étude sur 
les besoins de formation muséologique au Québec. Les 
résultats de cette étude permettront de préciser des 
programmes de perfectionnement pour le personnel déjà 
en poste dans les musées et de mettre en marche, en 
accord avec le ministère de l’Éducation et les 
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établissements d’enseignement, des programmes de 
formation afin d’assurer une relève apte à diversifier le 
réseau muséologique. Ainsi sera rendue possible la 
création de centres d’interprétation et d’établissements 
d’un genre nouveau du type de l’éco-musée. (La politique 
québécoise, 1978, pp. 362-363)  

 
Jean Trudel ajoute à cette orientation du ministère des Affaires 
culturelles que le rapport Jentel soulignait dès 1978 le manque de 
formation dans les musées d’État : « le personnel est insuffisant et 
n’a pas toujours reçu la formation muséologique nécessaire, 
puisqu’une telle formation complète ne se donnait pas au Québec» 
(Jentel, 1978, p. 57). Marie-Odile Jentel souligne également « une 
connaissance très faible de la langue anglaise » qui coupe le 
personnel des musées de la littérature du réseau des musées nord-
américains. Cette littérature est notamment constituée de manuels et 
d’ouvrages sur la gestion des musées. 
 
Au cours de la décennie 1980, la formation en muséologie pose 
toujours problème au pays. En 1984, le gouvernement canadien 
commande à Lee Jolliffe un rapport sur la formation en cours de 
carrière des muséologues au Canada (Jolliffe, 1984). Le rapport 
formule 26 propositions et souligne notamment que « la formation ne 
peut suffire à fournir assez de muséologues qualifiés pour combler 
les postes de cadres dans les musées. Cependant, un système 
national de formation en cours de carrière pourrait améliorer la 
situation.» (Joliffe, 1984, p. ii). Ce scénario privilégie donc la 
formation des professionnels au sein des musées qui pourrait être 
complétée par des programmes ponctuels et spécifiques offerts par 
les associations nationales et provinciales. 
 
La bataille des universités 
Au milieu des années 1980, il semblait évident que l’Université Laval 
obtiendrait le programme de maîtrise en muséologie. Le programme 
d’ethnologie et d’ethnographie de l’Université Laval (Bergeron, 2002) 
formait déjà des spécialistes de la culture matérielle et plusieurs de 
ces diplômés occupaient des postes de conservateurs dans les 
musées et le réseau de Parcs Canada

5
. Depuis la création des 

Archives de folklore en 1944, l’Université Laval se démarquait par 
des programmes de recherche en patrimoine et en histoire de l’art. 
Au moment de la création du programme, on retrouvait à Québec le 
Musée national des beaux-arts du Québec, le bureau régional de 
Parcs Canada avec son laboratoire de restauration, le Centre de 
Conservation du Québec et le Musée de la civilisation qui préparait 
son ouverture. Afin de contrer la position de l’Université Laval, 
l’UQAM et l’UdeM choisirent de s’allier afin d’offrir un programme 
conjoint. Ainsi, le Ministère des Affaires culturelles du Québec et les 
responsables des musées québécois

6
 proposaient en 1986 la 

création d’un programme conjoint de muséologie entre l’Université 
du Québec à Montréal et l’Université de Montréal (UQAM & UdeM, 
1986). Si cette alliance s’est révélée stratégique, elle n’en était pas 
pour autant organique. Chaque université conserva sa propre culture 
et le programme conjoint proposa une direction distincte pour chaque 
université. 
 
Lorsque le programme de maîtrise en muséologie a ouvert ses 

                                                           
5
 Parcs Canada a créé en 1911 un réseau de lieux historiques nationaux et de parcs 

nationaux sur l’ensemble du territoire. On retrouve à Parcs Canada des équipes de 
chercheurs (historiens, archéologues, anthropologues, muséologues, interprètes) qui 
gèrent un réseau de musées de sites (167) et des collections nationales majeures. 
6
 Protocole signé entre l’UQAM et l’UdeM le 9 octobre 1986.  
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portes aux premiers étudiants en 1987, chaque université pouvait 
compter sur des professeurs qui se concentraient autour de trois 
disciplines complémentaires dans chaque université. À l’UQAM, on 
retrouvait un noyau de professeurs en histoire de l’art

7
, en 

communication
8
 et en éducation

9
. À l’UdeM, les professeurs étaient 

rattachés aux départements d’histoire de l’art, d’anthropologie et de 
sciences. Il est indéniable que l’histoire de l’art a notamment 
contribué à structurer le programme puisque ce sont des historiens 
de l’art qui ont majoritairement enseigné et dirigé le programme. Il 
faut d’ailleurs souligner la contribution à la muséologie des historiens 
de l’art de l’UQAM dont Raymond Montpetit

10
, Fernande Saint-

Martin
11

, Louise Letocha
12

, Pierre Mayrand
13

 et Laurier Lacroix
14

. À 
cette liste, il faut ajouter d’autres professeurs d’histoire de l’art à 
l’UQAM qui avaient travaillé dans des musées ou qui réalisaient 
régulièrement des expositions. Mentionnons simplement Robert 
Derome et Michel Lessard

15
. À l’UdeM, Jean Trudel qui avait occupé 

le poste de conservateur dans de grands musées d’art au Québec
16

 
a également joué un rôle de premier plan en devenant le premier 
directeur du programme.  
 
Force est de constater que la perspective de l’histoire de l’art a été 
déterminante et qu’elle a favorisé une certaine continuité avec la 
tradition européenne. Cependant, il faut souligner que le programme 
devait nécessairement tenir compte de la composition du réseau des 
musées québécois. Quand on examine la répartition des trois 
grandes catégories d’institutions muséales, on constate que les 
musées d’histoire, d’ethnologie et d’archéologie représentent 45 % 
de l’ensemble, que les institutions muséales en sciences comptent 
pour 38 % et que les musées d’art constituent 17 % du réseau. Il est 
important de noter que la répartition de la fréquentation annuelle 
(Routhier, 2014) représentait 14,2 millions de visiteurs lors de 
l’enquête de l’Observatoire de la Culture et des Communications du 
Québec réalisée en 2013. En distribuant la fréquentation selon ces 
trois grandes catégories, les institutions muséales en histoire 
représentent 45 % de la fréquentation annuelle. Ils sont suivis par les 
musées de sciences à 38,7 % et les musées d’art à 18 %. De 
manière plus spécifique, la fréquentation scolaire suit cette même 
tendance. Elle se répartit comme suit : 45 % dans les institutions 
vouées à l’histoire, 37 % dans les institutions muséales scientifiques 
et 18 % aux institutions consacrées aux arts.  Compte tenu de ces 
résultats, il est par ailleurs étonnant de constater l’absence 

                                                           
7
 Raymond Montpetit, Laurier Lacroix, Louise Letocha et Pierre Mayrand. 

8
 Bernard Schiele. 

9
 Michel Allard, fondateur du Groupe de recherche en éducation muséale (GREM). 

10
 Raymond Montpetit fut l’artisan du programme conjoint de muséologie UQAM-

UdeM, fondateur du programme (1986-1987) et directeur (1993 à 1999). 
11

 Fernande Saint-Martin fut théoricienne de l’art et critique d’art avant de diriger le 
Musée d’art contemporain de Montréal (1972-1977). 
12

 Louise Letocha dirigea le Musée d’art contemporain de Montréal de 1977 à 1982. 
13

 Pierre Mayrand fut le premier muséologue québécois reconnu à l’international. Il fut 
particulièrement actif au sein du Conseil international des musées (ICOM) et il 
participa à la création du Mouvement international pour la nouvelle muséologie 
(MINOM). 
14

 Laurier Lacroix a participé à la création du programme de maîtrise en muséologie. 
Le gouvernement du Québec lui a décerné en 2008 le prix Gérard-Morisset en 
patrimoine. 
15

 Michel Lessard a publié de nombreux ouvrages sur le patrimoine québécois. On lui 
doit notamment La nouvelle encyclopédie des antiquités du Québec aux Éditions de 
l’Homme en 2007. 
16

 Formé à l’École du Louvre, Jean Trudel a été conservateur au Musée du Québec, 
premier directeur francophone du Musée des beaux-arts de Montréal en 1977 et 
président de la Société des musées québécois de 1979 à 1981. 
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d’historiens
17

 au sein du programme tant à l’UQAM qu’à l’UdeM. Ce 
constat est d’autant plus étonnant que le Canada s’est distingué dès 
la décennie 1970 par le développement du réseau de Parcs Canada 
dont l’expertise en interprétation de l’histoire a été rapidement 
reconnue à l’international. Il est intéressant de noter qu’on compte au 
Canada et aux États-Unis des programmes de deuxième cycle 
d’histoire appliquée (Public History) centrés sur la médiation. 
 
Les statistiques de fréquentation reflètent bien la réalité des musées 
au Canada et aux États-Unis où les musées d’histoire et de société 
sont les plus nombreux et les plus fréquentés. Contrairement à 
l’opinion du grand public qui associe les musées aux arts, la réalité 
nord-américaine se révèle bien différente. Il devenait donc impératif 
que la formation de deuxième cycle en muséologie tienne compte de 
la réalité du réseau muséal. C’est pourquoi le programme devait 
considérer la perspective de l’histoire, de l’ethnologie et de 
l’archéologie. Du même souffle, on ne pouvait négliger les musées 
de sciences naturelles et les musées de sciences et technologies qui 
se classent au second rang dans la fréquentation des institutions 
muséales.  
 
 

Une perspective fonctionnaliste et une culture 
commune de la muséologie 
 
Le recul du temps nous permet de constater que le programme 
conjoint de muséologie de l’UQAM et de l’UdeM s’est d’abord 
structuré dans une approche fonctionnaliste. Il s’agit d’un choix qui 
répondait alors aux besoins de la communauté muséale de la 
décennie 1980. On retrouve les traces de cette approche dans les 
besoins exprimés en 1992 par la Société des musées québécois qui 
offrait des formations spécialisées (Boucher & Lapointe, 1992) 
depuis 1979. 
 
Au milieu des années 1980, il y a donc près de 25 ans, le ministère 
de l’Éducation fait le choix de favoriser la formation en muséologie 
au deuxième cycle. Ainsi, les étudiants se concentrent au premier 
cycle dans les disciplines associées à la muséologie (histoire de l’art, 
histoire, anthropologie, archéologie, sciences) et développent leur 
formation en muséologie au deuxième cycle. Ce choix fait en sorte 
que le programme accepte des étudiants provenant de divers 
horizons et que ceux-ci acquièrent une culture commune de la 
muséologie à travers huit séminaires. C’est pourquoi la formation 
s’est d’abord concentrée non pas sur des approches disciplinaires, 
mais sur les fonctions muséales : conservation (5), exposition (2), 
éducation (2) et gestion (1). Certains séminaires sont cependant 
centrés sur des catégories spécifiques de musées afin de permettre 
aux étudiants de se spécialiser. Mentionnons notamment les musées 
d’art (MSL6510 L’art contemporain et MSL6509 Muséologie et 
histoire de l’art), les musées d’histoire (MSL6510 Interprétation et 
lieux historiques, MSL6516 Le musée et les pratiques du discours 
historique), les musées de sciences (MSL6506 Muséologie des 
sciences et des techniques, MSL6515 Les collections de sciences 

                                                           
17

  À l’exception de quelques historiens sensibles à la médiation de l’histoire dans les 
musées (Paul-André Linteau, Alain Beaulieu et Joanne Burgess), les départements 
d’histoire se sont peu investis dans les programmes de muséologie à Montréal. Le 
contexte fut diamétralement opposé à l’Université Laval où le DESS de muséologie 
s’est développé au sein du département des sciences historiques qui regroupe des 
historiens, des historiens de l’art, des ethnologues, des archéologues et des 
archivistes. 
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naturelles et leur mise en valeur), les musées d’archéologie 
(MSL6521 Muséologie et archéologie) et les musées d’ethnologie 
(MSL6503 Ethnomuséologie).  
 
Outre les catégories de musées, un séminaire thématique est 
consacré aux nouvelles muséologies (MSL6104), ainsi qu’aux 
musées régionaux et au tourisme (MSL6512), qui concernent 
majoritairement les musées d’histoire et de société. Afin de 
compenser les limites de l’offre de cours initiale, l’UQAM et l’UdeM 
se sont dotées d’un séminaire à contenu variable qui a permis 
d’expérimenter de nouvelles thématiques. C’est ainsi que s’est mis 
en place à l’UdeM le séminaire de l’École du Louvre

18
 qui permet aux 

étudiants de s’initier à la muséologie européenne. Dans la même 
perspective, le séminaire offert par l’UQAM sur la muséologie nord-
américaine

19
 offre une immersion dans des musées américains. 

 
Dès la création du programme, se sont ajoutées de nouvelles 
disciplines qui traduisaient également les préoccupations de la 
muséologie au milieu des années 1980. L’éducation muséale (Allard 
2012), et de manière plus large la médiation

20
, s’est imposée comme 

une des caractéristiques de la muséologie nord-américaine qui 
valorise l’interprétation à travers le travail des guides et animateurs 
auprès de différentes catégories de visiteurs. Du même souffle, les 
changements amorcés dans les musées avec la libéralisation de 
l’économie imposaient un développement marqué des stratégies de 
communication et de marketing

21
 afin de développer de nouveaux 

publics. Aux spécialistes de la communication se sont ajoutés les 
sociologues qui ont développé des outils de mesure de la 
fréquentation et de la satisfaction des visiteurs. Cette préoccupation 
pour les visiteurs s’est traduite par l’arrivée de nouveaux 
professionnels dans les musées qui avaient pour objet d’étude 
l’expérience de visite (Montpetit & Bergeron, 2009) des différentes 
catégories de publics. 
 
Montréal – Québec  
On oublie trop souvent que la décision stratégique de l’UQAM et de 
l’UdeM de se regrouper a eu pour effet la création d’un second 
programme de deuxième cycle en muséologie à l’Université Laval 
alors que le gouvernement du Québec avait fait le choix d’opter pour 
un seul programme que l’on souhaitait d’ailleurs contingenté dans 
chacune des deux universités à 20 étudiants par année. Déçu de la 
position du ministère de l’Éducation, le recteur de l’Université Laval, 
Michel Gervais, décide de créer en 1988 un DESS en muséologie. 
Pour mettre en place ce nouveau programme, il choisit comme 
professeur Philippe Dubé qui venait tout juste de participer à 
l’ouverture du Musée de la civilisation en réalisant l’exposition 
permanente Mémoires (Bergeron & Dubé, 2009). Philippe Dubé 
s’était précédemment distingué par son travail de conservateur au 
musée régional de Charlevoix et à Parcs Canada. Le DESS s’est 

                                                           
18

  Ce séminaire est particulièrement populaire et est offert à chaque session 
d’automne. 
19

  La première expérience a été menée en 2012 à la Smithsonian Institution à 
Washington, DC. 
20

 Raymond Montpetit a précisé le concept de médiation et plus particulièrement le 
concept d’interprétation dans la muséologie nord-américaine. Voir Montpetit, 2011. Il 
fait notamment référence à l’ouvrage de Freeman Tilden (1957). 
21

 Le directeur du Musée de civilisation, Roland Arpin (1987-2001), a été l’un des 
premiers directeurs a affirmer dès la fin des années 1980 la nécessité pour les 
musées de tenir compte des publics par la mise en place de services de 
communication et de marketing. Voir à ce sujet deux chapitres dans Roland Arpin, 
(1997) : « Culture et marketing : une liaison dangereuse ?» p. 167-195;  « Le musée 
entre son public et ses publics », p. 225-242. 
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retrouvé associé au département des sciences historiques de 
l’Université Laval qui regroupe les programmes suivants : histoire, 
histoire de l’art, ethnologie, muséologie, archéologie et archivistique. 
Compte tenu de la structure du département, on comprend que le 
programme de muséologie s’est plutôt orienté vers les musées 
d’histoire et de société. En ce sens, le DESS de l’Université Laval 
offrait aux futurs muséologues un profil différent de la maîtrise à 
l’UQAM et à l’UdeM. Dès lors, l’Université Laval opte pour une 
scolarité centrée sur quatre séminaires la première année alors que 
la seconde année est consacrée au stage et à la rédaction d’un court 
mémoire de sorte que la durée effective des études à Québec 
comme à Montréal est de deux ans. 
 
Il est important de souligner que les deux programmes sont restés 
marqués depuis 1988 par la compétition traditionnelle entre les villes 
de Montréal et de Québec de sorte qu’il y a eu peu d’échanges au 
cours des 25 dernières années à l’exception de quelques projets de 
recherche menés conjointement par Raymond Montpetit (UQAM) et 
Philippe Dubé. La reconnaissance des deux programmes s’est 
confirmée lors de la création en 2001 du Prix Roland-Arpin qui 
souligne l’excellence des meilleurs étudiants en muséologie (Dionne, 
2010). 
 
Si le programme de maîtrise forme annuellement près de 40 
étudiants (20 à l’UQAM et 20 à l’UdeM), le DESS de l’Université 
Laval accueille en moyenne une dizaine d’étudiants par année. Si on 
considère qu’une large part des étudiants de la maîtrise provient de 
l’étranger, ce sont environ 25 étudiants québécois qui obtiennent le 
diplôme en moyenne chaque année, ce qui représente peu de 
nouveaux professionnels quand on sait que le réseau compte plus 
de 3 800 années-personnes

22
 pour une masse salariale de 166,5 M$ 

(Bergeron & Dumas, 2007). 
 
 

Oublis et zones d’ombre 
 
Ce qui est frappant avec le recul des années, c’est que certaines 
perspectives étaient absentes des programmes de formation en 
1987. Aucun séminaire n’abordait la problématique du patrimoine

23
, 

alors que les conventions internationales et les politiques du 
patrimoine ont élargi les responsabilités des musées à l’égard du 
patrimoine matériel et notamment du patrimoine immatériel à 
compter de 2003. Ce choix s’explique certainement par le désintérêt 
pour le concept de patrimoine après le référendum de 1980 sur la 
souveraineté du Québec. La notion de patrimoine a été réhabilitée en 
2000 avec le rapport Arpin qui proposait un nouveau projet de loi sur 
le patrimoine à la ministre de la Culture, Agnès Maltais. 
 
De même, l’intérêt grandissant pour les publics et les pratiques 

                                                           
22

 Le terme « année-personne » provient du terme anglais person-year utilisé par 
l’Institut de la statistique afin de mesurer précisément le temps de travail dans le 
réseau muséal. «Unité de mesure correspondant au travail que peut accomplir une 
personne pendant un an, deux personnes pendant six mois et ainsi de suite, et qui 
sert, dans le budget, à répartir les crédits affectés à la main-d'œuvre.» Office 
québécois de la langue française (OQLF) 
https://www.oqlf.gouv.qc.ca/ressources/bibliotheque 
/dictionnaires/terminologie_relations_professionnelles/anneepersonne.htmnsulté le 10 
avril 2015. 
23

 Ce constat s’explique probablement par un désintérêt généralisé pour le patrimoine 
après le référendum de 1980 sur la souveraineté du Québec. Le terme même de 
patrimoine disparaît dès lors des programmes universitaires. 
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culturelles qui a contribué à transformer en profondeur les relations 
que les musées entretiennent avec les publics ne figurait pas dans la 
liste des séminaires offerts en muséologie. Il s’agit pourtant d’un des 
faits saillants de la muséologie québécoise qui s’est confirmé avec 
l’ouverture du Musée de la civilisation en 1988 qui s’était donné un 
service de la recherche dont l’un des axes était notamment consacré 
aux publics et à la satisfaction des visiteurs. Il serait aujourd’hui 
impensable d’offrir une formation en muséologie qui n’aborderait pas 
la problématique des publics et des pratiques culturelles. C’est 
pourquoi il devient nécessaire d’intégrer l’expertise développée en 
sociologie de la culture. 
 
Cette préoccupation pour les publics a conduit les musées nord-
américains à privilégier le développement de services de 
communication et de marketing à compter de la décennie 1990. La 
contribution de chercheurs en sciences de l’information devenait 
donc incontournable. Le musée est devenu un véritable média de 
masse et ne peut plus être considéré du strict point de vue des 
collections. 
 
Les technologies figurent au cœur des mutations ayant contribué à 
transformer les musées. L’informatisation des collections dans un 
premier temps, puis leur numérisation, ont contribué à favoriser un 
accès démocratique aux objets patrimoniaux. Le développement de 
plates-formes numériques a permis le développement d’expositions 
virtuelles et de musées virtuels. Les diverses expériences réalisées 
dans cette perspective au cours des deux dernières décennies ont 
permis d’ouvrir la diffusion des musées sur de nouvelles plates-
formes. Si les technologies n’ont pas suscité l’attention de ceux qui 
ont créé les programmes de muséologie au milieu des années 1980, 
comment envisager maintenant la formation en négligeant les 
dimensions technologiques ? 
 
Si un seul séminaire est consacré à la gestion des musées, cela 
semble bien peu compte tenu des transformations observées dans la 
gouvernance de ceux-ci. La nécessité de développer de nouvelles 
sources de revenus et la création de fondations exigent un 
approfondissement des principes de gouvernance des musées. Les 
relations avec les conseils d’administration, les communautés et les 
divers paliers de gouvernements doivent reposer sur une véritable 
réflexion sur la gestion des institutions muséales. Contrairement à ce 
que l’on croit trop souvent, les musées ne relèvent pas uniquement 
de la culture, ils sont indissociables de l’économie et du politique.  
 
Certaines grandes tendances internationales influencent également 
le développement des musées. Ainsi, la convergence des musées, 
des archives et des bibliothèques (LAMS) a également contribué à 
modifier en profondeur la gestion des collections et du patrimoine 
favorisant ainsi une approche globale de la culture. Cette tendance 
montre bien que c’est le rapport à la culture qui s’est transformé au 
cours des dernières décennies. Ainsi, comment pouvons-nous 
envisager la recherche et plus spécifiquement la documentation des 
collections et le partage de l’information dans cette nouvelle 
perspective sans intégrer l’archivistique et la bibliothéconomie à la 
formation en muséologie? 
 
La multiplication des législations qui concernent aujourd’hui la 
gestion des objets muséaux et patrimoniaux fait en sorte que les 
professionnels des musées ne peuvent plus ignorer les lois 
nationales, les législations internationales, les grandes conventions 
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sur la culture et le patrimoine pas plus que les politiques culturelles 
développées par les régions et les municipalités. Mentionnons plus 
précisément la loi sur le droit d’auteur, le droit à l’image et les codes 
de déontologie. Dans la pratique, les professionnels doivent tenir 
compte de ces cadres de référence et si les grands musées 
disposent des services d’avocats, ce n’est pas le cas pour les petits 
et moyens musées qui constituent l’essentiel du réseau muséal. La 
question qui se pose aujourd’hui est de savoir comment intégrer au 
cursus une connaissance adéquate des législations et conventions 
qui encadrent la gestion des musées et du patrimoine. 
 
 

La muséologie aujourd’hui 
 
Élise Dubuc a proposé en 2012 une réflexion sur les fonctions 
muséales (Dubuc, 2012) qui permet d’envisager plus largement les 
fonctions traditionnelles des musées : conservatoire, culturelle, 
sociale, économique, scientifique, politique, éducative et symbolique. 
Cette nouvelle nomenclature pourrait éventuellement permettre de 
restructurer la formation en muséologie. 
 
Tenant compte des récentes transformations dans l’univers des 
musées, toutes catégories confondues, de nouvelles disciplines se 
sont ajoutées au fil des années. Ainsi, il est impossible maintenant 
de faire abstraction du tourisme, du droit, de l’archivistique et de la 
bibliothéconomie. Les musées sont devenus des leviers économiques 
pour le développement régional qui se structure autour du tourisme 
(« Nouveaux musées... », 2008). L’internationalisation des relations 
des musées et la circulation des objets de collections obligent les 
musées à une plus grande vigilance à l’égard des lois (Bergeron, 
Letocha, Grimard, 2006) sur le droit d’auteur, le droit à l’image et la 
propriété intellectuelle. De même, on ne peut plus négliger les lois 
sur l’exportation et la circulation des biens culturels de même que les 
conventions internationales sur le patrimoine culturel et le patrimoine 
culturel immatériel. Ces impératifs législatifs ne peuvent plus être 
négligés dans la formation en muséologie.  
 
Par ailleurs, l’informatisation des collections s’est complexifiée et 
tend à se normaliser en fonction de règles internationales qui 
intègrent à la fois les principes de l’archivistique et de la 
bibliothéconomie. À ce chapitre, la muséologie contrairement à ces 
deux disciplines avait fait des choix différents. Pendant très 
longtemps, chaque musée développait ses propres normes et ses 
propres outils de catégorisation des objets de sorte que 
l’informatisation des collections au début de la décennie 1990 a posé 
des problèmes majeurs de normalisation (Bergeron, 1996) afin que 
les données puissent être compatibles d’un musée à l’autre. Au 
Canada, le réseau canadien d’information sur le patrimoine (RCIP) a 
joué un rôle clé en définissant des règles communes. Dans le même 
esprit, le réseau Info-Muse créé au sein de la Société des musées 
québécois a doté les musées d’outils méthodologiques pour 
l’informatisation des collections. Il faut donc envisager la formation à 
la lumière des outils internationaux de normalisation et de diffusion 
de l’information. 
 
Le développement des technologies a ouvert de nouvelles 
perspectives pour la diffusion hors musée dans le cyberespace. Le 
« musée virtuel » a donné naissance à des formes nouvelles de 
médiation. L’Université du Québec en Outaouais a d’ailleurs initié en 
2007 un certificat en cybermuséologie. Aucun musée ne peut 
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négliger cette forme de communication s’il veut attirer d’autres 
publics. 
 
Enfin, on ne peut passer sous silence la prise en compte par le 
Conseil international des musées du patrimoine immatériel dans la 
nouvelle définition du musée. La convention internationale pour la 
sauvegarde du patrimoine culturel immatériel (PCI) adoptée par 
l’UNESCO en 2003 a contribué à transformer en profondeur la 
mission des musées. Les musées canadiens et plus particulièrement 
les musées québécois sont particulièrement concernés par cette 
orientation puisque la nouvelle loi sur le patrimoine culture adoptée 
par le gouvernement du Québec en 2012 confie de nouveaux 
mandats aux institutions muséales. Cette législation qui remplace la 
loi sur les biens culturels intègre de nouvelles responsabilités. La loi 
inclut maintenant « les paysages culturels patrimoniaux, le 
patrimoine immatériel, ainsi que les personnages, les évènements et 
les lieux historiques ». Les municipalités se voient confier de 
nouvelles responsabilités « dans la protection et la mise en valeur du 
patrimoine, en leur donnant davantage de pouvoirs ». Enfin, le 
gouvernement a choisi d’offrir « des pouvoirs aux communautés 
autochtones, notamment pour l'attribution de statuts légaux aux 
éléments du patrimoine culturel qui leur sont chers » (Loi patrimoine, 
2014). C’est dans cet esprit que les musées québécois doivent 
maintenant composer avec cette loi. En somme, les musées ont la 
responsabilité de développer leurs politiques de développement des 
collections en tenant compte à la fois du patrimoine matériel et du 
patrimoine culturel immatériel. Ce passage majeur a été souligné par 
la Société des musées du Québec en 2010 avec la tenue du 
colloque sur le patrimoine culturel immatériel (Musées et patrimoine 
immatériel, 2010).  
 
L’intérêt grandissant pour le patrimoine s’est traduit dans la grande 
majorité des pays industrialisés par l’adoption de nouvelles politiques 
visant la protection et la mise en valeur de nouvelles formes de 
patrimoines (culture matérielle et objets contemporains, patrimoine 
immatériel, paysages, langues, coutumes, traditions). Dans la 
pratique professionnelle, le clivage entre muséologie et patrimoine 
tend à disparaître de sorte que ces deux univers convergent l’un vers 
l’autre. 
 
Le statut de commissaire qui s’est imposé au cours des deux 
dernières décennies a également contribué à transformer la pratique 
professionnelle dans les musées. En faisant appel à des 
commissaires (Esse, 2011) indépendants pour réaliser des 
expositions on a modifié le statut traditionnel du conservateur 
(musées et collections, 2010) qui a été remis en question par 
l’arrivée des commissaires et des chargés de projets responsables 
des expositions. On assiste donc depuis deux décennies à un 
clivage entre les professionnels responsables des collections 
(conservateurs) et les nouveaux conservateurs (commissaires et 
chargés de projets) qui se consacrent aux expositions et à la 
médiation. 
 
Le mouvement de mondialisation qui touche l’univers de la culture se 
traduit par la multiplication des expositions internationales produites 
par des consortiums de musées qui imposent de nouvelles alliances 
stratégiques. Cette tendance s’inscrit dans la perspective du 
développement d’une économie de marché. Il ne fait aucun doute 
que la mondialisation a contribué à creuser un écart considérable 
entre les petits musées proches de leurs communautés et les 
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musées nationaux qui disposent de moyens importants leur 
permettant de créer des alliances économiques avec d’autres grands 
musées et de présenter des expositions de type « blockbuster ». 
Dans cette perspective, la formation doit prendre en considération 
ces deux réalités distinctes. 
 
Enfin, les nouvelles technologies et plus particulièrement la culture 
numérique ont donné naissance à une dématérialisation de l’objet 
patrimonial et muséal induisant de nouvelles règles de conservation, 
de documentation et de diffusion des collections. 
 
On observe également que les frontières traditionnelles entre les 
catégories de musées tendent à se fondre, voire à disparaître. Les 
expositions recourent à des muséographies apparentées dans les 
musées d’art, les musées de société et les musées de sciences. On 
constate une forme de métissage (Bergeron, 2010) dans les musées 
qui autrefois occupaient des champs spécifiques et qui optaient pour 
des muséographies distinctes.  
 
 

Repenser la formation : nouveaux défis  
 
Compte tenu de ces tendances et des changements qu’elles induisent 
dans la pratique muséale, on comprend bien qu’il devient nécessaire 
de repenser la formation en muséologie. La question qui se pose 
aujourd’hui aux responsables des programmes de muséologie est de 
savoir comment on peut concilier cette nouvelle nébuleuse que 
représente le champ muséal où convergent diverses disciplines. Bien 
que nous n’en soyons pas encore à l’étape de proposer un nouveau 
modèle de formation, il ne fait aucun doute qu’il faut convoquer de 
nouvelles disciplines afin de couvrir le vaste terrain qui balise 
aujourd’hui le champ muséal. Comme nous l’avons démontré 
précédemment, certaines disciplines doivent aujourd’hui être prises 
en considération. Nous ne saurions former les futurs muséologues 
sans qu’ils ne soient initiés adéquatement aux approches de 
l’ethnologie à l’égard de la culture, de la bibliothéconomie et de 
l’archivistique pour la gestion des collections ou du droit pour la 
bonne gestion du patrimoine. 
 
Il paraît tout aussi essentiel de distinguer la formation en fonction de 
deux perspectives, c’est-à-dire la pratique professionnelle dans les 
musées et la recherche fondamentale de la muséologie. Ces deux 
perspectives ne peuvent cependant être envisagées comme étant 
isolées ou antagonistes. Les universités tentent depuis trois 
décennies de circonscrire et de s’approprier symboliquement le 
champ muséal en voulant contrôler le statut de « muséologie » bien 
qu’il ait été créé par les professionnels qui avaient fait de la 
muséologie dans la seconde moitié du 20

e
 siècle un champ 

disciplinaire à part entière. Rappelons simplement que la muséologie 
québécoise n’a pas été reconnue dans un premier temps par la 
spécificité de la formation universitaire, mais par l’excellence et 
l’innovation d’institutions muséales canadiennes et québécoises

24
.  
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 La muséologie québécoise a d’abord été reconnue sur la scène internationale par 
l’excellence de la muséographie et des techniques d’interprétation de Parcs Canada 
au milieu de la décennie 1970. L’ouverture du Musée de la civilisation demeure pour le 
Québec le moteur de la reconnaissance de la muséologie québécoise à compter de 
1988. Le MCQ est le premier musée québécois à exporter à l’international son concept 
muséologique et sa manière toute particulière de structurer le musée. Voir à ce sujet : 
Arpin, 1992.  
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Savoirs, savoir-faire et savoir-être 
Jusqu’ici, la formation en muséologie s’est concentrée sur l’acquisition 
de savoirs techniques et théoriques liés à la pratique professionnelle 
dans les musées. Ces savoirs comme nous l’avons démontré se 
structurent autour des principales fonctions du musée (préservation, 
médiation et gestion). La mise en place d’un cursus qui se termine 
par un stage et la rédaction d’un travail dirigé permet 
l’expérimentation des savoir-faire. Chaque étudiant a l’occasion de 
s’initier à la culture des musées. Cependant, rien dans le cursus ne 
prépare les futurs professionnels à la troisième dimension des 
savoirs qui est probablement la plus importante, c’est-à-dire les 
« savoir-être professionnels ». Il est essentiel de reconnaître que les 
musées ne constituent pas simplement des institutions 
administratives au service des gouvernements ou des citoyens selon 
leur mission. En réalité, ce sont des institutions publiques dont la 
mission correspond à des valeurs partagées par un groupe 
spécifique. En d’autres termes, chaque musée possède sa propre 
culture et ses propres valeurs. L’acquisition des « savoir-être » au 
moment de la formation universitaire permet de mieux connaître et 
de pouvoir ainsi intégrer pleinement la culture spécifique de chaque 
institution muséale. L’acquisition du « savoir-être » peut notamment 
s’inscrire par une meilleure intégration des stages et par un 
programme de mentorat. La Société des musées québécois a 
notamment expérimenté en 2006 et en 2011 un programme de 
mentorat comme outil de développement professionnel (SMQ, 2012). 
La SMQ reconnaît que le mentorat répond à six besoins spécifiques : 
soutien aux jeunes professionnels, développement de compétences, 
soutien aux gestionnaires, maintien en emploi, transitions 
professionnelles, planification et développement de carrière. On 
rappelle que le mentorat permet de favoriser le sentiment 
d’appartenance à un musée, de réduire la mobilité du personnel, de 
préparer la relève et d’améliorer la communication et le travail en 
équipe. 
 
Au sein du programme de maîtrise, nous avons mené au cours de la 
dernière année un projet pilote de mentorat pour les étudiants 
nouvellement inscrits en les jumelant à des professeurs de 
muséologie dont le profil de carrière correspondait à leurs aspirations 
professionnelles. Il reste maintenant à évaluer les effets de ce 
programme sur les étudiants. Nous croyons que le mentorat 
représente un véritable défi pour la formation professionnelle dans le 
cadre universitaire qui s’est peu préoccupée jusqu’ici de l’intégration 
professionnelle. En d’autres termes, le défi des universités ne 
consiste pas essentiellement à former de jeunes professionnels 
maîtrisant des connaissances, mais à les préparer à s’intégrer 
pleinement à la culture des institutions muséales. 
 
Une avenue à envisager : le « musée-école » 
Afin de pouvoir trouver un équilibre entre la théorie et la pratique, la 
perspective de structurer la formation en muséologie autour 
du concept de « musée-école » semble une avenue à considérer. À 
cet égard, il existe plusieurs corrélations à faire avec d’autres 
formations universitaires. Pensons simplement à la formation des 
comédiens, des scénographes, des designers, des archéologues ou 
des médecins. Comment envisager la formation des comédiens sans 
que ceux-ci ne puissent acquérir les bases de leur pratique 
professionnelle en dehors des théâtres? C’est pourquoi les 
programmes de théâtre offrent l’infrastructure nécessaire à la 
formation et à la pratique professionnelle. Il en va de même pour les 
scénographes. Dans la même perspective, les universités qui offrent 
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des formations en archéologie ont mis en place le modèle du 
« chantier-école »

25
 où les jeunes archéologues peuvent intégrer à la 

fois la théorie et la pratique. Le même principe s’applique dans la 
formation en médecine où les étudiants partagent leur temps entre la 
formation théorique et des séjours prolongés dans des hôpitaux 
universitaires. Cette pratique de l’externat qui consiste à l’acquisition 
d’une formation auprès d’un médecin-professeur dans un hôpital 
universitaire repose en même temps sur le principe du mentorat. 
L’Université de Montréal, par exemple, structure l’externat autour de 
12 stages obligatoires et de stages à option. Au cours de ces stages, 
les étudiants en médecine consacrent une partie de leur temps à des 
gardes en milieu hospitalier aidant à développer les compétences 
cliniques, en particulier la prise de décision, la reconnaissance de 
l’urgence d’une situation et le sens des responsabilités. Cette 
formation est combinée à l’apprentissage au raisonnement clinique 
(ARC). Les médecins expérimentés transmettent autre chose de plus 
essentiel que les savoirs et qui relève plutôt du « savoir-faire » et du 
« savoir-être ». Ne devrait-il pas en être de même pour la formation 
en muséologie? 
 
Recherche et création 
Nous croyons que les programmes de muséologie doivent 
également reconnaître que le travail de muséologie se partage entre 
deux axes qui se révèlent à la fois distincts et complémentaires. Si la 
muséologie s’enseigne avant tout en considérant la dimension de la 
recherche fondamentale, la réalité professionnelle nous révèle que le 
travail des muséologues implique une large part de création. C’est 
d’ailleurs ce qui fait de la muséologie une discipline hybride et 
unique. On ne saurait former les jeunes professionnels sans 
reconnaître cette réalité et donner des outils afin de concilier ces 
deux dimensions. Un nouveau programme devrait préparer les 
jeunes muséologues à comprendre que la réussite professionnelle 
dépend largement de l’intégration partagée entre recherche et 
création. 
 
 

Conclusion 
 
L’auto-évaluation de la maîtrise en muséologie représente une 
occasion de repenser la formation en muséologie, mais cet exercice 
permet également au monde universitaire de repenser son rapport 
avec le champ muséal. Pour les universitaires, la question n’est plus 
de déterminer si la muséologie constitue une discipline en soi. La 
question centrale repose davantage sur une réflexion en profondeur 
sur le monde des institutions muséales qui se révèle être un univers 
complexe et mouvant auquel les universités ont du mal à s’adapter. 
On ne peut plus proposer un seul profil aux étudiants alors que des 
secteurs de la pratique professionnelle exigent de plus en plus des 
formations approfondies en gestion des collections, en éducation 
muséale, en médiation numérique, en droit, en étude des publics et 
des pratiques culturelles et globalement en recherche. 
 
L’autre défi auquel les universités doivent faire face consiste à 
trouver un équilibre fragile entre la vision universitaire du musée 
centré sur la recherche alors que les musées sont en même temps 
des lieux de création et de productions culturelles. Ne faut-il pas 
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 On peut penser au laboratoire d’archéologie et au chantier école de l’Université 
Laval. Voir : /www.laboarcheologie.ulaval.ca/ L’Université de Montréal a développé un 
chantier de l’École de fouilles archéologiques en partenariat avec le Musée de Pointe-
à-Callière. 
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penser la formation en muséologie en terme de « recherche et de 
création »? Il ne fait aucun doute que dans un monde en pleine 
mutation il faut tout mettre en œuvre pour permettre l’émergence 
d’une « nouvelle muséologie » à la mesure du « Nouveau Monde » 
dans lequel les musées évoluent. 
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Résumé 

 
Vingt-cinq ans après la création du premier programme de 
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formation en muséologie au Québec (1988), l’Université du 
Québec à Montréal et l’Université de Montréal s’engagent 
dans une réflexion sur la refonte de leur programme conjoint 
de maîtrise. Après deux décennies de mutations profondes 
dans l’univers des musées (Hedegaard, 2004 ; Simon, 2010 ; 
Altshuler et al., 2011 ; Regourd, 2013 ; Bergeron et al., 
2015), comment repenser la formation des jeunes 
professionnels afin qu’ils puissent composer avec ces 
transformations qui concernent à la fois de nouveaux objets 
de collections et de nouvelles technologies qui transforment 
la nature même des collections et qui conséquemment 
posent des défis de conservation et de médiation. L’analyse 
propose une approche conceptuelle des transformations de 
l’univers des musées, un bilan de la formation et ses effets 
sur la pratique professionnelle au Québec et au Canada. 
  
Mots clé : formation professionnelle, muséologie, Québec 

 

Abstract 
 
 Rethinking museology training: the example of Québec 
 Twenty-five years after the first graduate program in 

museology was founded in Québec in 1988, l’Université du 
Québec à Montréal and the Université de Montréal are 
engaging in a deep reflection on the reform of their joint 
Master’s program. Following two decades of profound 
changes within the museum world (Hedegaard, 2004; Simon, 
2010; Altshuler, 2011; Regourd, 2013; Bergeron et al, 2015), 
how should we be thinking about the training of young 
professionals in light of transformations that have led to both 
new types of objects entering museum collections and new 
technologies that are themselves transforming the very 
nature of these collections and thus are challenging 
traditional conservation methods and interpretation 
practices?  
 

 Key words: professional training, museology, Québec 
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En 1984, au moment de la configuration du Mouvement International 
pour une Nouvelle Muséologie (MINOM), André Desvallées

26
 

déclarait que « dans le Comité de muséologie, il ne pouvait être 
question que d'une seule muséologie, ni vieille, ni nouvelle » 
(Desvallées, 1985, p. 69). C’était le moment de la légitimation d’un 
mouvement pour la rénovation de la muséologie, déjà en cours 
pendant les années 1970. Les dirigeants du MINOM demandaient 
qu’il soit reconnu comme organisation associée du Conseil 
International des Musées (ICOM). Desvallées a été invité par le 
bureau de l’ICOM pour témoigner, en tant que membre du Comité 
international de Muséologie, l’ICOFOM, sur l’importance de ce 
mouvement. Avec une position stratégique dans ce premier moment 
de la constitution d’un champ scientifique et politique de la 
muséologie à l’ICOM, Desvallées a légitimé le mouvement d’une 
rupture présumée et, en même temps, il a rendu possible 
l’absorption de ce même mouvement au sein de l’ordre 
muséologique établi. 
 
À la suite de cette communication, le Conseil exécutif de l’ICOM prit 
une décision de compromis, en acceptant comme organisation 
associée le MINOM, qui s’était créé entre temps, mais en se refusant 
à créer un comité spécifique pour les écomusées au sein de 
l’organisation (Desvallées, 2014

27
). L’ICOFOM a continué dans la 

poursuite d’une muséologie plus réflexive et critique, mais, 
progressivement, les dialogues avec le MINOM sont devenus plus 
difficiles et limités. Avec son internationalisation plus vaste, le 
MINOM a créé une nouvelle tendance pour la muséologie, en 
profitant des idées de la nouvelle muséologie issues du contexte 
français.  
 
L’ICOFOM et le MINOM, les deux forums observés dans ce travail, 
montrent les différents modes d’appropriation des mêmes idées 
originelles. Si l’ICOFOM a travaillé, influencé par des idées de la 
nouvelle muséologie, vers l’évolution de la discipline comme un 
ensemble (de questions, de sujets, et, finalement, de concepts), le 
MINOM, au contraire, dans une certaine mesure, a diffusé l’idée 
d’une muséologie fragmentée, entre l’ancienne et la nouvelle, mais, 
plus récemment, entre une branche d’une « muséologie sociale » (ou 
« sociomuséologie », en certains contextes) et l’autre muséologie, 
moins concernée par les problèmes sociaux. Centré sur le travail 
pratique dans les musées, cette « muséologie sociale » se présente 
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 Conservateur général honoraire du Patrimoine en France. En tant que membre du 
Conseil international des musées (ICOM) depuis 1966, André Desvallées (1931- ) fut 
membre du Bureau de son Comité français de 1981 à 1995 et, membre du Comité 
international pour la muséologie (ICOFOM), il en fut Secrétaire de 1980 à 1983 puis 
Vice-président de 1983 à 1998 et, depuis 2001, conseiller permanent. Inventeur du 
concept de la "nouvelle muséologie" (1980), il a été en outre membre fondateur des 
associations "Muséologie nouvelle et expérimentation sociale" et "Musées, hommes, 
société" en France, et du MINOM (1984), sur le plan international. 
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 Communication par e-mail. 28 novembre, 2013. 



L’invention et la réinvention de la Nouvelle Muséologie 

 

 
ICOFOM Study Series, 43, 2015 

58 

moins comme un courant théorique, et plus comme une idéologie du 
musée (instrument social). Ses acteurs réinventent la « nouvelle 
muséologie » dans le présent, à partir d’une série de propositions 
posées au début du mouvement : l’idée du « musée social » balisé 
par la notion du « musée intégral » (1972) qui s’est propagée dans 
presque toute l’Amérique Latine, le concept d’une « muséologie 
communautaire », parente de l’écomuséologie qui s’est développée 
au musée du Creusot pendant les années 1970, l’opposition entre 
une « muséologie active »

 
(1984) et la muséologie « officielle » 

(passive ?), etc. 
 
Quant à la muséologie qui s’est exprimée dans le monde depuis les 
années 1980, on a, maintenant, encore quelques questions sur le 
changement réel qu’elle a proposé à l’univers muséal. Quels ont été 
ses vrais impacts sur la muséologie « officielle » ? Qu’est-ce qui a 
effectivement changé? Et quelle est la muséologie du présent, 
comprise en tant que champ d’étude plus au moins défini ?  
 
 

L’invention de la nouveauté au sein des musées 
 
En tant qu’établissement qui, au long de la Modernité européenne, a 
été constamment associé au passé (Brulon Soares, 2011), le musée 
a changé l’image, construite historiquement par lui-même, d’un lieu 
dont le but serait la fixation des choses du réel, pour être pensé 
comme un endroit de rencontres entre des expériences. Grâce au 
développement d’une muséologie contemporaine engagée avec une 
nouvelle pratique associée à la proposition contestataire d’un 
« nouveau musée », les années 1970 sont marquées, en France, par 
l’épanouissement d’une nouvelle mentalité chez un certain nombre 
de professionnels des musées. Toutefois, le point de départ d’une 
« muséologie nouvelle » est encore indéfini.   
 
On peut envisager que le mouvement de décolonisation des 
mentalités en Europe, dans la seconde moitié du XX

e 
siècle, à partir 

du contact plus courant avec des idées développées dans les 
colonies, a soulevé une « vague

28
 » de nouveautés qui ont atteint le 

champ muséal. Dans les années 1960, après l’indépendance de 
beaucoup de ces pays et lorsqu’ont éclaté divers mouvements 
sociaux dans le monde, un secteur de la muséologie internationale a 
commencé à percevoir les musées différemment. Peut-être 
l’évènement le plus important qui a témoigné de ce changement 
progressif des mentalités sur les musées a-t-il été la 9

ème
 Conférence 

Générale de l’ICOM, à Paris, Dijon et Grenoble.  
 
Organisée par le Comité français de l’ICOM, entre le 29 août et le 10 
septembre 1971, la Conférence qui a réuni plus de six cents 
participants, répartis entre les 56 pays représentés (Nouvelles de 
l’ICOM, 1971), avait comme thème de discussion : « Le musée au 
service de l’homme, aujourd’hui et demain – le rôle éducatif et 
culturel du musée ». Comme le remarque Desvallées (1992, p. 17), 
cet évènement a été le « point de départ international » des idées qui 
ont, plus tard, servi de principes de base à la nouvelle muséologie. 
Ce n’est pas, bien sûr, la première fois que l’ICOM s’est intéressé à 
un thème qui relie le musée à la société. En effet, à partir de la 
nomination de Georges-Henri Rivière en tant que premier directeur 
de l’ICOM, de 1948 à1965, l’intention de développer des pratiques 

                                                           
28

 Terme utilisé par André Desvallées pour intituler les deux volumes des textes 
fondateurs de la « nouvelle muséologie » (Desvallées, De Barry & Wasserman, 1992 
et 1994).   
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muséales plus ouvertes et ‘inclusives’ était déjà claire
29

. C’est encore 
à Dijon, lors de cette même conférence, le 3 septembre, que le terme 
« écomusée » a été prononcé en public pour la première fois, par 
Robert Poujade, maire de la ville et alors ministre de 
l’Environnement.   
 
Quelques « grands noms » de la muséologie internationale sont 
intervenus pendant la Conférence, parmi lesquels Duncan F. 
Cameron

30
 (Canada), John Kinard (États-Unis), créateur d’un musée 

de voisinage à Washington D.C., Mario Vásquez (Mexique), créateur 
du musée d’Anthropologie de Mexico et Stanislas Adotevi 
(Dahomey) qui, dans une intervention corrosive, remit en cause tous 
les fondements du musée. Les déclarations d’Adotevi ont dû plus 
déranger que la phrase de Jean Chatelain, alors Directeur des 
Musées de France et Président du Comité français de l’ICOM, 
énonçant « Au Louvre, nous n’avons pas besoin d’animation, nous 
avons la Joconde et la Vénus de Milo » (Desvallées, 1992, p. 17).

 
  

 
La conférence d’Adotevi, le 5 septembre 1971, en ouverture de la 
première séance plénière de la Conférence, présidée par Rivière, a 
été ensuite analysée par le groupe de travail pour la discussion des 
séances plénières, en raison de la « valeur de choc » (Rivière et al., 
1971, p. 1) des thèses présentées. Rivière a conclu que, selon cette 
conférence :  

 
De très nombreux musées – et non des moindres – ne 
sont plus adaptés aujourd’hui aux conditions de vie et à 
la pensée de l’homme contemporain. Ils se présentent en 
effet comme les héritiers d’une longue tradition 
européenne, qui n’a servi jusqu’ici que les intérêts d’une 
minorité (Rivière et al., 1971, p. 1).  

 
Envisagé comme un établissement qui « doit prendre, face aux 
finalités de son action, une attitude constamment critique » (Rivière 
et al., 1971, p. 2), le « nouveau musée » qui est proposé à ce 
moment est le résultat d’une « transformation radicale ». Le rêve de 
certains Européens touchés par les idées de penseurs africains 
comme Stanislas Adotevi ou américains comme Mario Vásquez et 
John Kinard avait déjà commencé à se développer comme une 
réalité pour les différents contextes où une muséologie renouvelée 
était en train d’apparaître en tant que pratique expérimentale. Entre 
tous ces porteurs de nouvelles idées, c’est Rivière, en tant que 
Conseiller permanent de l’ICOM, qui va lancer une première réflexion 
à partir de ce confluent d’idées, déconcertantes pour la muséologie à 
laquelle s’accrochaient les « anciens dominants

31
 » d’un champ de 

savoirs euro-centrique
32

. Au même moment, Hugues de Varine, son 

                                                           
29

 Ces tendances ont marqué surtout les années 1950, quand les nouvelles théories 
de l’éducation et les musées scandinaves influencèrent la muséologie – notamment 
lors de la Conférence Générale de l’ICOM de 1956, à Genève. Les années 1960 sont 
marquées par l’adoption par l’ICOM d’un programme plus orienté vers 
l’environnement, lors de la Conférence Générale de 1962, à La Haye et Amsterdam, 
sur le développement des musées locaux et régionaux. (Baghli, Boylan, & Herreman, 
1998, p.45). 
30

 Pour sa part, c’est dans cette même année que Duncan Cameron remit en cause le 
système de communication du musée, qui accroît son caractère élitiste. Il souhaitait 
que le musée soit aussi le lieu de la contestation, un « forum », et pas seulement un 
« temple » (Cameron, 1971). 
31

 Dans le sens donné par Pierre Bourdieu (1976, p. 96).  
32

 La position de Rivière dans ce champ euro-centrique n’était pas, néanmoins, une 
position dominante par rapport à la muséologie hégémonique structurée dans les 
idées des professionnels des musées traditionnels européens. Depuis la création de 
l’ICOM, en 1946, en tant que son premier directeur, Rivière a assuré une plus grande 
dissémination des idées sur les musées dans les différentes régions du monde, 
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successeur à la direction de l’ICOM, bousculera encore davantage 
les idées reçues de la profession. 
 
A la suite de la Conférence de 1971, d’autres rencontres ont été 
décisives pour la diffusion des idées initiales d’un mouvement à 
venir. L’année 1972 est marquée par la célèbre table ronde, en mai-
juin, à Santiago-du-Chili, organisée par l’UNESCO et intitulée Rôle 
du Musée dans l’Amérique latine, qui a été le moment de diffusion 
internationale des questions initiales lancées en France en 1971, et 
le colloque organisé par l’ICOM et intitulé Musée et environnement, 
entre le 25 et le 30 septembre, en France, à Istre et à Lourmarin, 
dans lequel le terme écomusée a commencé à gagner un contenu.  
 
D’autres moments et évènements antérieurs dénotent le large 
éventail des transformations au sein des expériences muséales. Aux 
États-Unis, on peut remonter à la fin des années 1960 et à l’idée du 
neighborhood museum (« musée de voisinage »), conçue d’abord 
par John Kinard, fondateur en 1967 du Neighborhood Museum dans 
le quartier d’Anacostia à Washington, où la communauté locale s’est 
approprié un musée classique pour penser les problèmes urbains 
partagés par le groupe (Kinard & Nighbert, 1972). Au même moment, 
les Children’s museums (« musées des enfants »), créés au 
Brooklyn Museum, accentuaient l’importance de l’éducation muséale 
dans les nouvelles générations. Au Mexique, dans les années 1960, 
Mario Vásquez expérimenta la Casa del Museo, en envisageant la 
mise en valeur des mœurs préhispaniques dans la vie des habitants 
locaux. Au Canada, à la fin des années 1970, Pierre Mayrand créa 
les premiers écomusées du Québec, inspirés des écomusées 
français, à partir d’une première expérience appuyée sur le 
patrimoine régional, en Haute-Beauce, en 1979. L’éveil de la 
nouvelle muséologie (comme l’a appelée René Rivard) dans cette 
région a été une « révolution tranquille » (Rivard, 1985, p. 202) – qui, 
progressivement, a relié la patrimonialisation à l’éducation populaire 
et au développement économique. 
 
Une nouvelle muséologie a émergé dans le monde comme un 
processus de changement des valeurs qui a préparé le terrain pour 
la création d’un champ scientifique et politique. Généralement, un 
champ ne peut pas échapper aux luttes, plus ou moins inégales, 
entres des agents dominants et leurs concurrents, les « nouveaux 
entrants », considérés comme dominés (Bourdieu, 1976, p. 96). 
Cependant, dans le cas de la muséologie, on ne peut identifier un 
champ scientifique configuré au moment de l’apparition des idées 
dites « hétérogènes » sur l’objet central qui constitue un capital 
scientifique spécifique. Au lieu de transformer un champ existant, en 
fait, cette pseudo-révolution a inauguré le champ scientifique qu’elle 
a inventé comme ancien.      
 
Plus qu’un champ de grandes révolutions, la muséologie s’est 
constituée par d’« innombrables petites révolutions permanentes » 
(Bourdieu, 1976, p. 96) dont les rôles des dominants et des dominés 
n'ont jamais été très bien définis. Envisageant sa légitimation, la 
muséologie a commencé à réagir à une demande collective pour sa 
réinvention. Mais l’éveil d’une muséologie pensée différemment était 
conditionné par l’invention d’une muséologie traditionnelle dépassée. 
La muséologie, pour être pensée comme une autre muséologie, 

                                                                                                                           
encourageant des échanges de savoirs et de perspectives. Dans les années 1970, 
son travail avec les écomusées allait témoigner de son avis alternatif par rapport à un 
système exclusif sur les musées en France.  



Bruno Brulon Soares 

ICOFOM Study Series, 43, 2015 

61 

« n’est apparue nouvelle que dans la mesure où la muséologie avait 
vieilli » (Desvallées, 1992, pp. 22-23). 

 
 
De l’écomusée du Creusot à la Muséologie (nouvelle)  
 
Le 1

er
 septembre 1971 est née au Creusot la Maison de l’Homme et 

de l’Industrie, qui deviendra le prototype d’une nouvelle expérience 
muséale. Il s’agissait fondamentalement de faire que le public (la 
communauté urbaine) s’approprie son propre patrimoine, qui était 
révélé dans le même moment que la création d’un musée. Comme 
un prototype développé par un groupe de professionnels français au 
Creusot, l’écomusée, créé plus tard à partir de ce modèle, est 
devenu un concept clé de la muséologie, théorisé et testé 
empiriquement au sein de cette discipline nouvelle, et, plus 
récemment, emprunté à d’autres sciences qui vont aussi réfléchir sur 
cette notion d’un modèle de musée réinventé.     
 
Les notions de « participation de la collectivité » ou d’« identité 
culturelle » (Mairesse, 2002, p. 101) ou l’idée de « communauté » ou 
de « groupe social muséalisé » (Brulon Soares, Scheiner & Campos, 
2010) se sont instrumentalisées d’abord dans le contexte des pays 
industrialisés et ensuite dans les pays en développement. La chaîne 
de transformations qui a encadré les musées et la muséologie dans 
le monde à partir de la nouvelle muséologie et de l’écomuséologie, 
comme on l’a déjà démontré, a été un mouvement centralisé dans le 
contexte européen.       
 
En tant que concept français créé par Hugues de Varine et théorisé 
par Georges-Henri Rivière dans les années 1970, l’écomusée est 
responsable de la prolongation et du renforcement de nouvelles 
expérimentations de l'activité muséale. Les premiers écomusées 
sont perçus comme des « laboratoires » (Rivière, 1985, pp. 182-183) 
pour amener les collectivités à se connaître mieux et à se 
reconnaître par l'appropriation d'un patrimoine, ainsi que par la re-
négociation d'un passé. L'écomusée traduit aujourd'hui un modèle –
 ou contre-modèle – clé pour penser la muséologie ; il a été conçu 
comme un objet de rupture avec la muséologie dite traditionnelle, 
avant de lui être incorporé.  
 
Pour les penseurs de la muséologie, l’Écomusée de la communauté 
urbaine du Creusot-Montceau-les-Mines créé entre 1973 et 1974 a 
été la première expérience visant à changer le sens du mot 
« musée ». Dans un texte publié en 1973, écrit par Hugues de 
Varine, sur l’activité muséale au Creusot, l’écomusée a servi « de 
prétexte et de support à la réflexion théorique sur des traits 
essentiels de la nature du musée moderne » (Varine-Bohan, 1973, p. 
243). Au Creusot, quelques revues dédiées à l’étude des musées ont 
été créées ou ont changé leurs perspectives : c’est le cas de 
CRACAP / Informations, édité à partir de la création du Centre 
national de Recherche d’Animation et de Création pour les Arts 
Plastiques qui a précédé l’écomusée, et de la revue Milieux, éditée à 
partir de la fin des années 1970.  
 
Au-delà de la participation de Varine et Rivière, invités à inventer un 
nouveau modèle qui est devenu l’écomusée, l'originalité de cette 
entreprise a attiré beaucoup de visiteurs (français et étrangers) 
désirant s'en inspirer (Bellaigue, 2012)

33
. Pendant la seconde moitié 

                                                           
33

 Communication verbale. Entretien à Paris, 5 avril 2012. 
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des années 1970 et le début des années 1980, l’écomusée du 
Creusot a attiré l’attention d’un grand public de muséologues ou de 
professionnels des musées traditionnels, ce qui a suscité un 
changement effectif des mentalités. L’écomusée a donc fonctionné 
comme un énoncé performatif qui visait à faire advenir ce qu’il 
énonçait (Bourdieu, 1981, p. 69) – à savoir l’objet d’une science en 
tant qu’objet social – depuis le moment où le mot a été créé et même 
après quand les premières pratiques servirent à la conception de 
toute une théorie et à la configuration d’un champ politique

34
.        

 
En contact permanent avec Rivière et en charge des galeries du 
Musée national des Arts et Traditions populaires supervisées par 
celui-ci entre 1970 et 1975, Desvallées est devenu un bon 
connaisseur des entreprises écomuséologiques, alors aux premiers 
stades du développement des écomusées en France. Selon lui, 
pendant sa vie professionnelle Rivière avait comme préoccupation 
principale celle de la création des écomusées dont il mûrissait le 
concept depuis les années 1930

35
 (Desvallées, 2014). C’est à partir 

de la naissance des parcs naturels, dans le cadre du ministère de 
l’Environnement, que cette idée prit corps.  
 
Envisageant une muséologie pratique et expérimentale née au milieu 
de cette chaîne de transformations sur l’idée du « musée », 
Desvallées (1981) a proposé, dans l’article « Muséologie (nouvelle) » 
écrit en 1980 pour le supplément de l'Encyclopaedia Universalis  
(repris dans l'édition de 1985 et les suivantes jusqu'à nos jours), le 
terme qui a inspiré l'association Muséologie nouvelle et 
expérimentation sociale (MNES), créée en 1982

36
, et la nouvelle 

muséologie en tant qu’un mouvement international chez l’ICOFOM et 
le MINOM à partir de 1983. Pour l’auteur de cette célèbre 
expression :   

 
C'était la tâche que je me proposais donc : résumer tout le 
mouvement de rénovation qui avait pris naissance une 
douzaine d'années plus tôt. […] Alors j'ai pensé profiter –
 un peu par jeu parodique, par provocation – de la mode 
qui abusait alors des "nouvelles" doctrines : on avait la 
"nouvelle philosophie", la "nouvelle économie", la "nouvelle 
histoire", etc. Mais, comme je ne tenais pas spécialement à 
publier un manifeste, j'intervertis les termes et me 
contentai, derrière "muséologie", de placer "nouvelle" entre 
parenthèse » (Desvallées, 1985, p. 66). 

 

                                                           
34

 Il faut souligner que, dans un champ de pouvoir plus vaste et dominant, comme 
décrit par Pierre Bourdieu, les muséologues et les professionnels des musées étaient 
une « fraction dominée de la classe dominante », ce qui explique la quête pour la 
légitimation d’un champ scientifique spécifique. Cf. Bourdieu, Pierre & Wacquant, 
Löic. Réponses. Pour une anthropologie réflexive. Libre Examen — Politique. Paris : 
Éds. du Seuil, 1992.   
35

 Sa conception des années 1930 était plutôt celle des musées de plein air, dont il a 
intégré le modèle dans le modèle d’écomusée pensé par Hugues de Varine. C’est ce 
qui explique le malentendu et (parfois) le double langage qui règne lorsqu’on parle des 
écomusées. 
36

 L’association MNES a été créée par un groupe de conservateurs provoqués par 
l’article de Desvallées dans l'Universalis, en 1982. Dans un premier moment, Evelyne 
Lehalle, qui était au musée d'Histoire de Marseille, ainsi qu’Alain Nicolas, qui dirigeait 
le musée, ont lu ses idées. Sur la MNES, une grande partie de ses idéalisateurs n'ont 
pas beaucoup publié sur la nouvelle muséologie. C'est le cas d'Evelyne Lehalle (la 
fondatrice et première présidente de l’association), de Marie-Odile de Barry (qui a 
travaillé au Creusot), de Françoise Wasserman (qui créa l'écomusée de Fresnes et fut 
la seconde présidente de la MNES), d’Alexandre Delarge, de Sylvie Douce de la Salle, 
de Joëlle Le Marec et d’autres (Desvallées, 2014). Certains, néanmoins, ont eu une 
grande pratique.  
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Pour Desvallées, le sens de la nouveauté dans l’expérience muséale 
était déjà présent dans l’action et les écrits de Rivière et de Varine, 
en tant que directeurs de l’ICOM – le premier à partir de 1946, le 
second à partir de 1965 (Desvallées, 1992, p. 15). En effet, Varine 
avait déjà utilisé le terme « nouvelle muséologie » pour la première 
fois, mais pas avec la même accentuation que Desvallées, deux ans 
avant, pour désigner une opposition à la « muséologie 
traditionnelle », dans un texte de 1978 sur les fondements de l’idée 
d’écomusée

37
. Aujourd’hui, les anciens objectifs des écomusées sont 

partagés par beaucoup d’autres musées, comme les musées 
d’ethnologie et les musées d’art contemporain. Pour ces autres 
musées qui ont été « communautarisés », le sens de la communauté 
a beaucoup varié au long des dernières années et dans les 
différentes expériences. Les musées sont sortis de leurs murs et de 
leur centralité sur les collections, et la muséologie a trouvé dans 
l´expérience muséale, en tant qu’expérience sociale, son vrai objet 
d’étude.    
 
 

L’organisation d’un Mouvement International 
 
À partir de 1971, à la demande de ses membres et à l’initiative de 
son nouveau président, Jan Jelínek, l’ICOM fut réorganisé. Le fait 
que ce fut au moment de la Conférence Générale, au vu des 
demandes des membres pour une organisation plus adaptée à 
toutes les nécessités des différents contextes muséaux et sociaux, 
est significatif. Les membres des États-Unis expriment le sentiment 
largement répandu que « l’ICOM ne répond pas aux besoins de 
l’ensemble de ses membres » (Nouvelles de l’ICOM, 1971, p. 17). 
C’est aussi le moment où les Africains proposent la création de 
l’Union des musées africains, appuyée par l’ICOM. L’Amérique 
Latine, « en vue de la renaissance des musées », demande à 
l’ICOM de considérer le musée « comme organisme social » afin qu’il 
puisse satisfaire « les besoins de la société qu’il sert » (Nouvelles de 
l’ICOM, 1971, p. 23). Ces sont des revendications qui ont été 
reprises, un an plus tard, à la réunion de Santiago du Chili, organisée 
par l’UNESCO.    
 
Les années 1970 marquent aussi le moment des premiers signes 
d’une formation effective à la « muséologie », en tant que « discipline 
indépendante » (Nouvelles de l’ICOM, 1971, p. 20). Pendant la 
Conférence de 1971, un groupe, présidé par Rivière, organise une 
réunion à la demande de l’UNESCO, pour réfléchir à l’élaboration 
d’un Traité de Muséologie, « ayant pour but de définir les principes et 
les méthodes de la muséologie » (Nouvelles de l’ICOM, 1971, p. 20). 
En 1972, l’ICOM propose le développement d’un groupe de travail 
pour la préparation d’une terminologie muséologique au sein du 
Comité international pour la formation du personnel (ICTOP) 
(Nouvelles de l’ICOM, 1972, p. 20). Cette tâche deviendra 
finalement, à la fin de cette décennie, une tâche de l’ICOFOM, 
comité qui avait été créé en 1977 pour l’étude de la muséologie

38
.   

 
Progressivement, la [pseudo-]révolution – qui était, au début, plutôt 
une révolution sociale au sein du musée – a été perçue comme une 
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 La « nouvelle muséologie », selon Varine, serait une muséologie « d’origine et 
d’essence communautaire » (Varine, 1978, pp. 446-487).  
38

 Après plusieurs années de travail au sein de l’ICOFOM, organisée par André 
Desvallées et François Mairesse, cette tâche a eu son plus récent accomplissement 
avec la publication, en 2011, avec le soutien de l’ICOM, du Dictionnaire 
Encyclopédique de Muséologie.    
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révolution scientifique entre les agents de la muséologie mondiale. Si 
le musée n’est pas seulement un établissement, et il peut aussi être 
un laboratoire, une expérience, un instrument pour les 
communautés, il peut se développer dans un mouvement continu, 
comme un phénomène social (Scheiner, 2007, p. 154). Et si la 
nouvelle muséologie a configuré un changement d’ordonnance dans 
la muséologie internationale – pas simplement par une rupture 
complète avec la muséologie précédente, mais à partir d’un 
engagement social et scientifique inédit –, on peut dire qu’elle a créé 
un champ de la muséologie ou muséologique par l’organisation de 
ses agents selon des idéologies spécifiques et les positions 
objectives qu’ils occupent. Par l’annonce d’une muséologie nouvelle, 
les dirigeants de ce mouvement complexe, d’abord en France, puis 
dans le reste du monde, ont fait exister ce qu’ils ont énoncé : la 
muséologie. 
 
 

La réinvention de la Nouvelle Muséologie 
 
Selon la définition qu’André Desvallées a donnée au mouvement, la 
nouvelle muséologie est restée « une école vivante de 
contestation », et, notamment en France, elle a été aussi, par 
nécessité, « un mouvement de résistance contre de véritables 
détournements de sens » (Desvallées, 1992, p. 16) de la muséologie 
et de la muséographie dites « officielles ». Les années 1980 sont 
marquées par la rapide internationalisation du mouvement. Mais il 
est vrai, comme le considère l’auteur, que c'est sans doute dans les 
pays où le conservatisme muséal était le plus grand que le 
mouvement pour la nouvelle muséologie a trouvé le plus d'écho 
(Desvallées, 1985, p. 69). En général, les gens qui ont adhéré au 
projet de faire une muséologie différente, plus idéologique ou 
sociale, d’un côté, et plus théorique, de l’autre, étaient membres du 
MINOM et/ou de l’ICOFOM, où ils partageaient indifféremment les 
idées d’un groupe de penseurs et/ou d’un autre. 
 
C’est à partir de ces deux forums de débat pour la muséologie 
internationale que l’organisation géopolitique d’un champ du savoir 
s’est configurée. Dans la réunion de l’ICOFOM, à Londres pendant la 
conférence générale de l’ICOM de 1983, les grands penseurs de la 
muséologie

39
 ont été confrontés à l’idée de la configuration d’un 

champ scientifique et politique. A ce moment-là, l’ICOFOM était à un 
« tournant », en quête d’une plus grande participation de ses 
membres (Sofka, 1983, p. 2). Les participants des conférences 
scientifiques d’ICOFOM à Londres ont été nombreux – entre 85 et 
100 (Nouvelles muséologiques, 1984, p. 4) – et ses membres, en 
1983, composaient un ensemble de 115 professionnels, répartis 
entre 39 nationalités avec une grand majorité d’Européens, parmi 
lesquels des Français, des Allemands, de l'Ouest et de l'Est, des 
Russes, des Tchèques, des Danois, des Hollandais et quelques 
Anglais, des Américains du Nord, dont une majorité de Canadiens et 
quelques membres des Etats-Unis, des Américains de l’Amérique 
Latine, dont des Brésiliens, des Mexicains, des Argentins et des 
Asiatiques, dont quelques Japonais et des Indiens.  
 
Cette même année, à Londres, sur proposition notamment du 
Canadien Pierre Mayrand, le Bureau exécutif a été chargé de 
prendre une décision en ce qui concernait la création d’un sous-
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groupe de travail sur la « muséologie communautaire » (Sofka, 1984, 
p. 12). Le débat pendant la conférence a été compliqué par des 
problèmes de langue, voire de mentalité, et les Français ont été 
soutenus par les Canadiens français, les Belges, les Espagnols et 
plus généralement ceux que l’on appelle les Latins (englobant les 
Sud-Américains et les Portugais). Les anglophones, ne comprenant 
pas ce que souhaitaient les francophones, refusèrent que soit créé, à 
l'intérieur du Comité, ce groupe de travail pour les écomusées et 
musées communautaires dont les représentants québécois 
proposaient la création. Du coup, les Québécois prirent l'initiative de 
provoquer, un an après, une première réunion internationale sur le 
même thème. Le groupe dirigé par Mayrand a organisé une réunion 
à Québec et à Montréal entre le 8 et le 13 octobre 1984, d’où est 
sortie la demande d’un nouveau comité (Desvallées, 1985, p. 67). En 
1985, le MINOM a été officialisé dans une réunion à Lisbonne par 
ces mêmes Canadiens, et quelques autres Européens. Un champ de 
négociations politiques et d’échange d’idées était né. 
 
 

Le MINOM et la socio-muséologie  
 
À partir de l’Atelier organisé à Québec, en 1984, pour discuter les 
principes de base d’un mouvement de la nouvelle muséologie, s’est 
imposée l’idée « de créer une association ou une fédération 
internationale pour la nouvelle muséologie et de demander sa 
reconnaissance à l'ICOM et à l'ICOMOS comme association affiliée » 
(Déclaration de Québec, 1984). Après le rapport fait par André 
Desvallées, en 1985, au bureau de l’ICOM (Desvallées, 1985), ce 
dernier accepta le MINOM comme organisation associée. Dans cette 
même année, à Lisbonne, une Assemblé générale a officialisé le 
mouvement qui ouvrit son champ d’action en tant que mouvement 
organisé : 

 
Le MINOM reconnaît comme représentatifs de ce 
mouvement des musées, des réalisations et des actions 
individuelles ou collectives pouvant prendre des formes 
variées suivant les pays et les situations particulières ; les 
écomusées, de même que les musées de voisinage, en 
sont les exemples les mieux connus. Le mouvement 
englobe de nombreuses autres réalisations et actions, plus 
ou moins structurées, mais qui présentent les mêmes 
caractères (MINOM, Règlements généraux, 1985).    

 
Tenant sa première assemblée à Lisbonne, à l’occasion du 2ème 
Atelier International de la Nouvelle Muséologie, le groupe majoritaire 
des francophones qui avaient formé le MINOM a reçu, même au 
début, de nombreuses nouvelles demandes d’adhésion, surtout de 
membres portugais et de quelques Espagnols (MINOM, Demandes 
d’adhésion, 1985). Parmi les membres français, quelques membres 
fondateurs de la MNES participèrent à la création du MINOM – c’était 
le cas d’Evelyne Lehalle. Mais, peu à peu, avec une plus grande 
participation des Latino-Américains pendant les années 1990, ainsi 
que de Portugais, d’Espagnols et de quelques Africains, le 
mouvement, qui était formé, au début, de Canadiens du Québec et 
de quelques Européens (surtout de Français), a trouvé une nouvelle 
place dans la muséologie mondiale. 
 
Ce qui a donné de l’importance à la voie muséologique du MINOM, 
c’est la variété des expériences considérées comme « nouvelles » 
(écomusées, musées de voisinage, musées locaux, etc.), outre un 
langage qui s’est intéressé directement aux problèmes sociaux au 



L’invention et la réinvention de la Nouvelle Muséologie 

 

 
ICOFOM Study Series, 43, 2015 

66 

sein des musées. En effet, c’est pour cette dernière raison que les 
professionnels des pays en voie de développement se sont identifiés 
avec le mouvement, et c’est dans ces pays que les nouvelles 
tendances d’une muséologie plus « sociologisée » ont trouvé leurs 
racines. Les « nouveaux musées » qui ont été créés dans ces 
régions, surtout à partir des années 1990, ont renouvelé les 
muséologies locales et leurs répercussions sur les contextes socio-
culturels de ces pays. Dans ces contextes, la formule (appropriée) 
des musées communautaires était mieux adaptée que celle des 
musées traditionnels introduits par la colonisation.        
  
À Québec, en 1984, les penseurs de la nouvelle muséologie ont 
insisté sur le rôle interdisciplinaire de la muséologie (Déclaration de 
Québec, 1984) par rapport à ses théories et méthodes. Plus tard le 
MINOM a proposé au champ muséologique international une 
« muséologie sociale », ce qui sous-entend la transition vers un 
musée plus ouvert aux sociétés humaines et aux problèmes sociaux. 
Le MINOM va donc démarquer un champ de débats autour de cette 
muséologie émergente. Selon Mário Moutinho, le penseur portugais 
qui est devenu la voix principale de la « muséologie sociale » ou 
« socio-muséologie », l’élargissement de la notion de patrimoine 
conduit à la redéfinition de « l’objet muséologique » et entraine la 
participation des groupes dans la gestion des pratiques muséales, 
l’utilisation de la muséologie dans le développement des sociétés, 
l’interdisciplinarité, l’utilisation des nouvelles technologies et la 
muséographie comme un moyen de communication autonome 
(Moutinho, 1993, p. 8).    
 
Dans cette perspective sociale, l’emploi des néologismes comme 
« nouvelle muséologie », « muséologie active », « muséologie 
ouverte », etc., utilisés pour couper avec un ordre « dépassé », 
relève d’une tendance qui, empiriquement, ne représente pas 
vraiment une nouveauté structurelle du champ de la muséologie. 
Plus qu’une branche théorique ou une tendance révolutionnaire, le 
MINOM a développé un discours décentralisé sur la pratique 
muséale, mais le mouvement n’a pas démontré un contrôle sur ses 
appropriations dans les différents contextes socio-muséologiques où 
il était appliqué.   
 
 
La pensée muséologique de l’ICOFOM 
 
Si, à l’intérieur du MINOM à la fin du XX

e
 siècle, le caractère social et 

éthique du musée a été souligné dans les écrits produits sous la 
forme de manifestes idéologiques, pour l’ICOFOM la production 
théorique sur le même sujet s’est présentée sous une forme plus 
académique (Scheiner, 2007, p. 156). Aujourd’hui on peut identifier 
un corpus théorique produit dans le comité, lié à la nouvelle 
muséologie, à travers des travaux comme ceux d’André Desvallées, 
de Mathilde Bellaigue, d’Hugues de Varine, de Marc Maure, de Jean 
Davallon, parmi les auteurs francophones, de Waldisa Rússio 
Guarnieri, de Tereza Scheiner, de Norma Rusconi, de Nelly 
Decarolis, parmi les Latino-Américains, et un peu dans les travaux 
de quelques auteurs de l’ancienne Europe de l’Est, comme Tomislav 
Sŏla et Ivo Maroević.  
 
Les documents produits par l’ICOFOM entre 1979 et 1989 
définissent les bases de ce qu’aujourd’hui on reconnaît comme la 
théorie de la muséologie. Le thème du premier numéro de la 
publication intitulée Documents de Travail sur la Muséologie 
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(DoTraM)
40

, en 1980, a posé la question « La muséologie – science 
ou seulement travail pratique du musée ? », en proposant déjà la 
possible existence d’un champ proprement scientifique. Cette 
publication a marqué le passage de la production de textes sur les 
musées vers la production effective de textes sur la muséologie. Plus 
tard, l’ICOFOM Study Series (ISS), la principale publication du 
comité jusqu’à nos jours, a eu ses premiers numéros présentés à 
Londres, en 1983, avec un thème plus épistémologique, « La 
méthodologie de la muséologie

41
 », et l’autre, plus social, « Musée – 

territoire – société
42

 ». Dans les années 1980, l’ICOFOM a insisté sur 
l’importance de visions théoriques et de thèmes sociaux avec 
« Muséologie et identité » (1986) et « Muséologie et pays en voie de 
développement – aide ou manipulation ? » (1988). La constitution de 
la muséologie comme un champ de savoir reconnu, à partir de 
visions plus ouvertes de son objet, est devenue un des points axiaux 
du comité : 

 
« Le Comité international de l'ICOM pour la muséologie 
(ICOFOM) a donc décidé de consacrer sa réunion annuelle 
de septembre 1987 à Espoo, Finlande, à l'étude du musée-
institution dans une nouvelle perspective plus large, non 
seulement au nom du développement de la muséologie en 
tant que discipline scientifique, mais également en tant que 
contribution au développement du champ d'intérêt 
muséologique en général » (van Mensch, 1988, p. 5). 

 
Au long des années 1990, de nombreux membres de l’ICOFOM ont 
publié des livres emblématiques sur la pensée de la nouvelle 
muséologie : c’est le cas de Vagues : une anthologie de la Nouvelle 
Muséologie (Desvallées, De Barry & Wasserman, 1992), coordonné 
par Desvallées, ou de l’œuvre de Jean Davallon sur l’environnement 
naturel et les musées (Davallon, Grandmont & Schielle, 1992). Les 
décennies 1990 et 2000 sont marquées par la diffusion des idées de 
la nouvelle muséologie et de la notion d’écomusée entre des 
chercheurs d’autres champs du savoir : c’est le cas des travaux du 
sociologue Henri-Pierre Jeudy (1990) ou des recherches des 
ethnologues comme Octave Debary (2002), Jean-Louis

 
Tornatore 

(2003) et Serge Chaumier (2004). L’ICOFOM a dialogué avec ce 
champ de recherches, actif jusqu’à présent.  
 
À partir de la recommandation de l’ICOM pour la décentralisation et 
la régionalisation de ses comités internationaux, et du soutien de 
Vinoš Sofka, alors président de l’ICOFOM, s’est créé, en 1990, 
l’ICOFOM Latinoamérica, sous-comité régional de l’ICOFOM pour 
l’Amérique Latine et les Caraïbes. Conceptualisé par Tereza 
Scheiner et Nelly Decarolis, l’ICOFOM LAM a servi à la diffusion des 
idées et savoirs muséologiques dans le sous-continent (Decarolis, 
2006, p. 3).  
 
L’ICOFOM, qui a réuni un grand nombre de membres des pays en 
voie de développement, a présenté à l’intérieur de ses publications 
des visions hétérodoxes sur l’idée du musée au service des sociétés, 
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ou des aspects plus philosophiques de la muséologie. Nombre de 
ses membres, adeptes de la nouvelle muséologie, ont compris le 
mouvement plutôt comme un retour aux sources, dont les principes 
n’ont rien de révolutionnaire : « ils sont simplement la muséologie » 
(Desvallées, 1992, pp. 22-23). Dans ce sens, le « retour aux 
sources » n’est pas une quête pour « l’essence » philosophique du 
musée – comme l’ont théorisé au début certains membres 
d’ICOFOM – mais plutôt une stratégie pour la légitimation de la base 
d’un champ scientifique, ce qui veut dire de « la muséologie » dans 
les différents contextes mondiaux où le terme est utilisé.   
 
Aujourd’hui on peut observer que plus la nouvelle muséologie 
disparaît – parce qu’elle n’est plus ressentie comme nécessaire – 
plus la muséologie se légitime avec un capital spécifique, dans la 
forme de concepts propres, d’une théorie et de méthodes plus au 
moins reconnues.      

 
 
Vers un champ scientifique de la muséologie 
 
La muséologie est encore muséologie (nouvelle) – entre 
parenthèses – parce que la nouveauté de la muséologie représente, 
en fait, le début d’un champ scientifique et non sa réinvention. C’est 
pour cette raison que l’épithète « nouvelle » a été utilisée pour 
évoquer, dans les différents moments du développement de la 
pensée muséologique, ses différentes tendances et ses idéologies. 
En tant que champ pratique et professionnel qui habitait les musées 
pendant une grande partie du XX

e
 siècle, la muséologie est devenue 

progressivement un champ scientifique, habitant l’université et les 
forums académiques internationaux.         
 
Ce qu’on a proposé ici – et qu‘a proposé André Desvallées avant 
nous –, c’est l’idée d’une « nouvelle muséologie » en tant que forme 
contestataire de penser la muséologie à partir d’un encadrement 
réflexif des pratiques muséales. Le mouvement, daté des années 
1970 et 1980, n’est pas seulement une partie de l’histoire de la 
discipline, il est toujours vivant dans les discours critiques – parfois 
idéologiques – qui réinventent constamment de nouvelles formes de 
penser la muséologie et les musées, même au XXI

e
 siècle. En effet, 

cette capacité critique est-elle ce qui fait de la muséologie une 
discipline scientifique apte à se récréer elle-même en regardant 
l’évolution de son objet ? 
 
Depuis les années 1980, l’ICOFOM – comprenant à la fois des 
membres nouveaux et d’anciens membres – a absorbé 
progressivement cette capacité autoréfléchissante héritée des 
premiers penseurs de la nouvelle muséologie. Quand une pratique 
devient capable d’élaborer une théorie évaluative sur elle-même, à 
partir d’un éloignement nécessaire entre le sujet/évaluateur et son 
objet d’étude, ce qui en résulte est l’expression réflexive d’une voie 
théorique et pratique d’un champ scientifique en ascension. La 
muséologie (nouvelle), en constant état d’expérimentation, n’est pas 
une branche de la muséologie, mais la possibilité de sa 
« scientifisation ».  
 
Entre l’ICOFOM et le MINOM, la nouvelle muséologie a survécu aux 
affrontements politiques et aux transformations de la réflexion 
théorique sur la muséologie dans le monde. L’affirmation de 
Desvallées selon laquelle il se place entre ceux « qui estiment qu'il 
n'y a pas d'ancienne et de nouvelle muséologie, mais simplement de 
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la mauvaise et de la bonne muséologie” (Desvallées, 1985, p. 69), a 
constitué la déclaration de l’existence d’une muséologie dont font 
partie les différents agents, de l’ICOFOM au MINOM. La concurrence 
possible entre ces deux branches de la muséologie contemporaine 
n’a jamais suscité de vraies ruptures. En effet, nombre de ses agents 
ont collaboré de manière continue avec les deux organismes. On ne 
peut pas oublier que nombre des théoriciens de l’ICOFOM ont 
participés à la fondation du MINOM et collaboré avec le mouvement 
dans ses premières années et même après, comme, par exemple, 
Pierre Mayrand, René Rivard, Hugues de Varine (figure 
emblématique du mouvement) et André Desvallées (qui l’a légitimé 
lors de sa création).  
 
L’absence d’une publication périodique du MINOM n’a pas permis 
une centralisation des idées qui ont été appropriées de différentes 
manières et dans les différents courants. Cependant, d’un côté et 
d’une certaine manière, le travail du MINOM a garanti l’existence 
d’un champ politique dans lequel les débats autour de la pratique 
muséale ont eu lieu. La réflexion politique sur la pratique montre 
ainsi le caractère social et évolutif de l’objet de la muséologie. Ce 
changement idéologique sur le musée, au long des dernières 
décennies, va renforcer l’importance de la production d’une base 
théorique fondamentale sur les idées de « musée » et de 
« muséologie » dans l’ICOFOM.  
 
Le champ scientifique, espace d’une lutte de concurrence pour le 
monopole de l’autorité scientifique (Bourdieu, 1976, p. 89), présente, 
dans le cas de la muséologie, la confrontation de quelque chose de 
nouveau avec quelque chose d’inventé comme ancien pour 
engendrer la croyance dans la nouveauté, et, donc, l’autorité de la 
nouveauté qui commence à se porter comme la voie dominante –
 c’est-à-dire qu’elle devienne un « capital spécifique de 
reconnaissance scientifique » (Bourdieu, 1976, p. 95). Cette 
invention d’un ordre nouveau a légitimé le processus pseudo-
révolutionnaire, structurant le champ de la muséologie. Avant 
l’invention de l’opposition entre une muséologie nouvelle et 
l’ancienne muséologie le champ scientifique, tel qu’on le connait 
aujourd’hui, n’était pas configuré. Et même si la révolution, dont cet 
article a traité, a été une fausse révolution, le champ qu’elle a créé 
n’a jamais été faux. Ses agents, ses institutions et les relations entre 
les positions qu’ils occupent sont réels et ils produisent de vrais 
effets sur la muséologie actuelle à partir de la croyance de ces 
agents concurrents dans la muséologie existante. 
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Résumé  

 
L’article propose l’analyse historique de la « nouvelle muséologie », 
à partir de ses antécédents. L’auteur du terme « Muséologie 
(nouvelle) » (1980), André Desvallées, a défini le mouvement 
comme un « retour aux sources » de la muséologie. À partir des 
idées fondatrices de la « nouvelle muséologie » et du concept clé 
de l’« écomusée » – créé par Hugues de Varine et théorisé par 
Georges-Henri Rivière –, l’article présente la thèse selon laquelle la 
« nouvelle muséologie » a inauguré, d’un côté, une muséologie 
critique pensée dans les centres académiques, et d’autre part, 
l’idéologie du musée en tant qu’instrument social. Le Comité 
international pour la muséologie (ICOFOM) et le Mouvement 
international pour une nouvelle muséologie (MINOM), les deux 
forums observés dans ce travail, montrent les différents modes 
d’appropriation des mêmes idées originelles. Si l’ICOFOM a 
travaillé, influencé par des idées de la nouvelle muséologie, vers 
l’évolution de la discipline comme une totalité (de questions, de 
sujets, et, finalement, de concepts), le MINOM, au contraire, a 
diffusé l’idée d’une muséologie fragmentée, entre l’ancienne et la 
nouvelle, mais, plus récemment, entre un branche d’une 
« muséologie sociale » (ou « sociomuséologie ») et l’autre 
muséologie, moins concernée par les problèmes sociaux.  

 
Mots clé : Muséologie, Nouvelle Muséologie, Écomusée, ICOFOM, 

MINOM.  
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Abstract 
 

Invention and reinvention of “New Museology” (nouvelle 
museologie) 

The paper aims to present the historical analysis of “new 
museology” and its antecedents. The creator of the term 
« Muséologie (nouvelle) » (1980), André Desvallées, has defined 
the movement as a “return to the sources” of museology. From the 
basic ideas that founded “new museology” and the key concept of 
the “ecomuseum” – created by Hugues de Varine and 
conceptualized by Georges Henri Rivière – the paper presents the 
thesis according to which “new museology” has inaugurated, on the 
one hand, a critical museology produced in academic centers, and, 
on the other hand, the ideology of the museum as a social 
instrument. The International Committee for Museology (ICOFOM) 
and the International Movement for a New Museology (MINOM), the 
two forums here observed, show different models of appropriation of 
the same original ideas. While ICOFOM has been working under 
the influence of the new museology ideas towards the development 
of a discipline in its integral form (concerning questions, themes 
and, finally, concepts), MINOM, on the other hand, has spread the 
idea of a fragmented museology, divided between the old and the 
new, but more recently divided between a branch of social-
museology and the other museology, less concerned with social 
problems. 
 
Key words: Museology, New museology, Ecomuseum, ICOFOM, 

MINOM.   
 

Resumen 

 
La invención y la reinvención de la Nueva Museología 

El documento propone un análisis histórico de la "nueva museología" 
y sus antecedentes. André Desvallées, el creador del término 
«muséologie (nouvelle)» (1980), ha definido el movimiento como un 
"retorno a las fuentes" de la museología. A partir de las ideas básicas, 
que dieron fundamento a la "nueva museología" y del concepto clave 
de "ecomuseo" - creado por Hugues de Varine y conceptualizado por 
Georges Henri Rivière – este artículo propone una tesis de acuerdo a 
la cual “nueva museología inauguró, por un lado, una museología 
crítica elaborada en los centros académicos, y, por otro, una 
ideología de museo como instrumento social. El Comité Internacional 
para la Museología (ICOFOM) y el movimiento internacional de una 
nueva museología (MINOM), los dos foros aquí analizados, muestran 
diferentes modelos de apropiación de las mismas ideas originales. 
Mientras que el ICOFOM ha venido trabajando bajo la influencia de 
las ideas de la nueva museología, tendiente al desarrollo de una 
disciplina integral, (en lo concerniente a interrogantes, temas y, por 
último, conceptos), el MINOM, por otro lado, ha difundido la idea de 
una museología fragmentada, tensionada entre lo viejo y lo nuevo, y 
más recientemente entre una rama de la “museología social” (o 
“socio museología”) y otra museología, con menos énfasis en la 
problemática social. 
  
Palabras clave: Museología, Nueva museología, ecomuseo, 

ICOFOM, MINOM   
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Introduction 

 
Crisis management is inherent to the museum activity in the 
Southern countries, particularly Brazil. There is no other way to 
describe the situation of Southern museums, which, since their 
creation, have been doomed to a continuous revisionism of practices 
in order to remain alive and useful to society. Investigation of historic, 
economic and social forces that contributed to the creation of 
museums in the South highlights the peculiarities of Southern 
institutions in contrast to Western ones, which inspired them. These 
peculiarities ballast the contributions of Southern museum activities 
to the global debate on the role of museums in today’s societies. 
 
 
About the West and the South 
More than geographic references, the words “West” and “South” 
indicate a cultural relationship, historically configured through the 
relationship between colonizer and colonized. That relationship, 
which dates back to the 16

th
 century, is based on the principle of 

exploitation and is politically constituted according to two paradigms 
– civilization and extraction. 
 
The first paradigm is influenced by the British colonizing action in 
North America and part of Oceania. The second paradigm is 
highlighted in the Latin efforts in the Americas south of the Rio 
Grande. With the end of colonialism in these areas, they were 
designated either as wholes or individually. We have, on the one 
hand, the US, Canada, Australia, New Zealand; on the other, Latin 
America. 
 
In the scope of today’s geopolitics, new designations reiterate old 
discriminations. The arrangement of the world scene is determined 
by interaction of political units that articulate themselves firstly 
through religion rather than culture, as indicated by the widely 
influential analyst Samuel Huntington (1996). He described the 
contemporary geopolitical map as formed by eight different 
civilizations organized in conformity with specific religious principles. 
 
Huntington suggests that Western Civilization would be composed by 
Western and Northern European countries, part of North America 
and part of Oceania. Their political unities are inspired by values of 
Reformed Christianity. Another particularity distinguishes it from 
other civilizations; it is identified “by a compass direction, and not by 
the name of particular people, religion or geographical area” 
(Huntington, 1996, pp. 46-47). 
 
“Compass direction” is a vague expression that palms the political-
economic forces established in the Europe-North Atlantic axis and 
expanded in a global scale throughout the 20

th
 century. “West” 

therefore designates societies that are socio-economically highly 
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developed, politically sovereign, culturally hegemonic, and 
conveniently deprived of an eventual colonial past. 
 
Latin American countries are not oriented by the same compass that 
guides the West. According to Huntington, they constitute a different 
civilization. However, counter to Huntington’s statement, this region 
cannot be defined by ethnic or religious homogeneity, much less by 
geographic localization, given that the adjective “Latin” does not 
allude to a location in the American continent, but to the ancient 
culture that instituted the idea of West itself. The expression “Latin 
America” has no historical basis; it is an invention of the US Pan-
American policy.

43
 

 
The transformation of a political construction into civilization 
happens, according to Huntington, through remission to a colonial 
past by countries situated to the south of the US. The legacy of 
Catholicism, the incorporation of Native cultures, and the adoption of 
standards different from the Western one in promoting development 
are clear allusions to colonial servility, to the acculturation of 
autochthonous populations, and to political authoritarianism 
(Huntington, 1996, p. 46). Equated, these factors would result in 
underdevelopment, which is, according to this logic, the main 
character of Latin American civilization.

44
 

 
However, across the vast territorial expanse that goes from Mexico to 
Argentina, dissimilarities are as numerous as similarities (Furtado, 
2007, p. 29). After concluding their respective processes of 
independence, Latin American countries aimed their efforts at 
defining specific national personalities, resulting from combining 
elements as distinct as physical characteristics of their territories, 
cultural multiplicity of previously existing societies, as well as the 
great ethnic diversity of settlers, enslaved populations, and 
immigrants. 
 
Constituted in the 19

th
 century, Latin American nations are fully 

aware of European heritage in the formation of their identities. 
Actually, they are constituted as nations exactly because they are 
guided by European revolutionary ideals. They perceive themselves 
as Western, while also perceiving the Western colonizing world as 
constantly menacing their sovereignty and development. After World 
War II, this perception led Latin American countries to integrate a 
common axis of history and to form a collective awareness, which 
has never implied recognition of any collective cultural identity, much 
less of any distinct civilization, or even one deriving from any other. 
 
Latin America is a concept produced through US hegemony. The 
South is a concept deriving from a geopolitical division operated by 
economic globalization. Latin American countries belong to the 
South, just like others, in different continents, which possess similar 

                                                           
43

 “Since World War I, penetration of American capital [in Latin America] was 
intensified, both in a traditional form of investments through portfolios and as financial 
control of companies. This last form of penetration gained impetus from the 1930s in 
the manufacture sector, the one with the fastest growth. Thus, a clear situation of 
economic domination by the regional set of the US was configured, which in turn 
widened and deepened political domination institutionalized in the set of Pan-American 
agencies. . . . A similar process would occur in the frame of the UN, where Latin 
American countries were widely used by the US as submissive mass of machinations 
during the years of the Cold War, a time when they represented about one third of the 
votes on the General Assembly.” (Furtado, 2007, pp. 31-32, my translation. See 
Bibliographic References for data concerning the British edition of this title.) 
44

 Maybe because of this, Huntington defines Latin America as a “sub-civilization” 
derived from the Western civilization. 
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historical substrata and great social discrepancies generated by the 
impact of production processes that were suddenly introduced by 
developed countries.

45
 These developed countries are situated far 

North of the Equator; however, they are culturally, politically, 
economically, and militarily concentrated in the abstract West; they 
constitute today’s Western civilization. 
 
 

Western Museums: Unattainable Models 
 
Southern countries, particularly those with stronger connections to 
Western culture, have an ambiguous relationship with that 
civilization. A feeling of suspicion atavistically permeates interactions 
with Western countries. However, this sentiment coexists with 
admiration, prevailing on a socio-cultural perspective. Southern 
countries aspire to attain the same level of organization as Western 
powers. They also wish to affirm their sovereignty through cultural 
preservation, be it their own or exogenous, exactly the way Western 
powers do with their museums. According to Southern perception, 
museums are the most polished expression of the Western world’s 
high level of cultural development. They are models to be replicated. 
And they have been, thus far. 
 
In Europe, museums appeared in the 18

th
 century, through state 

decision. Their educational aim was aligned with Illuminist cultural 
ideals and with the socio-political reorganization prompted by the end 
of traditional regimes (Bazin, 1967, p. 169 and ss.). In the US, the 
first museums were contemporary with independence from Britain 
and, as such, efforts by private initiative.

46
 In both cases, European 

and American, museums were results of the rule of law, expressing a 
desire to build history and, through it, national identity. 
 
A similar movement might be observed in the Southern countries of 
Latin America. After their Independence movements, at different 
moments in the first quarter of the 19

th
 century, each country created 

at least one museum to collect fossils, minerals, and artifacts that 
were collected during colonial times (Lopes & Murriello, 2005, p. 
203). 
 
Just like Western museums, Southern museums propose an identity 
discourse based on the pieces they preserve, and they do so with the 
same goal: to inscribe their countries in history. However, attainment 
of this goal does not have any correspondent in the reflection sphere. 
Southern museums rarely turn to their institutional history, marked by 
instability. Constant oscillations in the political and financial scenes 
have direct repercussions on Southern museums, which concentrate 
their resources on maintenance and not on collecting, planning, 
programming, and research. 

                                                           
45

 “. . . we will consider underdevelopment as a creation of an economic system with 
planetary reach. In this way, we will consider underdevelopment as a creation of 
development, that is, as consequence of the impact, in a large number of societies, of 
technical processes and of form of labor division radiating from the small number of 
societies that had been inserted in last century’s industrial revolution. The relationships 
that are established between these two kinds of societies involve forms of dependence 
that tend to auto-perpetuate.” (Furtado, 1975, p. 8, my translation) An important 
current reference to the division of the globe into Northern and Southern can be found 
in the United Nations Development Program (UNDP). The UNDP Brazil collaborates to 
promote and implement technical collaboration through sharing of practices, 
knowledge and expansion of solidarity links between cooperating countries, signing 
Southern-Southern agreements in many different domains (Clark, 2012).  
46

 E. g. Charleston Museum (1773) and Peale Museum (1783), currently Maryland 
Historical Society.  
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Institutionally speaking, it is highly meaningful that the primary source 
of history and characteristics of many Latin American museums is a 
US book published in 1929 by the American Association of 
Museums, currently American Alliance of Museums. The foundation 
of ASM dates from 1906. The creation of its South Department in 
1911 was contemporary with the introduction of US investment in 
South America. Directory of Museums in South America is an 
inventory of the “museums’ movement” in the area, conducted by the 
ASM director who visited seven South American capitals in 1928 
(Coleman, 1929, p. iii). National museum societies came much later 
in Latin America; their publications are rare.

47
 

 
The main differences among Southern and Western museums rest in 
their collections. In the Americas, the first museums were natural 
history museums. These predominated in the Southern museum 
scene until the 20

th
 century, when art history museums were 

founded. In North America, museums of this kind appeared 
contemporarily with the foundation of art schools. The collections of 
North American museums comprise both local and European pieces, 
sometimes also coming from different parts of the world. From their 
origins, North American art museums were conceived according to 
all-encompassing projects, some of them with universal intentions.

48
 

 
In the South, history has unfolded in a different manner. It was not 
uncommon for natural history museums to incorporate artifact 
collections and, eventually, artworks (Lopes & Murriello, 2005). 
Museums aimed at preserving art objects appeared after the 
institution of local academia in the late 19

th
 century, whose teachings 

are inevitably oriented by the European model. Incorporation of 
exogenous works does not follow any institutional project, rather it 
results from factors as varied as history’s hazards and unexpected 
donations.

49
 

 
More than a hundred years separate Western and Southern museum 
activity. That time difference allowed Western museums to form 
collections of artifacts produced in many different parts of the world, 

                                                           
47

 In Brazil, the federal governmental agency responsible for the national museums 
policy was created in 2009 (Casa do Artista Popular, n.d.). Ibram’s [Instituto Brasileiro 
de Museus] main publication, Museus em números [Museums in Numbers], consists of 
a census conducted in the 26 Brazilian states, based on the descriptions of Museums’ 
collections, exhibitions and physical structures. Data involving content, numbers and 
profiles of visitors are not part of this document (Brazil, Ministério da Cultura, Ibram, 
2011).  
48

 “The Metropolitan Museum of Art was founded on April 13, 1870, ‘to be located in 
the City of New York, for the purpose of establishing and maintaining in said city a 
Museum and library of art, of encouraging and developing the study of the fine arts, 
and the application of arts to manufacture and practical life, of advancing the general 
knowledge of kindred subjects, and, to that end, of furnishing popular instruction.’ This 
statement of purpose has guided the Museum for more than a century. The Trustees 
of The Metropolitan Museum of Art have reaffirmed [September 12, 2000] the 
statement of purpose and supplemented it with the following statement of mission: 
‘The mission of The Metropolitan Museum of Art is to collect, preserve, study, exhibit, 
and stimulate appreciation for and advance knowledge of works of art that collectively 
represent the broadest spectrum of human achievement at the highest level of quality, 
all in the service of the public and in accordance with the highest professional 
standards.’” (Metropolitan Museum of Art, 2000).  
49

 In Brazil, the main federal government museum aimed at housing art collections was 
founded in 1937, from the legacy of the Imperial era. The Museu Nacional de Belas-
Artes collection includes works brought in by the Royal Court in 1808 and produced at 
Escola Nacional de Belas-Artes (1890), some of them donated by members of the 
civic society. This institution does not have their own website. In the sphere of state 
political unity, Pinacoteca do Estado de São Paulo might be the oldest museum, 
having been founded in 1905. 
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the South included. In this part of the world, the foundation of 
museums corresponds to political emancipation, a fact that does not 
imply collection of artifacts and works that are directly connected to 
local cultures. 
 
Museal culture in the South is quite recent. Furthermore, it is entirely 
based on Western models, particularly the European. The 
environment, the collection and, above all, the discourse of Southern 
museums have little reverberation in their public, which is quite 
diverse and, due to educational deficits in many countries, not 
familiarized with either the European culture or aesthetics. 
 
In Brazil, this set of factors led to a consolidation of two distinct and 
complementary perceptions regarding museums. In the people’s 
imagination, museums are spaces dedicated to those who are 
culturally initiated, that is an economically favored social tier. For the 
elites, local museums have both inexpressive and incomplete 
collections when compared to European and North American ones, 
therefore, they do not deserve any attention. As a result of this 
combination, Brazil historically faces great difficulties in forming 
collections, financing exhibitions, and attracting visitors. 
 
In order for Southern museums to attain the same level of those that 
inspire them, it would be necessary to count on rigorous State 
policies and legal support for their application, in the same way as 
the West where the museum sector significantly contributes to the 
success of the creative industry and its growth in the scope of 
national economies.

50
 In the South, a conceptual debate regarding a 

creative economy is incipient; it does not have any impact on the 
museum sector.

51
 

                                                           
50

 According to data supplied by the French government, in 2009, the Louvre received 
8,388,000 million visitors, of which 69 per cent paid an entrance fee; 90 per cent of 
these visitors saw its permanent collections (France, Culture et Communication, 2010, 
pp. 3-7). Data from Germany indicates that, in 2004, cultural industries represented 1.6 
per cent of the GDP, among which 25.4 per cent came from the Museum Shops and 
Art Exhibitions segments. We must note that this segment grew 4.1 per cent from 2003 
to 2004 (Feser & Söndermann, 2007, pp. 10-17, 20). Official data from the UK show 
that the British Museum received about 5.8 million visitors in 2011; the number of 
paying visitors to temporary exhibitions is not discriminated. We must note that 42 per 
cent of the 44.5 million visitors to British state museums come from abroad (UK, 
Department for Culture, Media and Sport, 2012). None of these reports present data 
regarding the business volume of museums comprising shops, cafés/restaurants, 
associations, courses, lectures, performances, closed group visits, publications, image 
rights, pieces loans, etc. Percentiles of the contribution of creative economy to the 
GDP or GVA of five Western countries are similarly expressive: 3.1 per cent in 
Australia (1998-9); 3.5 per cent in Canada (2002); 2.8 per cent in France (2002); 5.8 
per cent in the UK (2003); 3.3 per cent in the US (2002) (UNTCAD, 2008, p. 30).  
51

 “As regards concrete policy actions, Latin American countries exhibit different levels 
of maturity and awareness of the potential of creative economy to foster development, 
and sharp differences also occur within individual countries. In general, culture-related 
goods and services still tend to be marginal from the economic perspective and culture 
is considered almost exclusively in terms of anthropological definitions. The economics 
of culture lies somewhere between the public institutions in charge of culture and those 
dealing with development issues but joint efforts are uncommon.” (UNTCAD, 2008, p. 
52). Polls conducted in the Brazilian museum sector corroborate Unesco/UNDP’s 
findings. Unlike European surveys regarding museum visitation, aimed at the 
economic impact of the museum industry, Brazilian surveys are focused on 
understanding the composition of their audience (gender, age, ethnicity, monthly 
income, occupation), and the reason for their visit (school, tourism, spontaneous) 
aimed at supporting the creation of public policies for the cultural field (Fundação 
Oswaldo Cruz, 2008). Figures appear in the analysis of distribution of Brazilian 
museums per region. São Paulo state’s GDP represents 32.1 per cent of the Brazilian 
GDP (IBGE, Instituto Brasileiro de Geografia e Estatística, 2012). This is the state with 
the largest population in the Federation, and also with the highest per capita income. 
This is where the largest number of museums are located, as well as the largest 
number of visitors. That state hosts 517 of the 3,025 Brazilian existing museums; 25.5 
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If inspirational models are unattainable, we need to build feasible 
models. Southern initiatives in the museum sphere are fruits of this 
need. 
 
 

Southern Museums: The Brazilian Scene 
 
Similar to other Southern countries, museums in Brazil are in a 
permanent state of crisis. After years of being enchanted by Western 
Modernist utopia, a period when the main Brazilian private museums 
were founded,

52
 the 1960s were marked by many institutional 

shocks,
53

 creating a situation that started to turn around in the 1990s 
with implementation of legal resources encouraging society to 
participate in cultural life through tax reductions.

54
 

 
Despite these incentives, participation is not significant, as Brazilian 
society does not see themselves as protagonists in the cultural scene 
nor as consumers of its products. Financial resources are scarce for 
every museum, both state and private. Facing permanently unstable 
financial situations, the only choice for museums is to invest their 
meager resources in building their public. 
 
In Brazil, the relationship with the public happens through 
educational efforts, attention to groups, and catering to spontaneous 
visitors. Those services are free of charge, as is the entrance to 
many museums.

55
 Every institution that charges entrance fees has 

discount policies for different segments of the population and offer 
free entrance on specific days. 
 
Brazil is essentially a diverse country; thus, the museums try to cater 
to the public in its diversity. Nevertheless, Brazilian museums’ 
cultural agendas are not always realized at the institutions’ physical 
facilities. They are not always aimed at attracting more visitors. 
Continuously renewed social demands may lead museums to extend 
their fields of action in order to cater to these demands. 
 
 
 

Museum and Social Phenomena: a Case of Disruption and 
Conciliation 

                                                                                                                           
per cent of them are located in the state’s capital city. About 17.5 per cent of the 
state’s population (40 million) have visited one museum in 2010, corresponding to 
7,000,000 visitors. 
52

 Museu de Arte de São Paulo (1947), Museu de Arte Moderna de São Paulo (1948), 
and Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro (1948). 
53

 Many examples could be mentioned. One of the most pointed occurred at Museu de 
Arte Moderna de São Paulo in 1963. In a maneuver that surprised the Council and the 
Board of MAM São Paulo, the Museum’s founder and then president terminated its 
activities and donated the collection to the University of São Paulo. MAM was restored 
in 1969 through an initiative of its former board. A new collection started to be formed. 
54

 See, for instance, Lei Federal de Incentivo à Cultura, n. 8313/91, known as Lei 
Rouanet.  Data indicate the effects of Lei Rouanet on the museum sector. In the state 
of São Paulo, 47 museums were founded between 1981 and 1990; 63 between 1991 
and 2000; and 41 between 2001 and 2009. 21.9 per cent of the museums in São 
Paulo state are private (Brazil, Ministério da Cultura, Ibram, 2011, vol. 1, pp. 446-447).  
55

 In the state of São Paulo, 54 per cent of museums have education sectors. In them, 
80.5 per cent of visits are monitored: 96.5 per cent for children; 83.1 per cent for 
adults; 71.1 per cent for seniors. These data are similar to national figures (Brazil, 
Ministério da Cultura, Ibram, 2011, vol. 1, pp. 463-464). Entrance is free in 81.3 per 
cent of the museums in São Paulo state. Among those charging an entrance fee, 25 
per cent charge less than $1.00; 6.3 per cent charge more than $5.00 (Brazil, 
Ministério da Cultura, Ibram, 2011, vol. 1, p. 453).  
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The Museu de Arte Moderna de São Paulo has recently faced an 
unexpected social challenge that led it to act beyond the museum 
sphere. It is important to note that MAM is located in Ibirapuera Park, 
the largest and most visited in São Paulo, a city with a population 
over 20,000,000 without an adequate proportion of leisure areas, 
particularly those free of charge. Economic growth recorded over the 
past few years in Brazil significantly increased the proportion of the 
middle class, enabling their higher consumption, particularly of 
technology. However, people belonging to this social segment do not 
enjoy the benefits that economic prosperity should offer. Their quality 
of life is still below desirable levels. They do not have access to good 
education or to adequate housing, health care, and transportation. 
Obviously, they still do not perceive museums as accessible places. 
 
Over the last three years, youth aged thirteen to eighteen have 
started to gather around MAM on Sundays. They identify with the 
Museum’s location, with its 1.2 acre Sculpture Garden, a huge graffiti 
panel by OsGemeos, and a long glass façade where they can see 
themselves reflected. These youth belong to different groups 
distinguished by their musical preferences. They organize gatherings 
through social networks. The aim of these gatherings is to consume 
both lawful and unlawful drugs, as well as public sexual practices. As 
a result, problems range from individuals in alcoholic comas, 
aggressive episodes, fights, and a large variety of accidents. The 
Museum grounds are damaged, artworks are vandalized, glass 
panels are scratched, and the garden is destroyed. 
 
About one thousand youth meet around MAM every Sunday. The 
Museum has become the epicenter of a reality involving health and 
public safety issues that reflect historical problems in education and 
social organization. Unfortunately, the Museum cannot count on 
public agencies that should be responsible for the political efforts 
necessary to resolve this situation. Instead, it is left to its own 
devices. In order to deal with this problem, MAM developed extra 
muro programming aimed at filling the Museum’s surroundings with 
cultural and artistic events, free of charge and accessible to every 
member of the public. 
 
Implemented in early 2014, the Domingo MAM [Sunday MAM] 
program is coordinated with exhibition seasons. Musical 
performances, capoeira and Brazilian traditional circles, theatrical 
shows, jam sessions, graffiti and engraving workshops are part of the 
schedule, created in collaboration with non-governmental 
organizations aimed at social welfare. 
 
In this short period, we have observed a significant increase in public 
participation around MAM. We have also seen fewer fights, other 
aggressions, and alcoholic comas, as Domingo MAM participation 
depends on the interested party’s awareness and proper behavior.  
 
Equally or more important than this result is the possibility of social 
dialogue established by the program. MAM is a museum aimed at 
diffusing Modern and Contemporary Art. It is, by excellence, a place 
where all artistic languages communicate and integrate. MAM’s main 
mission is to make art available to the largest number of people 
possible, which means extending action to the public space. 
Collaborations with institutions that are conceptually identified with 
MAM allow us to surpass some budget obstacles. Collaborations 



Southern Landscape, Brazilian Scene, and Museum Action 

 

 
ICOFOM Study Series, 43, 2015 

80 

lead to accomplishment. Crises have offered opportunities for 
growth.  
 
 

Brazilian Museums: Contributions to Democracy 
 
Brazilian museums do not make financial profits; they make society 
profit. That profit is mainly social.

56
 Educational and accessibility 

policies eliminate physical, sensorial, intellectual, and social barriers. 
They are the first step towards integration of the public. Museums 
promote integration by providing aesthetic experiences that are 
sensorially irreplaceable, epistemologically unique, and socially 
democratic. 
 
To democratize is to integrate diverse aspects, something crucial in 
divided societies such as in Brazil. Local institutions’ patrimonial and 
financial resources are scarce; however, practices aimed at 
producing knowledge are abundant, and they are efficient in battling 
the effects of the economic abyss that divides Brazilian society. In 
Western museums, financial resources are growing, however, their 
practices seem to be turning towards prosperity of the creative 
industry rather than battling the grave social crises that sweep richer 
countries. 
 
The Brazilian museum scene seems doomed to scantiness of 
resources, frailty of cultural policies, and instability of institutions. 
Brazilian museums have always been constructed under the sign of 
necessary immediacy and opportunity. However, throughout their 
brief and tumultuous history, they have always been aimed at the 
public. 
 
Regardless of any alignment with international policies toward social 
development, Brazilian museums, particularly MAM São Paulo,

57
 

have specialized in actions converging to attain each of the goals 
projected by the United Nations for 2015: 1) eradication of poverty 
and reduction of inequalities; 2) gender equality; 3) sustainable 
development; 4) global partnerships; 5) social inclusion of youth; and 
6) access to new forms of communication (UNTCAD, 2008, pp. 33-
40). 
 
Brazilian museums contribute to the strengthening of democracy by 
promoting integration of different aspects through art and cultural 

                                                           
56

 Examples are museums installed in low-income areas through community initiatives. 
This is the case of Museu da Maré, founded in 2006 by residents of the favela complex 
of the Maré suburb in Rio de Janeiro. The museum has a permanent exhibition, online 
exhibitions, and a document collection; it also promotes seminars, art workshops, 
professional training courses, and editorial production projects. All activities are facets 
of its institutional mission: to collectively build the history of the Maré communities and 
to preserve their memory. The museum is installed in a warehouse provided by a 
maritime logistics company; it is the main meeting place for the complex’s residents. 
Funds come from the private sector and, currently, also from the city and state 
administrations. The workforce, including experts in museum activities, come from 
within the communities. 
57

 In 1996, the Museu de Arte Moderna de São Paulo created the first Education 
Department in a Brazilian museum, aiming at building collaborations with public and 
private schools, in all levels. Besides free services to the school visitors, always 
accompanied by artistic activities in studios, teachers receive free update programs. 
MAM has also created programs of artistic training aimed at visitors with special 
needs, as well as the first professional training courses for deaf art educators. 
Professionals trained by MAM today are part of educators’ teams in the main 
museums in the city. Events, talks and courses aimed at integrating diversified visitors 
are part of the Museum’s schedule.  
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efforts. Specialized in crisis management, Brazilian museums can 
contribute greatly to the world’s debate on museum social functions. 
 
 

References 

 
Bazin, G. (1967). Le temps des musées. Liège: Editions Desoer. 
Brazil, Ministério da Cultura. (n.d.) Lei Federal de Incentivo à Cultura, n. 

8313/91. Retrieved 12 March, 2015, from 
http://www.planalto.gov.br/ccivil_03/leis /l8313cons.htm.  

Brazil, Ministério da Cultura. Ibram. (2011). Museus em números, 2 vols. 
Available from http://www.museus.gov.br/publicacoes-e-
documentos/museus-em-numeros/. Accessed on 12 March 2015.  

Casa do Artista Popular. (n.d.). Criação do Ibram e aprovação do Instituto 
Brasileiro de Museus. Retrieved from 

http://www.casadoartistapopular.pb.gov.br/index.php 
?option=com_content&task=view&id=58&Itemid=1. Accessed on 12 
March 2014. 

Clark, H. (2012). Sharing Development Experience between Latin America 
and Africa. UNDP. Retrieved from 
http://www.undp.org/content/undp/en/home 
/ourperspective/ourperspectivearticles/2012/05/29/sharing-
development-experience-between-latin-america-and-africa-helen-
clark.html. Accessed on 11 April 2015. 

Coleman, L. V. (1929). Directory of Museums in South America. Washington 
D.C.: The American Association of Museums. 

Fesel, B., & Söndermann, M. (2007). Culture and Creative Industries in 
Germany. Retrieved 8 July 2015 from 
http://www.unesco.org/new/en/culture/themes /cultural-
diversity/cultural-expressions/tools/ci-mapping/europe-and-north-
america/germany/  

France, Culture et Communication. (2010). Culture chiffres. Retrieved from 
http://www.culturecommunication.gouv.fr/Politiques-
ministerielles/Etudes-et-statistiques/Les-publications/Culture-
chiffres-2007-2013. Accessed on 12 July 2013. 

Fundação Oswaldo Cruz. (2008). Pesquisa perfil opinião (2008). Available 
from http://www.fiocruz.br/omcc/cgi/cgilua.exe/sys/start.htm?sid=33. 
Accessed on 12 March 2015. 

Furtado, C. (1975). A hegemonia dos Estados Unidos e o 
subdesenvolvimento da América Latina. Rio de Janeiro: Civilização 
Brasileira, 2

nd
 ed. 

Furtado, C. (2007). A economia latino-americana – Formação histórica e 
problemas contemporâneos. São Paulo: Companhia das Letras, 4

th
 

ed. (reviewed).  
Huntington, S. P. (1996). The Clash of Civilizations and the Remaking of 

World Order. Touchstone Books 
IBGE, Instituto Brasileiro de Geografia e Estatística. (2012). Participação das 

grandes regiões e unidades da federação no Produto Interno Bruto 
– 2002-2012. Retrieved 8 August 2015, from 
http://www.ibge.gov.br/home/estatistica 
/economia/contasregionais/2012/default_ods_2002_2012.shtm 
(table 02)  

Lopes, M. M., & Murriello, S. E. (2005). El movimiento de los museos em 
Latinoamérica a fines del siglo XIX: El caso del Museo de La Plata. 
Asclepio, vol. LVII-2-2005. Retrieved 12 March, 2015, from 
http://asclepio.revistas.csic.es 
/index.php/asclepio/article/download/64/66 

Metropolitan Museum of Art. (2000). Museum Mission Statement. Retrieved 
12 March, 2015, from http://www.metmuseum.org/about-the-
museum/mission-statement. 

UNTCAD. (2008). Creative Economy. The Challenge of Assessing the 
Creative Economy: towards Informed Policy-making. Retrieved from 
http://www.unctad.org/es/Docs/ditc20082cer_en.pdf. Accessed on 
12 July 2015. 

UK, Department for Culture, Media and Sport. (2012). Sponsored Museums: 
Perfomance Indicators. Retrieved 12 March, 2015, from 



Southern Landscape, Brazilian Scene, and Museum Action 

 

 
ICOFOM Study Series, 43, 2015 

82 

https://www.gov.uk/government/organisations/department-for-
culture-media-sport/series/sponsored-museums-annual-
performance-indicators.  

 
 
Abstract 
 

Crisis management is inherent to the museum activity in Southern 
countries. Since their creation, Southern museums have been 
doomed to a continuous revisionism of practices in order to remain 
alive and useful to society. Investigation of historic, economic and 
social forces that contributed to the creation of museums in the 
South highlights their peculiarities in contrast to the Western 
institutions. In the South, museum foundation corresponds to 
political emancipation, which does not imply collecting local 
artifacts. Art collections in Brazil museums have pieces that allude 
directly to European culture. Western art commands the exhibition 
circuit in local museums. This characteristic has consolidated 
complementary notions of museums in Brazil. In the common 
person’s imagination, a museum is a space aimed at those who 
have been initiated in cultural matters. For the elite, local museums 
have insignificant collections, hence they do not deserve any 
attention. The combination of these two perceptions results in the 
crisis Brazilian museums are still facing. Inefficient cultural policies 
and a timid society’s participation in the cultural sector has led  
museums to act aggressively to bring the public into the world of art. 

 
 Key words: Southern museums, Brazilian museums, museum and 

social action, culture and social crisis 
 

Résumé:  

 
 Paysage du Sud, scène brésilienne et action muséale 

La gestion de crise est inhérente à l’activité muséale au Sud. 
Depuis leur création, les musées du Sud ont été condamnés à un 
révisionnisme continu afin de rester vivants et utiles à la société. 
L’enquête sur les forces historiques, économiques et sociales qui 
ont contribué à la création de musées dans le Sud met en évidence 
leurs particularités en contraste avec les institutions occidentales. 
Dans le Sud, la fondation des musées correspond à l'émancipation 
politique, n'impliquant pas pourtant le collectionisme des artefacts 
locaux. Au Brésil, les musées d'art abritent des collections 
directement référencées en Europe. L’art occidental y domine le 
circuit des expositions. Cette caractéristique a consolidé au Brésil 
deux perceptions complémentaires sur les musées. Dans 
l'imaginaire populaire, ils sont destinés à ceux qui sont initiés à la 
culture. Dans celui des élites, les collections brésiliennes sont 
inexpressives, ne méritant pas d’attention. De la combinaison de 
ces deux perceptions résulte la crise avec laquelle les musées 
brésiliens sont toujours confrontés. L'inefficacité des politiques 
culturelles et la timidité de la société à participer au secteur culturel 
ont conduit les musées à agir aggressivement pour atirer le public 
dans le monde d’art. 

 

 Mots clé: Musées du Sud, musées brésiliens, musées et action 

sociale, culture et crise sociale 
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S'il n'y a pas de définition précise du « champ du savoir » auquel 
s'appliquerait la muséologie, c'est simplement parce que la 
muséologie n'est pas une science et qu'elle ne produit pas de 
connaissance ni, a fortiori, de savoir (connaissance absolue et 
définitive). Ce constat résulte in fine de débats internationaux qui ont 
animé les muséologues dans les années 1970 à 1990, notamment 
au sein de l'ICOFOM (les articles rédigés dans MuWoP en 1980). 
Les arguments étant irréfutables, la discussion semble désormais 
close (Hudson, 1997). Mais la double question du domaine 
d'application de la muséologie et de sa mission demeure entière. 
 
Aussi convient-il d'abord de délimiter exactement le champ muséal 
ou la spécificité propre au musée, afin de comprendre de quelle 
nature est l'activité de cette institution et, par là, quel est le statut de 
la discipline qui en a fait son objet. Ce champ, qui constitue un point 
de vue spécifique de relation de l'homme avec la réalité (Gregorova, 
1980 ; Stransky, 1980), consiste en une opération de documentation 
(collecter, analyser, montrer) sensible (à la différence des 
bibliothèques) et peut porter sur n'importe quelle catégorie d'objets 
(Desvallées, 1980). 
 
Puisque la muséologie n'est ni une science ni un mode de 
connaissance, on peut considérer qu'il s'agit d'une éthique, une 
instance de choix des valeurs auxquelles on soumet l'activité du 
musée. De fait, depuis la naissance de l'institution, ces valeurs ont 
considérablement évolué pour nous conduire, par exemple, du 
musée des reliques aux actuels musées de société. Ces choix 
successifs supposent bien sûr une connaissance précise de l'histoire 
et du mode de fonctionnement des musées. Mais la muséologie ne 
saurait se réduire à cette connaissance, car il faut savoir où l'on va, 
ce qui relève d'enjeux que l'on pourra qualifier de philosophiques 
(Desvallées, 1980 ; Spielbauer, 1987). De tels choix ne peuvent 
s'imposer du dehors et ne sauraient résulter que d'une série de 
consensus, eux-mêmes historiques et contractuels. 
 
Le texte de présentation du symposium indique à l’axe 9 que « la 
muséologie s’est progressivement développée comme un champ de 
savoir [et que…], jusqu’à présent, il n’y a pas de définition précise du 
champ de la muséologie ». C’est ce point que je voudrais reprendre 
pour le discuter. La question est complexe dans la mesure où elle 
mêle divers problèmes appartenant à des niveaux de compréhension 
différents : l’objet de la muséologie comme discipline (s'agit-il, par 
exemple, de la connaissance de l'histoire et du fonctionnement des 
musées ?), la mission du musée lui-même (est-il un lieu de culte ou 
bien un outil de transmission voire de communication ?), la question 
du champ et celle du savoir (est-on dans l'ordre de la connaissance 
ou au contraire dans celui de l'action ?) et enfin celle de la légitimité 
même de l’expression « champ de savoir » en matière de 
muséologie. 
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Nous allons voir que, s’il y a bien un champ muséal clairement défini, 
celui-ci résulte d’une série de choix historiques et n’est pas de l’ordre 
du savoir mais s’inscrit plutôt dans le cadre d’une éthique. 
 
 

Le champ muséal, un point de vue spécifique sur la réalité 
 
Il convient d’abord de délimiter exactement le champ muséal – ou, 
plus simplement, « le muséal » – afin de comprendre quelle est la 
nature de l’activité de cette institution qu’on appelle musée.  
 
Ce champ constituerait une forme spécifique de notre relation avec 
la réalité. C’est ainsi que, dès les années 1980, les muséologues 
tchécoslovaques ont en partie bouleversé les fondements théoriques 
de la muséologie en refusant de considérer le musée comme l’objet 
de la muséologie et en introduisant une dimension plus globale, à 
caractère ontologique au moins nominalement, celle de la « relation 
spécifique de l'homme avec la réalité » (Gregorova, 1980). Il s’agit 
d’une sorte de révolution copernicienne par laquelle l’objet de la 
muséologie se ramènerait à cette relation spécifique, dont le musée 
ne serait qu’une matérialisation particulière. Si le thème n'était pas 
vraiment nouveau, en revanche son application au musée l'était 
totalement. Jusqu'alors on parlait par exemple du politique, du social, 
du culturel, du scolaire, etc., toujours précédés de l'article masculin 
pour distinguer le champ de l'activité qui lui correspond (le champ 
politique distingué de l’activité politique, le champ social distingué de 
la vie sociale, etc.). Ces différents champs ou plans étaient 
considérés comme autant de modes de relation avec la réalité à la 
fois originaux et irréductibles les uns aux autres. Et il s’agit bien d’un 
champ au sens où, au même titre que les autres champs, le muséal 
est par définition sans limites assignables. Comme on a pu dire que 
tout est politique, il est également permis de dire que tout est 
muséal, car « le champ d’étude devient infini […]. Tout est musée. », 
(Desvallées, 1987, p. 6). Bref le musée n’a pour limites que celles 
qu’il se donne (Desvallées, 1994, p. 84). Le propre d’un champ est 
qu’il renvoie à un point de vue et qu’il est, comme un faisceau 
lumineux, défini plus par son angle de projection que par la nature ou 
le nombre des objets sur lesquels il se projette. 
 
Toutefois, traiter le muséal comme caractérisant une relation 
spécifique de l’homme avec la réalité était une démarche assez 
risquée, car on peut légitimement se demander si le domaine muséal 
est bien inscrit une fois pour toutes dans la réalité puisque sa 
dimension historique saute aux yeux du fait que le musée n’a pas 
toujours existé et qu’il est né officiellement, après diverses ébauches 
notamment en Grande-Bretagne dès le XVII

e
 siècle (Ashmolean 

Museum d’Oxford), sous la Révolution française avec la fondation 
par la Convention des quatre premiers musées entre 1793 et 1795.  
 
Mais les muséologues tchécoslovaques ont, de façon pour le moins 
paradoxale

58
, su intégrer ce caractère historique du muséal tout en 

lui conservant d’une certaine manière un statut ontologique. Car il ne 
s'agit que d'un point de vue conçu par l'homme et donc, comme tout 
point de vue, il est relatif par définition

59
. Le muséal, de même que 

                                                           
58

 Position paradoxale parce que la dimension ontologique désigne une instance 
inscrite dans le réel, tandis que l’approche historique est anthropologique et ne 
renvoie qu’à l’homme et à sa manière d’appréhender le réel. 
59

 Point de vue qui n'est pas inscrit dans le réel comme l'étaient, par exemple pour 
Pascal, les « Trois ordres », l’ordre des corps, l’ordre des esprits et l’ordre des cœurs, 
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les autres champs évoqués plus haut à titre d’exemples, s'inscrit 
dans une démarche exclusivement anthropologique dont le caractère 
est plus pragmatique que théorique. C’est en effet l’humanité qui, au 
cours de son histoire, s’est penchée de cette manière sur le monde 
qui l’entoure ; ce sont les hommes, et eux seuls, qui ont défini des 
types de relations avec le réel. 
 
Quant à sa qualification et à son contenu, ce point de vue, spécifique 
et propre au musée, consiste en une opération documentaire, qui se 
traduit par trois fonctions essentielles (collecter, analyser, montrer) : 
« Le musée est une institution qui applique et réalise le rapport 
spécifique homme-réalité, consistant dans la collection et la 
conservation conscients et systématiques et l’utilisation scientifique, 
culturelle et éducative des objets inanimés, matériels, mobiles 
(notamment tridimensionnels) qui documentent le développement de 
la nature et de la société. » (Gregorova, 1980, p. 20-21). Et, point 
capital, cette documentation est sensible, c’est-à-dire en principe 
accessible à nos cinq sens (voir, entendre, toucher, humer, goûter), 
en principe seulement, car très rares sont les musées qui vous 
proposent de découvrir des odeurs et des saveurs ; quant au toucher 
il est le plus souvent banni des comportements du visiteur et 
considéré comme sacrilège. Cette dimension sensible et concrète 
permet de distinguer le point de vue muséal de celui des 
bibliothèques, par exemple, qui proposent une documentation 
médiatisée par l’écrit, c’est-à-dire par un support à caractère 
conventionnel qui demande d’être appris. C’est ainsi qu’un tout jeune 
enfant, qui ne sait pas encore lire, pourra tirer profit d’une visite au 
musée, alors que dans une bibliothèque il ne trouvera rien qui soit à 
sa portée en dehors des livres d’images. 
 
 

Mais ce champ muséal n’est pas de l’ordre de la 
connaissance 
 
Il y a donc bien un champ muséal historiquement conçu et construit 
par les hommes, mais ce champ est-il un « champ de savoir », c’est-
à-dire d’ordre cognitif ou gnoséologique, comme l’affirmaient les 
muséologues tchécoslovaques ? En effet, si Z. Z. Stransky estimait 
que « la muséologie n’a pas sa place dans le système existant des 
sciences » (Stransky, 1980, p. 43), il ne s’agissait pour lui que d’une 
question de temps pour une discipline émergente et en cours de 
constitution, c’est-à-dire « une nouvelle discipline scientifique avec 
son objet d’étude » (Gregorova, 1980, p. 21).  
 
Il me semble au contraire que, si le « champ du savoir » auquel 
s'appliquerait la muséologie n’a pas de définition précise, c'est tout 
simplement parce que la muséologie n'est pas une science et qu'elle 
ne produit pas de connaissance ni, a fortiori, de savoir (connaissance 
absolue et définitive). Ma position est donc, sur ce point, 
diamétralement opposée à celle des théoriciens tchécoslovaques, 
bien que je reconnaisse l’importance de la « relation spécifique » qui 
fait l’originalité propre du musée. 
 
Rappelons brièvement pourquoi la muséologie n’est pas une 
science

60
. Comme elle n'entre pas dans les sciences de la nature et 

                                                                                                                           
qualitativement cloisonnés c’est-à-dire présentant une différence de nature et non de 
simple degré (Pensées, n° 793, éd. Brunschvicg). 
60

 La teneur de cette argumentation a fait l’objet d’une leçon à l’École internationale 
d’été de muséologie (ISSOM) de Brno le 1

er
 septembre 1995, texte publié en 1999 

dans ISS 31 sous le titre « Muséologie et philosophie » (Deloche, 1999) et 
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ne pourrait être assimilée légitimement qu'aux sciences humaines ou 
sociales, pour côtoyer par exemple la sociologie, l'ethnologie, la 
psychologie, la linguistique ou l'économie, etc., la question est de 
savoir si elle s'inscrit normalement parmi ces disciplines. Mais une 
première constatation permet déjà de douter de la parfaite similitude 
de la muséologie avec les sciences de l'homme. Si le musée lui-
même est une forme institutionnelle possible d'une démarche 
scientifique active, c'est-à-dire un véritable outil de science, il 
s'apparente de plein droit à d'autres institutions qui lui sont 
comparables, comme l'école, l'hôpital ou la prison, institutions 
secondaires qui médiatisent des besoins sociaux donc artificiels par 
opposition aux institutions primaires qui médiatisent des besoins 
biologiques naturels. Ces institutions réunissent des êtres humains 
pour les instruire, les soigner et les surveiller. Le musée est une 
institution analogue, qui rassemble des objets ou leurs substituts 
pour les analyser et les présenter à un public. La muséologie s'est 
ainsi assez spontanément définie comme la discipline chargée 
d'étudier la formation, l'évolution et la diversification de cette 
institution qu'est le musée. Mais, alors qu'il n'existe pas de discipline 
autonome traitant de l'école, de l'hôpital ou de la prison, et seulement 
des disciplines relatives aux fonctions de ces institutions (la 
pédagogie, la clinique, la criminologie, par exemple), on s'attendrait 
normalement à voir se développer en parallèle – et à la place de la 
muséologie – une science générale de l'information et de la 
communication par des médias sensibles (dont fait partie le musée). 
Si cette dernière discipline existe effectivement, elle ne se confond 
nullement avec la muséologie car son champ d’application est 
beaucoup plus vaste. On a pu imaginer, par exemple, une société 
sans école (Ivan Illitch) ou une école autogérée (Alexander S. Neill), 
mais il n'est pas né de ces travaux une discipline autonome, une 
science, chargée d'étudier le scolaire. Or, chose étrange, la 
muséologie se présente empiriquement et de façon inattendue 
comme une métathéorie concentrée sur l'institution ou sur ses 
épigones et certains muséologues revendiquent pour elle le statut de 
science. Cette étrange dissymétrie par rapport aux institutions de 
même rang conduit à se demander pourquoi le musée serait la seule 
institution secondaire à s'être dotée d'une discipline propre pour 
laquelle l'institution primerait sur la fonction. Dans cette perspective, 
la muséologie serait une sorte de gardien moral de l'institution ; c'est 
d’ailleurs ainsi qu'elle est très souvent comprise par les plus 
rétrogrades des conservateurs. Il est bien évident que ce rôle n'est 
assurément pas assimilable à une tâche scientifique ! 
 
Mais surtout, la muséologie ne répond à aucun des critères 
épistémologiques d’une science de l’homme, à savoir la méthode de 
modélisation, le caractère cognitif – ou gnoséologique pour 
reprendre le terme de Stransky – et l'objectivité. 
 
a) La muséologie ne pratique pas scientifiquement la méthode 
privilégiée des sciences de l’homme qu’est la modélisation. Il n’y a 
pas en muséologie d’équivalent de la théorie des jeux en économie 
ou des structures de la parenté en anthropologie. Je pense d'ailleurs 
que si de tels modèles n'existent pas vraiment en muséologie c'est 
simplement parce que cette discipline est la théorisation d'une 
institution créée délibérément et consciemment par l'homme en vue 

                                                                                                                           
partiellement repris en 2001 dans Le musée virtuel (Deloche, 2001), mais tout cela ne 
semble pas avoir été réellement entendu puisque l’on trouve aujourd’hui encore des 
tenants de la muséologie comprise comme une science. Je dirais, pour paraphraser 
Horace, « Ter repetita placent ». On ne s’étonnera donc pas de retrouver ici certains 
passages déjà publiés. 
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de fins déterminées. La modélisation ne pourra être alors 
qu’illustrative ou normative mais non explicative. 
 
b) La muséologie ne génère aucun contenu de connaissance. Toute 
science est un outil d'explication et de prévision des phénomènes 
fondé sur le postulat du déterminisme. Certes, cette rigueur est-elle 
moindre dans les sciences de l'homme qui ne sont pas des sciences 
exactes, mais qui tendent seulement à le devenir notamment par 
recours aux statistiques. Dans ces sciences, la connaissance 
véritable s'enracine dans la récurrence du modèle, c'est-à-dire dans 
la possibilité d'appliquer de façon féconde le même modèle à un 
nombre illimité de cas afin de prévoir les phénomènes. Or, rien de tel 
en muséologie, car le musée est déjà par lui-même un outil de 
connaissance (la documentation sensible). En revanche, comme 
méta-discipline, la muséologie ne livre aucun contenu de 
connaissance ; elle est seulement une réflexion sur une démarche 
de connaissance. Comme l'épistémologie, elle traite des fondements 
de la science, mais elle n'est pas une science au deuxième degré. 
 
c) La muséologie n’est pas non plus une discipline objective ; elle ne 
respecte pas l’objet dans sa phénoménalité et ne cesse au contraire 
d'intervenir sur lui pour le modifier, car le musée est toujours à 
construire et à transformer. La muséologie n'étudie pas l'évolution 
des musées de l'extérieur tout en se gardant de modifier ce qu'elle 
analyse. Et si elle le modifie ce n’est pas pour mieux le connaître, ce 
qui serait une forme d'expérimentation, mais seulement pour mieux 
agir par son intermédiaire. Bref, le musée n'est pas pour la 
muséologie un phénomène à comprendre ou à expliquer, mais une 
institution ou un ensemble d'outils à définir et à corriger. À ce titre, 
dans la mesure où elle tend à édicter des règles, la muséologie 
s'apparenterait plutôt aux disciplines normatives. 
 
Pour toutes ces raisons, il ne m'apparaît donc pas concevable 
d'assimiler la muséologie à une science, pas même à une science en 
cours d'élaboration, car elle ne répond vraiment à aucun des critères 
qui commandent la définition et l'exercice des sciences de l'homme. 
Ce constat résulte in fine de débats internationaux qui ont animé les 
muséologues dans les années 1970 à 1990 (notamment au sein de 
l'ICOFOM avec la publication de DoTraM-MuWoP n°1 en 1980). Les 
arguments étant irréfutables, la discussion semble désormais close, 
et c’est ainsi que, pour Kenneth Hudson par exemple, « la 
muséologie n’est pas et ne peut pas être une science, pas plus que 
l’éducation ou la cuisine ne le peuvent, et toute tentative pour 
prouver le contraire est stupide, erronée et malhonnête » (Hudson, 
1997, p. 108). Voilà qui est on ne peut plus clair et sans appel. Mais 
la double question de la mission de la muséologie et de son domaine 
d’application demeure entière. 
 
 

Moins bien cerné que celui du musée lui-même, le champ 
de la muséologie est d’ordre éthique 
 
Si la muséologie n’est ni une science ni un mode de connaissance, 
comment la caractériser ? Dès les années 1990, j’ai proposé de 
considérer qu’il s’agissait d’une éthique, c’est-à-dire du choix des 
valeurs auxquelles on soumet l’activité du musée désormais reconnu 
comme n’étant qu’un simple moyen (Desvallées, 1989, p. 358). De 
fait, ces valeurs ont considérablement évolué au cours de l’histoire 
depuis la naissance de l’institution, pour nous conduire par exemple 
du musée reliquaire aux actuels musées de société. Ce choix de 
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valeurs suppose bien sûr une connaissance précise du mode de 
fonctionnement des musées et de son histoire, mais il ne saurait s’y 
réduire, car il faut savoir où l’on va et cela relève d’enjeux que l’on 
pourra qualifier de philosophiques. Alors que l’institution du musée 
gère la documentation sensible, la muséologie est un organe de 
décision et c’est à elle de dire à quelles fins va servir cette 
documentation sensible. Voilà ce qui, selon moi, lui confère une 
importance considérable. 
 
Ainsi comprise, la muséologie est étroitement liée aux fondements 
de l'action dont elle détermine la finalité

61
. Elle pose en particulier ces 

questions majeures : pourquoi montrer, quels objets, à qui et dans 
quelles conditions

62
 ? Elle intervient dans la définition des objectifs 

du musée, son rôle étant de fixer le sens de l'institution. Et, si elle 
n'est pas une science, elle doit être comprise comme le principe 
d'une « activité », c'est-à-dire d'une « façon d'agir consciente [...]. Ce 
qui est essentiel pour une activité pratique, écrit Z. Z. Stransky, c'est 
qu'il s'agit d'une action consciente. L'agent de l'activité doit tout 
d'abord se rendre compte du but, de la raison de l'activité 
déployée ». Paradoxalement, c'est Z. Z. Stránský, l'un des grands 
défenseurs de l'avenir scientifique de la muséologie, qui nous 
engage sur cette voie pourtant étrangère à la démarche scientifique : 
« L'activité muséale et le musée comme institution, écrit-il, ne sont 
cependant pas eux-mêmes le but mais le moyen. Notre intention 
gnoséologique ne peut donc pas s'arrêter auprès des moyens mais 
doit viser à découvrir les buts qui doivent être atteints à l'aide de ces 
moyens. » (Stransky, 1986). 
 
Nous touchons ici à l'essentiel. Si le musée peut être considéré avec 
juste raison non seulement comme un instrument didactique mais 
aussi comme un très puissant outil de connaissance, il n'est jamais 
qu'un moyen au service d'autre chose, et c'est à une métathéorie, en 
l’occurrence la muséologie, qu'il revient d'en déterminer les fins. Ainsi 
comprise, la muséologie n'est rien d'autre qu'une théorie élaborée en 
vue d'une pratique, donc une philosophie pratique, non pas 
seulement un « travail pratique du musée » au sens d'une activité 
quotidienne et banale d'organisation ou d'une technique de mise en 
scène et de présentation des expôts, à quoi se réduit peut-être la 
muséographie, mais bien la détermination par la raison d'objectifs 
axiologiques, c'est-à-dire de règles d'action.  
 
Le musée est une institution diversifiée et réformable, dont on peut 
fixer les objectifs et sur laquelle il est possible d'agir pour la 
transformer. Il n'y a donc pas un modèle normatif unique et idéal du 
musée qu'il faudrait à tout prix respecter ou retrouver, comme on l’a 
cru longtemps lorsqu’on le pensait soumis aux seules valeurs de 
l’humanisme occidental (ethnocentrisme encore récemment dénoncé 
à propos du musée du quai Branly). Mais on est plutôt à la recherche 
d'une institution – ou d'un faisceau d'institutions – capable de 
répondre à des besoins spécifiques de la société humaine. Voilà 
pourquoi il est possible de parler d'éthique. Contrairement à la 
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 Le titre du séminaire de l’École du Louvre en mars 1983, Quels musées, pour 
quelles fins, aujourd’hui ? était de ce point de vue tout à fait exemplaire. 
62

 C’est précisément l’objet de l’article de Hilde Hein dans l’ouvrage collectif sous la 
direction de Janet Marstine, The Routledge Companion to Museums Ethics : « Les 
musées, écrit-elle, ont à répondre (1) du choix de ce qu’ils montrent, ce qui inclut les 
moyens par lesquels ils le font ; (2) de leurs non-représentations, exclusions 
volontaires ou non ; et plus problématiquement (3) de ce qu’ils n’ont pas choisi de 
représenter, bien qu’ils le fassent par des moyens indirects. […] En chaque 
circonstance, les musées font des choix d’ordre éthique. » (Hein, 2011, pp. 118 et 124, 
tr. fr. B. D.). 
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morale, l’éthique est née de l'incertitude métaphysique et, sans 
postuler nécessairement le désordre universel, elle consiste à confier 
à l'homme le soin de définir librement ses valeurs pour ensuite 
mettre en œuvre les moyens de les atteindre

63
. Or, le musée, en tant 

qu'institution, réclame une éthique de tutelle, de même qu’il y a, par 
exemple, une éthique de l'État (la philosophie politique), une éthique 
de l'hôpital (la déontologie médicale), une éthique de l'école (la 
philosophie de l'éducation), etc. Dans chaque cas, l’éthique définit 
des objectifs qui orientent le fonctionnement de l’institution en posant 
des limites. L'institution du musée a pour effet de limiter la fonction 
documentaire sensible, car on ne rassemble pas et on ne montre pas 
n'importe quoi n'importe comment et à n’importe qui, mais on le fait 
toujours au nom d'un système de valeurs.  
 
Dans un tel contexte, la nouvelle muséologie peut être comprise 
comme le refus de se soumettre à un ordre de valeurs imposé. Si 
l'on admet qu'aucun système de valeurs n'est inscrit une fois pour 
toutes dans la nature des choses, on peut concevoir une lutte 
muséale comme on a pu connaître en France une guerre scolaire 
(école privée/école publique), l'une et l'autre étant fondées sur un 
conflit entre des ordres axiologiques opposés. C'est cette guerre 
pour le renouvellement des valeurs muséales qui définit la nouvelle 
muséologie

64
. La muséologie doit se défaire de toute norme morale, 

c'est-à-dire de toute hiérarchie des valeurs reçue de l'extérieur et 
vécue comme une contrainte. La nouvelle muséologie est apparue 
comme une protestation éthique contre un système de valeurs 
considéré comme étroit et usé, notamment contre une morale 
bourgeoise qui veut à tout prix préserver le système qui la justifie. 
Ces présupposés moraux, imposés de l'extérieur, privaient la 
muséologie de sa tâche de détermination des valeurs, car toute 
morale est une éthique tronquée, coupée de son pouvoir de décision, 
bref une idéologie qui méconnaît ses vrais fondements. Face à ce 
système figé, la nouvelle muséologie propose une mise en question 
vivante des objectifs du musée ; elle est un « agent de prise de 
conscience » (Desvallées, 1992, p. 39). Le musée, en tant 
qu'institution de la fonction documentaire sensible, désormais 
détaché de l'obligation de sélectionner des images exemplaires ou 
exceptionnelles, s'ouvre à l'ensemble de la réalité naturelle et 
culturelle, ce qui explique l'apparition relativement récente de 
musées de sciences et de techniques, de musées d'anthropologie, 
de sites classés ou protégés, etc. 
 
 

Vers une muséologie contractuelle 
 
En tant qu'éthique, la muséologie est donc une branche de la 
philosophie chargée de définir des valeurs et une conduite 
préférables dans le cadre du rapport spécifique de l'homme avec la 
réalité qui constitue le champ muséal. Or c’est bien dans un esprit 
contractuel que le Code de déontologie de l’ICOM a été adopté en 
1986, après l’Éthique des acquisitions en 1970. Il met en œuvre de 
façon exemplaire cette mission de la muséologie

65
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 La différence entre éthique et morale, qui opposa dans l’Antiquité Aristote à Platon, 
a été précisée et développée notamment par Gilles Deleuze dans ses travaux sur 
Spinoza. 
64

 Pour l’avènement de laquelle ont lutté notamment Georges-Henri Rivière, Hugues 
de Varine et André Desvallées, mais aussi Marc A. Maure et bien d’autres encore. 
65

 Le Code de déontologie de l’ICOM a été adopté à l’unanimité par la 15
e
 Assemblée 

générale de l’ICOM, réunie à Buenos-Aires (Argentine) le 4 novembre 1986, modifié 
par la 20

e
 Assemblée générale à Barcelone (Espagne) le 6 juillet 2001 sous le titre 
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« La muséologie, dans ses fondements, explique François Mairesse, 
ne devrait pas inclure de définition a priori du mode de relation entre 
l’homme et la réalité, sous peine d’être définitivement figée ou de se 
voir dépassée. Plus rapidement qu’on ne le pense. » (Mairesse, 
1999, p. 67). En effet, si aucun ordre de valeurs n'est inscrit une fois 
pour toutes dans la nature des choses, c'est à nous de l'inventer en 
fonction de nos aspirations et de nos urgences. Néanmoins, dans la 
mesure où il s'agit d'un rapport spécifique de l'homme avec la réalité, 
tous les hommes sont concernés, et il leur appartient de fonder 
ensemble cet ordre de valeurs, tout comme il leur appartient aussi de 
fonder dans le champ politique un ordre de justice sociale et de paix. 
Voilà qui légitime l'apparition historique d'institutions coordinatrices 
comme l'ICOM et plus particulièrement l'ICOFOM, qui n'ont d'autre 
objectif que de mettre en chantier ce cahier des charges commun. 
C’est pourquoi j’ai proposé l’élaboration d’une « muséologie 
contractuelle ». Comme on a pu parler jadis avec Rousseau de 
contrat social et plus récemment avec Michel Serres de contrat 
naturel, il est permis également de concevoir un contrat muséal, 
c’est-à-dire un consensus. Aussi n'avons-nous pas à nous demander 
ce qu'est la muséologie, car elle ne sera que ce que nous la ferons. 
Bref, pour reprendre les termes d’André Desvallées en 1980, « il 
appartient aux gens de musée de préciser s’ils souhaitent appliquer 
le terme de muséologie au seul langage qui leur sert à communiquer 
avec le public ou à l’ensemble des recherches et des réflexions qui 
leur permettent d’exercer pleinement leur métier, même si la plus 
grande partie de ces derniers se situe dans le cadre de sciences qui 
existeraient de toutes façons sans le musée. » (Desvallées, 1980, p. 
18).  
 
On peut comparer le système des valeurs muséales au droit naturel, 
qui, dans un contexte éthique, s’est révélé comme une référence 
conventionnelle commune à un groupe. Les jurisconsultes 
invoquaient jadis le droit naturel – comme un droit réputé 
imprescriptible présumé inscrit dans la nature de l'homme – pour 
justifier les dispositions adoptées par le droit positif, c'est-à-dire par 
l'ensemble des institutions juridiques et politiques dans un pays 
donné à une époque donnée. Aujourd'hui, dans une perspective 
éthique, on considère que le droit naturel est historique, c'est-à-dire 
réformable, et qu'il évolue en fonction des urgences perçues à un 
moment ou à un autre par la société (par exemple, la citoyenneté 
des femmes et le droit de tous au travail font désormais partie du 
droit naturel, ce qui n'était pas le cas au XIX

e
 siècle et durant une 

partie du XX
e
). Il en va de même pour le musée, dont l'évolution 

historique s'est trouvée marquée par une série de débats et de choix 
successifs. 
 
Ainsi peut-on observer des évolutions considérables dans la 
muséographie et dans les orientations du musée, évolutions qui 
témoignent indirectement des mutations opérées dans les priorités 
reconnues par la muséologie. Des questions concrètes, toujours 
chargées d'enjeux, se sont posées au cours de l'histoire du musée. 
On peut relever ici quelques-unes de ces acquisitions irréversibles, 
dont chacune correspond à la reconnaissance d'une valeur nouvelle 
dont le musée prend la charge. En voici quelques illustrations : 
l'importance de l’éclairage comme moyen de montrer tout à tous 
(Soufflot et l’éclairage zénithal de la grande galerie du Louvre), la 

                                                                                                                           
Code de déontologie de l’ICOM pour les musées et révisé par la 21

e
 Assemblée 

générale à Séoul (République de Corée) le 8 octobre 2004. 
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logique de l'ordre de présentation (Louis Sébastien Mercier et le 
Cabinet du roi, Chrétien de Mechel et la Galerie impériale et royale 
de Vienne), la reconstitution du contexte associée au rassemblement 
et à la protection des musealia, fussent-ils à l’état de fragments, 
(Lenoir et le Musée des monuments français), le maintien des objets 
sur leur site (Quatremère de Quincy et Rome la ville-musée), 
l'ouverture au public (Colbert, Lafont de Saint-Yenne), la propriété 
publique des biens culturels (Vicq d’Azyr et Poirier, la ré-
appropriation patrimoniale), le rôle des substituts et la diffusion par 
l’image (Cassiano dal Pozzo, Clarac, Malraux et les diverses figures 
du musée imaginaire), le débat sur la restauration des objets (Viollet-
le-Duc, Mérimée, Malraux) et, plus récemment, le toucher des expôts 
par le public (McLuhan et Parker et le musée non linéaire), les 
expositions temporaires (démocratisation de l'accès et renouvellement 
des expôts), l’ouverture à de nouveaux domaines, naturel, 
anthropologique et technique notamment, et à de nouvelles cultures 
(élargissement du champ des publics et des musealia), la prise en 
compte de la globalité des problèmes dans le temps et l’espace 
(Georges-Henri Rivière et l’écomusée), l’introduction de la dimension 
sociale et communautaire avec le rôle joué par le public (Hugues de 
Varine et les musées d’initiative communautaire), la prise en compte 
des problèmes concrets de la vie contemporaine (Jacques Hainard, 
Michel Colardelle, Michel Côté et les musées de société). Chacune 
de ces acquisitions est datée et une bonne part d’entre elles remonte 
seulement au XX

e
 siècle, qui a découvert que le musée pouvait servir 

de levier social. 
 
Dans cette histoire muséologique, qui se traduit le plus souvent sous 
forme d’applications muséographiques, on observe un cheminement 
obstiné vers l'ouverture et l'éclatement sous toutes leurs formes

66
. 

C'est ainsi que la société a valorisé successivement divers aspects, 
qui constituent autant d'étapes dans une histoire digne de ce nom, 
c’est-à-dire dans une histoire réellement novatrice.  
 
Il reste à savoir maintenant quelle figure concrète va prendre ce 
contrat muséal au XXI

e
 siècle, mais il est difficile d’anticiper une série 

d’inventions, car une invention n’est jamais contenue dans ce qui la 
précède, même si elle s’y enracine nécessairement. Sans qu’il soit 
possible de préjuger des choix qui seront faits, deux remarques 
semblent s’imposer cependant : (1) d’abord rien ne nous contraint à 
penser qu’il s’agit d’un processus linéaire, les orientations pouvant 
indiquer différentes directions, des finalités multiples, parfois même 
contradictoires, comme cela s’est produit dans le passé notamment 
avec l’opposition entre Quatremère de Quincy, défenseur de la 
préservation in situ, et Alexandre Lenoir, l’un des artisans de la 
conservation in vitro. L’histoire a finalement donné raison aux deux 
démarches. Plus près de nous, ce fut le conflit entre la nécessaire 
reconnaissance des identités ethniques et l’ouverture de toutes les 
cultures à tous. Ces paradoxes, signes de vitalité de la muséologie, 
ont été relevés notamment par André Desvallées, à qui l’ICOFOM a 
récemment rendu hommage; (2) d’autre part, pour autant qu’elle 
s’éloigne des disciplines de connaissance, la muséologie ne saurait 
se contenter de faire des choix de valeurs dans l’abstrait sous forme 
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 On consultera sur ce point avec profit l’ouvrage collectif publié sous la direction de 
Janet Marstine, The Routledge Companion to Museum Ethics. Pour dessiner les 
contours de l’éthique muséale, Hilde Hein s’inspire notamment de la lutte en faveur de 
l’émancipation de la femme : « J’ai défendu ailleurs l’idée que la théorie féministe 
devrait être un guide pour re-comprendre le musée. » (p. 112). En effet, la théorie 
féministe, bien qu’elle ne soit pas encore adulte, a permis de prendre conscience de 
certaines inerties de notre civilisation occidentale et de lutter contre elles. 
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théorique, mais elle ne peut que conduire à l’action. Certes il n’est 
pas possible d’agir de façon efficace et réfléchie sans avoir fait des 
choix préalables, mais définir des valeurs sans qu’elles débouchent 
sur une action concrète est totalement vain. La muséologie 
contractuelle est donc indissociable d’une transformation effective de 
l’institution et réclame de toute urgence une mise en chantier. Si 
quelqu’un d’un peu plus jeune que moi voulait en prendre la charge, 
en créant un laboratoire expérimental, une sorte d’OuMuPo, c’est-à-
dire un « ouvroir de muséologie potentielle » – si l’on permet cette 
allusion au groupe fondé en 1960 par Raymond Queneau et 
François Le Lionnais –, afin de reconsidérer l’entreprise dans sa 
totalité sur la base d’une réelle concertation, il rendrait probablement 
le plus grand service que puisse attendre le monde des musées. 
Mais je sais qu’il est infiniment peu probable que je sois suivi dans 
cette démarche assurément dérangeante. 
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Résumé 

 
La muséologie manque de définition précise sur son champ de 
savoir. Divers propositions ont été faites ; l’auteur examine d’abord 
le champ muséal du point de vue spécifique sur la réalité, mais ce 
champ muséal n’est pas de l’ordre de la connaissance. Moins bien 
cerné que celui du musée lui-même, le champ de la muséologie est 
d’ordre éthique. Il propose finalement de suivre la voie d’une 
muséologie contractuelle dont il donne les paramètres.   

 
Mots clé : muséologie, définition de la muséologie  

 

Abstract 
 

In favour of a contractual museology 

Museology lacks a precise definition of its field of knowledge. 
Several proposals have been made; the author first examines the 
concept of the museum field from the approach of a specific view of 
reality, but this museum field is not within the realm of knowledge. 
Less well defined than the museum itself, the museological field is 
in the realm of ethics. The author finally suggests following the path 
of contractual museology and defines the sphere. 

 
Key words: museology, definition of museology 
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 « Un musée qui n’achète pas est un musée mort » 
 
Ces mots prononcés par Pierre Rosenberg, directeur du Louvre, 
témoignent avec force de l’importance du lien entre les marchés d’art 
et les musées. Les rapports directs sont souvent niés et amoindris, 
notamment du côté de l’institution muséale, car comme l’expliquent 
André Gob et Noémie Drouguet (2010, p. 174) : 
 

Le marché de l’art et des antiquités est avant tout un 
instrument financier ; il n’a que peu à voir avec l’art ou le 
patrimoine.  

 
La relation avec les marchés de l’art est même parfois crainte par les 
musées, qui y voient un risque accru d’être associés au trafic illicite 
de biens culturels. Pourtant, on peut observer comme le rappelle 
François Mairesse (2010, p. 44) :  
 

..depuis l’invention des musées modernes, une sorte 
d’attraction irrésistible entre l’institution muséale et le 
monde du négoce ou de la haute finance.  

 
Cette relation se retrouve, dans le cas qui m’intéresse, entre les 
marchands d’art et les musées d’ethnographie qui exposent parfois 
les mêmes objets, attirent parfois les mêmes visiteurs, et échangent 
leurs idées sur les objets qui les intéressent. On pense bien 
évidemment à l’influence décisive qu’a eue le marchand d’art 
Jacques Kerchache dans le projet de l’actuel musée du quai Branly. 
Si c’est dans ce contexte passablement médiatisé que l’implication 
des marchands d’art dans l’institution du musée d’ethnographie s’est 
révélée, les contacts entre ces deux intermédiaires de l’objet non 
occidental datent de bien plus longtemps (Corbey, 2000 ; Penny, 
2010). Leurs relations sont anciennes, comme le montrent par 
exemple les archives des musées d’ethnographie de Genève et 
Neuchâtel : dès la fondation de ces musées (respectivement 1901 et 
1904), les directeurs s’emploient à créer des réseaux de contacts 
marchands plus ou moins en vue, de Jeanne Walschot à Bruxelles à 
Charles Ratton à Paris (Doyen, 2012).  
 
Ces réseaux ne se sont pas éteints aujourd’hui. Musées et marchés 
sont toujours deux acteurs importants du champ de l’art non 
occidental, impliqués dans la production de la valeur monétaire, 
sociale et culturelle de l’objet. Ils sont tous deux des intermédiaires –
 ou médiateurs (Heinich, 1997) – de l’objet extra-européen et se 
situent entre la création de l’objet et sa consommation par les 
collectionneurs, critiques ou visiteurs de musées. Quelles relations 
entretiennent-ils aujourd’hui ? Plus concrètement, quelles sont les 
modalités d’influences réciproques entre ces deux acteurs et leurs 
conséquences pour les musées et pour les objets concernés ? Ce 
sont ces questions qu’explore ma recherche en cours, dont les 
premières hypothèses sont exposées ici. Deux exemples nous 
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permettent d’entrer dans certains cas de collaborations entre 
institutions muséales et milieux marchands : l’exposition Dogon 
présentée au musée du quai Branly en 2011 et l’exposition conçue 
par le Musée royal de l’Afrique centrale de Tervuren pour la Brussel 
Antiques and Fine Art fair de janvier 2014. Pour comprendre ces 
exemples, nous définirons le cadre général de la relation entre 
marchés et musées et les spécificités de chacun de ces deux 
acteurs. Cela nous permettra finalement de proposer quelques 
premiers éléments de compréhension tant des objectifs visés par les 
marchés et les musées que des stratégies mises en place pour les 
atteindre. 
 
 

Des galeristes dans les musées, des musées dans les 
foires 
 
Le premier cas qui nous intéresse est l’exposition Dogon proposée 
par le musée du quai Branly entre le 5 avril et le 24 juillet 2011. Cette 
exposition fut réalisée sous le commissariat d’Hélène Leloup, 
marchande et galeriste reconnue par ses pairs, qui mène des 
recherches sur les Dogons depuis de nombreuses années. Hélène 
Leloup avait déjà publié en 1994, soit dix-sept ans avant l’exposition 
au quai Branly, un ouvrage intitulé Statuaire Dogon. L’ouvrage en 
question est préfacé par William Rubin (directeur émérite du Musée 
d’art moderne de New York) et propose une contribution de Richard 
Serra (sculpteur) et de Georges Baselitz (peintre et collectionneur). 
La première partie de l’ouvrage est composée d’articles explicatifs de 
la culture dogon : histoire de la statuaire dogon et histoire de la 
découverte de l’Afrique, organisation sociale et religieuse des 
Dogons, fabrication des sculptures, artistes, esthétique, etc. le tout 
illustré de cartes des styles artistiques africains et dogons. La 
deuxième partie de l’ouvrage présente une centaine d’objets dogons, 
classés selon leurs styles et agrémentés de photographies pleine 
page. L’objectif de l’ouvrage publié en 1994 et celui de l’exposition et 
de son catalogue en 2011 sont clairement différenciés : dans le 
premier, Hélène Leloup se focalise sur la reconnaissance de l’art 
dogon en mobilisant des arguments divers – comme par exemple les 
similitudes entre arts occidental et dogon – afin de faire comprendre 
au lecteur l’importance de cet art. En 2011, il ne s’agit plus de faire 
reconnaître l’art dogon, mais d’apporter une seconde lecture. Celle-ci 
replace les objets dans leur contexte historique, afin de pointer la 
disparition inexorable de la culture dogon et le manque d’intérêt des 
chercheurs pour certaines parties de l’Afrique (2011, p. 13). 
 
L’exposition Dogon au musée du quai Branly était construite en 
quatre parties. L’introduction retraçait l’histoire et les origines des 
Dogons. La deuxième partie présentait 133 sculptures classées 
selon des styles ou des aires géographiques spécifiques (Djennenké, 
Niongom, Tombo, Tellem, etc.). « L’imaginaire anthropologique », 
titre du troisième espace, était présenté par l’intermédiaire de deux 
ouvrages anthropologiques phares sur les Dogons, Le plateau 
central nigérien de Louis Desplagnes (1907) et Masques dogons de 
Marcel Griaule (1938). Finalement, l’exposition se concluait sur 140 
objets illustrant non seulement la fascination des collectionneurs 
pour cet art, mais aussi la présence du mythe des origines dans 
chaque objet. L’exposition suscita l’engouement du public, puisque 
plus de 195 000 visiteurs s’y rendirent en trois mois. 
 
Le deuxième exemple sur lequel nous aimerions nous appuyer est 
celui de l’exposition présentée par le Musée royal de l’Afrique 
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centrale de Tervuren à la Brussels Antiques and Fine Art fair (ci-
après BRAFA), du 25 janvier au 1

er
 février 2014. La BRAFA, qui a 

fêté sa 60
e
 édition en 2015, est une foire internationale d’art et 

d’antiquités qui se tient tous les ans à Bruxelles, où « toutes les 
œuvres d’art présentées sont à vendre » et qui offre « une très large 
variété de spécialités depuis l’Antiquité jusqu’au XXI

e
 s. » (BRAFA-

organisation, 2015). L’objectif annoncé de l’édition de 2014 était de 
dépasser le seuil des 50 000 visiteurs. Le musée fut l’invité 
d’honneur de la foire et présenta une exposition en quatre temps, 
dans une salle de l’espace Tour et Taxis. Accueilli par la girafe 
empaillée présentée autrefois dans l’exposition permanente du 
Musée royal de l’Afrique centrale, le visiteur se retrouvait face à 
quatre grandes vitrines et quelques éléments isolés, telle la maquette 
du projet de rénovation du musée. Les vitrines principales 
réunissaient parfois des ensembles d’objets a priori disparates et 
comportaient comme seule mention de texte un titre apposé sur le 
haut de la vitrine. Les objets n’étaient pas, ou peu, légendés et il 
fallait se rapporter aux fascicules posés sur une table de l’espace 
pour connaître les détails des pièces ainsi que la cohérence de leur 
association. Les concepteurs de l’exposition justifient cette absence 
par la volonté de garder des vitrines claires et lisibles que des cartels 
en trois langues (français, anglais et néerlandais) auraient alourdies. 
L’article paru dans le catalogue BRAFA 2014 précise que la 
présence du musée de Tervuren à la foire est l’occasion pour le 
visiteur de pouvoir observer quelques pièces du musée malgré la 
fermeture du bâtiment durant sa rénovation (BRAFA, 2014, p. 5). 
Ainsi, l’exposition présente quatre grandes thématiques chères au 
musée et définies par l’équipe de Tervuren : les pièces maîtresses 
des collections, considérées comme représentatives d’un certain 
imaginaire sur l’Afrique, les objets remarquables (par leur forme, leur 
taille, leur matériau) et donc souvent peu présents dans les 
collections ethnographiques, l’histoire des collections et, finalement, 
les instruments de musique, vaste ensemble des collections du 
Musée royal de l’Afrique centrale. L’ensemble se conclut sur la 
maquette du futur musée. La collaboration fut positive et l’exposition 
bien reçue puisqu’elle comptabilisa 30 000 entrées pour une 
semaine de présentation. 
 
Caractéristiques des acteurs en jeu 
Ces deux exemples mettent en jeu deux types d’acteurs : les 
musées d’ethnographie et les marchands d’art, même si la situation 
ne peut se résumer à une simple dichotomie

67
. En outre, ils prennent 

place dans des lieux spécifiques (musées, foires d’art) dont 
l’emplacement géographique (Paris et Bruxelles) n’est pas anodin. 
Paris et Bruxelles sont deux lieux où se sont implantés de façon 
parallèle d’importants marchés de l’art non occidental et des musées 
d’ethnographie nationaux ou reconnus internationalement. Il convient 
de s’attarder quelque peu sur quelques caractéristiques de ces 
acteurs, bien que certaines puissent sembler évidentes, pour 
comprendre les premiers enjeux de la relation entre les musées 
d’ethnographie et les marchands d’art non européen. 
 
 

Les musées : une relation forte à l’Etat 
 
La création et le développement des musées d’ethnographie 
bénéficient d’un modèle théorique qui trouve ses caractéristiques 

                                                           
67

 On trouve bien entendu tout un panel d’acteurs entre les musées et les marchands, 
telles les fondations privées souvent assimilées à l’institution muséale. 
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dans la méthode de classement, l’histoire des collections, la politique 
de médiation, d’exposition et d’acquisition, etc. Cependant, il existe 
aussi un domaine important – la relation entre l’Etat et les institutions 
muséales – dans lequel les musées d’ethnographie européens, et 
notamment les musées d’ethnographie français, se distinguent. Nelia 
Dias (1989), pour exemple, fait remarquer en évoquant l’histoire du 
musée d’ethnographie du Trocadéro : 
 

La dichotomie collections publiques/collections privées a 
joué un rôle non négligeable en France et confère d’une 
certaine façon une spécificité au mouvement muséologique 
dans ce pays. En fait, notre analyse des collections 
anthropologiques et ethnographiques en France nous a 
permis de mettre en évidence l’emprise des autorités 
publiques sur les musées en général et les collections en 
particulier (Dias, 1989). 

 
Cette remarque est reprise par Maureen Murphy (2009), qui oppose 
le modèle américain et son ouverture au privé au modèle français au 
fort centralisme étatique, sur la base des considérations de Pomian 
(1987, p. 301). On peut aujourd’hui discuter cette opposition peu 
nuancée, puisque depuis les années quatre-vingts les musées 
français connaissent des bouleversements dans la relation qui les lie 
à l’Etat ; Raymonde Moulin (1995) met en avant le caractère mixte, 
plutôt que totalement étatique, du fonctionnement du musée. En 
effet, dès les années quatre-vingts, des techniques anglo-saxonnes 
d’administration culturelle sont intégrées au musée (recours aux 
fonds privés, fondations privées, mécénat, etc.) et certains modèles 
de fonctionnement du musée sont calqués sur ceux du marché 
(audit, rentabilité, etc.) (Mairesse, 2010, p. 103-104). Ces 
transformations sont l’indicateur d’un rééquilibrage toujours en cours 
entre les sphères privée et publique. Ce rééquilibrage nous permet 
de comprendre l’historique et les enjeux actuels de la position – entre 
secteur public et privé – des musées impliqués dans nos exemples. 
 
 

Marchands : la galerie, un acteur central et dynamique 
 
Paris et Bruxelles sont non seulement des lieux où ont été fondés 
d’importants musées d’ethnographie, mais aussi des centres 
d’échange et de vente des objets ethnographiques dès leur arrivée 
en Europe. Aujourd’hui encore, ces deux villes ont conservé cette 
place centrale dans les ventes d’objets, comme le précise Maureen 
Zarember (2012) directrice de la Tambaran Gallery à New York au 
sujet de Paris : 
 

Paris est une plate-forme importante pour l’art premier; 
chaque année les tendances s’en dégagent. Le marché 
français qui est composé de connaisseurs est plus 
traditionnel et établi que le marché new-yorkais, qui a vu 
une explosion des collectionneurs venant du monde de 
l’art moderne et contemporain (Zarember, 2012). 

 
Le nombre important de galeries et d’événements ainsi que la 
présence marquée des départements art africain et art océanien de 
Sotheby’s et Christie’s illustrent ce propos. La plupart des plus 
grands marchands d’art extra-occidental (en termes de chiffre 
d’affaires et de reconnaissance internationale) se trouvent 
concentrés à Paris et Bruxelles et ils entretiennent une concurrence 
qui s’est développée dès le 19

e
 siècle entre les marchands de ces 

deux villes. 
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Il convient de s’attarder brièvement sur le terme de marchand : celui-
ci regroupe un certain nombre de définitions et il est intéressant dans 
cette analyse de circonscrire la catégorie. Cette limitation peut 
s’opérer sur la base de trois axes : les définitions législatives et 
académiques qui définissent le marchand, le type de marchand 
auquel nous nous intéressons et finalement les définitions tenues par 
les acteurs et leurs positions sur leur profession et son objet. 
 
Tout d’abord, il existe certaines législations qui définissent, de façon 
plutôt générale, la profession de marchand d’art extra-occidental en 
l’associant généralement à celle d’antiquaire. Au niveau académique, 
la loi française fait référence dans les milieux francophones – c’est 
notamment celle que l’on trouve chez Sophie Cazaumayou (2009, p. 
44) dans son étude sur le marché de l’art océanien : selon cette 
définition, le marchand serait « toute personne dont l’activité 
professionnelle comporte la vente ou l’échange d’objets mobiliers 
usagés ou acquis de personnes autres que celles qui les fabriquent 
ou en font commerce » (Code pénal français, article 321-7). Cette 
définition juridique, volontairement englobante dans le cas des 
dispositions sur le recel, ne peut être appliquée ainsi à notre analyse. 
Il convient de préciser cette définition juridique ; le marchand, selon 
notre analyse, est un individu qui non seulement propose des objets 
à la vente, mais en fait commerce et donc en tire une activité 
lucrative. Celle-ci est sa source principale de revenus, ce qui nous 
permet d’exclure de la catégorie les particuliers s’adonnant à un 
passe-temps occasionnel. 
 
Deux types de marchands sont compris dans cette définition : le 
galeriste et le commissaire-priseur, tous deux rattachés à des lieux, 
la galerie et la maison de ventes aux enchères. Si les maisons de 
ventes aux enchères n’apparaissent pas dans les deux exemples 
développés ici, il est intéressant de relever quelques points 
caractéristiques de cette institution, qui sont importants pour 
comprendre le paysage général du marché de l’art non occidental, 
ainsi que la position de la galerie dans ce paysage. Davantage 
réglementée que celle de marchand, la profession de commissaire-
priseur s’organise en une Chambre Nationale, organisation faîtière 
reconnue et structurée qui assure la transparence d’un grand 
nombre de points (les marges, par exemple, sont connues de tous). 
La profession est en outre caractérisée par un esprit de corps très 
marqué (Quemin, 1997) ; lors d’une vente, le commissaire-priseur 
représente sa profession : il ne peut vendre n’importe quel objet sous 
peine de la décrédibiliser, contrairement au marchand qui n’engage 
que sa personne et son propre commerce. A cause de cet aspect 
plus « officiel », les ventes aux enchères sont peu à peu devenues 
des représentations des tendances générales, ce qui a fait dire à 
Beurdeley (1988, p. 16) que « c’est l’hôtel des ventes qui permet au 
public de prendre la température d’une tendance à une époque 
donnée ». 
 
L’institution qu’est la maison de ventes aux enchères nous permet de 
comprendre certains enjeux de la relation entre musées 
d’ethnographie et marchés d’art non occidental ; en effet, dans le 
paysage du champ de l’art non occidental, relativement récent et 
donc moins organisé et moins reconnu que celui de l’art classé

68
, les 

galeries se retrouvent entre deux autres médiateurs, soit fortement 
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institutionnalisés (la maison de ventes aux enchères), soit liés à l’Etat 
(le musée). Si cette situation peut désavantager les galeristes, elle 
les place aussi dans la position du seul acteur indépendant (de l’Etat 
ou d’un employeur), les dotant de certains avantages : liberté et 
rapidité d’action et de choix, allègement de la charge administrative 
inhérente à toute institution, etc. En outre, cette situation peut aussi, 
de façon paradoxale, fournir des modèles de stratégies à adopter 
pour faire gagner à la galerie la crédibilité que son statut non 
institutionnel lui retire, comme nous le verrons plus loin. 
 
Finalement, le domaine de l’art extra-occidental souffre d’un 
problème lexical important qui reflète les problèmes de 
catégorisation de ce type d’objets

69
. Le lexique usité par chaque 

acteur est représentatif du contexte de son emploi ou des 
représentations que le locuteur se fait de l’objet (voire des sociétés 
productrices de cet objet). Les marchands définissent leur profession 
par le type d’objets vendus, par la définition des sociétés 
productrices de l’objet ou, plus rarement, par le public visé : ainsi, 
presque inexistants sont les marchands qui parlent « d’objets 
ethnographiques ». Ceux-ci privilégient, en français, le terme d’art 
extra-occidental avec la spécification de la provenance des objets 
vendus (la provenance étant un critère de valeur commerciale de 
l’objet) : Didier Claes parle d’art africain, Sarah de Monbrison 
d’african, oceanic and north american art, etc. Art primitif et art 
premier sont des termes couramment utilisés en français : art primitif 
chez Lucas Ratton ou Schoffel-de Fabry, par exemple, ou arts 
premiers chez Yann Ferrandin (BRAFA, 2014). Le terme d’art tribal 
ne s’entend que rarement chez les francophones. En revanche, il 
s’est davantage développé dans les milieux anglo-saxons sous 
l’influence des thèses de l’anthropologie sociale britannique. Le 
terme est aujourd’hui couramment usité dans les textes ou discours 
anglais : ainsi dans le catalogue en anglais de la BRAFA 2014, la 
plupart des galeristes portent leur intérêt sur the art of ancient tribal 
societies ou se définissent comme tribal art dealer (BRAFA, 2014, 
pp. 190, 214, 448, 456). Alors que l’ancienneté des pièces est 
reconnue comme un élément important de la valeur des objets, 
(Cazaumayou, 2009 ; Derlon & Jeudy-Ballini, 2008), ce critère est 
complètement passé sous silence dans la définition générale de 
l’objet par la plupart des marchands. Bernard Dulon est un des seuls 
galeristes à mentionner l’ancienneté comme critère de définition des 
objets vendus, alors que les autres galeristes entretiennent un flou 
sur la question, évitant de déterminer l’ancienneté ou les périodes 
historiques pertinentes d’un objet d’art non occidental. C’est que 
l’ancienneté définit, bien que très vaguement, une temporalité, alors 
que, comme le relevaient Brigitte Derlon et Monique Jeudy-Ballini 
(2008, pp. 87-89), le « récepteur » d’un objet non occidental (qu’il 
soit visiteur, collectionneur, observateur, possesseur, etc.) mobilise 
un imaginaire qu’il projette sur l’objet. Le rêve et le mystère sont au 
centre de la fascination pour l’art non occidental et la définition trop 
précise de certains paramètres nuit à l’intérêt porté à cet art. En 
outre, le flou entretenu autour de la définition des objets vendus 
laisse au marchand une marge de manœuvre qui lui permet de se 
repositionner rapidement sur le marché en cas de modifications des 
intérêts, comme le développement observé récemment d’une 

                                                           
69

 Voir par exemple Sally Price (1995) qui expose l’usage des différentes terminologies 
dans le milieu, sans les attribuer spécifiquement à l’un ou l’autre acteur en particulier. 
Dans la sphère académique, le problème est prégnant comme le discute Adriaan 
Claerhout (1965, p. 438) qui finit par qualifier primitif – et tous les termes s’y 
rapportant – de that damned word. 
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attention accrue pour l’art non occidental plus contemporain 
(Parcours des mondes, 2013). 
 
 

Cartographie d’un jeu à double sens 
 
Crédibilité et reconnaissance 
Nombreux sont les galeristes à critiquer l’institution muséale et son 
immobilisme, son académisme ampoulé et empesé, comme par 
exemple Hélène Leloup dans sa publication de 1994. Cependant, 
nombreux aussi sont les marchands à reconnaître l’exposition de 
pièces dans des musées, l’expertise dans un catalogue ou, mieux, la 
responsabilité d’une exposition, comme autant de signes d’une 
reconnaissance et d’une validation de leur travail, comme nous le 
confiaient la plupart des galeristes en disant « nous on a intérêt [à 
vendre des objets à des musées], parce que ça fait prestigieux »

70
 

ou : 
 

On ne peut pas nier que d’un point de vue du prestige, de 
voir sa pièce dans un musée, c’est assez fou. Il y a 
quelque chose quand même ! 

 
Un galeriste reconnu nous affirmait récemment qu’avoir une salle à 
son nom dans un musée, par le legs d’une collection personnelle par 
exemple, ou avoir certains de ses objets exposés dans un musée est 
considéré comme la réussite ultime à laquelle peut aspirer un 
marchand. Qu’est-ce donc que « ce quelque-chose quand même » 
et qu’est-ce que l’institution muséale apporte aux galeristes ? 
 
La galerie ne possède pas, contrairement à la maison de ventes aux 
enchères, des caractéristiques institutionnelles traditionnelles et 
historiquement ancrées. Elle ne possède pas non plus le pouvoir du 
musée de consacrer des œuvres en tant qu’art ou patrimoine. Si 
dans le cas des arts non occidentaux les marchands sont souvent 
considérés comme les moteurs de la reconnaissance de cet art 
(Fossey, 2011), c’est la création d’un musée qui est venue consacrer 
la pertinence de leur travail, une lacune que les galeristes ont 
remarquée et qu’ils tentent, depuis quelques années, de combler en 
instaurant diverses stratégies qui permettent d’apporter la crédibilité 
que le caractère non institutionnel de la profession leur retire. Ce 
désir s’est aussi développé en réaction à certains scandales plus ou 
moins récents d’arnaques ainsi que dans le but de se différencier 
des « bananas », ces marchands ambulants sans attache (c’est-à-
dire sans galerie) régulièrement accusés de vendre des faux, trop 
chers, sans informations, décrédibilisant ainsi tout le champ de l’art 
extra-occidental. Plusieurs points ont été développés – et sont 
toujours en cours de développement – sur le modèle d’institutions 
déjà existantes, tels les musées, et sur le modèle d’autres champs, 
l’art classé et l’art contemporain notamment. Cette stratégie se 
concentre sur plusieurs éléments dont les principaux sont la 
provenance des pièces, la lutte contre les faux et une meilleure 
définition de la profession.  
 
Afin d’augmenter la transparence au sujet de la provenance des 
pièces et contrairement à ce qui était la tendance il y a quelques 
décennies, celle-ci est de plus en plus régulièrement citée comme 
c’est le cas dans les expositions ou catalogues de musées. 
Cependant, cette tendance tend parfois à l’absurde du côté des 
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marchands, quand par exemple la provenance citée est celle d’une 
« collection privée » ou celle… d’un autre marchand. En effet, les 
reproches faits généralement aux marchands quant à la provenance 
des objets portent sur l’histoire de l’objet avant son arrivée en 
Occident (vol, spoliation, etc.). Ces reproches sont adressés par le 
monde scientifique, mais aussi par les collectionneurs de plus en 
plus demandeurs de certaines informations. Ainsi un galeriste 
confirme la hausse de cette tendance et les abus qui peuvent en 
découler : 
 

Beaucoup de collectionneurs veulent des provenances 
avérées et parfois ils se retrouvent avec des fausses 
provenances, parce que les gens en veulent, donc on leur 
en donne ! 

 
L’indication de la provenance peut aussi être détournée pour devenir 
le moyen de citer le pedigree d’une œuvre, c’est-à-dire la valeur 
ajoutée que l’objet acquiert après être passé en des mains 
(re)connues. Ces indications de provenance viennent enrichir des 
légendes de plus en plus fournies servant aussi à lutter contre les 
ventes de faux. Si le mode de présentation des objets n’a que peu 
changé – le dénuement est toujours plébiscité –, les catalogues des 
pièces abondent en effet de légendes où figurent généralement la 
liste exhaustive de la littérature sur le sujet ainsi que des expositions 
qui ont été consacrées, prouvant ainsi que l’objet a été reconnu par 
des spécialistes ou des institutions notables. Ainsi les expositions de 
pièces ou les catalogues publiés par les galeries deviennent de plus 
en plus référencés, car comme nous déclarait un galeriste : 
 

L’idée c’est qu’on apprenne quelque chose. « Bois rouge, 
patine d’usage », ça permet juste comme les catalogues 
de ventes de savoir, mais pas d’apprendre quelque chose. 
Avant, ce qui importait, c’était purement l’esthétisme ; 
aujourd’hui les gens cherchent à savoir ; ils sont parfois 
hyper-pointus. 

 
Finalement, afin de garantir la qualité des pièces, les objets 
présentés dans les foires sont soumis à un strict processus 
d’évaluation par des comités – généralement composés d’experts ou 
de conservateurs de musées – que ce soit lors des foires d’art 
préexistantes comme BRAFA, TEFAF ou dans les cas où les 
marchands créent ou développent des foires centrées sur l’art non 
occidental, comme Bruneaf (Brussels non European art fair) à 
Bruxelles. Ainsi, un des premiers actes de Didier Claes, nouveau 
président de la foire Bruneaf, fut de créer un comité d’experts, 
comme il l’explique au Journal des Arts (Potard, 2014) :  
 

Dès janvier, pour le Winter Bruneaf, les experts vont 
circuler dans les galeries pour faire retirer les pièces 
fausses ou n’étant pas d’assez bonne qualité. Le comité 
d’experts passera la veille de l’ouverture officielle puis fera 
des visites surprises. Si un exposant replace une pièce 
retirée, il sera exclu de l’association. Le nerf de la guerre, 
dans ce genre d’évènement, c’est la lutte contre le faux. 

 
Ainsi, les galeristes sont poussés – par leur situation entre deux 
acteurs fortement institutionnalisés – à élever leur niveau 
d’exigences ou, du moins, à imiter des fonctionnements propres à la 
sphère muséale, dont la crédibilité et le caractère institutionnel sont 
les garants d’une certaine scientificité. 
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Un autre exemple de ces emprunts est le transfert de savoir-faire : 
celui-ci s’illustre dans la collaboration de plus en plus soutenue et de 
plus en plus régulière des marchands et des professionnels de 
musées, mais aussi dans le transfert de personnel d’un domaine à 
l’autre : il n’est pas rare que des collaborateurs de musées soient 
engagés en galerie ou que, comme dans le cas de l’exposition 
Dogon au musée du quai Branly, des marchands soient engagés 
pour des évènements ou expositions muséales. Le domaine de 
l’exposition est en effet particulièrement concerné par ce transfert de 
savoir-faire : les galeristes se calquent de plus en plus sur un mode 
de fonctionnement déjà utilisé par deux institutions reconnues : les 
musées et les maisons de ventes. Si la création d’un espace 
d’exposition pour la vente des pièces n’est pas un fait nouveau du 
côté des marchands (la galerie mettant en avant l’aspect visuel, tant 
l’esthétique de l’objet que la scénographie qui l’entoure, ce qui est 
non négligeable lors d’une vente), les galeristes conçoivent de plus 
en plus souvent l’exposition des pièces sur le modèle muséal avec 
les développements conséquents de légendes et cartels, mais aussi 
la mise en vitrine des objets, la documentation, une cohérence –
 thématique, historique, etc. – de l’ensemble, tendant ainsi de plus en 
plus à de véritables expositions, titrées et accompagnées de 
catalogues. C’est ainsi ce que Serge Schoffel a mis en place lors de 
la BRAFA 2014 avec son exposition « Vodun », répondant à une 
promesse d’évolution faite à ses clients (BRAFA, 2014, p. 452) : 
 

The gallery is fulfilling the promise to develop well-
documented thematic exhibitions and will unveil the 
mysterious side of Africa with “Vodun Fon: between art and 
matter”. 

 
Cette exposition de galeriste dans une foire d’art est une des 
premières à pousser la cohérence thématique de l’ensemble au point 
de présenter des objets non mis en vente  mais destinés à 
documenter et compléter l’ensemble de l’exposition – se plaçant 
ainsi en porte-à-faux des déclarations de la foire selon lesquelles 
« tous les objets exposés sont à vendre » (BRAFA-organisation, 
2015). 
 
Finalement, un autre moyen mis en place par les galeristes pour 
gagner en crédibilité consiste à s’associer les institutions muséales, 
lors d’évènements, de ventes, d’expertises, etc. Cela ne signifie pas 
forcément l’exposition de pièces dans un grand musée, mais la 
mention régulière des coopérations ou l’invitation d’un musée tel que 
le Musée royal de l’Afrique centrale dans une foire telle que la 
BRAFA, de façon à répondre à des objectifs différents, par une 
collaboration commune. 
 
Le musée, par son lien à l’Etat, son caractère non lucratif et donc 
désintéressé de tout aspect financier, homologue et hiérarchise les 
valeurs esthétiques (Moulin, 1997, p. 7). Il consacre des artistes ou 
des champs artistiques et les légitime en tant qu’art ou patrimoine. 
Ainsi, en s’associant sa crédibilité, en adoptant son mode de 
fonctionnement ou ses savoir-faire – autant en matière de 
publications que d’expositions –, le galeriste peut, à travers des 
collaborations mais aussi une circulation d’idées et de personnes, 
atteindre une forme officielle de reconnaissance dans un paysage où 
peu d’éléments sont institutionnalisés. 
 
 

Spécialisations des connaissances et accès au public 
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De l’autre côté, nombreux sont les musées à critiquer parfois 
vertement les marchands : arnaques des collectionneurs, mise en 
circulation de faux, vénalité, augmentation des prix, etc. Cependant, 
nombreux sont aussi les musées à solliciter les marchands pour 
l’expertise d’objets, l’écriture d’un article dans un catalogue ou le 
commissariat d’une exposition, comme dans le cas de l’exposition 
Dogon au musée du quai Branly. C’est que certains marchands 
mobilisent des connaissances extrêmement pointues dans des 
domaines très précis de l’art extra-occidental. L’exemple de ladite 
exposition est, à ce titre, emblématique : Hélène Leloup a développé 
tout au long de son activité de galeriste des connaissances pointues 
sur les Dogons, légitimant le choix de la nommer commissaire de 
l’exposition en 2011. La galeriste a ainsi repris les connaissances 
qu’elle avait accumulées ou les productions qu’elle avait déjà faites 
pour la conception de l’exposition et du catalogue de l’exposition. Le 
résultat est sans appel : l’exposition du musée du quai Branly 
présente les mêmes objets que ceux choisis par Hélène Leloup pour 
sa publication sur les Dogons en 1994. Seuls cinq objets présentés 
dans la publication n’ont pas été retenus pour l’exposition. Cette 
similitude se retrouve jusque dans le catalogue de l’exposition, qui 
adopte la même mise en page que la publication de 1994 : les 
sculptures présentées en pleine page en 1994 le sont à nouveau en 
2011. Les articles de la publication Statuaire Dogon sont les mêmes 
que les articles proposés par Hélène Leloup dans le catalogue de 
l’exposition Dogon. Le processus observé chez les galeristes et qui 
consiste à reprendre certains éléments muséaux – connaissances, 
savoir-faire, productions – se retrouve dans cet exemple où, à 
l’inverse, les connaissances de la galeriste sur la thématique de 
l’exposition, mais aussi sa vision de leur présentation, sont reprises 
dans l’institution muséale. 
 
L’apport des galeristes aux musées ne se situe pas uniquement dans 
leurs connaissances pointues sur certaines thématiques. Les 
marchands disposent aussi de davantage de marge de manœuvre 
pour l’expertise des pièces, comme le confirme Aurélien Gaborit 
dans un entretien donné à une chercheuse au sujet de l’expertise de 
pièces boli : 
 

Je dois dire que je suis plutôt content et en même temps 
un peu triste que le musée n’ait pas fait tout le travail qu’a 
fait Johann Lévy à l’époque sur les Boli, enfin je veux dire 
tout le travail de recherche, d’analyse scientifique sur un 
certain nombre de pièces qu’il a présentées donc dans son 
exposition sur les Boli. […] Et oui, il a été plus vite, parce 
qu’ici c’est extrêmement long d’organiser tout ça, il faut un 
budget, un dossier, etc. (Fossey, 2011, p. 255) 

 
Cette remarque démontre que l’expertise des marchands est légitime 
pour les professionnels de musée aujourd’hui ; les marchands sont 
reconnus comme plus dynamiques, plus rapides, et avec une 
possibilité d’innovation que l’administration muséale ne permet pas. 
Ainsi, ce sont les milieux marchands qui lancèrent les datations 
d’objets au carbone 14 et ce sont aujourd’hui toujours les milieux 
marchands qui effectuent la plupart des expertises de pièces en 
musée. Hélène Leloup (2011, p. 13) souligne dans son ouvrage que 
certains terrains sont peu explorés par les ethnologues et que ce 
sont les marchands qui les investissent, les récupèrent et les 
développent, devenant ainsi de véritables références dans leur 
domaine. 
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La spécialisation, les connaissances et les marges de manœuvre 
que l’indépendance des marchands leur permet en font des 
partenaires de choix pour les musées lorsqu’il s’agit d’accéder à 
certains objets, que ce soit dans le domaine de l’acquisition ou dans 
celui des expositions. Ainsi certains marchands font partie des 
réseaux officiels (sociétés des amis, mécènes, etc.) ou non officiels 
des musées, comme Hélène Leloup, membre de la commission 
d’acquisition et du conseil d’administration de la Société des Amis du 
musée du quai Branly. Ils leur permettent d’accéder à certains objets 
inaccessibles autrement, comme le confirme Aurélien Gaborit : 
 

En général, ils sont au courant en avance, ils nous disaient 
attention, cette année il y a un objet important qui va sortir, 
et là, on regardait et ça convenait ou pas (Fossey, 2011, p. 
143). 

 
Ce modèle est en effet largement adopté au Musée du quai Branly 
où la Société des Amis du musée a créé en 2008 le Cercle Claude 
Lévi-Strauss. Celui-ci comprend une vingtaine de membres 
sélectionnés dans les milieux d’antiquaires, de galeries ou de 
collections privées. Les membres du Cercle ont la possibilité de 
proposer des œuvres aux conservateurs qui selon, leurs besoins et 
désirs d’acquisition, peuvent soumettre la proposition au vote de 
l’ensemble de l’association. Le musée applique là un modèle proche 
du modèle américain où l’implication de la société civile est un 
aspect important de la gestion du musée. 
 
Cette collaboration ne sert pas les seuls intérêts de l’acquisition, 
mais permet aussi l’accès aux objets dans le cas de prêts pour des 
expositions ou pour illustrer des catalogues. Les galeristes peuvent 
situer le « stock dormant » d’objets, c’est-à-dire la multitude d’objets 
répartis chez les collectionneurs ou chez eux-mêmes. De par leur 
profession, ils doivent rester à l'affût des pièces mises en vente, des 
collections qui se construisent, des goûts des collectionneurs, etc. 
 
Finalement, la collaboration entre les musées et les galeristes leur 
apporte à tous deux l’accès à un public élargi. En effet, si les publics 
sont en grande partie les mêmes dans les deux cas (de nombreux 
collectionneurs attestent fréquenter aussi bien les musées que les 
galeries ou les foires), le public charrié par le musée est en général 
plus nombreux et plus diversifié. Ainsi, la collaboration d’un 
marchand avec un musée, dans le cas d’expositions, mais aussi 
d’évènements, accroît sa visibilité et élargit sa clientèle. Cet intérêt 
ne fonctionne pas à sens unique, comme nous le prouve la 
participation du Musée royal de l’Afrique centrale à la BRAFA : 
l’exposition visait la présentation générale du musée ainsi que le 
partage d’informations quant à sa rénovation. Cette participation 
relève entre autres d’une opération de communication visant à faire 
connaître le musée à un autre public (les amateurs d’art) à travers la 
présentation de l’histoire des collections du musée ainsi que de ses 
pièces maîtresses, mais aussi à faire part de sa fermeture et de sa 
rénovation, autant au public averti qu’au grand public, comme nous 
le confirmait dans un entretien Julien Volper, participant au projet : 
 

Le projet tombait plutôt bien puisque le musée venait de 
fermer et c’était plus ou moins le premier événement 
important après cette fermeture. On touchait aussi un autre 
public avec BRAFA : c’est un public d’amateurs d’art. 

 
La spécialisation des connaissances du marchand, son imbrication 
dans un réseau, sa faculté à réagir rapidement et par d’autres 
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moyens que ceux dont dispose l’institution muséale en font un 
partenaire important pour les musées. En outre, l’accès à des publics 
différents par leur objectif (acheter ou s’informer), mais identiques 
par leur intérêt (l’art non occidental), sert leurs buts à tous deux, 
qu’ils soient d’informer, de diffuser ou d’attirer. 
 
 

Quelles conséquences pour les objets, quelles 
conséquences pour les musées ? 
 
A travers ces premières observations et l’analyse préliminaire que 
nous en avons fait, nous pouvons pointer certains éléments 
importants de la collaboration entre les musées d’ethnographie et les 
marchands d’art non occidental : conséquences sur le système, sur 
l’objet, sur notre rapport à ce patrimoine souvent controversé, sur les 
aspects déontologiques et éthiques de la profession. 
 
La méthode ethnographique utilisée pour ces analyses impose de 
prendre en compte les représentations, les pratiques et les discours, 
par un terrain comprenant des observations, des entretiens ou la 
participation et l’intégration aux différents milieux, autant muséaux 
que marchands. Cette analyse préliminaire de notre recherche de 
thèse en cours met en évidence, à travers les deux exemples 
largement développés de l’exposition Dogon et de la BRAFA, le 
fossé entre le discours des acteurs qui fustigent souvent l’autre partie 
et les pratiques de chacun, où l’on observe des collaborations 
soutenues et régulières, tant pour améliorer certaines productions 
(expositions, publications) que pour atteindre certains objectifs 
(documentation, communication, information). 
 
La partie muséologique de ce travail interdisciplinaire impose quant à 
elle de prendre en compte ces observations ethnographiques pour 
en saisir les conséquences et les implications sur l’institution 
muséale. Ces conséquences, tant sur l’institution que sur l’objet, sont 
multiples. Tout d’abord, il s’agit de se souvenir que le modèle de 
fonctionnement du musée tel qu’il s’est développé dans les années 
quatre-vingts a non seulement permis, mais aussi encouragé, 
l’ouverture à ce genre de collaboration. Cependant, il s’agit de ne 
pas oublier que l’intérêt de cette collaboration n’est pas à sens 
unique, comme le rappelle le galeriste Yann Ferrandin dans la 
description de son activité (BRAFA, 2014, p. 214) : 
 

His active policy of lending to major exhibitions at some of 
the most important American and European museums has 
earned him to the recognition of the prestigious institutions 
whose collections he regularly enriches. 

 
Cette citation nous rappelle que si le galeriste permet 
l’enrichissement des collections de certains musées, c’est aussi un 
moyen pour lui d’arriver à une reconnaissance professionnelle. Le 
double mouvement et les intérêts multiples d’une collaboration entre 
marchés et musées sont contenus dans cette phrase. 
 
Cette collaboration n’est pas sans conséquences sur notre façon 
d’appréhender l’objet au centre de l’attention du musée, du galeriste 
et du consommateur, qu’il soit collectionneur ou simple curieux. Cela 
nous rappelle que l’objet possède une valeur monétaire, liée à ses 
qualités intrinsèques ainsi qu’à la valeur de ses matériaux, qui est en 
fait peu importante pour la valeur marchande de l’objet. C’est que 
ces objets mobilisent une autre valeur, la valeur affective, liée au 
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désir d’acquérir, à la représentativité de l’objet dans un ensemble, à 
son importance dans l’histoire humaine, à des modes, aux 
arguments mobilisés dans des contextes donnés, etc. L’institution 
muséale participe à la construction de cette valeur, en consacrant 
certains objets comme dignes d’être conservés, étudiés, montrés. 
Cependant, le marchand est aussi un acteur important de la 
constitution de cette valeur, car il participe à la visibilité et à la 
reconnaissance de certains objets par rapport à d’autres. Dans le 
cas de l’art non occidental, il est admis que ce sont les milieux 
marchands qui ont réussi à faire reconnaître ces objets comme 
dignes d’une attention non plus seulement portée sur les 
informations que les objets fournissent sur une culture, mais bien 
pour des critères intrinsèques, principalement esthétiques. 
 
Une fois entré au musée, l’objet acquiert une nouvelle valeur : une 
valeur culturelle qui l’institue désormais comme partie du patrimoine. 
Dominique Poulot (2005) nous rappelle ce paradoxe : le musée 
consacre un objet qui y est entré « à la fois selon un projet propre et 
au hasard des conduites d’agents qui lui sont extérieurs ». Le 
marchand est l’un de ces critères aléatoires et c’est en quoi sa 
relation avec le musée est importante. Les milieux marchands ont 
créé et continuent de créer des arguments, des contextes et, au final, 
de la valeur, que le musée vient consacrer et, inversement, le musée 
offre aux milieux marchands des stratégies, des fonctionnements qui 
leur permettent de créer davantage d’arguments. 
 
Si Krzysztof Pomian (1992) affirme que l’on ne peut saisir la 
spécificité du marché sans tenir compte du musée, nous voyons à 
travers ces premières analyses d’une recherche encore en cours que 
l’on ne peut pas non plus comprendre le fonctionnement de 
l’institution muséale sans tenir compte du marché. Ceci nous amène 
à envisager la définition de patrimoine comme mouvante et 
dynamique, dépendante d’acteurs et de réseaux externes aux 
musées, mais aussi à prendre conscience que la séparation entre 
argent et culture, entre sphère privée et sphère publique, entre 
aspects économiques et aspects culturels est impossible en l’état et 
que les relations, qu’il s’agisse de collaboration ou de concurrence, 
servent les objectifs et les intérêts des deux parties. 
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Résumé 

 
Depuis quelques années, les remises en cause des musées 
d’ethnographie se multiplient ; s’interroger sur leurs collections, 
c’est s’interroger sur notre manière d’appréhender ces objets : 
quelle valeur - culturelle, affective, monétaire, scientifique – leur 
attribue-t-on et pourquoi ? La recherche académique a déjà mis en 
avant certaines de ces valeurs et les réseaux complexes au sein 
desquels elles se constituent : collectionneurs, musées, marchands, 
publics, etc. Cet article présente les résultats intermédiaires d’une 
recherche en cours sur deux de ces acteurs : les musées 
d’ethnographie et les marchands d’art non occidental, ceci afin de 
comprendre les modalités de leur relation. Deux exemples de 
collaboration entre institutions muséales et milieux marchands nous 
serviront à comprendre les objectifs et les intérêts des acteurs 
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concernés, mais aussi les conséquences sur l’institution muséale et 
sur notre manière d’appréhender l’objet ethnographique aujourd’hui. 
 
Mots clé :  objet, marché, musées d’ethnographie 

 

Abstract 
 
 The ethnographical object between the market and heritage: a 

map and what is at stake 

In recent years, ethnographic museums have been subject to ever 
closer scrutiny. When their collections are examined, so too is our 
approach to the contents: what cultural, affective, monetary, or 
scientific import do we give them and why? Academic research has 
already underlined several of these values and the complex network 
in which they come into being (collectors, museums, art dealers, 
audiences, etc). This article will focus on the relationship between 
two particular actors of this network (ethnographic museums and 
dealers in non-Western art). Two examples of collaborations 
between museums and dealers will shed light on the objectives and 
interests of the actors, but also on how they affect museums as a 
whole, and how they change our current approach to ethnographical 
objects. 
 
Key words: object, market, ethnographic museums 
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La muséologie de l’Est 
 

Sans doute le plus surprenant fut-il pour les muséologues 
occidentaux de découvrir au cours des années 1970 et 
1980 les travaux réalisés de l’autre côté du rideau de fer, 
dans les pays dits du Bloc de l’Est. La muséologie, comme 
système théorique, y avait alors conquis une place à 
laquelle elle ne pouvait encore prétendre dans les pays 
occidentaux. (Desvallées & Mairesse, 2005, p. 13)  

 
Ce constat décrit la situation polarisée qui caractérise la muséologie 
internationale dans les années 1970 et 1980. Au cours de ces 
années, les théories de la muséologie de l’Est ont été dévoilées ou 
présentées lors des conférences de l’ICOM et de l’ICOFOM. Les 
propositions d’une approche clairement théorique de la muséologie 
en ont étonné plusieurs qui souvent y ont vu une propagande de 
l’idéologie marxiste-léniniste. Cette première lecture de la part des 
muséologues occidentaux se présente comme un obstacle à la 
circulation des idées et à la considération objective d’une autre 
perspective sur la muséologie. On peut avancer qu’en raison de 
cette barrière idéologique la muséologie scientifique a retardé son 
intégration dans les réflexions sur la discipline en dehors des pays 
de l’Est.   
 
Tout d’abord, comment expliquer un tel intérêt de recherche 
théorique en muséologie dans les pays dits de l’Est de l’époque? 
Nous nous intéresserons à la muséologie scientifique à une période 
favorable à son développement dans les pays de l’Est (1970-1990), 
ainsi qu’à sa réception en Occident dans la même période. Nous 
tenterons de dégager les raisons de cette quête de la muséologie 
scientifique, de mieux comprendre ses principaux champs d’études 
et terminerons avec quelques pistes de circulations transnationales 
des savoirs et des idées sur la muséologie dans la période du monde 
polarisé de la guerre froide. La circulation des savoirs est comprise 
comme non linéaire et multidirectionnelle. Elle repose sur les 
échanges et les appropriations notamment au sein des organisations 
internationales. La question n’est pas qui a eu l’idée, mais comment 
les idées migrent, disparaissent ou se cristallisent en tant que savoirs 
partagés.   
 
Qu’est-ce que la muséologie de l’Est? 
La muséologie de l’Est se réfère aux approches scientifiques de la 
muséologie développées à partir des années 1930 en Union 
soviétique, puis en Europe centrale et de l’Est (Tchécoslovaquie, 
Pologne, Yougoslavie, même si cette dernière n’a pas fait partie du 
bloc de l’Est) des années 1950 aux années 1980. L’Europe de l’Est 
et le bloc de l’Est sont un concept politique qui renvoie, depuis la fin 
de la Deuxième Guerre mondiale, aux pays sous l’influence de 
l’Union soviétique situés à l’est du Rideau de fer. La plupart des 
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théoriciens de cette approche proviennent des pays socialistes de 
l’époque, ce qui a forgé le nom de ce courant de pensée.  
 
L’émergence de cette approche est-elle liée au contexte historique et 
politique favorable au développement de la muséologie théorique? 
Le changement idéologique et politique dans ces pays a entraîné 
une révolution culturelle ainsi que le changement du régime de la 
propriété notamment la nationalisation du patrimoine, qui, 
dorénavant, appartenait aux peuples, à la collectivité (à l’État) et ceci 
jusqu’à l’effondrement du régime communiste en 1989. Non 
seulement ces changements ont influencé le traitement du 
patrimoine et des musées, mais l’impact a été aussi important sur la 
muséologie. Après la nationalisation de tous les biens privés, le 
patrimoine incluant les musées devient à la charge exclusive de 
l’État. Compte tenu du rôle de ce dernier, un besoin de 
développement des disciplines et des techniques pour traiter ce 
patrimoine et en corollaire de l’enseignement de la muséologie est 
né. De plus, l’approche théorique de la muséologie s’est constituée 
dans un contexte spécifique de l’édification d’un nouveau système de 
pensée pour la nouvelle société socialiste. Ainsi, les propositions 
théoriques ont alimenté la quête de la reconnaissance de la 
discipline au sein des universités. En 1950, Jirí Neustupny, 
muséologue et spécialiste de préhistoire de l’Université Charles de 
Prague, publie Questions de la muséologie moderne, une synthèse 
de sa thèse de doctorat. Il présente la muséologie comme une 
science appliquée, indépendante toutefois puisqu’il s’agit d’un 
système spécifique. La muséologie a obtenu graduellement le statut 
de discipline scientifique au sein des sciences humaines et sociales 
avec son enseignement, comme à Brno, en 1964, ses instituts de 
recherche et ses centres de documentation, comme le Centre de 
documentation muséologique (MDC) fondé à Zagreb en 1955 par 
Antun Bauer. La publication des revues spécialisées, dès les années 
1950, a accompagné ce processus : Musealnictwo (Muséologie) est 
publiée à Varsovie depuis 1952, Informatica Museologica, à Zagreb 
depuis 1953, Neue Museumkunde (Nouvelle muséologie) à Berlin 
entre 1958 et 1991, etc. La perspective sur la muséologie se veut 
dès le départ scientifique : la muséologie comme toute autre 
discipline génère le savoir, condition sine qua non de la pratique. En 
effet, la muséologie fut perçue en tant que science à part entière et 
devint alors l’objet de recherche. On peut avancer l’hypothèse que ce 
statut a cristallisé une masse critique de chercheurs, d’enseignants, 
d’institutions et de musées et a permis de générer le savoir sur la 
muséologie théorique. Pour légitimer la nouvelle science, il a fallu 
mieux comprendre ses origines, son histoire, l’objet d’étude et la 
méthodologie. C’est peut-être là l’origine de cette nette différence de 
perspective sur la discipline et de son autonomie scientifique, surtout 
avant les années 1980.  
 
D’ailleurs, le contexte de l’évolution de la muséologie est la doctrine 
officielle marxiste-léniniste dominante dans le bloc de l’Est. Cette 
dernière est caractérisée par une posture intellectuelle spécifique du 
socialisme scientifique (matérialisme historique et dialectique) et 
fondée sur une analyse critique des luttes des classes et des réalités 
sociales, culturelles, historiques et économiques. De plus, le 
contexte de la construction politique de la nouvelle société moderne 
en rupture avec la précédente entraîne une remise en question de 
toutes les sphères de la société, de la religion, de l’économie, des 
arts, de l’enseignement, de la culture et des sciences. L’approche 
théorique vise à saisir les phénomènes dans leur globalité. Une 
place importante est alors donnée à la recherche théorique et à la 
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légitimation de la muséologie en tant que discipline scientifique dans 
les universités.  
 
Les caractéristiques de la politique culturelle socialiste de 
l’organisation des musées sont à la fois la centralisation, le 
réseautage et l’interdépendance des institutions (Gosselin, 1993). La 
mise en place du système d’enseignement et des réseaux de 
musées a entre autres nécessité une conceptualisation de la 
discipline, de sa philosophie et de son épistémologie afin d’adopter à 
la fois les théories et les applications à la réglementation précise des 
professions et à l’administration des institutions. 
 
La définition d’Avraam Razgon, muséologue soviétique, illustre bien 
cette acceptation de la muséologie scientifique, historique, sociale, 
axée à la fois sur les théories et les pratiques :  
 

La muséologie, une discipline scientifique traitant de l’origine des 
musées et de leurs fonctions sociales, de questions de théories et 
de l’administration des musées. La muséologie comprend l’étude 
des conditions sociales qui déterminent le fonctionnement et 
l’origine des musées. (Razgon, 1978 , p. 254) 

 
Cette compréhension de la muséologie sera approfondie par les 
autres muséologues comme ceux de l’école de Brno. Par ailleurs, 
leurs résultats ne mettent pas toujours l’accent sur les conditions 
sociales qui déterminent le musée et son fonctionnement, comme le 
propose la définition de Razgon. Les chercheurs comme Stransky 
ont une autre conception de la muséologie qui est plus abstraite et 
qui se distancie même du musée, comme nous le verrons plus tard. 
 
 

La muséologie théorique et ses champs d’études 
 
Les muséologues de l’Europe centrale et de l’Est posent les bases 
d’une muséologie théorique. Pour mieux comprendre cette approche, 
nous décrirons brièvement quels sont les champs d’études de la 
muséologie théorique : 1. l’histoire et la continuité de la pensée 
muséologique ; 2. la logique interne de la discipline (son objet 
d’étude et sa terminologie scientifique propre, etc.) ainsi que ses 
rapports avec les autres disciplines; 3. les relations avec la société. 
 
1. L’histoire de la muséologie et de ses courants de pensée est 
étudiée pour retracer les origines et l’évolution. La quête de 
l’ancienneté de la discipline et de ses origines lointaines fait remonter 
pour la première fois l’histoire de la muséologie jusqu’à Samuel 
Quiccheberg (1565) ou Johann Daniel Major (1674) qui sont 
considérés comme des pionniers de la muséologie théorique. Selon 
Maroevic, l’histoire de la muséologie et de son développement se 
divise en quatre périodes : les origines de la pensée muséologique, 
la période proto-scientifique, la période empirico-descriptive et la 
période théorico-synthétique. Son ouvrage, paru en 1998 en 
traduction anglaise, utilise le découpage classique déjà utilisé par 
Zbynek Stransky (1970) et repris par van Mensch (1992), et permet 
l’organisation et la classification des principaux courants de pensée 
de la discipline (Maroevic, 1993).  
 
Peter van Mensch résume l’évolution de la muséologie en deux 
principales révolutions : la première se situe dans la période de 1880 
à 1920 et la seconde entre 1960 et 1980. Selon cet auteur, la 
seconde révolution muséale est significative puisqu’elle a permis 
l’élargissement des champs disciplinaires, la diversification des 
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approches muséologiques et l’importance grandissante de 
l’éducation et du rôle du musée dans la société.   
 
2. La logique et le système théorique de la muséologie sont au 
centre des intérêts des muséologues, particulièrement ceux de 
l’école de Brno (Jelínek, Stransky, Neustupny) dont les propositions 
sont parmi les plus connues. La terminologie propre à la discipline et 
les notions comme la muséalisation, la muséalité et la muséalie sont 
issues de recherches de ce champ d’études.  
 
Neustupny a été parmi les premiers à étudier la relation entre la 
muséologie et les autres disciplines dans le musée (Neustupny, 
1980). Il introduit les concepts de muséologie générale et de 
muséologie spécialisée. La muséologie générale traite des principes 
de la conservation, de la recherche, de la communication de 
l’évidence matérielle de l’humanité, de son environnement et de son 
cadre institutionnel. La muséologie spécialisée intègre à la 
muséologie les autres disciplines du musée comme l’histoire de l’art, 
l’archéologie ou l’ethnologie. Neustupny s’intéresse à l’application 
des disciplines scientifiques en muséologie et à l’interdisciplinarité 
tout comme Vinos Sofka qui considère que la recherche en 
muséologie est interdisciplinaire (1976). 
 
3. Le troisième champ concerne le social intégré dans l’ensemble 
des théories et est celui qui a eu le plus de ramifications en Occident 
avec l’approche globale ; citons seulement l’impact sur les 
mouvements de la nouvelle muséologie. 
 
 

Obstacles à la circulation et à l’appropriation des théories 
de l’Est 
 

En fait, les textes circulent sans leur contexte; ils 
n’importent pas avec eux le champ de production dont ils 
sont le produit, et les récepteurs, étant eux-mêmes insérés 
dans le champ de production différent, les réinterprètent en 
fonction de leur position dans le champ de réception. 
(Bourdieu, 2002)   

 
La circulation et la réception des théories de l’Est ont été confrontées 
à plusieurs obstacles : un manque d’intérêt pour cette approche et 
l’obstacle d’ordre idéologique. Nina Gorgus, dans son livre sur le 
muséologue Georges-Henri Rivière, constate également un manque 
de communication entre les deux mondes :  
 

Mouseion ne publiait que rarement des articles sur les 
musées russes, à l’exception de celui sur l’orientation 
nouvelle des musées en Russie, qui citait différents articles 
d’auteurs russes de la revue VOKS. (Gorgus, 2003, p. 87)  

 
En effet, à partir des années 1930 (1925-1957), l’URSS publie en 
anglais la revue VOKS (Société pour les relations culturelles entre 
l’URSS et l’étranger). Le premier numéro contient un cahier spécial 
sur les préoccupations scientifiques et éducatives des musées et de 
la muséologie soviétique et cherche comment accroître l’éducation 
populaire et l’accessibilité à la culture.  
 
Nestupny a constaté en 1968 que « it is interesting to observe that 
many authors of museological publications have little or no 
knowledge of museological literature ». Lynne Teather confirme ce 
constat en 1985 et plusieurs suivent, généralement, dans le monde 
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anglo-saxon, que ce soit en Grande-Bretagne, aux États-Unis ou au 
Canada :   
 

[…] there has been a tendancy to avoid the discussion of 
the theoretical substance of museology and focus […] on 
definition of curatorial position, the validity of separate 
discipline and the existence of museum profession

 
 

(Teather, 1985)
71

. 

 
Selon Teather, les traductions des écrits sur la théorie de la 
muséologie se résument, dans les années 1970, à un texte de 
Nestupny, « What is museology? », publié dans le Museum journal 
n° 71 en 1971 et aux textes de Raymond Singelton pour les Museum 
Studies à Leicester.  
 
En raison du manque de communication et de traductions, les 
visions de la muséologie demeurent opposées quant à sa définition, 
son autonomie et sa place parmi les autres disciplines scientifiques. 
 
Débats sur la muséologie 1 : discipline scientifique ou pas? 
Jusqu’à récemment, le principal débat sur la muséologie confrontait 
deux approches opposées : la muséologie est-elle une discipline 
scientifique ou pas ? Par ailleurs, à l’époque de la guerre froide, ce 
clivage était inscrit aussi dans l’espace géopolitique. En effet, la 
conception de la muséologie scientifique autonome caractérise 
l’approche des pays socialistes de l’époque. La circulation des idées 
se faisait essentiellement par l’intermédiaire de l’ICOM et 
particulièrement par l’ICOFOM, depuis 1977. 
 
Les débats sur la compréhension de la muséologie en tant que 
discipline scientifique ont farouchement opposé les deux blocs. 
L’article de Wilcomb E. Washburn de la Smithsonian Institution paru 
dans le Curator en 1967 et réédité en 1985 illustre bien cette 
polarisation. Plusieurs auteurs citent son propos : 
 

He ironically uses the term « grandmotherology » in 
connection with museology to show – in his eyes – the 
ridiculous pretention to provide for a theoretical basis for 
museum work. (van Mensch, 1992)  

 
L’approche de Washburn, élaborée dans son texte 
« Grandmotherology and Museology » et citée notamment par 
Stransky, van Mensch, Maroević, Teather et plus tard par Desvallées 
et Mairesse est représentative de la réaction aux propositions d’une 
muséologie théorique. Cet énoncé plutôt anecdotique témoigne 
d’une certaine époque. Par la suite, les publications de l’ICOFOM 
font la démonstration de l’évolution des échanges et du regard sur 
les propositions théoriques. Dans les années 1980, les discussions 
sont mieux argumentées, basées sur un examen critique.  
 
 
 
 
Débats sur la muséologie 2 : objet d’étude? 

                                                           
71

 Néanmoins les textes de Duncan Cameron, muséologue canadien, publiés à la fin 
des années 1960 et 1970 comme Le musée : temple ou forum sur la crise d’identité 
des musées, témoignent d’un questionnement muséologique en dépit du fait qu’il 
n’existe pas de textes sur la théorie et la méthodologie de la muséologie. Le deuxième 
point est la particularité du Québec en cette matière, car dans les années 1970 et 
1980 on y trouve un discours muséologique ainsi que les expériences de la nouvelle 
muséologie de Pierre Mayrand. 
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Outre les débats sur la muséologie scientifique, son objet d’étude a 
également été remis en question. Les différentes propositions 
concernent l’objet d’étude de la muséologie : musée, objet, 
muséalité, muséalisation. Selon certains, le nom même de la 
discipline induit en erreur (Maroevic, Sola), à savoir que la 
muséologie est l’étude des musées. Selon Maroevic, l’objet muséal 
est le principal objet de l’étude de la muséologie et non le musée. 
Plusieurs proposent l’étude de l’objet qui permet un champ élargi de 
la muséologie en dehors du musée, ce qui inclut le patrimoine de 
plus en plus présent dans les études à partir des années 1980. 
 
« Nous sommes obsédés par l’idée que l’objet de la muséologie est 
le musée. » Stransky a avancé cette thèse pour la première fois en 
1965 au séminaire muséologique à Brno. 
 

Si on veut que la muséologie entre en relation créative avec 
la pratique muséale, l’objet de la muséologie doit être ce qui 
provoque le besoin de l’existence des musées, ce dont les 
musées sont l’expression. Comme je vois dans le musée 
une façon spécifique de s’approprier la réalité non 
seulement comme telle, mais du point de vue axiologique 
de l’homme, des nations, de la société et de toute 
l’humanité, je crois que l’objet de la muséologie comme 
science est justement cette relation spécifique envers la 
réalité. Ce qui détermine l’existence même des musées, 
c’est la capacité de distinguer le muséal et le non-muséal. À 
mon avis, c’est justement la découverte du caractère 
muséal (que j’appelle muséalité) qui doit être au centre de 
l’intention gnoséologique de la muséologie. (Stransky, 1987, 
p. 293) 

 
Stransky considère que le musée n’est pas le but, mais le moyen, 
une des formes possibles de la relation de l’homme à la réalité. Le 
musée est une manifestation de cette relation. Selon lui, ce qui 
détermine l’existence même des musées, c’est la capacité de 
distinguer le muséal du non-muséal. Ainsi, la problématique de la 
muséologie réside dans le processus de la sélection des objets et 
des raisons, des critères de la sélection qui relèvent des valeurs 
d’une société, d’un groupe ou d’un individu. Pour lui, cette 
muséalisation n’est pas seulement la sélection et la thésaurisation, 
c’est aussi la présentation. Si on suit son raisonnement, la 
muséalisation concerne aussi la présentation donc l’exposition, ce 
qui rend cette notion plus complète et la sort de la logique de 
muséalisation-muséification. 
 
Si le musée est la manifestation de la relation de l’homme à la réalité 
qui se traduit par la préservation de son héritage culturel et naturel à 
des fins de recherche et d’éducation, la muséologie étudie cette 
relation. Stransky introduit le paradigme axiologique dans la 
muséologie. Il admet que le musée est une institution basée sur les 
valeurs d’une société et que ces valeurs se manifestent dans les 
critères de la sélection des objets qu’une société veut préserver. Par 
conséquent, la muséalisation est l’objet d’étude de la muséologique. 
La notion de patrimonialisation a, en effet, une signification similaire 
tout en étant plus étendue. 
 
Le concept reflète aussi le changement d’optique dans le musée, car 
c’est l’humain qui est le centre d’intérêt. Sans démontrer un lien 
direct entre les théories de Stransky ou de Gregorova et les musées 
de sociétés du Canada, leurs concepts peuvent presque servir 
d’exemple de cette approche, entre autres par le concept de 
l’homme (de la personne) mis au centre de l’intérêt et par l’approche 
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axée sur les besoins de la société. Le Musée de la civilisation de 
Québec, ouvert au public en 1988, se centre sur l’aventure et 
l’expérience humaine (Arpin, 1998) et le Musée canadien des 
civilisations sur l’histoire de l’humanité. Anna Gregorova a développé 
ce concept en lui associant l’idée de l’humanisation de la société par 
le musée (Gregorova, 1980). Enfin, l’approche à la fois humaniste et 
holistique trouve un sol fertile parmi les muséologues, notamment en 
Amérique du Nord et en Amérique latine, qui cherchent à développer 
une approche de la muséologie qui vise le développement social et 
culturel et à laquelle le cadre du musée traditionnel occidental ne 
convient pas. La problématique environnementale et l’approche 
systémique se rattachent facilement à cette théorie. On retrouve 
aussi cette conception de la muséologie ailleurs ; ainsi Friedrich 
Waidacher, muséologue autrichien, affirme que : 
 

The substance of museology deals with a specific human 
mode of understanding and evaluating the material world. 
This relation between man and the world should be called 
« Musealität ». This concept means that selected objects 
are considered as symbols (signs, icons) for meaning and 
ideas of such value that they must be saved and 
communicated to the members of the society for an 
unlimited future

72
.  

 
En conclusion, les propositions de Stransky : la muséalité et la 
muséalisation trouvent enfin leur place dans les écrits 
contemporains. Toutefois, la difficulté de l’opérationnalisation de ce 
concept de muséalité demeure un défi.  
 
Enfin, ces propositions élargissent le champ disciplinaire. Les 
diverses appellations de la discipline dans les universités illustrent 
bien cette quête épistémologique : muséologie et patrimoine, 
museology et cultural studies, museum studies, culturologie, Le 
muséologue croate Tomislav Sola propose heritology en 1984 et 
mnemosophy en 1989 (Maroevic, 1998, p. 91). 
 
 

Débat à l’Est 
 
La muséologie de l’Est à l’époque de la guerre froide est perçue le 
plus souvent comme étant homogène, sous l’emprise de la pensée 
marxiste-léniniste. Par ailleurs, ce débat a certes polarisé les 
muséologues de l’Ouest et de l’Est pour les raisons évoquées, mais 
les muséologues de l’Est n’ont pas été unanimes sur cette question. 
En effet, c’est la démonstration des limites de la lecture qui met en 
avant le contexte de la polarisation idéologique, les résultats de cette 
lecture étant souvent réducteurs. Malgré ce constat, les analyses de 
la circulation de la réception des idées contribuent à faire mieux 
comprendre leur portée et leur constitution historiques. 
 
Premièrement, les propositions théoriques se sont diversifiées et se 
sont développées sur une période d’une quarantaine d’années, entre 
la fin de la Seconde Guerre mondiale et les années 1980. Ensuite, le 
développement de la muséologie repose sur les contributions de 
pays de contextes historiques, culturels et linguistiques différents. 
Par ailleurs, la diversité des approches nourrit les théories. Or, 
malgré une large acceptation en Europe de l’Est à l’époque, 
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Neustupny ne trouve pas que la muséologie soit une discipline 
scientifique autonome. Il avance même que le débat sur la 
muséologie en tant que discipline scientifique n’a aucune importance 
dans le système contemporain de la connaissance et de la sociologie 
des sciences où, dans bien des cas, les frontières disciplinaires sont 
assez floues : 
 

Museology can best be described as a theory and 
methodology of museum work. The question, asked by 
some authors, whether museology is separate academic 
discipline or not has little significance within the 
contemporary system of knowledge and contemporary 
sociology of science. Even the most classical academic 
disciplines have undergone considerable changes, 
extensions and regroupings during the last decades […] In 
my opinion the character of museology is very close to the 
contemporary sociology or theory of culture. 
(Neustupny, 1980) 

 
Un autre exemple concerne la différence des points de vue sur l’objet 
de l’étude de la muséologie. Pour certains, le musée demeure son 
objet d’étude principal, alors que pour d’autres c’est l’objet muséal. 
L’évolution des théories dans le temps peut également être retracée 
pour démontrer cette diversité des points de vue.  
 
Plusieurs muséologues de l’Est, comme Stransky et Klaus Schreiner 
de la DDR, se désintéressent de l’aspect institutionnel (musée et 
société) et s’investissent dans la théorisation de la discipline et de 
son objet d’étude. Certains tisseront plus tard les liens avec les 
sciences de l’information et de la communication, comme à Zagreb. 
 
L’objet muséal compris comme témoin du passé au même titre que 
le document pour les archives constitue la base même de la 
recherche muséologique. Cette approche de Stransky est reprise par 
l’école de la muséologie de Zagreb qui associe cette idée avec les 
sciences de la communication. La compréhension de l’objet en tant 
que document porteur d’informations culturelles a mené le 
muséologue Bauer, et par la suite Ivo Maroevic, à situer la 
muséologie dans les sciences de l’information et de la 
communication, comprises comme sciences de la transmission, au 
même titre que l’archivistique ou la bibliothéconomie. 
L’enseignement de la muséologie à l’Université de Zagreb suit cette 
orientation depuis 1983. Dans son livre Uvod un muzeologiju 
(Introduction à la muséologie), Ivo Maroevic, développe cette 
approche : il considère que la méthodologie relativement définie des 
sciences de la communication appliquée à la muséologie aidera 
cette dernière à systématiser ses objectifs et les champs de sa 
recherche. Par ailleurs, il est intéressant de constater que Duncan 
Cameron, muséologue canadien, propose, en 1968, son point de vue 
sur le musée considéré comme système de communication et 
identifie une différence fondamentale avec les autres médias de 
communication : la dépendance du musée envers les objets, de 
vraies choses (Cameron, 1968). On peut voir que ces 
questionnements ne sont pas spécifiques aux pays des Europes 
centrale et de l’Est.  
 
 
 
 
 

Circulation des idées 
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Les organisations internationales comme ICOM sont des 
intermédiaires en termes de circulation des idées. L’ICOFOM joue un 
rôle majeur dans la communication des théories de la muséologie de 
l’Est, notamment pendant la guerre froide, par les congrès et les 
publications de l’ICOFOM. En effet, le comité pour la muséologie a 
été fondé à l’initiative de Jan Jelinek lors de la conférence générale 
de l’ICOM, à Moscou en 1977. En revanche, les travaux des 
muséologues considérés comme marxistes ne se sont pas intégrés à 
la pensée muséologique occidentale de l’époque, à quelques 
exceptions près comme Peter van Mensch de la Reinhardt Académie 
d’Amsterdam. 
 
Les travaux qui intègrent les théories et ceux des divers courants de 
pensée à l’Ouest comme à l’Est sont présents dans les travaux des 
muséologues comme Maroevic, mais demeurent rares parmi les 
chercheurs occidentaux avant les années 1990. Pour cette raison, le 
travail de Peter van Mensch est pionnier. Dans sa thèse de doctorat, 
il propose une première étude systématique des discussions, des 
écrits et des publications de l’ICOFOM pour retracer les 
caractéristiques de la muséologie comme science et ses concepts et 
pour s’interroger sur le processus de la cristallisation des variantes 
théoriques et des facteurs qui influencent leur acceptation. Sa thèse, 
défendue en 1992 à Zagreb sous la direction de Ivo Maroević, tient 
compte des diverses sources. Les articles tirés de cette thèse et 
publiés en anglais ont eu un impact important sur la diffusion des 
concepts et des théories ainsi que sur la terminologie de la 
muséologie théorique en Occident.  
 
Un autre exemple de circulation des idées et des personnes qui doit 
être encore élucidé concerne Georges-Henri Rivière. L’étude du 
parcours de ce muséologue français retrace les liens avec l’Est et 
même les ramifications transatlantiques des idées.  
 
Jan Jelínek, directeur du Moravian Museum à Brno, élabore dans les 
années 1960 le concept d’Anthropos, un musée-institut 
interdisciplinaire. Cette approche du musée, novatrice à l’époque, 
inspire Georges-Henri Rivière qui visite le musée en 1964 et 
développe par la suite le concept du musée-laboratoire (Gorgus, 
2003), puis de l’écomusée en France. Les relations de Rivière avec 
l’Europe de l’Est semblent être nombreuses notamment au sein de 
l’ICOM. Il est intéressant de retracer ces échanges, particulièrement 
au Québec où l’approche de Rivière a pris, dans les années 1970 et 
1980, une place importante. Son approche de la muséologie, sa 
muséographie audacieuse et le concept de l’écomusée ont laissé 
une trace dans la muséologie québécoise. Selon Raymond 
Montpetit, les trois influences majeures qui ont eu un impact sur la 
muséologie au Québec sont : l’Exposition universelle de Montréal en 
1967, la pensée muséologique de Tilden et les concepts de Rivière 
(Montpetit, 2013). 
 
À ce sujet, le parcours du muséologue québécois Pierre Mayrand est 
significatif. Étudiant de Georges-Henri Rivière, il est un des 
fondateurs du programme de muséologie de l’Université du Québec 
à Montréal et, à son tour, il diffusera les approches de 
l’écomuséologie et de la nouvelle muséologie. Par ailleurs, il s’est 
rapidement distancié de Rivière (voir à ce sujet Entretien avec Pierre 
Mayrand, 2000) (Mayrand, 2001). Il a mis sur pied à Québec 
l’enseignement de la muséologie populaire au sein de l’Écomusée de 
Haute-Beauce. Lors d’un atelier intitulé « De Rivière à rivière », il 
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explore justement la circulation, l’appropriation et la transformation 
des idées de Rivière au Québec. Pierre Mayrand explicite la 
particularité de la muséologie québécoise, notamment du contexte 
québécois des années 1970, la Révolution tranquille, l’impact du 
Parcs Canada de tradition nord-américaine ainsi que sa distanciation 
de l’approche de Rivière propre au contexte français.  
 
Une étude plus approfondie sur la circulation des idées et des 
personnes permettra de mieux comprendre le parcours des concepts 
des muséologues issus de cet espace socialiste et leurs 
ramifications transnationales et parfois transatlantiques. La référence 
est rarement directe ; on passe par les médiateurs comme Rivière ou 
van Mensch. Les obstacles à une meilleure circulation des idées sont 
d’ordres linguistique (peu de travaux sont publiés en anglais), 
géographique, mais surtout idéologique. L’orientation marxiste-
léniniste, propre à la muséologie soviétique (Avraam Razgon) ou à la 
République démocratique d’Allemagne, se manifeste par le concept 
du musée comme agent de la lutte des classes, comme instrument 
idéologique pour l’éducation des masses. Ainsi, le muséologue 
américain Ellis Burcaw déclare que le discours muséologique 
international est utilisé pour propager des idées communistes. 
Burcaw dit en fait ce que beaucoup d’autres ont pensé (van Mensch, 
1992, p. 57).  
 
En revanche, au cours des années 1980, la libéralisation des 
échanges à la veille de l’effondrement du communisme marque une 
période parmi les plus riches quant à la circulation des idées. En 
effet, en 1980, la première publication du MuWoP est lancée. Les 
théories de muséologies de l’Est développées dans les décennies 
précédentes pourraient enfin être partagées et pas seulement entre 
ceux qui ont assisté aux conférences de l’ICOM. Stransky remarque 
dans ce premier numéro « le changement sensible de l’attitude 
générale » sur la muséologie. Les années 1980 sont marquées 
également par le boom des musées et par un regain d’intérêt pour 
cette institution, et en corollaire pour la muséologie. Les discordes 
avec la majorité des muséologies occidentales de l’époque 
concernent la question : muséologie science ou travail pratique? En 
fait, pour la majorité des muséologies de l’Est, cette question 
dichotomique est dépassée. Pour Stransky notamment, « cette 
question pose le problème d’une branche scientifique [...], elle 
présente un caractère méthathéorique ». Par ailleurs, Stransky 
proposait déjà à l’ICOM, en 1964, la création d’un comité spécifique 
pour la muséologie (Stransky, 1983). Enfin, la quête d’une 
métathéorie de la muséologie qui se veut scientifique et universaliste 
(Stransky, Gregorova, Schreiner) se distancie des polarisations 
politiques comme le démontrent des textes publiés à cette époque 
par l’ICOFOM.  
 
Selon l’historien des sciences Thomas Kuhn, la confrontation des 
points de vue théoriques lors d’une phase de science extraordinaire, 
à savoir avant qu’une nouvelle science ne devienne stable, n’est que 
partiellement rationnelle, les opinions et les choix des scientifiques 
étant pour lui tributaires de leurs expériences, de leurs croyances et 
de leurs visions du monde (Kuhn, 1992).  
 
 

Muséologie sociale  
 
Dans une perspective historique, deux écoles ont comme fondement 
le rôle social du musée : la muséologie théorique (marxiste-léniniste) 
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et la nouvelle muséologie
 

(van Mensch, 1992). Toutefois, une 
nuance importante doit être apportée concernant l’approche 
marxiste. Comme mentionné plus haut dans le texte, la muséologie 
théorique des pays socialistes de l’Est n’est pas homogène et les 
auteurs principaux ne se rallient pas nécessairement aux 
fondements marxistes. En effet, l’approche marxiste de la 
muséologie pratiquée dans les pays socialistes est basée sur la 
théorie des classes sociales qui postule que le musée est défini par 
la classe sociale qui l’utilise. Elle concerne davantage le rôle éducatif 
du musée que la muséologie théorique. Le musée devrait contribuer 
au développement de la société et de la culture socialiste. Cette 
approche éducative du musée dont l’accent est mis sur le 
développement des connaissances doit toutefois s’inscrire dans le 
cadre de l’idéologie marxiste. Le musée est considéré comme un 
prolongement de l’école et il fait partie du système d’éducation.   
 
Or, la muséologie sociale n’est pas spécifique aux pays de l’Europe 
de l’Est. À partir de 1968, tant en Amérique qu’en Europe, les 
mouvements sociaux sont favorables à de telles approches. En fait, 
le concept d’écomusée émerge dans les années 1960 avec la 
création des premiers musées in situ en France (Georges-Henri 
Rivière et Hugues de Varine). Quelques années plus tard, une autre 
expérience voit le jour aux Etats-Unis : le musée de voisinage. Fondé 
par John Kinard, inspiré par Martin Luther King, le musée étudie les 
problèmes, les aspirations, les espoirs, les peurs, les difficultés et les 
rêves de sa population (Kinard, 1971). Selon André Desvallées, il est 
difficile de déterminer le point de départ de la nouvelle muséologie. Il 
se situe quelque part entre l’année 1957, avec l’apparition du livre de 
Freman Tilden sur l’interprétation du patrimoine aux États-Unis, et la 
fondation de la Muséologie nouvelle et de l’expérimentation sociale 
(MNES) en 1982, en France (Desvallées, 1992 , pp. 15-16). Au 
Québec, les influences des États-Unis et de l’Europe font émerger 
une approche hybride et spécifique de la nouvelle muséologie. 
 
La fonction sociale du musée a fait partie du discours muséologique 
en Occident à partir des années 1970 avec l’émergence de 
l’écomusée et plus tard du mouvement de la nouvelle muséologie. 
Ce mouvement s’approche en effet des idées de la muséologie 
marxiste qui considère le musée en tant que force positive de la 
société au service de son développement. Certains muséologues 
occidentaux veillent cependant à bien distancier les deux approches. 
Ainsi, le muséologue américain Ellis Burcaw nous dit que :  
 

In socialist countries the purpose, beyond general 
education, is to spread Marxist ideology to the public. In 
western countries service of society means giving people 
what they want, consistent with the museum’s serious 
educational nature, not what government decides the 
public should be given (van Mensch, 1992). 

 
La Conférence de l’UNESCO sur le rôle du musée en Amérique 
latine qui s’est tenue en 1972 à Santiago, au Chili, marque une date 
importante pour la muséologie sociale. Elle concerne 
l’environnement, les inégalités et les injustices économiques et 
culturelles et introduit le concept de musée intégral.  
 
La nouvelle muséologie fait partie de la muséologie sociale qui 
postule que le musée joue un rôle important dans le développement 
social. Elle s’applique aujourd’hui aux formes diverses de la 
conceptualisation (la théorie) et de la pratique de l’action sociale par 
le musée et le patrimoine. Elle englobe les revendications sociales, 
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l’inscription du musée dans le phénomène du développement 
durable (Varine, 1969), l’action sociale par le travail 
muséographique. D’une manière générale, dans les pays 
occidentaux, l’approche de la nouvelle muséologie se veut en 
opposition avec celle de la muséologie traditionnelle et officielle. En 
revanche, dans les pays de l’Est, l’approche sociale fait partie des 
politiques culturelles de l’État.  
  
Les questions éthiques de l’égalité interpellent pendant cette période 
la muséologie sociale occidentale comme celle de l’Est. En 
revanche, les exclusions ne touchent pas les mêmes catégories. 
Dans les pays socialistes, l’exclusion est plus idéologique et politique 
que raciale ou économique et le rôle social du musée et de la 
muséologie fait partie des politiques officielles. Dès la fin des 
années 1960, en Europe et ailleurs, les mouvements écologistes, 
communautaires et pacifistes visent aussi une égalité sociale et 
posent la question de l’application de ces modèles sociaux dans le 
champ muséal. En 1984, les approches sociales sont transnationales 
dans La Déclaration de Québec : principes de base d’une nouvelle 
muséologie : 
 

[…] la nouvelle muséologie, écomuséologie, muséologie 
communautaire et toute autre forme de muséologie active 
s’intéresse en premier lieu au développement des 
populations, en reflétant les principes moteurs de leur 
évolution et en les associant aux projets d’avenir […]. (La 
Déclaration de Québec, 1984)  

 
Elle s’inscrit dans « les principes humanitaires défendus par la 
communauté internationale » et est un « moyen de rapprochement 
entre les peuples ». Ce discours ne diffère guère de celui de l’Est, 
dont la muséologie théorique de tendance sociale a ce souci de 
développement constant de la société pour un avenir meilleur. Par 
ailleurs, la muséologie elle-même est une science en formation. 
Pierre Mayrand, muséologue québécois et initiateur de la Déclaration 
de Québec, intègre les aspirations sociales de la muséologie 
marxiste, l’expérience de l’écomusée en France, la nouvelle 
muséologie et une muséologie révolutionnaire. Les expérimentations 
de Mayrand tout comme celle de l’écomusée de la Haute-Beauce, 
qui est un musée territoire, un musée rural et un lieu de formation 
populaire, visent le changement de la société et de la communauté 
locale.  
 
Certaines expérimentations de la nouvelle muséologie sont parfois 
menées par les activistes de gauche pour l’émancipation des 
peuples ou des régions. Toutefois, leurs approches et allégeances 
de gauche sont diversifiées (parfois marxistes, mais pas léninistes), 
souvent sans lien direct avec la culture marxiste de l’Europe de l’Est. 
Leur l’intérêt est dans l’action sociale ; la muséologie théorique, qui 
n’est pas dans la proposition de solutions aux problèmes, a peu 
d’intérêt. Enfin, le mouvement de la nouvelle muséologie s’oppose à 
la muséologie traditionnelle occidentale et cherche de nouvelles 
formes muséales en dehors de l’ordre établi (establishment). 
Plusieurs groupes contestataires militent pour l’implication sociale 
des musées, comme le mouvement français MNES ou plus tard le 
Mouvement international pour une nouvelle muséologie (MINOM) 
fondé en 1985 à Lisbonne. En revanche, la question sociale est 
intégrée dans la muséologie étatique et officielle des pays de l’Est. 
La muséologie de tendance sociale est caractérisée par la diversité 
des propositions qui émergent et évoluent dans le contexte du 
monde bipolaire pendant la guerre froide où on observe des 
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ressemblances parfois surprenantes dans le discours et les objectifs. 
Or, on a parfois de la difficulté à déceler les croisements.  
 
Le mouvement de la nouvelle muséologie est basé sur les théories 
du rôle social du musée dans le développement de la société. Pour 
certains, ce mouvement reste marginal ; il s’agit plus d’un discours 
théorique et abstrait ou d’expérimentation à l’écart des grandes 
institutions muséales (Sandell, 2002). Au contraire, la nouvelle 
muséologie a eu un impact notamment sur la diversification des 
musées. La création des musées de société ou de civilisation à partir 
de la deuxième partie des années 1980 est partiellement alimentée 
par ce mouvement. Ainsi, le Musée de la civilisation du Québec 
fondé en 1985 s’inspire en partie des postulats de la nouvelle 
muséologie, ainsi que des approches de Rivière (1998). Le Musée 
des civilisations à Gatineau est un musée pancanadien fondé au 
départ sur le concept du Musée de l’homme, puis réorienté vers un 
musée des civilisations de la société multiculturelle canadienne de 
l’époque. Les deux marquent, dans les années 1980, le tournant vers 
la société et vers les publics et ont l’ambition de l’action politique et 
du progrès social.  
 
 

Conclusion 
 
La muséologie de l’Est a marqué la discipline par son approche 
théorique, et son abandon après la chute du communisme, en 1989, 
représente la fin d’une période (van Mensch, 1989, 1992). Or, la 
muséologie théorique issue des Europes centrale et de l’Est, 
imprégnée par les contextes historique, social et politique dépasse 
ces contextes par les propositions théoriques qui contribuent à la 
réflexion dans ce domaine. L’examen critique de certaines de ces 
propositions, comme la relation de l’homme avec la réalité, la 
muséalité, ou encore la muséalisation, permettra de mieux 
comprendre la place et la portée de ces contributions dans la 
muséologie contemporaine. Les théories de la muséologie sociale et 
le rôle social du musée sont intégrés dans le concept de la nouvelle 
muséologie. En revanche, ils évoluent dans des contextes politiques 
et idéologiques différents.   
 
Les écrits fondateurs sur l’épistémologie et la problématique de la 
théorie de la muséologie de cette période restent ceux publiés au 
sein de l’ICOFOM. Pour aller plus loin, il faudra étudier les écrits 
publiés dans les langues d’origine dans les revues scientifiques en 
muséologie et pas encore traduits, pour mieux comprendre ces 
théories, le contexte de leur création et leurs ramifications 
internationales. Les notions se croisent et s’influencent, les 
contributions théoriques réapparaissent dans de nouveaux contextes 
libérés du carcan idéologique et, soumis aux lectures croisées, 
certains concepts de cette époque semblent se cristalliser.  
 
L’ICOM et l’ICOFOM étaient une plate-forme importante pour la 
circulation transnationale des savoirs pendant la guerre froide. Il 
serait intéressant de tenter de retracer ce débat des divers points de 
vue comme la circulation des savoirs et des idées qu’on trouve 
ailleurs, notamment en Amérique latine.  
 
Enfin, nous avons effleuré quelques pistes de recherche sur la 
circulation des idées qui pourraient être approfondies par des 
recherches comparatives plus poussées. L’idéal de la muséologie 
scientifique de l’Est n’a pas abouti ; en revanche, les concepts issus 
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de cette période suggèrent plusieurs pistes de réflexion pour la 
muséologie contemporaine. 
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Résumé 

 
Les propositions sur la théorie de la muséologie des années 1970 
et 1980, notamment celles identifiées comme appartenant aux pays 
de l’Est avant 1989, regagnent un certain intérêt. L’appellation 
muséologie de l’Est est entrée dans le Dictionnaire encyclopédique 
de muséologie en 2011 pour définir une compréhension spécifique 

de la muséologie théorique. Comment cette appellation est-elle 
construite ? À quelle réalité réfère-t-elle? En effet, la muséologie de 
l’Est englobe des réalités historiques, géographiques et culturelles 
diverses. Par ailleurs, il ne s’agit pas d’un bloc homogène ; les 
écrits dévoilent une diversité des approches et des perspectives, 
parfois opposées. Cet article interroge ces diverses propositions 
pour retracer par la suite quelques éléments de la circulation des 
idées. Comment les théories développées au sein de l’Europe 
centrale et de l’Est avant les années 1990 ont-elles trouvé leur écho 
dans la muséologie contemporaine internationale, au point où on 
peut même en relater les ramifications transatlantiques, notamment 
au Québec ? Enfin, l’étude de divers courants de pensée et de leurs 
interprétations permet de mieux comprendre la circulation des 
savoirs, des idées et de certains développements au sein de la 
muséologie. 
 
Mots clé : muséologie, Europe centrale, Europe de l’Est, 

transnational. 
 

Abstract 
  

Eastern museology: building a scientific discipline and the 
transnational circulation of ideas 

Proposals on museological theory from the 1970s and 1980s — 
particularly those associated with Eastern Europe prior to 1989 — 
are enjoying a certain resurgence. The concept of East European 
museology was included in the Dictionnaire encyclopédique de 
muséologie in 2011 to define a specific concept of theoretical 

museology. How did this term arise? What does it mean? In effect, 
East European museology encompasses a variety of historical, 
geographical and cultural realities. Moreover, it is not a 
homogenous construct: the literature reveals a range of sometimes 
conflicting approaches and perspectives. This article examines the 
various proposals, then goes on to explore some key elements in 
this discourse. The development of these theories in Central and 
Eastern Europe before the 1990s is being echoed in today’s 
international museology, and has even had transatlantic 
ramifications, particularly in Quebec. Finally, an exploration of 
several schools of thought and their interpretation gives a better 
understanding of the flow of knowledge and ideas, as well as certain 
developments within the museological field.  
 
Key words: museology, Central Europe, Eastern Europe, 

transnational 
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Museology and historicity 
 
Museums are institutions that are involved in the representation of an 
order of time. It does not matter which typologies they fit into - 
historical, the arts, natural history - museums always produce 
narratives that project an idea of space and time. According to 
Preziosi (2006, p. 50):  
 

Walking (through) a museum appears to resemble walking 
through history: we move in and among a succession of 
objects, pantomiming not only the passage of time but 
also appearing to exemplify evolutionary changes or even 
the progressive development in form, style, invention, 
value, or mentality.  
 

The reflections that follow are part of an effort to understand the 
narratives of time in the museal

73
 institutions, from the perspective of 

the category of regime of historicity, as it has been proposed by 
Hartog  (2013). This category allows an approach to the intrinsic 
relations between museums and temporality, pointing out fruitful 
intersections between Museology and History, to go beyond the 
analysis of the history of museums and the collections in time. Under 
the light of the category of historiography, the article analyses three 
Brazilian museums - Museu Histórico Nacional (MHN, The National 
Historical Museum), Museu de Artes e Ofícios (MAO, Arts and Crafts 
Museum), and Memorial Minas Gerais Vale (MMGV, Memorial Minas 
Vale) - being understood as expository entities that show different 
ways of articulating past, present, and future. 
 
The academic discipline of Museology is recent. Only in the last few 
decades has this field received relevance at universities. Gathered 
around ICOFOM, specialists from all over the world put a great deal 
of effort into outlining the theoretical and methodological boundaries 
of Museology in the late 1970s. This way, they were able to gain 
Museology’s autonomy as a subject, without losing sight of the long-
established tradition of a historically consolidated practice (Cerávolo, 
2004). 
 
Museology is fundamentally interdisciplinary, and it has formulated its 
scientific and academic requirements in the intersection with 
philosophy, anthropology, communication, information science and 
history, among others. It consists of a process in which the 
articulation of several disciplines, and moreover the geographical and 

                                                           
73

 The term ‘museal’ as used in this article is defined by the authors of “Key Concepts 
of Museology”, meaning “to qualify a field covering more than the notion of ‘museum’. 
(...) The museal field covers not only the creation, development and operation of 
museum institutions but also reflects on its foundations and issues. The museal field of 
reference is characterised by a specific approach, which establishes a viewpoint on 
reality with regard to the world of heritage (to consider something from the museal 
angle, for example, means to ask oneself whether it is possible to preserve it for 
exhibition to the public)” (Desvallées, André et Mairesse, François, 2010, pp.48-49). 
Even though AUTHOR says the term ‘museal’ is rarely used in English, it is used in 
this article due to the different sense it has from ‘museum’. 
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cultural diversity of the theoretical contributions, have certainly 
proven decisive in revealing distinct museal experiences, which are 
projected and embodied in the field’s internationally acclaimed set of 
principles and concepts.  
 
In Brazil, Waldisa Rússio’s contribution in the 1980s and early 1990s, 
specifically her conceptual formulations around the notion of the 
museal fact, stood out in the international debate at that time. 
Following her intellectual legacy, considerable progress around the 
museological discussion in Brazil was observed in the next decades, 
as a result of the acknowledgement of Museology as an academic 
subject, followed by consolidation of the academic debate and 
publications in the field.

74
 

 
An evaluation of the academic perspective from an historical point of 
view shows that, until very recently, the academy resented any 
systematic research on museums. As a field of knowledge, such 
research had an uncertain position among historians. However, the 
museum became a recurring subject of historical studies in the late 
1990s, certainly due to the increase of cultural history in Brazilian 
historiographical domains. A critical and reflective approach currently 
nurtured by challenges interposed in the field of museums also 
contributed to this. With the changes that took place both in the 
conceptual aspect as well as in museological practices, history was 
called on, more and more, to learn about their past and their 
respective collections, as well as the role that these institutions 
played or play in society.   
 
It is necessary to take into account the fact that History’s approach to 
museums is recent everywhere and not only in Brazil. The History, 
Pomian (2003) points out, has been dominated over the XIX century 
by the dogma that only through written sources would it be possible 
to get to know the past. Lacking these material sources, history 
refrained from taking an interest in museums, leaving art history with 
the almost exclusive task of establishing itself as the subject most 
closely related to these institutions. In fact, history only took an 
interest in museums, as well as in material objects, in the beginning 
of the XX century (Pomian, 2003), as opposed to what happened in 
anthropology and the natural sciences, for instance, where 
observation has always been associated with building up knowledge. 
For this reason, museums and their collections - cultural modalities 
focused on visualisation - took a distinct place in the history of those 
subjects (Gonçalves, 2007). 
 
Among the possible contributions from history, considering the 
regime of historicity offers an approach to question the museal fact, 
once it is established as contributing to  the production of the order of 
time in societies.  
 
Inspired by Durkhein’s concept of social fact

75
, Waldisa Rússio 

defines the museal fact as  

                                                           
74

 In the broad theoretical spectrum of Museology, names like Maria Cristina de 
Oliveira Bruno, Maria Célia Teixeira Moura Santos, Tereza Sheiner, and Mário Chagas 
have stood out. The contributions of related subjects were just as important, with 
studies focused on the representation of culture, study of public, art-education, 
material culture, history of museums, culture and symbolic policies, among others. 
75

 Carvalho analyses the dialogue between Rússio and Durkheim and concludes that 
“the museum as a museal fact, has its own existence and a “coersive force”, 
distinguished from the other social phenomenons, built in the interface between the 
individual and the collective, being the study specific to the Museology field” (2011, 
p.152). 
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a deep relation between the Man, as the subject that 
knows, and the object, part of the reality to which the Man 
also belongs, and over which the person has the power to 
act, a relation which takes place in an institutionalized 
scenery - the museum (Rússio, 2010, p.147). 

 
The notion proposed by Rússio followed the postulates of the School 
of Brno, especially Ana Grégorová (1990), to whom museology is the 
science that examines the specific relation of Man with reality, 
consisting in the collection and conservation of objects that register 
the development of nature and the society.  
 
This particular relation of the subject with the object/reality, identified 
by some theorists as museality, actually regards the way human 
beings behave in relation to their heritage, that is, to the objects 
preserved in order to communicate themselves to posterity 
(Desvallées A. & Mairesse, F., 2011). 
 
In the same direction, Cristina Bruno proposes the following 
formulation: 
 

The essential concern of this subject [Museology] faces two 
great problems. On the one side, in a field of interlocution, 
brings out the need to identify and understand the individual 
and/or collective behaviour of human beings, through time, 
regarding their heritage; and on the other side, in a field of 
projection, emerge the processes that enable, from this 
relation, to transform the heritage into inheritance and this, 
in turn, contributes to the creation of identities. (2006, p. 
15). 

 
Bruno’s contribution qualifies the idea of museal fact as the reality in 
which human beings interact, translating itself through specific 
means of heritage – a key notion that makes it possible to effectively 
trace the way that the museal fact and the regime of historicity 
interact. 
 
It is always relevant to point out that the notion of heritage, although 
it has become commonplace in the western world from the late XVIII 
century, in the process of creating national states, is present in the 
social and mental plan of any human collectivity. Understood as a 
category of thought, heritage presents distinct meanings in different 
historical-cultural contexts, corresponding to societies’ own ways of 
cultural self-conscience (Gonçalves, 2003).

 

 
In western societies, heritage originally associates itself with 
economic aspects of property and its legal status. However, the 
modern world has given it a dimension of collective memory value. 
That is, going beyond its original sense of material goods that are 
transmitted to future generations, the modern idea of heritage evokes 
the transmission of spiritual values, of the cultural legacy of a certain 
collectivity, to the future. One supposes then, as Alain Rey recalls,  
 

a growing awareness of historical values established by the 
society itself, [having the heritage] a power to guide, not 
only by the transmission of their own esthetic, literary, and 
poetic values, but also by the potentiality of controlling the 
real, structured by a vision of a particular world (2001, 
p.21). 
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It can be said that heritage is a sign of the relation which the society 
establishes with its past. Heritage indicates the conscience of a 
legacy that holds values that demonstrate the existence of a certain 
collectivity in space and time, which have real strength in the present. 
It is, therefore, the category that keeps close relations with the notion 
of regime of historicity. In a strict sense, Hartog (2013) states that the 
regime of historicity is a concept of the way in which a society treats 
its past; in a broader sense, it designates the modality of awareness 
that human society has of itself: how societies react to a degree of 
their historicity. It is the category that organises experiences of time, 
making it possible to reveal an order of time. 
 
Therefore, heritage and temporality are closely connected. Heritage 
translates, expresses, and provides a visualisation of the connection 
that a society establishes with time. The ways in which a society 
perceives itself and articulates past, present and future are registered 
in the heritage. And, in this temporal equation, the past performs an 
important role because it is a time from which the present does not 
want to part. The present holds on to the past, in order to celebrate, 
imitate, remember, get prestige from, or simply to be able to revisit it 
(Hartog, 2013). 
 
Out of the connections of heritage with the regime of historicity, one 
may acknowledge that temporality constitutes an important 
dimension and is even intrinsic to the museal fact. Although it may 
seem obvious, the category of regime of historicity opens analytical 
perspectives of the museal fact. As this last notion concerns the 
behaviour of Man toward his heritage, it seems unquestionable that 
we are before a social fact implied in the ways that a society 
produces a visualization of an order in time. 
 
One can definitely say that, in the modern and contemporary world, 
the order of time depends on institutions of memory to be seen and 
legitimated. In particular, museums work as material complexes 
committed to forge a perception and narrative of time. They are 
places that represent temporality; institutionalized sceneries with a 
huge potential to create visible ways of objectifying time. The 
exhibition experience in museums always involves some kind of 
organization of time, because the perceptions of time are visually 
illustrated making it possible to be understood under a coherent and 
logic perspective. In some ways, the museal phenomenon 
contributes so that the goods, selected and integrated to the 
collective property, called cultural patrimony, can fulfill the role of 
attesting the temporal existence of a society and its culture. 
 
Having said that, it would not be wrong to state that the notion of the 
museal fact regards, among other aspects, the social phenomenon of 
objectifying the culture itself. This particularly takes into account the 
perception that a society has of its time. It is about the objectifying 
logic in the sense set by Handler, which allows that  
 

any aspect of human life to be imagined as an object, that 
is, bounded in time and space, or (amounting to the same 
thing) associated as property with a particular group, which 
is imagined as territorially and historically bounded.  (1985, 
p. 195). 

 
The museal phenomenon establishes a relation, mediated by 
objects, between the visible present and the invisible past and future. 
It is an experience in which time - an abstract dimension - is 
projected as a concrete and visible thing, as something that can be 
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illustrated and driven by the material culture. The collecting practices, 
the forms of institutionalizing collections, the ways in which the 
objects are  presented to the public, and the process of 
musealisation brings out clear signs of how a society perceives and 
translates the experiences of time and attributes meaning to the 
ordered time articulating past, present, and future. In this 
perspective, museums are meaningful expressions to enquire about 
the representations that a society makes of its own historicity, about 
the historical time that is produced in the tension established 
between the field of experience and expectations. 
 
 

The representation of time in Brazilian museums 
 

According to Susan Crane, museums are institutions that bring out 
many layers of temporal experiences:   

 
With all these simultaneous layers of temporal experience 
shaping the museum, we need some tools to help us 
understand how experience over time creates an institution 
at once essentially familiar and yet capable of challenging 
and changing both memory and expectations. (2006, p.98) 

 
According to Crane, although connected to the idea of time as 
movement, change or even progress, paradoxically museums 
attempt “to fix” the ephemeral, freezing collected objects in the 
moment in which they present significant emblematic value. 
Preserved in a sort of temporal immutability, capable of interrupting 
the decadence of their useful life, so the objects of museums serve 
as stable references to collective memories. 
 
The observation of exhibitions in three Brazilian museums - Museu 
Histórico Nacional (MHN), Museu de Artes e Ofícios (MAO) and 
Memorial Minas Gerais Vale (MMGV) - is useful for understanding 
how  layers of time are tightly connected to the museal fact, and how 
each exhibition projects distinct representations of time, 
corresponding to different ways of establishing the relation of the 
present with past and future. 

 
The Museu Histórico Nacional (MHN), opened in 1922 in Rio de 
Janeiro, within the context of Centenary celebrations of Brazilian 
Independence; it was conceived from a hegemonic historiographic 
perspective in the country in the XIX century, in which the Brazilian 
nation was understood as the continuation of the Portuguese State, a 
kind of “extension in the tropics of a white and European civilization” 
(Guimarães

, 
1988, p. 8). Materialising this historiographic discourse, 

the creation of the MHN collection favoured the nobility and army 
(Abreu, 1996), social rankings seen as the pillars of nationality. 
Following this, the presumptions of the so-called  auxiliary sciences 
of history - archeology, numismatics, epigraphy, genealogy  
(Guimarães, 2003) - the collections at the MHN consisted of all kinds 
of objects-relic associated with notable facts and characters of the 
past, above all the imperial. 
 
There is no doubt that the MHN started an institutional journey much 
closer to the antiquarian culture than to historiography. Aline 
Montenegro Magalhães points out 1930 as the landmark year in 
which the Museum, initially conceived under the amateur and curious 
view of its creator Gustavo Barroso, was reorganised on the basis of 
new assumptions. The “jumble of antiques” was replaced by a 
historical narrative, ordered chronologically, with some events, 
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periods and historical characters standing out, in a classical 
conception of history as the provider of examples to the present. 
Therefore,  
 

the pedagogical conception of history as the master of life  (...)  to 
the antiquarian tradition already reinvented, was brought together 
with the clear aim of establishing  a civic school in the museum 
(Magalhães, 

 
2003, p. 106).  

 
Successive changes in the MHN’s exhibitions in the late 1960s and 
1980s (Godoy & Lacerda: 2002) finally dethroned this hybrid 
discourse between the historia magistra and the antiquarian tradition, 
the mark of Gustavo Barroso’s management. From 2000, the 
Museum went through some substantive restructuring. Another 
reading was made of its collections, allowing recreation from the 
narrative of the long-standing exhibition circuit to one based on new 
historiographic assumptions. 
 
The circuit is made of four exhibitions covering themes, from 
prehistory to the republican period in the history of Brazil, in a logical 
sequence of events. The first exhibition - Oreretama - is dedicated to 
the indigenous peoples that had inhabited the Brazilian territory for 
over 500 years when the Europeans made contact in the XVI 
century. Covering 1415 to 1822, The Portuguese Peoples in the 
World - is the next exhibition; it is about the Portuguese maritime 
expansion, the colonial company in ‘Portuguese America’, and the 
economic, political and cultural formation of Brazil. The following 
exhibition, The Construction of the Nation, goes from the period of 
the independence to the Proclamation of the Republic, and 
approaches the Imperial State, the construction and imaginary 
unification of the nation, the War of Paraguay, economy, slavery, and 
the advent of the Republic. The last module in the circuit - Citizenship 
under Construction - covers the Republic period, in the perspective of 
a history marked by the achievement of citizenship rights in the 
country. 
 
As suggested by the exhibition names, the MHN circuit was 
conceived looking to the future. There is an intention in making 
prevail a representation of time from the perspective of the discourse 
of historical knowledge; the facts put together in chronological order 
are concatenated in a coherent manner that points out what is to 
come and become. That is, the past is ordered in such a way to 
project the future as a horizon of expectations. The last module of the 
circuit - Citizenship under Construction - throws a promising look at 
the future under the perspective of a history marked by the 
achievement of citizenship rights in the country. Naturally, the past, 
approached through historical criticism’s point of view, appears as an 
experience to be overcome by the promises of a better future. 
 
The exhibition of the Museu Histórico Nacional adopted a new 
narrative that gives it an academic perspective, clearly opposing the 
focus on the past that gave origin to the Museum in the 1920s. This 
new narrative can be said to be fixed within a modern regime of 
historicity: the idea of exemplification was abandoned, based on the 
assumption of repetition of facts, to establish the existence of a 
history, in the singular and understood as a process, in which events 
do not repeat themselves once they have a unique character. In the 
articulation of dimensions in time, the future is evoked to explain the 
past (Hartog, 2013). In this case, it is the expectation of full 
citizenship in the country that provides the reason of being for the 
experience in the past. The idea of change underlies this conception, 
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even constituting a value of importance to the self-comprehension of 
society; a sense of modernity “excelled in expressing that movement 
as positive and forward-inclined” (Crane, 2006, p.100). 
 
Another example is the Museu de Artes e Ofícios (MAO), opened to 
the public in 2006 in the city of Belo Horizonte, which is the capital of 
Minas Gerais State. Situated in buildings protected as cultural 
patrimony of the long-standing Estação Ferroviária Central (Central 
Railway Station) in the Praça Rui Barbosa (Rui Barbosa Square), or 
Praça da Estação (Station Square) as it is most commonly known, 
the Museum is in the city centre, within an enormous area of 
circulation of people taking the train or many bus lines that pass by 
the Square and its surroundings. For decades, this area suffered 
from urban degradation similar to areas in other Brazil cities. At the 
time of the implementation of MAO, it was considered a strategy in 
the urban revitalization process, indicating a possible cultural function 
for the Square, already home to Centro Cultural UFMG (UFMG’s 
Cultural Centre). More recently, the Centro Cultural Centoequatro 
(Cultural Centre 104), also occupying an old building, has been 
protected as of interest for the city’s patrimony.  
 
 The MAO is run by the Fundação Flávio Gutierrez (Flávio Gutierrez 
Foundation), an institution responsible for the management of an 
extensive cultural heritage; the foundation’s job is to “rescue these 
popular collections giving them a sense of permanence and of 
representativeness in the context of memory and identity”. MAO 
keeps the collections of the XVIII and XIX centuries, “representative 
of the universe of work, the arts and crafts in Brazil”, “bringing 
together instruments and utensils of work from the preindustrial 
period”, and providing “a meeting place of the worker with himself, 
with his history and with his time (http://www.mao.org.br/).  
 
MAO’s museological mission was presented in a seminar when the 
museum was being implemented: to become a centre of reference 
about Man as a central element in the historical process – taking into 
account crafts, mechanical devices, contradictions, and inventions; to 
articulate the contemporary into the historical context to question the 
conflicting universe of work in Brazil; to recognize work as a 
transforming axis of society; to promote an urban re-vitalization of the 
railway station to the area, and to develop educational programs of 
human recovery and social inclusion (Fundação Cultural Flávio 
Gutierrez, 2004). Under this light, MAO declared its intention to re-
signify its collections according to the social-cultural reality in which 
the Museum was inserted, in a legitimate and praiseworthy 
articulation among the past and present, of the work universe in 
Brazil. 
 
Besides this intention, when one goes through the Museum’s 
exhibition, its narrative seems to conduct us back to an indefinite 
past time, paced by a logic in which there is no movement toward the 
present or future, but also providing no way back to that same time. 
The subject of preindustrial work, approached by the means of crafts 
such as transport, mining, trade, ceramics, weaving, being presented 
as tradition seems to hold back time. The exhibition turns to the 
illusion of timelessness - “the ability to share the past as if had never 
passed – even as we are drawn to that past because of its 
differences from our present” (Crane, 2006, p.102). There is no 
historical time, only memory that replaces itself in a cyclical order of 
time. 
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Despite providing historical information in texts, one finds, above all, 
an idealized narrative once it is emptied of work experience. 
According to Koselleck, “it is the tension between experience and 
expectation which, in ever-changing patterns, brings about new 
resolutions and through this generates historical time” (2006, p. 312). 
So, it is exactly because the tension was broken and the distance 
between the experience of what was lived and the prognosis of the 
future, that the narrative of MAO seems to refer to a mythical time.  
 
Within the urban turmoil and cut by rails that go through its buildings, 
this Museum dedicated to work seems like a protected island from 
the conflicts of the urban universe that vibrate in the Square, which is 
also a recurring stage for social and popular protests. The 
temporality in MAO is taken away from the correlation between past 
and future, creator of the historical perspective. Also, “the popular 
collection”, “the memory and identity of the worker” is made eternal 
through the idealization of the world of work. Even if many modalities 
of pre-industrialized work presented in the Museum have 
disappeared or are about to disappear, the evoked crafts are 
presented as timeless because they are definitely part of the 
collective imagination. 
 
The third case, the Memorial Minas Gerais Vale (MMGV), opened in 
2010 also in the city of Belo Horizonte, approaches the contemporary 
perception of time, marked by the hypertrophy of the present. Along 
with other museums, the MMGV is part of the Circuito Cultural Praça 
da Liberdade (Liberty Square Cultural Circuit), a cultural project 
implemented by the government of Minas Gerais State in partnership 
with the private sector, aiming to restore and give new functions to 
the public buildings around the Square where the administrative 
centre of the government once stood. The museums in the Circuit 
have a common tendency to dematerialization, associated with the 
heavy use of technologies that emphasize interactivity. 
 
In particular MMGV presents itself as an Experience Museum, which:  
 

brings the soul of the traditions of Minas Gerais State in an 
original and interactive way. Real and virtual sceneries are 
put together to provide experiences and sensations that 
take the visitors back to the XVIII century, and all the way to 
XXI century. 
Far from giving visibility to only one historical frame, the 
Memorial puts the visitors in direct contact with the present 
and past providing, with this gesture, other ways of bringing 
the public closer by addressing questions of our time. 
(http://www.memorialvale.com.br) 

 
In the text of the curatorial project, entitled “O Museu como 
Entretenimento” (The Museum as Entertainment), immersion 
exhibitions are justified by the museum’s need to compete with 
leisure industries in the urban environment, where multiple 
attractions based in fiction are on offer. In this setting, the Memorial 
makes an effort to draw visitors’ attention and time (Memorial Minas 
Gerais Vale, n.d). 
 
The texts in the curatorial project’s site are important indications for 
considering the meaning of a Museum opened to the public with 
barely any material objects, whose narrative is mostly based on 
media, and with its focus on the tradition of Minas Gerais reinforced 
by a mythical discourse of regional identity. In fact, MMGV is an 
example of what has been taking place in museums, in a time of 
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crisis for the relationship of contemporary society with time. Between 
information and entertainment, the Memorial operates a sort of 
rewriting of traditions of identity, using media resources that seem to 
eliminate any distance between past and present, between the 
public’s reality and that reality presented by the Museum. “The 
Memorial puts the present and the past in direct contact” (Memorial 
Minas Gerais Vale, n.d): the statement is nothing but a promise of 
immersion made possible by technology, which seems to shorten the 
intervals of time and space, turning the past into an object of 
consumption, a way of experiencing the present. 
 
The historicity shown by the MMGV narrative is shaped by the quick 
development and growing demands of the consumption society, in 
which the speed of technological innovations turns everything and 
everyone quickly obsolete (Hartog, 2013). The preponderance of the 
present appears in the exhibition, above all through the excessive 
use of media, which is capable of condensing a significant volume of 
information and can be accessed by the public in an unpretentious 
and ephemeral manner. The replacement of material objects with 
their digital images contributes to the production of a transitory and 
disposable visualisation. Past, present, and future are not 
distinguished: they are temporal fragments that lose depth because 
they are compressed by the speed of change of a time that has 
become a time of consumption, which seems to promise “the whole 
world, the whole past, the whole history and tradition from Minas 
Gerais at everyone’s reach”. 
 
 

Some last considerations towards conclusion 
 
The representation of distinct orderings of time in simultaneous 
exhibitions indicates the coexistence, in the same society, of a 
differentiated mode of perceiving its own level of historicity. The 
historical time - of tradition, memory or consumption - presents itself 
in the exhibitions of these three museums, analysed through 
exhibition languages that create images to nurture tentative 
representations between the critical and controllable knowledge of 
history and the affective narrative of memory. The exhibitions relate 
the subjects with an order of time, mediating between the objective 
knowledge produced in relation to society’s temporal experience, as 
well as constructing collective images of those experiences, which 
are nothing but specific ways through which Man learns the real 
world so that people can act and communicate (Silva, 2000). 
Therefore, the museums present the tensions created between the 
discourse of knowledge and the way in which time projects itself 
subjectively in the imaginary and in symbolic structures. As Morales 
Moreno has said, the exhibitions are simultaneous manifestations of 
meaning and perception. They produce not only sense but also a 
sensation of history (2006). Perhaps that is the great power of 
museums: to create the perception and sensation of our historicity. 
 
The ideas presented in this article point to possible future research 
into the relations between the museal fact and regime of historicity 
rather than focusing only on conclusive statements. It will definitely 
be productive to museology to develop research that seeks to 
understand to which order of time different museal experiences refer. 
How can time be represented materially, and to what extent do 
different objects guide us to perceive it distinctly? Perhaps the most 
important point is to understand what is behind all these questions, 
that is to look thoroughly at the wishes, frustrations, or expectations 
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that society nurtures through representations of past and time. These 
matters have a lot to gain from the increased proximity of dialogue 
between history and museology. 
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Abstract 
 

This article discusses the intersections between History and 
Museology, taking into account the contributions of concepts from 
history in order to analyse museal experiences. The category of 
regime of historicity is particularly fruitful in questioning the museal 
fact, once it can be established as a phenomenon that, besides 
containing historicity itself, also provides the production of order of 
time in societies. An analysis made of three Brazilian museums 
allows us to verify the key role that historicity plays in the expository 
discourse, as well as the coexistence of distinct ways of articulating 
the relations of society with time, especially with the past. 

 
Keywords: Museum, Museology, Regime of Historicity 

 

Résumé 

 
Le but de cet article est d’analyser les intersections entre l’Histoire 
et la Muséologie, en tenant compte des contributions des concepts 
de l'histoire pour analyser les expériences muséologiques. La 
catégorie de régime d’historicité nous semble féconde pour 
problématiser le fait muséal, étant donné qu’elle nous permet de le 
comprendre comme un phénomène qui, en plus de clôturer en lui-
même l’historicité, contribue à la production de l’ordre du temps 
dans les sociétés. L'analyse dans trois musées brésiliens a montré 
le rôle clé de l'historicité dans le discours des expositions ainsi que 
la coexistence de différentes manières d'articuler la relation de la 
société avec le temps, en particulier avec le temps passé. 

 
Mots clé : Musée, Muséologie, Régime d´Historicité.  
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Il y a l’outil, la fonction de l’outil et le projet qui anime le sujet qui le 
conçoit ou qui en fait usage. L’outil technique, voire la machine, 
évolue implicitement par l’usage que l’on en fait et parce que 
l’expérience inhérente à celui-ci nous amène à le perfectionner.  
Il doit pouvoir convenir à nos desseins et, par là, nous représenter : 
 

[…] la relation physique entre les objets et les sujets fait 
culture. Le terme de culture matérielle ne se réduirait donc 
pas aux objets matériels, mais intégrerait la relation entre 
les sujets et les objets. (Julien & Rosselin, 2005, p. 6) 

 
Il s’agit dès lors de la dynamique matérielle et sociale « objet-sujet-
culture ». 
 
Si la recherche et le développement sont les moteurs scientifique et 
économique de l’évolution technologique, l’expérience que l’on fait 
de nos divers objets techniques est quant à elle vectrice d’exigences. 
Les uns poussent les limites des qualités matérielles et 
fonctionnelles de leur production matérielle, les autres l’utilisent et 
raffinent en conséquence leurs attentes. Cette évolution, comme un 
continuum prospère, engendre une cadence. Notons que les 
concepts d’« évolution technologique » et de « représentation 
culturelle » sont étroitement liés. Si usage et développement 
technologique se stimulent réciproquement, il ne faut pas se 
méprendre sur l’objectif de l’entreprise : l’outil est au service de 
l’homme, et non l’inverse. 
 
Il est primordial, dans le domaine qui nous intéresse – soit les formes 
numériques de diffusion muséale et, par extension, la 
cybermuséologie

76
 –, de ne pas confondre les moyens avec 

l’intention. 
 

[…] le savoir se trouve alors aspiré par la connaissance de la 
technique, comme assigné à résidence. Il institue ainsi la 
technique comme dispositif central des mutations. En outre, une 
telle démarche relègue à l’arrière-plan une multiplicité de facteurs 
économiques, sociaux, politiques, institutionnels, propres au 
domaine envisagé. Or le milieu d’accueil des propositions 
technologiques, le musée en l’occurrence, reste décisif, il 
interprète et traduit l’apport spécifique des nouveaux outils en 
fonctions des logiques qui l’animent. (Welger-Barboza, 2001, p. 
11) 

 

                                                           
76

 Notons brièvement que le cybermusée, tel que nous pouvons l’observer aujourd’hui 
et si divers soit-il dans ses actualisations, a été rendu possible grâce à l’accès public 
d’Internet (1993-1994) et à la numérisation massive des collections (amorcée dans les 
années 1990 et ayant culminé au tournant du millénaire). En parallèle, les productions 
hypermédiatiques muséales hors-ligne, tels les CD-Roms et les DVD-Roms, ont eu 
leurs heures de gloire, maintenant révolues. Celles-ci ne présentent plus d’avantages 
médiatiques concurrentiels par rapport aux productions cybermédiatiques actuelles. 
Évidemment, si les musées ont été à la base des productions cybermuséales, cela a 
également eu des impacts dans la réalisation de leur mission. Ils doivent maintenant 
aussi s’accomplir de manière extra-muros. L’accessibilité et la démocratisation du 
patrimoine, tout comme la participation et la collaboration des publics, en sont les 
éléments moteurs. 
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Certes, le média est éminemment technologique, mais il convient de 
convoquer les savoirs et les savoir-faire de la muséologie. 
L’approche requiert une mise en perspective, un recul.  
Quelle posture adopter face aux nouvelles possibilités 
technologiques? À ce propos, Julien et Rosselin (2005) nous 
rappellent les mots du chercheur français Pierre Lemonnier (1996) 
au sujet de la signification de nos gestes techniques. 
 

[…] s’interroger sur l’adéquation des actions techniques aux 
effets physiques que l’on cherche à atteindre à travers elles 
– c’est-à-dire sur leur efficacité relative – est une manière 
simple d’entrer de plain-pied dans l’univers des 
représentations sociales afférentes à ces actions. 
(Lemonnier, 1996, p. 22-23 cité dans Julien & Rosselin, 
2005, p. 48) 

 
Les représentations sociales, dans le contexte du cybermusée 
comme objet médiatique de culture matérielle, se manifestent sur 
deux plans d’une même proposition identitaire, d’une intention 
culturelle : 1) la médiatisation – soit la production cybermédiatique 
comme trace de l’action humaine portée par l’objet (l’intention d’un 
projet révélée par son articulation, sa structure) ; 2) la médiation 
visuelle – soit les objets donnés à voir par l’image et la manière dont 
ils le sont, et ainsi leurs impacts (effets) expérientiels, cognitifs et 
affectifs

77
. 

 
Maintenant, en appliquant l’esprit de Lemonnier à la culture 
matérielle, tentons cette proposition : quel geste pour quel effet, et 
quel effet pour quelle efficacité relative de telle représentation 
sociale? Inversons maintenant celle-ci : quelle représentation sociale 
en fonction de quelle efficacité relative, découlant de quel effet et 
donc de quel geste? Cette proposition inversée a l’avantage 
d’illustrer l’enchaînement empirique de tout projet technologique qui 
se veut pertinemment sensible : partir de la base, du projet, de l’idée, 
voire de l’intention, pour ensuite produire conséquemment à ce que 
l’on veut énoncer. Sémiotiquement, on peut évoquer cela par la 
question suivante : que veut-on donner à voir et comment le veut-on 
(effets physiques) et donc, quels sont les donnants à voir (relevant 
des actions techniques) et pour quelle interprétation (efficacité 
relative) finale (représentation sociale)? C’est là également toute la 
dynamique peircienne. Rien de nouveau : toutefois cette évidence 
n’est pas commune chez les producteurs de contenus numériques. 
Pourtant, au sein de la dynamique de nos divers systèmes 
cybermédiatiques mondialisants – et les musées en font partie –, il 
est d’autant plus pertinent de donner à apprécier des mises en valeur 
spécifiquement déployées pour des cultures matérielles et 
immatérielles données. Il ne s’agit donc pas de mettre en valeur la 
technologie : son efficience parlera d’elle-même pour elle-même.  
Le fameux énoncé « Le message, c’est le médium » (McLuhan, 
1993) peut encore une fois être discuté. 
 
Ce texte n’est pas un plaidoyer contre l’intégration et l’usage des 
technologies de l’heure, voire de demain. Cette évolution est 
heureuse et elle nous offre toujours de nouvelles possibilités, de 
nouveaux effets pour montrer et pour dire. Toutefois, le 
développement efficient et éclairé des pratiques muséales 
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 Ces types d’impact découlent d’une mobilisation de la typologie DICAS d’Henry 
Jacques et de Jocelyne Cormier (2006). Les types d’objectifs proposés par les auteurs 
peuvent être également entendus comme impacts recherchés. Bien que relevant du 
champ de l’éducation, cette typologie présente des qualités adaptées au domaine qui 
nous intéresse. 
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numériques, à tout le moins en ce qui concerne la diffusion 
cybermuséale, est l’essence même d’une hypothétique 
cybermuséologie médiatiquement conséquente et particularisée. 
Mais qu’est-ce que cette proposition? Ce texte tente d’y répondre en 
posant les bases réflexives. Produire une cyberexposition, pour ne 
pas dire la fabriquer, c’est aussi pousser l’efficacité du geste 
technique né d’un projet, et par là perfectionner un dispositif qui 
prétend exposer. 
 
 

Réflexions sémantiques et considérations 
ontologiques 
 
Cyber 
Qu’est-ce qu’une cyberexposition? Question pertinente, car ce 
terme, quoique juste, n’est pas usité. 
 

Il est important de mettre en contexte le terme 
cybermuséologie et ses corrélats : cybermusée et 
cyberexposition, d’une part, parce que plusieurs 
appellations sont en usage pour nommer les formes 
d’actualisation de la muséologie dans Internet et la 
pratique qui les engendre, d’autre part, parce qu’il y a 
confusion sémantique quant à celles-ci. (Langlois, 2015, p. 
69) 

 
La cyberexposition est un énoncé qui est conçu et réalisé en fonction 
des fondements pratiques et théoriques relatifs au concept empirique 
qu’est l’exposition muséale classique et matérielle. Elle est 
technologiquement numérique; transmise par le réseau qu’est 
l’Internet; articulée par le protocole qu’est le Web; dotée de 
caractéristiques hypermédiatiques propres au média ainsi impliqué 
et, enfin, portée par l’écran, donc implicitement par l’interface. 
 
En adéquation à ces conditions, le préfixe « cyber » indique 
exactement le contexte de ce qui est en jeu pour une exposition 
donnée. Il désigne pertinemment le dispositif médiatique qui la donne 
à voir et qui l’articule. 
 
Brièvement, le préfixe « cyber » (1834) nous vient d’une évolution 
étymologique issue du besoin d’exprimer « l’étude des moyens de 
gouvernement ». Appliqué, au XX

e
 siècle, à la relation « être vivant – 

machine », il reprend ainsi, en 1948, le sens du terme anglo-
américain cybernetics. Sous l’égide de cette acception américaine, il 
s’applique ensuite, vers 1993, à l’automatisme informatique, voire à 
la robotique, pour ainsi désigner des « organismes électroniques 
humanoïdes ». Enfin, depuis le développement de ce que l’on 
appelait jadis « la Toile » et de son utilisation publique, le préfixe 
« cyber » s’applique à ce qui est porté par l’Internet (Rey, 1998). 
 
Mais revenons à la muséologie : cyberexposition, exposition en ligne, 
exposition numérique, exposition virtuelle… Comment s’y retrouver 
parmi ces termes inscrits dans le sens commun et qui semblent 
désigner les diverses formes d’actualisation muséale et numérique ? 
En quoi le préfixe « cyber » est-il plus adéquat? 
 
En ligne 
Bien qu’elle soit moins pragmatique et moins précise que 
« cyberexposition », la locution adjectivale « en ligne » utilisée dans 
l’appellation « exposition en ligne » demeure, tant en français qu’en 
anglais, un synonyme acceptable de on line. Deloche (2007) en 
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convient d’ailleurs pour ce qui a trait à « musée en ligne ». On 
s’entend sur le fait que cette locution indique qu’il y a transmission 
par réseau. Cependant, pourquoi privilégier la locution adjectivale 
quand un simple préfixe est tout à fait adéquat ? 
 
Numérique 
Quant à la terminologie utilisant le qualificatif « numérique », celle-ci 
est certes envisageable, dès lors qu’elle désigne globalement ce qui 
est propre à la condition numérique. Une muséologie numérique 
embrasse donc ce qui est en ligne (cyber) et ce qui ne l’est pas.  
Une exposition numérique n’est pas forcément une cyberexposition 
(elle peut être hors ligne, comme dans le cas des bornes 
interactives) et, par là, le préfixe privilégié « cyber » demeure donc 
plus précis pour le cas qui nous intéresse (Langlois, 2015, p. 70). 

 
Virtuel 
Enfin, une mise au point détaillée s’impose au sujet du qualificatif 
« virtuel ». L’utilisation vernaculaire du terme « virtualité » et de ses 
corrélats a engendré un brouillard sémantique qui est encore loin de 
se dissiper. Le qualificatif « virtuel » est-il adéquat pour désigner les 
objets cybermédiatiques muséaux ? 
 
Afin de mieux saisir certains enjeux pour répondre à cette question 
de sémantique, il faut faire un détour étymologique : l’adjectif 
« virtuel » est un emprunt au latin scolastique virtualis « qui n’est 
qu’en puissance », lui-même dérivé du latin classique virtus « vertu » 
(Rey, 1998). La question est complexe. Virtus et virtualis, bien que 
liés par une évolution étymologique commune, sont tout de même 
porteurs de sens précis. Ils ont à ce titre des implications 
sémantiques et philosophiques qui leur sont propres. La virtualité, 
par son double héritage de sens, interpelle aujourd’hui certains 
chercheurs qui tentent de contextualiser l’usage que l’on en a fait et 
l’usage et que l’on devrait en faire. 
 
Entre autres, Bernard Deloche (2001) s’accorde avec l’opinion de 
Pierre Lévy (2001 [1995]) à ce sujet. Aucun des deux ne semble 
opérer de distinction de sens entre virtus et virtualis. Ainsi, l’évolution 
étymologique du terme « virtualité » mènerait à signifier, par celui-ci, 
ce qui est en puissance et en force. 
 

Le mot virtuel vient du latin médiéval virtualis, lui-même 
issu de virtus, force, puissance. Dans la philosophie 
scolastique, est virtuel ce qui existe en puissance et non 
en acte. Le virtuel tend à s'actualiser, sans être passé 
cependant à la concrétisation effective ou formelle. (Lévy, 
2001 [1995], p. 13) 
 
Quoi d'étonnant alors si l'art

78
 produit des effets ? À ce titre 

il est pleinement virtuel, le terme de force étant, comme on 
sait, déjà contenu dans l'étymologie du mot virtuel (du latin 
« virtus » qui, avant de signifier le courage ou la valeur, 

soit la force de caractère, désigne simplement la force). 
(Deloche, 2001, pp. 154-155) 
 

On sait que, loin d’être une invention récente comme le 
croit souvent le grand public tenté de saluer l’apparition 
d’un néologisme, le terme de virtuel est ancré dans les 
racines de la pensée occidentale. Il vient du latin virtus, qui 
signifie la puissance ou la capacité à faire quelque chose 
(Aristote). Ainsi compris, le virtuel ne désigne ni l’irréel ni le 
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 Deloche entend l’art – dans les contextes de l’esthétique, du muséal et du virtuel – 
comme le fait de « montrer le sensible par un artefact » (2001 , p. 17). 
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numérique ni l’image de synthèse. Il n’est que du réel « en 
puissance d’être actualisé » […]. (Deloche, 2007, p. 162) 
 

Sommairement, on peut établir que Deloche considère le « musée 
virtuel » comme une problématique. C’est le grand projet conceptuel 
du « muséal ». Des solutions créatives concurrentes peuvent en 
découler. Il y en aurait tout un ensemble pour l’actualisation muséale 
de la mémoire collective

79
. Ces solutions seraient initialement 

indéterminées, mais le deviendraient à la suite d’une 
problématisation. Ainsi, il serait permis d’admettre qu’un cybermusée 
est une des formes actualisées du « musée virtuel »

80
.  

Le cybermusée n’est pas un « musée virtuel », il est une solution à 
celui-ci parmi d’autres. Dans ce contexte sémantique et 
étymologique, « cybermusée » et « musée virtuel » ne peuvent donc 
pas être entendus comme synonymes, car l’un est une actualisation 
(solution) de l’autre (problématique). Une fois de plus, le préfixe 
« cyber » demeure plus adéquat quant à la réalité médiatique qui 
nous concerne. (Langlois, 2015, p. 70) 
 
Par ailleurs, Denis Berthier (2007) semble quant à lui opposer le 
sens de virtus au sens de virtualis. Il met en perspective les 
acceptions du terme « virtuel », relatives à la latence, au possible, 
voire à l’éventuel, par rapport au fait de rendre une équivalence, les 
qualités sensibles d’une chose, ses effets perceptibles. S’il admet lui 
aussi le sens de virtualis comme évidemment opposé à ce qui est 
actuel, il met cependant en lumière une distinction à opérer quant à 
notre relation au réel. Il se sert ainsi d’une logique sémio-cognitive 
qui induit une pragmatique ontologique : le sujet perçoit 
« réellement », par la vue, ce qui porte les effets (virtus) d’une réalité 
tangible et, en ce sens, il ne semble pas y avoir de distinction à 
opérer entre la perception d’un reflet ou d’une image d’un objet et 
celle de l’objet lui-même. En mobilisant le sens « virtus-vertu » dans 
ce qui a trait à l’expérience réelle, il amalgame ainsi le phénomène 
de la perception visuelle sensible à la virtualité et ainsi, donc, le 
virtuel au réel. 
 

Finalement, tant que les conditions d’observation sont 
satisfaites, rien ne permet de distinguer visuellement le 
reflet de l’objet réel. Il n’en va évidemment pas de même 
dans les autres modalités sensorielles. (Berthier, 2007, 
p. 2) 

 
Or, est-ce que des conditions d’observation humainement adéquates 
rendent plus légitime, d’un point de vue ontologique, l’assimilation 
entre les effets perceptibles d’une chose – à savoir son reflet ou son 
image – et la chose elle-même? Si l’expérience de la vue est certes 
une réalité pour le sujet, il n’en demeure pas moins que celui-ci est 
conscient de ce qu’il regarde. Le sujet placé devant un miroir ou un 
écran numérique sait bien qu’il est devant un dispositif qui lui permet 
de se voir ou de voir une image donnée. Quand bien même l’image 
génère des effets performants eu égard à une réception conditionnée 
d’un sujet fort volontaire, il n’y a pas de leurre possible

81
. Si le 

                                                           
79

 Deloche énumère les solutions suivantes : musée institutionnel, musée de collection 
privée, musée de la mobilité, musée sans collections, musée inventaire, musée 
imaginaire (2007, p. 163). 
80

 Pierre Lévy (2001 [1995], p. 13) comme Bernard Deloche (2001, p. 148) affirme que 
le virtuel s’oppose à l’actuel et non au réel : en ce sens, « virtualité » et « actualité » 
seraient deux manières d’être différentes. 
81

 Le lecteur intéressé par les théories esthétiques relatives au potentiel d’effet de 
l’image et au processus de réception de celle-ci, notamment les théories des 
protagonistes de l’école de Constance et de leurs successeurs, est convié à lire 
Deloche (2001 : 26-30). 
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cybermusée et la cyberexposition arrivaient à rendre perceptible par 
l’image une substitution (un semblable sensible) du musée ou de 
l’exposition physique, il n’en demeurerait pas moins que le dispositif 
serait saillant. C’est justement cet entendement infertile – confondre 
l’expérience réelle et la réalité d’une chose – qui a fait craindre 
l’altérité, voire la disparition du musée physique par l’arrivée du 
cybermusée, une appréhension engendrée par une assimilation 
médiatique stérile. Ainsi, en tentant d’amalgamer sans discernement 
les modalités du musée physique à celles du cybermusée, certains 
confondent également « les vraies choses » et les objets vecteurs de 
vraisemblance

82
. Le cybermusée n’est pas le musée physique et 

l’inverse est aussi vrai : ils n’impliquent pas les mêmes composantes, 
conditions et caractéristiques médiatiques. Il convient plutôt de les 
envisager en complémentarité. Conséquemment, le cybermusée doit 
donner à voir par les moyens dont il dispose comme média, c’est-à-
dire par ses qualités hypermédiatiques et, sur ce plan, sa structure 
est tout à fait perfectible. 
 
En somme, pour toutes les raisons données supra, le qualificatif « 
virtuel » appliqué au musée, tant dans le sens de virtualis que de 
virtus, ne peut adéquatement désigner le cybermusée. D’ailleurs, 
comme nous l’avons explicité, le concept de « virtualité » mobilise 
plusieurs considérations empiriques et philosophiques. Celles-ci 
ouvrent sur des problématiques qui englobent, mais dépassent 
également la réalité de l’occurrence médiatique qui nous intéresse. 
C’est une raison de plus pour légitimer l’efficacité et l’adéquation de 
l’appellation «cybermusée». 
 
 

La portée de l’exposition : quelques considérations 
 
Avant d’examiner comment exposer par le cybermédia, portons un 
bref regard sur ce que le geste d’exposer implique. Il est évidemment 
possible d’isoler de multiples considérations à ce sujet, d’ailleurs 
abondamment documentées

83
. Qu’est-ce que devrait être une 

exposition ? Qu’est-ce qu’implique l’action d’exposer ? Ces questions 
demeurent d’actualité, ne serait-ce qu’en raison de l’éclatement des 
formes de médiatisation actuelles. L’objectif ici est de consolider, en 
guise de rappel et aux fins de cet article, ce qui est communément 
admis. 
 
Les différentes acceptions du terme « exposition » renvoient à celle-
ci comme : 1) action; 2) ensemble; 3) lieu; 4) résultat. De fait, il y a le 
geste d’exposer, la réunion des objets qui le sont, l’espace qui y 
participe implicitement et, enfin, la finalité envisagée comme 
occurrence médiatique à apprécier. Cet enchevêtrement n’est pas 
hermétique et il convient de percevoir celui-ci comme une 
dynamique. 
 
Action 
D’une part, l’action d’exposer (montrer, présenter, démontrer, 
expliquer) implique un projet initial (un dessein esthétique, 
didactique, scientifique et globalement culturel), un processus 
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 Dans le contexte du musée classique traditionnel comme système de 
communication et au sujet des « vraies choses » et de la vraisemblance, notamment 
par le fac-similé et l’image, voir Duncan Cameron (1992 [1968]  : 259-262). 
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 Le texte proposé par A. Desvallées, M. Schärer et N. Drouguet, sous l’entrée 
« Exposition », du Dictionnaire encyclopédique de la muséologie, présente une 
diversité de points de vue sur l’exposition, diversité qui prend appui sur les travaux de 
multiples auteurs (Desvallées & Mairesse, 2011).  
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théorique et pratique (l’articulation intellectuelle et sensible de la 
proposition et sa concrétisation), des moyens (matériels et 
numériques) et, enfin, des producteurs (équipes scientifique, 
muséographique, scénographique et de l’action culturelle). Il existe 
autant d’approches formelles et conceptuelles que de projets. La 
preuve en est les multiples typologies pouvant être associées aux 
stratégies d’exposition. 
 
Ensemble 
D’autre part, l’ensemble constitué par l’exposition comporte des 
expôts (musealias, substituts, matériels expographiques, outils 
d’information comme les éléments interactifs et multimédias, 
composantes de signalisation). Ainsi, certains expôts sont 
de « vraies choses », tandis que d’autres en font la suppléance ou 
les portent et les supportent, les expliquent et les mettent en 
contexte. Duncan Cameron (1992 [1968], pp. 263-264) désigne ces 
occurrences médiatiques de l’exposition physique comme étant 
respectivement les médias non verbaux (soit les « vraies choses », 
les musealias) et les médias subsidiaires ou secondaires (tels les 
étiquettes, les narrations, les diagrammes, la photographie, la vidéo).  
Quels que soient ces musealias, quels sont leur contexte d’origine et 
leur portée actuelle? On veut circonscrire et communiquer le sens 
des objets : on vise ainsi la connotation et la dénotation. On veut 
mettre en valeur ce qui est donné à voir

84
. Ce groupement 

intentionnel est signifiant, tant pour ses parties que pour son tout.  
La logique du discours porté est inhérente à la dynamique 
relationnelle de l’ensemble et l’ensemble sert la logique 
communicationnelle qui en résulte. Les producteurs d’une exposition 
élaborent ainsi un groupement qu’ils espèrent significatif. 
 

[…] le sens d’une exposition ne relève pas tant des objets 
présentés que des jeux de relations qu’ils suscitent, toute 
la difficulté consiste à qualifier aussi précisément que 
possible ces relations, à les décrire et à les évaluer. 
(Glicenstein, 2009, p. 85) 

 
Lieu 
Par ailleurs, l’exposition comme lieu induit un contexte géographique 
et symbolique (un musée, une ville, un pays, une culture 
énonciatrice, tout comme un patrimoine exposé). Elle est un espace 
dédié et signifiant et, à ce titre, elle sert la proposition médiatique et 
en fait partie. Elle est un territoire spatial dont les qualités et 
contraintes physiques influencent la mise en valeur des expôts (de là 
les aspects expographiques et ergonomiques) et en cela elle conduit 
à diverses possibilités d’ordonnancement, voire d’articulation des 
objets donnés à voir, et donc à différentes possibilités de parcours de 
visite. Le lieu envisagé influe aussi sur la mise en ambiance et celle-
ci doit l’investir dans l’esprit de l’exposition. De plus, dans le cadre de 
stratégie permanente, temporaire ou itinérante, l’exposition influe sur 
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 L’expression « mettre en valeur » est régulièrement employée tant à l’oral qu’à 
l’écrit. Si elle est fortement présente au Québec, elle l’est aussi en France, quoique 
dans une moindre mesure. La littérature qui tente de la définir est quasi inexistante. En 
s’accommodant de la doxa muséale, on peut constater que plusieurs muséologues 
l’utilisent pour signifier la mise en œuvre de conditions optimales aux fins de la 
valorisation esthétique et scientifique d’un objet, que ce soit par des moyens matériels 
ou des actions. Cela rend (intrinsèque) ou associe (extrinsèque) des valeurs à un objet 
donné, et ce, tant pour ses qualités matérielles que symboliques. Dans les faits, il 
s’agit d’une expression « valise » qui est plus au moins circonscrite. Enfin, si certains 
considèrent la mise en valeur et l’interprétation comme étant des synonymes, d’autres 
envisagent l’interprétation comme une des actions possibles de la mise en valeur. 
Soulignons que la valorisation, comme processus, est surtout liée au champ des 
patrimoines. 
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la relation « lieu-exposition » : lieu investi à long terme par une 
même exposition; lieu investi à court terme par diverses expositions; 
lieux multiples investis par une même exposition, alors adaptée à 
ceux-ci. 
 
Résultat 
Enfin, l’exposition comme résultat de l’action, de l’ensemble et du 
lieu impliqués est en soi une proposition médiatique dotée d’un 
langage composite transmis par diverses modalités. L’exposition est 
un média qui en inclut d’autres et, à ce titre, elle s’inscrit dans une 
dynamique communicationnelle. Elle est une proposition sensible 
dont le visiteur fait « l’expérience », que celle-ci soit individuelle ou 
sociale. On veut mettre des visiteurs en relation avec des expôts et 
on veut le faire par des modalités que ceux-ci devront 
impérativement appréhender. C’est cette expérience comme 
dynamique communicationnelle qui induit un résultat à géométrie 
variable : une finalité toujours subjective qui, en bout de piste, est 
déterminée par le visiteur. Celui-ci reçoit et interprète en effet la 
proposition du monde muséal – l’exposition – dans le cadre précis de 
sa propre réalité : projet initial, processus, moyens et producteurs, 
tout cela aura permis, dans une mesure relative, de donner à voir, à 
apprécier, à apprendre et à comprendre.  
 

L’exposition ne peut donc jamais se réduire, uniquement et 
directement, à un simple dispositif instrumental mettant en 
relation le visiteur avec les choses exposées.  
Son fonctionnement implique (i) une activité de 
compréhension de la part du visiteur; (ii) que cette activité 
de compréhension se déroule dans un contexte 
communicationnel, au sens où le producteur de l’exposition 

y a nécessairement mis des indications sur la manière dont 
le visiteur peut arriver à cette compréhension. Cette double 
condition revient à reconnaître que l’activité du visiteur est 
certes, au moins partiellement, cognitive (premier point), 
mais surtout (second point) que cette activité vise d’abord 
à saisir la manière dont l’exposition répond à l’intention de 
le faire accéder à l’objet. (Davallon, 1999, p. 17) 

 
Éminemment subjective, l’interprétation du visiteur est également 
marquée par des stratégies interprétatives et pédagogiques que les 
producteurs mettent souvent à contribution pour encadrer 
l’expérience de celui-ci. C’est cette même expérience toute relative 
de l’exposition qui fait l’objet d’analyses méthodiques par l’évaluation 
muséale. Qui plus est, on incite le visiteur à s’exprimer et à 
commenter son expérience. 
 
 

Exposer par le cybermédia 
 
Nous y sommes. La cyberexposition est-elle une proposition 
médiatique qui est en phase avec les considérations propres à 
l’exposition classique et matérielle? Pour comprendre en quoi le fait 
d’exposer conséquemment par le cybermédia demande à prendre en 
compte les particularités intrinsèques de celui-ci, tentons une mise 
en parallèle

85
. 

 
Cyberexposition comme « action » 
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 L’auteur met ici à profit ses travaux de recherche doctorale sur l’interface Web 
comme sémiophore cybermuséal (Langlois, 2013). 
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Soulignons d’abord que la cyberexposition reprend, dans une large 
mesure, les mêmes actions que celles induites par le fait d’exposer 
matériellement. On veut montrer des objets. Cependant, on ne le fait 
pas en les présentant comme signes-objets présents, voire comme 
de « vraies choses », mais plutôt en les représentant par l’image qui, 
elle, est le signe du sujet qu’est l’objet absent. C’est la vraisemblance 
de Cameron (1992 [1968], pp. 259-262). La nature de l’image est 
presque toujours indiciaire (photographique), car la fidélité au sujet 
est de mise pour sa juste représentation. Ainsi, on peut tout à fait 
qualifier cette opération de substitution. S’ajoutent au geste de 
représenter par l’image ceux d’expliquer et de démontrer : par le 
texte, par d’autres images fixes ou cinétiques, par le son.  
Pour utiliser la terminologie de Duncan Cameron dans le contexte de 
la cyberexposition : ce sont des médias subsidiaires qui sont relatifs 
à des médias substitutifs. C’est ce que Jay Lemke (2002) appelle la 
multimodalité : plusieurs modalités sont ainsi convoquées comme 
agents signifiants. Outre le fait d’identifier les objets représentés par 
des légendes ou des fiches signalétiques (connotation), on veut 
également mettre ceux-ci en contexte (dénotation) par l’explication. 
De plus, dans certains cas, et en fonction de la nature des objets 
impliqués, on veut démontrer certains principes ou phénomènes qui 
sont relatifs à l’objet représenté. Ce sont les « kinétifacts » de 
Cameron (1992 [1968], p. 262). On veut également rendre compte 
de certains témoignages. Jusque-là, outre la nécessaire 
représentation par l’image, le projet muséal relève des mêmes 
intentions : on vise la mise en contexte et la mise en valeur. 
Finalement, il faut également prendre en compte les hyperliens qui 
sont implicites à toute production hypermédiatique. Ils opèrent, entre 
les diverses occurrences, des modalités qui servent à représenter, à 
expliquer et à démontrer. Ils induisent ipso facto du sens par les 
mises en relation qui en résultent. C’est ce qu’il convient de nommer 
l’hypermodalité (Lemke, 2002). Nous avons vu qu’au sein de 
l’exposition classique matérielle des liens entre les expôts opèrent 
aussi pour l’ensemble du discours. Simplement, dans le cas de la 
cyberexposition, ces liens sont implicites parce qu’ils s’inscrivent 
dans le fonctionnement du dispositif hypermédiatique. 
 
En somme, il en va ainsi de l’action d’exposer par le cybermédia : 
1) le dessein initial peut être de l’ordre de l’esthétique, de la 
didactique, du scientifique et globalement du culturel; 
2) des processus théoriques et pratiques visant l’articulation 
intellectuelle (les contenus) et sensible (l’interface portée par l’écran 
et qui se veut fonctionnelle et signifiante) y sont impliqués; 
3) la cyberexposition nécessite des moyens expographiques 
(numériques); et finalement, 
4) elle nécessite des producteurs, c’est-à-dire une équipe 
scientifique, des muséologues, d’autres acteurs de l’éducation 
muséale et des services culturels issus de l’instance muséale 
énonciatrice ainsi qu’une équipe de production hypermédiatique 
souvent composée de prestataires. 

 
Cyberexposition comme « ensemble » 
Que sont concrètement les types d’expôts d’une cyberexposition ? 
1. Le matériel cyberexpographique - On peut affirmer que ceux-ci 
sont de nature numérique et que cela va de soi, mais ce serait 
oublier toute la matérialité du dispositif : une cyberexposition requiert 
un appareillage matériel qui comprend l’indispensable écran qui rend 
visible l’interface (tactile ou non), l’ordinateur (mobile ou non) et les 
périphériques d’interaction (souris et clavier) encore régulièrement 
nécessaires (malgré l’arrivée des écrans tactiles). 
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2. Les éléments portés par l’interface - Une cyberexposition est un 
ensemble porté et articulé par l’outil d’information sensible, interactif 
et multimédia qu’est l’interface. Celle-ci se décline en divers 
éléments qui sont à considérer comme expôts (Langlois, 2013)

86
. 

 
a. Les éléments d’ambiance - Principalement le graphisme 
comme stratégie esthétique pour composer l’atmosphère de 
l’interface en fonction de la thématique impliquée.  
b. Les éléments de contenus - Des images pour représenter les 
objets

87
, et des composants multimodaux d’information 

connotatifs et dénotatifs (textes, images, sons) pour démontrer, 
expliquer et ainsi porter le discours. 
c. Les éléments fonctionnels - Une signalétique opérationnelle, 
régissant la navigation, issue d’une structure essentiellement 
composée de « cliquables » tels que les boutons, les icônes, les 
menus, les hyperliens.  

 
Cyberexposition comme « lieu » 
Le lieu de la cyberexposition est le site Web dont les coordonnées 
sont identifiées par l’adresse URL. En cela, il n’est pas un lieu 
géographique, mais un cyberlieu. La nature géographique et 
symbolique de ce lieu est induite par l’énonciateur. Celui-ci (le 
musée) relève bel et bien d’une culture énonciatrice et d’un 
patrimoine qui lui est propre et qui peut être situé géographiquement. 
On peut aussi affirmer qu’un cyberlieu est une réalité symbolique 
parce que non tangible (si ce n’est par sa matérialité induite par 
l’écran) et parce que ce type de lieu relève, d’une certaine façon, de 
la métaphore (le terme «site» associé au Web). Par ailleurs, la 
cyberexposition est un lieu dédié et signifiant : le site Web, par ses 
interfaces, est un espace médiatique qui sert une proposition. Parce 
que ce type de lieu implique un dispositif hypermédiatique, il impose 
comme espace à investir des qualités et des contraintes qui sont le 
propre de son fonctionnement. Le graphisme et l’ergonomie, voire la 
cyberexpographie, doivent en être conséquents. Diverses possibilités 
d’ordonnancement des expôts numériques sont possibles et 
exponentielles. La configuration d’un parcours, soit la navigation 
propre à chaque site Web, doit être tout aussi pertinente à 
l’articulation d’un discours préalablement scénarisé qu’à une 
architecture Web pragmatique. 
 
Enfin, la cyberexposition en tant que lieu est soumise à différentes 
stratégies comme occurrence médiatique. Le producteur, le musée 
comme occurrence énonciatrice, optera pour l’une ou l’autre des 
diverses approches pour rendre accessible sa proposition

88
 : 

1. la cyberexposition indépendante (elle n’a aucun lien avec une 
exposition physique); 
2. la cyberexposition complémentaire précédente (mise en ligne 
avant l’ouverture de l’exposition physique); 
3. la cyberexposition complémentaire simultanée (mis en ligne dans 
le même temps que l’exposition physique); et 
4. la cyberexposition complémentaire ultérieure (comme proposition 
prolongeant et pérennisant l’exposition physique). 
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 Les termes « atmosphère », « discours » et « structure » sont ici littéralement 
utilisés en référence aux différents niveaux de signification de l’interface, tels qu’ils 
sont proposés par Pignier, Drouillat et Fontanille (2005). 
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 Les musealias n’étant pas présents afin d’être exposés, on les représente donc par 
l’image numérique pour les substituer (sauf dans les cas où une cyberexposition 
présente des artefacts ou des œuvres qui sont par essence numériques, et qui 
seraient alors à considérer conséquemment comme musealias numériques). 
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 L’auteur utilise ici une typologie relative aux stratégies de cyberdiffusion qu’il a 
élaborée en 2003 dans le cadre de ses travaux de recherche et d’enseignement. 
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Cette déclinaison stratégique n’est pas hermétique et l’ordre proposé 
n’est pas en soi une prescription. Elle permet cependant de saisir les 
relations que pourrait entretenir la cyberexposition avec ce qui est 
exposé au musée physique, qu’il s’agisse d’une exposition 
permanente, temporaire ou itinérante. 
 
Cyberexposition comme « résultat »  
La cyberexposition peut finalement être considérée comme le 
résultat de l’action, de l’ensemble et du lieu. Ces considérations sont 
intrinsèquement contributives de l’exposition tant cybermédiatique 
que physique. Globalement, cette mise en parallèle autorise les 
rapprochements suivants : 
1. toutes deux sont dotées d’un langage composite (la 
multimodalité); 
2. elles s’inscrivent respectivement et éminemment dans des 
dynamiques communicationnelles et sensibles (cependant, le sens 
du toucher n’est pas communément convoqué par la 
cyberexposition, mais souvent, il ne l’est pas davantage au musée 
physique); 
3. elles relèvent toutes deux de l’expérience (il y a bel et bien un 
individu qui en fait l’usage et qui expérimente une réalité) et celle-ci 
peut être soit individuelle soit sociale (la cyberexposition, malgré 
l’inclusion des médias sociaux et a contrario de l’exposition physique, 
relève davantage de l’expérience individuelle); 
4. dans les deux cas de figure, le résultat est toujours subjectif parce 
que soumis à la réception et à l’interprétation d’un individu dans le 
cadre de sa réalité; 
5. des stratégies interprétatives et pédagogiques y sont dans les 
deux cas mises à contribution; 
6. elles font l’objet d’une évaluation muséale; et 
7. la cyberexposition et l’exposition physique prévoient toutes deux 
que le visiteur s’exprime (le plus souvent maintenant par les médias 
sociaux). 
 
Enfin, est-il possible d’exposer par le cybermédia? Le présent 
exercice autorise ici une réponse : il est certainement possible de 
conclure que le contexte cybermédiatique permet l’exposition dans le 
cadre du champ muséal. La cyberexposition ne relève pas du 
catalogue en ligne : le dessein d’exposer se transpose pertinemment 
au cybermédia et il convient d’en prendre acte. Certes, des 
différences ontologiques découlent de cette transposition. 
Cependant, une fois ce constat mis en lumière, ces différences sont-
elles si fondamentales? Nous ne sommes pas dans le même registre 
médiatique et l’une n’est pas directement concurrente de l’autre.  
S’il faut entrevoir tout cela par la complémentarité, il convient aussi 
de considérer adéquatement les particularités du cybermédia pour 
être en mesure de concevoir et de produire des cyberexpositions de 
façon conséquente. Il faut mettre à profit le cybermédia pour ce qu’il 
est et pour ce qu’il permet. 
 
 

Des cyberexpositions particularisées 
 
Alors, qu’en est-il de cette proposition de cyberexpositions 
particularisées? Mettre à profit le cybermédia pour ce qu’il permet, 
certes, mais encore faut-il le faire pertinemment en fonction des 
objets que l’on veut représenter et mettre en valeur. Actuellement, 
les cyberexpositions proposent bien souvent des énoncés 
hypermédiatiques formatés par une façon de faire qui relève d’une 
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quasi-neutralité significative. En ce sens, elles sont sous-exploitées. 
La construction spatiale de l’interface donne simplement à voir une 
image de l’objet, accompagnée d’une fiche signalétique et d’un court 
texte de mise en contexte. Cette formule de médiatisation est 
devenue la norme, et la tendance à l’épuration des interfaces des 
dernières années y a contribué. Si cette épuration a permis un 
meilleur contrôle ergonomique du média, elle a toutefois induit des 
approches cyberexpographiques moins particularisées. L’arrivée 
d’une réalité médiatique multiplate-forme, par sa complexité de 
compatibilité en regard des différents formats d’écrans, a aussi fait 
pencher la balance du côté des stratégies uniformisantes. 
 
Qu’en est-il d’ailleurs, dans le contexte de la cyberexposition, des 
questions de stratégies de mise en valeur en fonction d’un objet qui 
serait a priori doté par lui-même et pour lui-même d’un pouvoir de 
transmission d’informations : l’objet « parlant » ou l’objet 
« ventriloque » (Clément, 1983)? Convenons que les musées ont 
depuis longtemps compté sur leurs pratiques d’exposition pour faire 
« parler » leurs objets. « En tant que système de communication, le 
musée dépend alors du langage non verbal des objets et des 
phénomènes observables » (Cameron, 1992 [1968], p. 260) Or, dans 
le cas qui nous intéresse, l’objet est absent. Il est suppléé par 
l’image. Si certains ont la conviction que l’objet peut « parler » de lui-
même, que dire de son image? D’autre part, si la mise en contexte 
de celui-ci s’avère nécessaire, comment la rendre opérationnelle à 
partir d’une représentation? 
 
Tentons alors de dégager des pistes de réflexion quant à la 
particularisation des cyberexpositions en abordant certains éléments 
sous trois axes : 1) les types d’objets muséaux et leurs conditions ; 
2) les sciences qu’ils convoquent ; 3) les approches disciplinaires de 
mise en exposition. 
 
Types d’objets muséaux 
On peut d’emblée affirmer que les cyberexpositions comportent des 
médiations

89
 des types d’objets suivants : artefacts, écofacts

90
, 

œuvres. Détaillons les conditions qui leur sont intrinsèques
91

. 
- D’abord, les artefacts (matériels ou numériques) induisent 
différentes conditions qui leur sont propres. On peut globalement les 
inventorier ainsi : statiques, articulés, animés, interactifs, 
événementiels, documentaires. 
- Ensuite, les écofacts dans leurs diverses conditions (qu’ils soient 
humains, animaux, végétaux, minéraux ou phénomènes en soi) 
peuvent se décliner comme suit : statiques, vivants, événementiels, 
documentaires. 
- Enfin, les différentes conditions des œuvres (matérielles, 
numériques ou hybrides) peuvent faire l’objet de cette déclinaison : 
statiques, cinétiques, animées, interactives, sonores, 
événementielles. 

                                                           
89

 Rappelons, encore une fois, que le terme « médiation » est ici entendu dans le sens 
de consignation médiatique. Par exemple, on peut consigner l’image d’un objet par la 
photographie (Saouter, 2011). Il convient alors de le différencier de la médiation 
muséale. 
90

 Le terme « écofact », initialement utilisé dans le champ de l’archéologie, est ici 
utilisé pour qualifier les objets qui sont produits par la nature, a contrario des artefacts 
qui sont produits par l’homme. Laurier Lacroix l’utilise notamment quant aux types 
d’objets muséaux (Lacroix, 2002). 
91

 La typologie utilisée ici a été élaborée par l’auteur et a fait l’objet de sa conférence 
De la matérialité au numérique : typologie des situations médiatiques culturelles 
relatives au champ muséal prononcée dans le cadre de l’Université d’été de 
l’Université Laval, Musée de la civilisation, Québec, CANADA, juin 2012. Elle évolue 
toujours en fonction de divers travaux de recherche. 
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Quoi qu’il en soit, tous ces types d’objets, par leurs conditions, qu’ils 
soient inertes ou mus par des dynamiques physiques, biologiques, 
mécaniques, chimiques, électroniques, analogiques ou numériques, 
ont des particularités qui leur sont propres. 
 
Selon leurs conditions, il convient de les donner à voir par l’image, de 
façon à rendre compte de leur matérialité (connotation). Dans tous 
les cas, on souhaite optimiser la qualité (résolution) de l’image 
bidimensionnelle pour permettre un rapprochement visuel et ainsi 
donner à voir au plus près les indices de la réalité matérielle des 
objets. En ce sens, l’image tridimensionnelle ira plus loin, permettant 
de « manipuler » l’objet dans toutes ses dimensions. L’image en 
mouvement (vidéo) permettra de rendre au mieux la réalité effective 
des objets qui se déploient dans le temps et dans l’espace. De plus, 
lors des opérations de consignation et de traitement des images ainsi 
obtenues, il convient de s’assurer de ne pas infliger de biais visuels 
et donc de sens. Déjà, en 1964, Malraux (1996) se préoccupait de 
travers signifiants que pouvaient engendrer la représentation d’un 
sujet par la photographie et la juxtaposition des différentes 
occurrences ainsi obtenues. Les mises en relation d’images d’objet 
et, ainsi, des champs de la métamorphose, comportent aussi leurs 
pièges. À l’époque de Malraux et de son musée imaginaire, voire 
indiciaire, la chromatique était biaisée parce que rabattue en noir et 
blanc. Les proportions réelles des objets et les rapports d’échelle 
étaient en outre confinés aux formats des clichés photo. Bien que les 
choses aient évolué depuis, on veillera tout de même à opter pour le 
procédé de consignation – et donc pour le type d’images – qui rendra 
au mieux la réalité de l’objet en fonction de la condition de celui-ci.  
Il s’avère aussi important de s’interroger sur nos objectifs de 
consignation. Utilise-t-on l’image d’objet pour des fins de substitution, 
de témoignage ou de démonstration? 
 
En somme, des particularisations en termes de médiation 
s’imposent : un canot en écorce des Premières Nations, un papillon 
se libérant de sa chrysalide, une œuvre cinétique d’Alexander 
Calder, Guernica de Picasso, une pièce numismatique… Il convient 
d’y réfléchir. 
 
Sciences convoquées 
Les divers objets muséaux ont été interrogés par les sciences dont 
ils relèvent et ils le sont toujours. Il en va ainsi de la recherche 
muséale et de la construction de la connaissance relative aux 
collections. Les artefacts, les écofacts et les œuvres, ainsi 
documentés, engendrent de multiples contenus informationnels qui 
peuvent servir autant à la connotation qu’à la dénotation, et ce, aux 
fins de la mise en valeur et de l’interprétation. 
En considérant ne serait-ce que les usuelles informations 
signalétiques, nous pourrions facilement isoler différentes 
particularités à mettre en évidence. 
 
Histoire, anthropologie, ethnologie, archéologie, sciences et 
technologie. Les artefacts sont associés à leurs producteurs, à leurs 
matériaux, à leurs techniques de fabrication, à l’époque de leur 
fabrication, à leurs aspects formels, à leurs propriétaires initiaux et 
subséquents, à leurs fonctions et usages, à leur valeur marchande, à 
leur mode d’acquisition, à leurs relations avec d’autres objets au sein 
de certains systèmes, etc. 
 
Sciences naturelles.  Les écofacts sont détaillés par leurs noms 
commun et scientifique, par leur ordre taxonomique, par leur lieu 
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d’origine, par l’endroit de leur découverte, par leur habitat, par leur 
comportement, par leur mode d’acquisition, par leurs relations avec 
d’autres écofacts, etc. 
 
Arts. Les œuvres sont quant à elles documentées en fonction de 
leurs auteurs, de leurs techniques et matériaux, de leur support, de 
leur format, de leurs propriétaires initiaux et subséquents, de leur 
mode d’acquisition, de leur valeur marchande, de leurs inclusion et 
signification dans le champ de l’art, etc. 
Tout bien considéré, ces sommes d’informations devraient amener le 
producteur de cyberexposition à utiliser sciemment le cybermédia 
pour construire des liens de sens entre ces occurrences 
informatives. De fait, c’est en mettant à profit les bons modes de 
consignation par l’image en fonction de ce que l’on veut donner à 
voir de l’objet et en optimisant l’hypermodalité (hyperliens entre 
l’image, le texte et le son) que l’on peut rendre la cyberexposition 
plus signifiante. Juxtaposer différentes modalités signifiantes et créer 
des liens de sens entre elles ne relèvent pas que de la simple « mise 
en page » d’interfaces. Enfin, la prise de conscience actuelle quant 
au patrimoine immatériel culturel, qui est nécessairement documenté 
par l’image ou le son, ne peut-elle pas induire de pertinentes pistes 
en ce sens? Les contenus scientifiques développés autour de nos 
objets ne sont pas de simples données de catalogage. Ils sont autant 
de pistes de scénarisation et d’interprétation pour la cyberexposition. 
 
Approches disciplinaires de mise en exposition 
Finalement, les approches disciplinaires en regard des principes 
usuels de mise en exposition physique présentent également de 
bonnes pistes cyberexpographiques. Par la simple observation, il est 
aisé de constater que des orientations expographiques prévalent en 
fonction du type de musée concerné. Sans vouloir faire de raccourci 
méthodologique, certains stéréotypes sont un état de fait. 
Autorisons-nous certaines généralités. 
 
D’abord, les musées d’art souhaitent laisser toute la place à 
« l’aura » de l’œuvre. Ils privilégient la délectation, la contemplation, 
la mise en valeur d’une esthétique. 
 
Les musées d’histoire, d’ethnologie et d’archéologie traitent quant à 
eux l’objet-témoin comme faire-valoir d’un passé. Ils favorisent le fait 
et l’effet historique (la reconstitution matérielle ou narrative des 
contextes d’origine) au sein de stratégies interprétatives très 
présentes. 
 
Par ailleurs, les musées de sciences naturelles et de sciences et 
technologies sont d’emblée des vitrines pour les sciences qui les 
alimentent. L’objet est montré, certes, et la plupart du temps à titre 
d’exemplaire type. On le présente dans son contexte taxonomique et 
on souhaite le faire avec le plus d’indices possible quant à son 
contexte d’origine. On tente également de montrer et d’expliciter les 
structures et les dynamiques des écosystèmes, comme on tente de 
démontrer les principes et les lois scientifiques par le phénoménal 
(Cameron, 1992 [1968], p. 261). En ce sens, divers moyens 
interactifs (matériels et numériques) sont régulièrement mis à 
contribution.  
 
Les musées ont développé des approches adaptées à la nature de 
leurs collections et, en cela, il convient de s’en inspirer. De fait, dans 
le cadre de la cyberexposition, la délectation, la quête cognitive et 
l’expérience interactive bénéficient de l’évolution technologique pour 
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devenir de plus en plus performantes. Il convient, dans le cadre des 
cyberexpositions, de ne pas dénaturer ces approches, mais de les 
transposer, voire de les perfectionner en regard de l’interface elle-
même, de ce qu’elle donne à voir et de la manière dont elle le fait. 
L’ensemble de ces pistes de réflexion peut reconduire à produire des 
cyberexpositions plus particularisées. À l’époque, les contraintes 
technologiques exigeaient l’ingéniosité des approches. Aujourd’hui, 
la multitude de possibilités technologiques permet une mise à profit 
sensible et efficace. Les stratégies hypermédiatiques sont devenues 
exponentielles. 
 
 

Réflexions muséologiques pour une cybermuséologie 
 
Reprenons le premier énoncé de cet article : 
 

Il y a l’outil, la fonction de l’outil et le projet qui anime le 
sujet qui le conçoit ou qui en fait l’usage. L’outil technique, 
voire la machine, évolue implicitement par l’usage que l’on 
en fait et parce que l’expérience inhérente à celui-ci nous 
amène à le perfectionner. 

 
Pour y arriver, il faut aussi développer une réflexion théorique qui 
questionne nos pratiques. Meunier et Fourcade (2013) ont 
récemment interrogé Bernard Deloche à propos de la 
cybermuséologie : « Pensez-vous qu’il existe aujourd’hui ce que 
certains appellent la “cybermuséologie”? » Voici un passage 
significatif de sa réponse : 
 

Il y a effectivement aujourd’hui des travaux consacrés au 
cybermusée, parfois appelé à tort musée virtuel. Mais 
s’agit-il vraiment de traités de muséologie spécifiques? 
Non. Généralement, ils se contentent de décrire de façon 
plus ou moins admirative les nouvelles techniques […]. 
(Meunier & Fourcade, 2013, p. 61) 

 
Sans prétendre que cet article soit une pierre ajoutée dans 
l’édification d’une cybermuséologie, l’intention qui le soutient relève 
cependant d’une volonté d’y contribuer. Il expose à ce titre des liens 
entre muséologie et pratiques hypermédiatiques et des pistes de 
réflexion visant une nécessaire mise en perspective qui, elle, devra 
se poursuivre. 
 
Ainsi, se pourrait-il que le cybermusée puisse tendre vers une juste 
mise en valeur de la matérialité, sans toutefois vouloir se confondre 
avec elle ? Il serait pertinent de cerner des cas d’étude, puis de les 
passer sous le filtre des intentions de cet article, c’est-à-dire, de les 
analyser sous le spectre de la particularisation pour y voir des 
pratiques exemplaires et d’autres prometteuses, d’autres encore qui 
remettront en question cette proposition. Enfin, il s’agit de voir plus 
loin que l’outil et de tendre vers une réelle réflexion 
cybermuséologique.  
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Résumé 

 
Qu’est-ce qu’une cyberexposition ? Pourquoi utiliser ce terme ? 
Qu’est-ce que le geste d’exposer et est-il possible de l’accomplir par 
le cybermédia ? Qu’est-ce que cela suppose ?  
Cet article tente de répondre à ces questions à travers des 
considérations ontologiques, sémantiques, médiatiques et 
disciplinaires. Ce faisant, il invite à rendre l’énoncé hypermédiatique 
muséal perfectible pour tendre vers une plus grande efficacité 
sensible et communicationnelle.  
Il s’agit en fait de prendre acte de ce qu’il convient de considérer 
afin de concevoir et de produire des cyberexpositions : 1) 
médiatiquement conséquentes; et  
2) particularisées en fonction des sciences et disciplines que 
convoque ce qui est exposé. 
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À l’opposé des stratégies uniformisantes et minimalistes qui se sont 
opérées au sein de l’univers cybermuséal des dernières années, 
l’auteur en appelle à la prise en compte des possibilités 
hypermédiatiques et à leur mise en œuvre efficiente. Au-delà de 
l’engouement que suscitent les avancées technologiques, il propose 
une réflexion sur les pratiques à adopter pour tendre vers le 
développement d’une réelle cybermuséologie.  
 
Mots clé : cybermusées, communication, cybermuséologie. 

 

Abstract 
 

Beyond the technological revolution: museological thoughts 
about consistent and individual cyber exhibitions 

What is a cyber-exhibition? Why use this term? What is the act of 
display, and can it be achieved through cybermedia? What does the 
process involve?  
This article seeks to answer these questions through various 
ontological, semantic, media and disciplinary considerations. In so 
doing, it calls for refining the current hypermedia-based 
museological construct towards a greater effectiveness that is both 
sensitive and communicational. In essence, the article explores 
what should be taken into account when developing and producing 
cyber-exhibitions: 1) that there be a consistent media-oriented 
focus; and 2) that what is displayed, and how, must reflect the 
sciences and disciplines involved. 
Unlike the standardized and minimalist strategies employed within 
the cyber-museum world over the past several years, the author 
encourages enhanced awareness of the possibilities presented by 
hypermedia, as well as their relevant and effective use. Looking 
beyond the excitement that greets every technological advance, he 
invites reflection upon the practices that might be adopted towards 
developing true cybermuseology.  
 
Key words: cybermuseums, communication, cybermuseology. 
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“... discutir la Amazonía como patrimonio, nos involucra 
en un espacio inusitado, donde es posible adoptar 

distintas posibilidades para el análisis sin que lleguemos 
hasta un denominador común, aunque determinados 

marcos ya estén sentados, pero, mismo así, 
aventurémonos por juzgarnos pertinentes las 

preocupaciones que las originan” (Montysuma, 2012, p. 

381
92

). 
 
 
 

Para pensar en la Amazonía y las tendencias 
museológicas 
 
A lo largo de su desarrollo práctico y teórico, la Museología se ha 
renovado y autodelineado como un campo académico. 
Consecuentemente, para pensar en nuevas tendencias en la 
Museología optamos por realizar una retrospectiva, aun cuando sea 
sumamente detallada, de algunos de los procesos y discusiones 
debatidos en su historia. A esta situación se debe añadir una lectura 
de la contemporaneidad, pautada en la observación y análisis de 
cuestiones sociales y culturales para que se pueda construir un 
discurso que busque dialogar con el futuro, incluso uno 
relativamente cercano. De esta manera estaríamos delineando, 
aunque sea de un modo ficcional, una posible trayectoria para el 
campo, aspirando a un desarrollo concreto del mismo. 
 
A pesar de considerar que este tipo de análisis posee un carácter de 
escepticismo, por más que el conductor de este discurso busque 
objetividad y racionalidad en su análisis al construir su discurso, es 
necesario asumir que éste no estará solamente basado en 
fundamentos concretos, empíricos y que el análisis estará también 
imbuido de inmaterialidades, presentes en sentimientos e 
influenciados también por posiciones éticas e ideológicas, que se 
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añaden, incluso, a factores como el optimismo y el pesimismo. 
 
Aun así, este hecho no torna inviable un análisis en relación a las 
nuevas tendencias y sus perspectivas, pues al entender la 
Museología como un campo del conocimiento y al referirnos a su 
objeto de estudio, agente delimitador de su área de actuación, 
entendemos que lo real es una verdad circunstancial, que se 
construye por probabilidades de representación de la realidad.   
 
Al considerar el concepto de “hecho museal”, comprendido como 
una relación específica entre el hombre y su realidad, dada por la 
existencia de un proceso social denominado “Museo”, este se 
presenta como una de las vertientes para la comprensión de un 
objeto de estudio específico para la Museología (Cândida, 2010; 
Carvalho, 2011). 
 
Por ejemplo, Peter van Mensh (1994), al hacer una lectura sobre la 
Museología, señaló la existencia de las siguientes perspectivas de 

comprensión para el campo “museológico”
93

, y, consecuentemente, 

presenta la complejidad en que esta realidad se presenta. 
- Museología como estudio de la finalidad y organización de 
los museos; 
- Museología como el estudio de implementación e integración 
de un conjunto de actividades orientadas a la preservación y el 
uso de la herencia cultural y natural; 
- Museología como el estudio de objetos de museo; 
- Museología como estudio de la musealidad; 
- Museología como estudio de la relación específica del 
hombre con la realidad. 

 
Más allá de los factores presentados, se puede identificar en una 
serie de trabajos de Scheiner (1998; 2008; 2012) una percepción de 
un posible problema en el entendimiento de la Museología a partir de 
la comprensión conceptual de “Museo”. La autora, a través de una 
lectura en que reconoce el término como poseedor de un carácter 
fenomenológico, amplia la percepción del tema y permite el 
entendimiento de una diversidad de manifestaciones o ‘de tipos 
distintos de museos’. 
 
Por lo tanto, es posible considerar este planteo en pleno diálogo con 
las distintas prácticas de fines del siglo XX, período en que se 
añadió al universo de los “museos templos”, los ecomuseos, 
economuseos, museos comunitarios y los  museos de vecinos. 
 
Scheiner (1998) nos estimula pensar en nuestros museos interiores 
y en la percepción de que el universo, como un todo, es plenamente 
musealizable a partir de miradas específicas y de apropiación. Esto  
comparable a lo que Yves Klein hizo cuando se apropió del cielo 

como una de sus obras de arte
94

. 
 

Por ejemplo, la Luna se constituye como un cuerpo celeste natural, 
pero en diversas situaciones específicas es posible musealizarla, por 
ejemplo: en una observación astronómica nocturna en un museo de 
astronomía. En este momento, el cuerpo celeste, aunque intocable e 
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Peter van Mensch (1994) para sistematizar tales perspectivas se basa en distintas 

contribuciones tales como las de los autores de la corriente Museum Studies, teóricos 
del este Europeo (Stránský, Gregorová y Maroevic). 
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Yves Klein fue un artista plástico de la mitad del siglo XX. De su diversidad de 

producción se ha destacado el uso del color azul. 
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inaccesible para la mayoría de los seres humanos, se torna parte del 
acervo del museo, como también a partir de las representaciones 
concretas sobre ella, como las fotografías, dioramas y todos los 
otros posibles aparatos experimentales. 
 
Desde este punto de vista, es posible comprender que el tipo de 
análisis que se pretende realizar nos proporciona infinidades de 
lecturas sobre el Museo, la Museología y de sus perspectivas de 
actuación. Al pensar históricamente la Museología, en sus 
comienzos se afirmó como una práctica referente al espacio del 
museo que ponía el foco de su mirada en los objetos de su 
colección. Así, es posible percibir, entonces, en qué medida esta 
realidad se modificó a lo largo del tiempo. No es que los objetos 
hayan perdido valor, sino que otras cuestiones y otros valores se 
hicieron presentes a través de la historia. 
 
Unos de estos valores, sin entrar en el foco histórico del objeto de 
estudio de la Museología y de la ascensión de una Sociomuseología, 
podría ser la incorporación de la Museología como disciplina 
académica en el interior de las universidades. Los programas de los 
cursos de grado y postgrado, así como también en el International 
Council of Museums (ICOM) y el International Committee for 
Museology (ICOFOM), el espacio universitario se constituye como 
un lugar de producción del conocimiento en Museología. 
 
Así, es posible entender que la Museología extiende su accionar 
más allá del Museo. ¿En un futuro (cercano o lejano) las 
universidades podrán ser entendidas como una tipología 
museológica más? Lo que queremos señalar es que la Museología 
no se desarrolla solamente en Museo, sino también en las 
Universidades. Ellas deben ser pensadas y entendidas como 
agentes importantes para el entendimiento de distintos aspectos 
referentes a la Museología de un determinado territorio. Esta 
propuesta se discute y profundiza en el trabajo de Carvalho y 
Scheiner (2014), presentado y publicado concomitantemente a este 
trabajo. 
 
Por ejemplo, específicamente en el caso de Brasil, poseemos uno de 
los más antiguos grados de museología del mundo. Creado en 1932, 

por Rodolfo Garcia
95

, con la nomenclatura de “Curso Técnico de 

Museus”, en el Museu Histórico Nacional y reconocido como curso 
superior en 1944 (Magalhães, 2006). 
 
Hoy, este curso pertenece a la Universidade Federal do Estado de 
Rio de Janeiro (UNIRIO) y, de hecho, no es posible negar su 
influencia en la estructuración de una Museología Práctica y Teórica 
del país: 
 

En 1951, el Curso de Museos, por medio de un convenio 
firmado con la Universidad del Brasil, actual Universidad 
Federal de Río de Janeiro (UFRJ), pasó de un status 
técnico a un status universitario; pero el efectivo cambio 
material y conceptual del curso, notoriamente marcado por 
el estilo Barrosiano, ocurrió solamente cuando el curso fue 
definitivamente transferido en 1979, de una institución de 
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Rodolfo Garcia, a pesar de ser el fundador del Curso Técnico de Museos y director 

interino del Museu Histórico Nacional, es olvidado por la preeminencia de Gustavo 
Barroso, gran mentor das cuestiones museológicas y patrimoniales de Brasil en la 
década de 1930. Esto se intensificó al llegar Barroso al cargo de director del mismo 
museo y del curso que lo consagró como patrono de la Museología brasileña. 
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memoria a un local dirigido a la enseñanza, investigación y 
extensión: la Federación de las Escuelas Federales 
aisladas del Río de Janeiro (FEFIERJ), actual Universidad 
Federal de Estado del Río de Janeiro (UNIRIO). Así, 
después de la transferencia, el Curso de Museos cambió 
su denominación a curso de Museología, lo que ocurrió en 
1991, al vincularse a la única escuela de Museología del 
país: la Escuela de Museología de la UNIRIO. (TANUS, 

2013, p. 79
96

). 
 
Cabe también mencionar el curso de la Universidad Federal de 
Bahía, fundado en 1969 por el arqueólogo e historiador del arte, 
Valentín Calderón (TANUS, 2013). 
 
Por mucho tiempo, los dos cursos fueron prácticamente los únicos 
del país. Las excepciones fueron el curso de Museología de la 
Universidade Estácio de Sá, en Río de Janeiro y la especialización 
en Museología de la Universidade de São Paulo, en la ciudad 
homónima. De esta manera, es posible considerar que la 
Museología brasileña, desde el punto de vista de la producción 
académica, tuvo por largo tiempo su base en tres núcleos de 
formación: Río de Janeiro, Bahía y São Paulo. 
 
Para terminar esta cuestión, en la primera década del siglo XXI, el 
plan de reestructuración universitaria, propuesto y llevado a cabo por 
el Gobierno Federal, promovió la diseminación de los cursos de 
grado de museología por el país en las universidades federales. En 
este movimiento se incluyó el curso creado en la Universidade 
Federal do Pará: el primero de la región norte. Las experiencias 
referentes al curso serán abordadas más abajo. 
 
A partir de lo planteado, buscamos resaltar que en este trabajo se 
abordará como base del análisis el entendimiento del campo de la 
Museología en una tríada, aplicada a la región amazónica brasileña: 
los Museos, de acuerdo con las perspectivas fenomenológicas, 
basado principalmente en Scheiner (1998); las universidades como 
áreas de producción y legitimación del conocimiento museológico; y 
la producción realizada por órganos de carácter internacional, que 
desarrollan e invierten en el desarrollo de los Museos y de la 
Museología, de los cuales el más destacado es el ICOM y sus 
subcomités. Y no podemos olvidar que se añaden a esta realidad las 
instituciones de base nacional y local con finalidades similares, tales 
como sociedades y asociaciones.   
 

De este tercer ítem, poco se puede dimensionar, en relación al 
ICOM, por su poca actuación y representación en la región 
amazónica. Sin embargo, sabemos que hay un pequeño grupo de 
asociados al ICOM que son, en su gran mayoría profesores de la 
Universidade Federal do Pará y del Museu Paraense Emílio Goeldi. 
Los mismos patrones son seguidos por los miembros efectivos de la 
Associação Brasileira de Museus do Conselho Federal de 
Museologia (Asociación Brasileña de Museos del Consejo Federal 
de Museología) y el Conselho Regional de Museologia da Região 
Norte (Consejo Regional de Museología de la Región Norte) – 
responsables por la gestión del campo profesional de los 
museólogos, profesión reconocida y reglamentada en el país en 
1984, por la ley federal 7.287 de 19 de diciembre. 
 

Otro factor de gran relevancia es que la región norte del país no 
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tiene una sede administrativa del Instituto Brasileiro de Museus 
(IBRAM), agencia federal responsable de llevar adelante la Política 
Nacional de Museus y de implementar mejoras en los servicios del 
sector, como aumento de las visitas y recolección en los museos, 
políticas de fomento y adquisición y también preservación, así como 
también la promoción de acciones integradas entre los museos. 
Cabe mencionar que ninguno de los 30 museos tiene la tutela del 
IBRAM. Sin embargo, existen buenas perspectivas en relación al 
acercamiento entre el  IBRAM y la región norte, evidenciado, por 
ejemplo, en el apoyo del Ponto de Memória da Terra Firme y en este 
año en la realización del  Foro de Museos de la ciudad de Belén de 
Pará, en 2014. El evento fue organizado por la agencia y tiene el 
objetivo de discutir políticas públicas para los museos en el país. 
 

Consecuentemente, en diálogo con la temática destacada en el 36º 
Simposio Internacional del ICOFOM, “Nuevas tendencias en 
Museología”, el objetivo de este trabajo es aportar la experiencia 
vivida y presente por los autores referente a la región Norte del 

Brasil, territorio en su gran mayoría llamada Amazonía Legal
97

, para 

construir un discurso sobre lo que podríamos denominar “panorama 
museológico” de la región y, si fuera posible, indicar perspectivas 
para la misma. 

 
En principio, es necesario mencionar y puntualizar cuál es la 
Amazonía que tenemos como referencia, porque es un territorio que 
abarca uno de los más amplios y más complejos biomas mundiales, 
caracterizado por un alto índice de humedad y altas temperaturas, 
así como por su considerable biodiversidad vegetal y animal. Más 
aún, no es posible olvidar la existencia de un imaginario social muy 
fuerte en referencia a la localidad. Ella es considerada una selva 
virgen, peligrosa, que está en fuerte proceso de deforestación por 
madereras ilegales, para la creación de pastos para la ganadería, 
monocultivos y también por la extracción de minerales. Además del 
imaginario de la megadiversidad del territorio, donde se destacan 
animales como el delfín, manatíes, monos, yacarés y onzas, así 
como una fuerte presencia de pueblos indígenas. 
 
Sin embargo, ¿será esta la esencia de lo que entendemos y 
tenemos en la Amazonía? Puestos frente a la cuestión, hay otro 
problema: por qué no preguntarnos también ¿qué Museología 
queremos para la región? Consecuentemente, pensar en una 
identidad museológica para la localidad y en el desarrollo de 
acciones museológicas para la región. 
 
Es una región con grandes ciudades, y grandes periferias, tales 
como Belén y Manaos, y una diversidad de grupos indígenas, 

quilombolas
98

 y ribeirinhos
99

, que se integran principalmente a los 

inmigrantes nordestinos, sobre todo los del estado de Marañón y de 
Ceará, grupos pertenecientes al Movimiento Sin Tierra que se fueron 
asentando en el territorio. Consecuentemente, la cultura amazónica 
es extremamente rica y se constituye en híbridos de los distintos 
grupos sociales. 
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La Amazonía Legal comprende un área más amplia que los estados de la región 

norte de Brasil (Acre, Amapá, Amazonas, Pará, Rondônia, Roraima e Tocantins). Así, 
incluye en el territorio de la Amazonía Legal los estados de Mato Grosso y parte de 
Marañón (Montysuma, 2012).   
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Debemos decir que la Amazonía, de lejos, es apenas el perfil 
compuesto por el imaginario social señalado, y que en el interior del 
territorio existe una complejidad de ecosistemas y de culturas. Sin 
embargo, es importante, en nuestro análisis, referenciar sobre qué 
Amazonía consideramos y señalar qué partes del territorio son 
reconocidas por los autores. 
 
Para lo cual utilizamos el estado de Pará, específicamente la ciudad 
de Belén, ciudades y localidades adyacentes, como punto de inicio. 
También tendremos en cuenta algunas ciudades más alejadas, pero 
con un desarrollo urbano considerable. Esto debe ser mencionado 
porque el estado de Pará tiene un amplio territorio geográfico, con la 

medida de 1.247.954,666 Km
100

. 
 
Recordemos que el territorio amazónico está atravesado por los ríos 
de la cuenca amazónica, de manera que la locomoción de los 
habitantes es realizada mayoritariamente por vías fluviales o aéreas, 
ya que las carreteras no siempre están interconectadas y a las 
pocas que existen les falta conservación, principalmente por el alto 
nivel pluviométrico de la región que incrementa el desgaste. 
 
También debemos mencionar que la dicha selva amazónica, en 
virtud de los cambios causados por la urbanización se hace menos 
presente en las ciudades, como en el caso de Belén de Pará. Por 
ejemplo, en esta ciudad, llamada como ciudad portal de la Amazonía 
por encontrarse en la boca del río Amazonas, la selva está cada vez 
más limitada a los refugios urbanos como los parques ambientales y 
museos. Sin embargo, aún hay áreas de selva en las márgenes del 
río, opuestas al territorio de la ciudad. 
 
Con todo, al observar esta vegetación de cerca, Belén no se 
asemeja a las expectativas del imaginario social, ya que consiste en 
una vegetación ciliar, que no tiene un porte tan frondoso como el 
esperado. Así, como parte de la región del entorno, vegetación del 
Cerrado, de coqueros, manglares, que se construyen en un diálogo 
entre el espacio del agua salada con el agua dulce, lo que los 

biólogos denominan Ecotono
101

. 
 
Otro encuentro similar localizado también en el estado de Pará es el 
encuentro del río Tapajós, de aguas verdes y cristalinas, con el agua 
turbia de barro del río Amazonas. De la misma manera, también en 
el estado de Amazonas, tenemos el encuentro del río Negro con el 
Amazonas, en los alrededores de la ciudad de Manaos. 
 
No se puede negar que en muchas ocasiones la selva está presente 
en la ciudad, demostrando, aunque sea en pocos momentos y 
lugares, la fuerza natural del territorio. De la misma manera los 
aspectos culturales, principalmente de grupos indígenas, ribeirinhos 
y quilombolas, que vivían y viven en este territorio. A pesar de no 
tener una presencia destacada en la sociedad, es necesaria sólo 
una pequeña mirada para percibir su marca y presencia, a través de 
comidas, costumbres y ritos, incluso en el arte contemporánea de la 
región. 
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Un ejemplo interesante de esta presencia fue explorado por Melo et 
al. (2012a) quien a través de su estudio expone como las culturas 
indígenas extintas, conocidas apenas por los vestigios arqueológicos 
y pocos relatos etnográficos, están presentes fuertemente en la 
ciudad de Belén, principalmente por intermedio de las colecciones 
museológicas, componiendo lo que los autores denominan una 
estética Marajoara, presente tanto en las artesanías como en la 
arquitectura de la ciudad. 
 
Este proceso nos demuestra la potencialidad que la Museología 
tiene en la región, porque uno de los principales museos de Belén y 
también el segundo más antiguo del país en funcionamiento, el 
Museu Paraense Emilio Goeldi (MPEG), fue uno de los promotores 
en este proceso. De acuerdo con Melo et al. (2012b) el proceso 
ocurrió como consecuencia las acciones del MPEG para promover el 
contacto entre las culturas del pasado con las del presente, 
utilizando las distintas colecciones arqueológicas de la región que 
constituyen su acervo, lo que tornó posible un proceso de hibridación 
cultural, que contribuyó a la conformación de la identidad regional. 
 
Mencionamos, además, que más allá de la experiencia de los 
autores en el territorio paraense, es posible añadir las experiencias 
en otras partes del territorio amazónico, como la ciudad de Manaos, 
en Amazonas, de Macapá en Amapá y Porto Velho en Rondônia, 
incluyendo relatos de territorios de Acre y Roraima. 
 
Recordamos que aún existen pocas experiencias museales y 
museológicas en el interior de estos estados y que las pocos que 
hay están normalmente conectadas a procesos compensatorios 
hechos por empresas mineras que exploran los recursos naturales y 
que por ley son obligadas a realizar estudios ambientales, salvataje 
de sitios arqueológicos y desarrollo de actividades de educación 

patrimonial
102

. 
 
 

Museos de la Amazonía 
 
Como se ha mencionado, podemos tomar como base de la 

experiencia “museológica”
103

 en la región amazónica, la 

estructuración de algunos museos, entre los cuales se destaca el 
Museu Paraense Emilio Goeldi, creado en 1871 por Domingos 
Soares Ferreira Pena a partir de la Sociedad Filomática (Lopes, 
1997). 
 
El objetivo principal era la creación del “primer núcleo de un 
establecimiento de enseñanza superior” (Idem, 1997, p.205), para el 
desarrollo de la investigación científica en la Amazonía. En poco 
tiempo de actividad el museo ya tenía una  significativa  producción 
de Ciencia, importando, sobre todo, materiales y colecciones para el 
museo en Río de Janeiro. 
 
Además de este museo, debemos citar el Sistema Integrado de 
Museus del estado de Pará, que concentra bajo su administración, la 
Secretaria Estadual de Cultura, los museos de la región, casi todos 
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en la ciudad de Belén. Son ellos
104

: 
 

- São José Liberto – es un centro cultural, ubicado en una 
antigua cárcel, dónde hay exposición y comercialización de 
artesanías locales. Tiene un espacio para presentaciones y 
además un complejo joyero donde los visitantes pueden 
comprar los productos y visualizar la práctica del oficio de los 
orfebres y cortadores de piedras. Incluye el Museu de Gemas; 
un salón y una capilla donde se hacen presentaciones 
culturales; 
- Museu de Gemas do Pará – abierto en 2002, ubicado en la 
antigua cárcel São José Liberto, mencionada anteriormente; 
- Museu da Imagem e do Som Pará – abierto en 1971, fue 
ideado por la escritora paraense Eneida de Moraes. 
Actualmente no tiene una sede propia. Funciona, junto con el 
Sistema Integrado de Museus, en la Iglesia de Santo Alexandre; 
- Museu do Círio – creado en 1986, fue re-abierto en 2002 y 

está ubicado en el Complexo Feliz Luzitânia
105

; 
- Memorial Amazônico da Navegação – es un espacio en el 

interior del Magal das Garças, abierto en 2005
106

; 
- Museu Histórico do Estado do Pará – abierto en 1981, 
aunque sus actividades se iniciaron en 1986. Actualmente 
funciona en el Palácio Lauro Sodré, antigua sede central del 
Gobierno del Estado; 
- Corveta Museu Solimões – antiguo barco de la Marina 
Brasileña, modificada para visitas en 2004. Pertenece al 
Complexo Feliz Luzitânia; 
- Museu do Forte do Presépio – ubicado en Forte do 
Castelo, construcción arquitectónica que se refiere a la 
fundación de la ciudad de Belén. El museo fue abierto en 2002 
y también pertenece al Complexo Feliz Luzitânia; 
- Casa das OnzeJanelas – espacio cultural abierto en 2002, 
volcado principalmente al arte contemporáneo brasileño, 
esencialmente de las regiones norte y nordeste. Pertenece al 
Complexo Feliz Luzitânia; 
- Museu de Arte Sacra – abierto en 1998 en el Antiguo 
Palacio Episcopal, donde se encuentra la Iglesia de Santo 
Alexandre. En este mismo sitio está la oficina central del 
Sistema Integrado de Museus y el Museu da Imagem do Som. 

 
Además de los museos del Sistema Integrado de Museus, la ciudad 
de Belén tiene otros como el Museu da Santa Casa de Misericórdia, 

el Museu de Medicina, el Museu da Assembleia de Deus
107

y algunos 

otros museos y espacios culturales de la Universidad Federal de 
Pará y de la Universidad Estadual de Pará. 
 
De la primera institución podemos citar el Museu da UFPA, 
especializado en artes, el Museu de Zoologia, el Museu de Geologia,  
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 http://www.secult.pa.gov.br 
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El Complexo Feliz Lusitânia está ubicado en la parte central de la ciudad de Belén, 

en espacio cuña de la ciudad. En su interior está ubicado el Sistema de Museus do 
Estado do Pará. 
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El Mangal das Garças puede ser incluido en la categoría “Museo” porque está 

constituido por un parque (zoológico) especializado en aves regionales. 
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Assembleia de Deus es una religión del segmento cristiano protestante, incluido en 

el grupo de las iglesias pentecostales, la cual en Brasil se remonta al estado de Pará. 



Diogo Jorge de Melo, Luciana Menezes de Carvalho,  
Vinicius Monção 

ICOFOM Study Series, 43a, 2015 

165 

el Museu de Anatomia
108

, el Museu Experimental de Física
109

, 

además de los Bosques Camilo Viana e Benito Calzavara
110

 que 

están bajo la administración del Instituto de Tecnologia y los 
laboratorios que realizan actividades en su espacio, como el Núcleo 

de Astronomia
111

. En referencia a la segunda institución, existe un 

Planetário y un Museu de Ciências, de tipo exploratorio. Actualmente 
es conocida la propuesta por parte del Gobierno del Estado de la 
creación de un acuario y también de un museo de ciencias. 
 
Existen otros dos espacios museales en la ciudad de Belén. Es 
importante destacarlos en función de su conexión con movimientos 
sociales: el Ecomuseu da Amazônia y el Ponto de Memória da Terra 
Firme. 
 
El primero, el Ecomuseu da Amazônia surgió a partir de las 
experiencias de Laïs Aderne, que implementó en la región norte del 
país sus experiencias con el Ecomuseu do Cerrado en el Estado de 
Goiás. A pesar de tener un nombre ambicioso, refiriéndose a la 
Amazonía, este espacio pertenece a la Secretaria Municipal de 
Cultura y actúa en diversas comunidades de la región metropolitana 
de Belén, incluyendo a la diversidad de las islas en su entorno. 
 
De igual modo, el Ponto de Memória da Terra Firme, como fue dicho 
anteriormente, surgió del proyecto de Pontos de Memória del 
Instituto Brasileiro de Museus del Ministério da Cultura, con el 

objetivo de la promoción de la Sociomuseología
112

 en el país. Tal 

proyecto seleccionó distintas áreas de comunidades por el país y 
contribuyó a la implementación de los referidos Pontos de Memória, 
promoviendo el cambio de experiencias entre los sujetos. 
 
En la región metropolitana de Belén hubo una disputa entre dos 
comunidades vecinas, los barrios de Guamá y de Terra Firme. La 
segunda ganó por tener mejor articulación en el período de 
selección. Es importante destacar que antes de ser un Ponto de 
Memória, esta comunidad ya era un espacio de intervención social, 
cultural y científica del MPEG, que fue y es uno de los mayores 
responsables por la percepción museal de la comunidad. 
 
En otras regiones del Estado de Pará, es posible asimismo destacar 
algunos espacios museológicos significativos, recordando que no es 
nuestro objetivo realizar un inventario de la Museología y de los 
Museos y sí pensar cómo el área está, poco a poco, constituyéndose 
por el territorio amazónico, así como destacar algunos experimentos 
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Es un salón con piezas anatómicas en sustancia química, así como los modelos 

didácticos para la enseñanza de la anatomía. Es más cercano a un laboratorio que a 
un museo. 
109

Es un laboratorio didáctico y experimental de física donde sus experimentos son 

utilizados para la divulgación de las ciencias. 
110

Espacio a cielo abierto en el interior del Campus de Guamá de UFPA. En este 

lugar son realizados distintos proyectos y programas de extensión universitaria. Es un 
espacio para la divulgación de la ciencia y de diversas actividades conectadas a la 
sustentabilidad, Educación Patrimonial y Ambiental. Incluso existen actividades 
experimentales en producción de exposiciones en los bosques. 
111

 Laboratorio de Astronomía que realiza actividades de divulgación científica y 

observaciones del cielo. 
112

Sociomuseología o Museología Social son términos referentes a los procesos 

museales y tipologías de los museos originales de los desdoblamientos de la “Nueva 
Museología”. Los autores la comprenden como una Museología que tiene como punto 
de acción las cuestiones emergentes por los movimientos sociales y 
consecuentemente la entienden como agente de cambios de la realidad. 
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museales. 
 
En la ciudad de Santarém, también en Pará, se encuentra el Museu 
de Arqueologia, vinculado al patrimonio arqueológico de la región. 
Muchos museos locales tienen el mismo patrón, pero este es, sin 
duda, el más antiguo y excepcional de la región. 
 
De manera similar, es importante destacar el Museu do Marajó, 
creado por el padre jesuita Giovanni Gallo, que, a pesar de tener 
también una configuración fuertemente marcada por el patrimonio 
arqueológico, presenta diversos experimentos museales singulares. 
El museo fue creado originalmente en la pequeña comunidad de 
Santa Cruz do Arari, en el interior de la isla fluvial del Marajó, y 
después transferido para Cachoeira do Arari. El principal acceso es 
realizado por vía fluvial. 
 
Según los propios relatos de Giovanni Gallo, el museo fue creado y 
desarrollado como una alternativa de enseñanza para las personas 
de la región, complementaria a la educación escolar.  Este museo, 
además de la arqueología, aborda en su colección la cultura local de 
los vaqueros y ribeirinhos – las creencias religiosas y míticas, 
hechos, prejuicios, la naturaleza de la región, más allá de tener una 
serie de objetos interesantes como un perro con tres pies, un novillo 
de dos cabezas, la fotografía de un hombre atacado por las pirañas 
de la región, y otras cosas que hacen que el espacio tenga un 
aspecto de Gabinete de Curiosidades (Oliveira 2012; Costa, 2014). 
 
Sin embargo, en el Museu do Marajó existen una serie de 
experimentos tipo hand on que hacen que el museo sea altamente 
interactivo. También forma parte del museo un área con distintas 
especies de árboles donde está ubicado el mausoleo del padre 
Gallo; la casa donde vivió; la reserva técnica y una casita típica de la 
región representando el modo de construcción de las viviendas de 
los ribeirinhos. 
 
Otra ciudad que merece destacarse es Vigia, porque, aún siendo 
pequeña, tiene un gran potencial histórico. Hubo en esta ciudad un 
proyecto de la Secretaria de Cultura del Estado, que la denominó 
como Museu Contextual. Este proyecto identificó diferentes 
patrimonios históricos de la ciudad: 
 

El Museo tiene la prioridad de preservar la memoria de 
edificios con significado arquitectónico-cultural de sus 
constructores, propietarios y ocupantes, los sentidos 
históricos, políticos y culturales. Reflexiones sobre la 

sociedad que estamos construyendo (Pará, 2002
113

). 
 
El proyecto fue denominado como Museu Contextual, y nos permite 
percibir una experiencia interesante, porque el museo fue construido 
y estructurado como una tipología de museo de territorio. Sin 
embargo, este museo, aparentemente, solo existió en el momento 
de ejecución del proyecto, puesto que no existe nadie ni ninguna 
agencia administrativa sobre él (Imagen 1). De igual forma 
destacamos un proyecto similar realizado en la ciudad de Óbidos. 
 

                                                           
113

Traducción de los autores. 



Diogo Jorge de Melo, Luciana Menezes de Carvalho,  
Vinicius Monção 

ICOFOM Study Series, 43a, 2015 

167 

 
 

Imagen 1. Capilla del Señor de los Pasos, más conocida como Iglesia de Roca, es 
uno de los marcos históricos de la ciudad de Vigia y uno de los patrimonios 

identificados y musealizados por el “Museu Contextual”. Al lado de la puerta de la 
iglesia se encuentran las placas de identificación del patrimonio del proyecto 

antedicho. 
 

Seguidamente, es importante puntualizar las experiencias existentes 
en la ciudad de Braganza, como acción semejante en la ciudad de 
Vigia – igualmente Estado de Pará – donde entre los bienes 
arquitectónicos históricos es posible destacar dos museos: el 
primero de ellos es un museo de arte sacro, ubicado en la iglesia de 
Nuestra Señora del Rosario; y el segundo el Museu da Marujada, 
referente a la festividad religiosa y folclórica de la región realizada en 
honor a San Benito, el Negro. La festividad se caracteriza por el 
baile, la música y los trajes bajo la regencia de las “Marujas”. Este 
museo es una mezcla – hay un espacio como en el museo 
tradicional y un salón para la realización de la festividad (Imagen 2). 
En su interior, hay un gran salón con áreas reservadas, con paneles 
y vitrinas sobre la festividad. 

 
 

Imagen 2. Estructura de Museu da Marujada en Bragança y su interior. 
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Para terminar la lectura del Estado de Pará, señalamos la intención 
de implementación del Ecomuseu de Algodoal, en una gran isla de 
excepcional belleza natural, donde existe una villa de pescadores 
que reciben turistas. 
 
Presentamos ahora algunas iniciativas museológicas destacadas en 
otros estados de la región Norte, sin el objetivo de hacer un mapa de 
los museos, sino de presentar algunas experiencias singulares. 
 
En el estado de Amapá, existen dos museos con experiencias 
interesantes. El primero es el Museu Sacaca, en la capital Macapá, a 
partir de 1995 con una propuesta de sustentabilidad del Instituto de 
Pesquisas Científicas e Tecnológicas do Estado do Amapá (IEPA). 
 
Éste se inició ejecutando y formulando políticas públicas destinadas 
a las cuestiones ecológicas y ambientales, concepto que se cambió 
a través del tiempo y se configuró en el siguiente objetivo: 
 

...presentar las relaciones que el hombre amazónico 
mantiene con el medio natural que él explora a través de 
su saber tradicional. El museo reproduce en el centro de la 
ciudad de Macapá la vida de los ribeirinhos, indígenas, 
colectores de castañas, caboclos, quilombolas. El museo 
permite una reflexión sobre las posibles alternativas al 
modelo predatorio de desarrollo para la Amazonía, cuyo 
saldo es la desforestación y las quemadas, la pérdida de la 
biodiversidad y calentamiento global (Oliveira & Jesus, 

2013, p.7
114

). 
 
Así, el Museu Sacacase ha configurado en la ciudad como un 
espacio alternativo de ocio y entretenimiento; además de eso, 
posibilita un encuentro con la Amazonía no urbana, con su rica 
diversidad natural y cultural. 
 
También en este sentido se estableció la segunda experiencia 
museológica que citaremos en este trabajo en el estado de Amapá. 
El Museu Kuahí de los pueblos del Oiapoque es un museo que 
representa distintas etnias indígenas (Lux, 2013). Los dos proyectos 
fueron constituidos con el apoyo de João Capiberibe y estas 
experiencias tienen mucho de la esencia de la Amazonía, 
experiencias en las que los pueblos locales, sean indígenas, 
ribeirinhos, moradores de la ciudad – centro y periferia – están 
construyendo una realidad museal singular. 
 
Sobre el estado de Roraima, los autores poseen poco conocimiento, 
sin embargo, eso no implica la inexistencia de procesos museales 
interesantes para el estado. Es sabido que hay propuestas de un 
museo con foco en la diversidad lingüística de la región que 
desarrollará acciones de valoración de las distintas culturas 
indígenas del estado para la manutención de los innumerables 
idiomas existentes, muchos de los cuales están en peligro de 
extinción. Entre tanto, hasta donde conocemos, no hay acciones 
para la consolidación de la propuesta. 
 
En el estado de Amazonas, ciudad de Manaos, muchos museos 
pueden ser visitados, pero cabe subrayar un museo que está 
ubicado en los alrededores de la ciudad: el Museu do Seringal. El 
museo surgió a partir de un set de grabación de la película “A Selva” 
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de Leonel Vieira
115

. A pesar de que la película está basada en 

hechos reales y del seringal, donde ocurre la historia, el museo 
existe a partir de un soporte ficcional, una creación escenográfica 
(Imagen 3). 
 

 
 

Imagen 3. Vista del Museu do Seringal y parte de su interior en alrededor de Manaos 
en las orillas do Río Negro. 

 
Sobre el Museu Magüta, también en estado de Amazonas, 
observamos la más notable experiencia museal referente al 
pionerismo y a la apropiación de los grupos locales. El museo de los 
indígenas Ticuna surgió en 1988 en el municipio de Benjamin 
Constant como una estrategia del grupo para alcanzar el 
reconocimiento como indígenas y no como ribeirinhos. Así, las 
estrategias de afirmación de la cultura Ticuna posibilitaron la 
demarcación de las tierras para la etnia (Freire, 2009). Según el 
relato de los indígenas: “El Museo es importante para los ticunas 
porque ahí tienen muchas cosas buenas de la gente. Los blancos 
van a ver y nos van a respetar” (Boletim do Museu Magüta, 1993 

apud Freire, 2009, p. 221
116

). 
 
En consecuencia, el Museu Magüta fue premiado 
internacionalmente, reconocido como “Museu Símbolo de 1995” por 
el ICOM y nacionalmente ganó el premio Rodrigo Melo Franco de 
Andrade, concedido por el Instituto do Patrimônio Histórico e 
Artístico Nacional, por hacer contribuciones para la preservación y 
memoria de la cultura brasileña (Freire, 2009). 
 
En el estado de Rondonia, en la capital Puerto Viejo, se encuentra el 
Museu da Ferrovia Madeira Mamoré (Imagen 4). A pesar de ser tan 
solo un antiguo salón con distintos objetos relacionados con hechos 
de la historia del ferrocarril una simple visita al local es necesaria 
para comprender que toda el área es un complejo museal – vías de 
trenes, locomotoras abandonadas y distintos edificios en este 
complejo, todos necesitados de acciones de musealización. Este 
espacio, actualmente, es un área de recreación y entretenimiento 
local, reconocido fuertemente como un lugar de memoria y 
patrimonio de la ciudad. 
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en la región de la Amazonía. 
116

Traducción de los autores. 



Nuevas Tendencias en Museología, Perspectivas para una 
Museología Amazónica 

 
ICOFOM Study Series, 43, 2015 

170 

 
 
Imagen4 Vista general del área donde está el Museu de Ferrovia Madeira Mamoré y 

su interior. 
 

Finalizando este breve panorama de los museos amazónicos es 
posible identificar que la complejidad museal del territorio es mayor 
que la que los datos y hechos presentan. Para finalizar el análisis, es 
necesario mencionar algunos aspectos sobre la enseñanza de la 
Museología en la región. 
 
Actualmente existe solamente un curso de grado en Museología, en 
toda la región, que es ofertado por la Universidad Federal de Pará 
(UFPA). Hay, también, una propuesta de crear otro grado en la 
Universidad Federal de Amazonas. No existen todavía cursos de 
postgrado. 
 

Año Título Autor 

2013 
A Mediação Educativa da Pintura “A Conquista do 
Amazonas” de Antônio Parreiras 

Antônio Eutálio Costa 
Corrêa 

2013 
A Conservação na Arte Contemporânea: Um Estudo de Caso 
da Performance Artística “Gallus Sapiens” de Victor de La 
Rocque 

Antônio Magno Alves 
Araujo 

2013 
Museu da Imagem e do Som do Pará: Lugar de Memória e 
Esquecimento 

Deyse Ane Ribeiro 
Marinho 

2013 
Museu, Educação e Público: No Museu de Arte Sacra de 
Belém 

Elinelma Pereira do 
Nascimento 

2013 A Poética Museal de Antônio Juraci Siqueira JaddsonLuiz Sousa Silva 

2013 
O Público na Comunicação Museológica: 
Um estudo sobre a recepção da divulgação em exposição 
em no Museu da UFPA 

Lucimery Ribeiro de 
Souza 

2013 
O patrimônio arqueológico e as práticas preservacionistas 
dos moradores da Vila de Joanes, Ilha do Marajó – Brasil 

Maíra Santana Airoza 

2013 
Monumento e Memória: A Conservação das Placas 
Comemorativas da UFPA 

WandersonAmorim Costa 

2013 
Museologia e Memória do Museu Arquivo Histórico da Santa 
Casa Dr. Alípio Bordalo de Belém – PA   

Wanderlena do Socorro 
Correa Veríssimo 

2013 
Olhar Museológico para Arqueologia: potencialidades de 
Musealização do Sítio Colonial “Engenho Murucutu” em 
Belém – PA. 

Raiza Cristina dos Santos 
Gusmão 

2014 
Museologia, Educação e Ciência: A Coleção Didática de 
Paleontologia do Museu Paraense Emílio Goeldi 

Bruna de Campos 
Antunes 

2014 
Curadoria Museológica de Microfósseis: A coleção de 
Ictiólitos do Museu Paraense Emílio Goeldi 

ChristianeSofhiaGodinho 
Santos 

2014 
A Conservação Preventiva da Coleção de 
Paleoinvertebrados do Museu Paraense Emílio Goeldi: 
análise de microambiente 

DorieneMonteiroTrindade 

2014 
Público Familiar no Parque Zoobotânico do Museu Paraense 
Emílio Goeldi 

EmillyCristine Barbosa 
dos Santos 

2014 
Os Arquivos do Pe. Giovanni Gallo: “Os Arquivos de 
Giovanni Gallo: a construção de um museu na Ilha do 
Marajó” 

GlêiceStefani Cardoso 
Costa 

2014 
A Cultura Arqueológica Maracá na Perspectiva da 
Documentação Museológica 

Jéssica Michelle Rosário 
de Paiva 
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2014 
“Hoje Tem Visita Lá no Museu”: Estudo Museológico de 
Visita Orientada no Parque Zoobotânico do Museu Paraense 
Emílio Goeldi 

Kaliane Barros de Souza 

2014 
Museologia e Ciência da Informação: um estudo dos 
processos de Documentação 

Renata RodriguesMaia 

 
Tabla 1 Cuadro con los trabajos de fin de curso, defendidos en grado de Museología 
de la Universidad Federal de Pará. 
 
El curso de la UFPA fue implementado en 2009 y actualmente han 
finalizado dos promociones de alumnos. Consecuentemente se 
convirtió en un marco para la Museología de la región y del país. 
Con anterioridad, los profesionales actuantes en los museos tenían 
otras formaciones y buscaban mejorar su práctica sobre museología; 
los cargos eran ocupados también por profesionales con formación 
específica provenientes de otras regiones del país. 
 
Así, el curso de Museología de UFPA empezó el proceso de 
producción científica y académica, de manera singular en Amazonía. 
Presentamos a modo de ejemplo (en la tabla 1) el tema de los 
trabajos de fin de curso defendidos por los alumnos al finalizar los 
estudios. Los trabajos versan sobre teoría y práctica, siempre con 
temáticas locales. Sin embargo, es posible identificar que todos 
están estrechamente vinculados con una “museología paraense”. 
 
Los estudios desarrollados por los estudiantes al finalizar el grado 
presentan perspectivas para el futuro de la Museología en la región. 
Las investigaciones  posibilitan otras miradas y, creemos que estas 
nuevas perspectivas van a ser aplicadas y desarrolladas en cursos 
de post-grado y en otras áreas de la academia, lo que permitirá la 
maduración de la museología amazónica. Como que ya hay casos 
de ex-alumnos en programas de post-grado en Artes, Ciencias de la 
Comunicación, Antropología, y otros. 
 
 

Nuevas tendencias para la Museología Amazónica 
 
Así como Scheiner (1998) presentó los Museos como espejos de las 
sociedades, el corto panorama realizado, aún cuando presente 
algunas ausencias, posibilita comprender y reflejar el contexto de la 
realidad amazónica. El escenario refiere a una región densa y 
compleja, en su carácter ambiental, social y cultural que, a su vez, 
compone una diversidad cultural única que está más allá del fuerte 
imaginario social existente. 
 
A partir de los factores presentados en el texto, comprendemos que 
la “Museología Amazónica” está en un estado embrionario a pesar 
de tener su primera experiencia museal con el Museu Emilio Goeldi, 
en siglo XIX. Sin embargo, por la creación de los distintos museos 
en la Amazonía brasileña, es posible identificar una aparente 
tentativa de recuperar el “tiempo perdido”, ya sea por la ausencia de 
museos y discusiones que están centradas en el ámbito 
museológico, a través del modelo museológico tradicional, o en las 
experimentaciones en circunstancias particulares. 
 
Así, esperamos que la Museología Amazónica y los museos en su 
territorio presenten innovaciones y perpetuaciones de la tarea que es 
de su responsabilidad, las que están referidas en actos de 
preservación del patrimonio material, cultural, así como la promoción 
de la discusión museológica. Esta última, en suma, se dará de 
manera más intensa por la ampliación de los cursos de grado, así 
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como por la creación de programas de postgrado stricto sensu y, 
consecuentemente, la inserción de los profesionales en los museos 
de la región, que actualmente es prácticamente nula. Es necesario 
considerar, también, que la perspectiva de la instalación de una 
agencia del Instituto Brasileiro de Museus en la región norte 
contribuirá mucho a este proceso. 
 
En este proceso, la Museología Amazónica y la musealidad del 
territorio tienen que ser capaces de producir una Amazonía más allá 
de los estereotipos imaginativos. Este hecho sólo podrá ser posible a 
través de la producción de conocimiento alcanzado por la mejora 
técnica y teórica de sus cuestiones. 
 
Así, la presencia y producción del ICOM y los subcomités, 
principalmente el ICOFOM, están contribuyendo a la mejora y 
cambios del escenario amazónico. Por lo tanto, solamente a partir de 
la presencia de profesionales en esta importante área y espacio de 
debate y de producción museológica será posible realizar 
contribuciones para el desarrollo necesario. 
  
Finalmente, la práctica de la Museología en la región necesita ser 
pensada de acuerdo con la tríada presentada: entre los Museos, la 
enseñanza de Museología y áreas afines, principalmente en las 
instituciones competentes, incluyendo el ICOM y el ICOFOM. Por lo 
tanto, la superación de las barreras existentes entre los segmentos 
que componen la tríada puede ser lograda a través del 
fortalecimiento del campo y de la creación y enriquecimiento de 
vínculos colaborativos entre  instituciones existentes que, ojalá, sean 
afianzados en un futuro no tan lejano. 
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Resumen 
 

El trabajo tiene el propósito de desarrollar un contexto de 
posibilidades y perspectivas sobre nuevas tendencias en la 
Museología, enfocando específicamente la perspectiva del campo 
en la región Amazónica, en Brasil. Una importante referencia, 
siguiendo esta premisa, está en el hecho de que hace poco en esta 
región se fue formando la primera clase de diplomados en 
Museología de la Universidade Federal de Pará, único curso de 
grado superior específico de la región. Así, pensar en una 
expansión de los cursos de grado superior y la implementación de 
un programa de postgrado es un sueño que empieza a ser 
deseado.  Sin embargo, no se puede negar que  la región ya posee 
una antigua “tradición museológica”, principalmente por las 
experiencias del Museu Paraense Emílio Goeldi, uno de los más 

antiguos del país, además de los experimentos museológicos 
únicos como el Museu Magüta de los indios Ticunas, en Amazonas, 
y el Museu Sacaca de la sustentabilidad, en Macapá, entre otras. 
Así, la reflexión del trabajo se ha pautado en el contexto Amazónico 
brasileño, considerando su diversidad y sus singularidades 
museológicas. 
 
Palabras clave: Museología, museo, Amazonía, Brasil 
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Abstract 
 

New trends and perspectives in Amazonian Museology  

This work aims to develop context and perspectives on new trends 
in Museology, specifically in the Amazon region of Brazil. An 

important reference is the fact that recently this region had the first 
class of graduates in Museology at the Federal University of Pará, 

the only specific graduate course in the region. Thinking about an 

expansion of graduate courses and the implementation of a 
graduate program is a dream. However, the region already has an 

old “museological tradition”, mainly by Emilio Goeldi Museum of 

Pará, one of the oldest in the country, as well as unique 
museological experiments such as the Ticunas Indians’ Magüta 

Museum in Amazonas and the Sacaca Museum of Sustainability in 
Macapa. This paper explores the Amazonian context, with its 
possible diversities and museological singularities. 
Keywords: Museology, museum, Amazonia, Brazil 
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Todo fenómeno social tiene, de hecho, un 
atributo esencial: sea un símbolo, una palabra, 
un instrumento, una institución; sea asimismo 
una lengua y hasta la ciencia mejor realizada; 

sea ese fenómeno el instrumento mejor 
adaptado a los mejores y más numerosos 
fines, sea él lo más racional posible, más 

humano, aún así será arbitrario. 
Marcel Mauss 

 
El punto de vista crea el objeto. 

Ferdinand de Saussure 
 

[...] hasta las categorías más abstractas, a 
pesar de su validez – precisamente debido a 

su naturaleza abstracta – para todas las 
épocas son, sin embargo, en lo que hay de 

determinado en esta abstracción, del mismo 
modo el producto de condiciones históricas y 

no poseen plena validez, sino para estas 
condiciones y dentro de los límites de las 

mismas. 
Karl Marx 

 
 
 

Prólogo – procesos de instauración del pensamiento 
científico 

 
En el texto “Meditaciones”, Descartes hace un ejercicio de 
pensamiento sobre cómo es posible llegar a una certeza científica 
por medio de inferencias, reflexiones y ejemplos, aplicando su 
método para obtener un resultado. En el ámbito del primer precepto 
(de su método) para llegar a un conocimiento seguro, afirma 
inicialmente que no se debe “aceptar como verdadero” algo que no 
se pueda conocer claramente como tal, evitando “cuidadosamente la 
prisa y la prevención”. En la primera meditación, explica esa 
afirmación asignando que el menor indicio de duda es suficiente 
para que una idea sea descartada; no se debe confiar en los 
sentidos, ya que son “falaces”, engañosos (1999, p. 250). Dando 
continuidad a estas ideas, en su primer precepto del método, 
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defiende la idea “de nada hacer constar de mis juicios que a mi 
espíritu no se presente tan clara y, distintamente, que yo no tuviera 
motivo alguno de dudar de él” – entendiendo por juicio una parte del 
pensamiento responsable por la racionalidad, donde efectivamente 
son “trabajados” los problemas que se colocan al investigador 
(Descartes, 1999, p. 272). 

 
Descartes, aún en la primera meditación, toma como segundo paso 
la suspensión de su juicio (temporal, como veremos posteriormente) 
debido a no dar más crédito a todas las cosas que se presentan a él, 
y que a su vez son todas “falsas y dudas”, con el objetivo de 
encontrar “algo de inmutable y de indubitable en las ciencias” (1999, 
p. 254).  Para encontrar dicho objetivo, define ser necesario repartir 
cada una de sus dificultades y problemas de forma de analizarlas en 
tantas partes cuantas fuesen necesarias para el entendimiento: el 
segundo paso del método. Retoma por lo tanto la “creencia” en la 
existencia de las cosas para, paso a paso, colocarlas en cuestión de 
análisis. Tales “creencias”, según el filósofo, son “antiguas y 
habituales opiniones” que frecuentemente retornan a su mente, 
haciéndolo dudar del raciocinio al que anteriormente ha llegado, 
acerca de la suspensión del juicio. 
 

Pensaré que el cielo, el aire, la tierra, los colores, las 
figuras, los sonidos y todas las cosas exteriores que 
hemos visto no pasan de ilusiones y fraudes que Él utiliza 
para sorprender mi credulidad. Me he considerado a mí 
mismo totalmente desprovisto de manos, de ojos, […]. 
Permaneceré apegado a este pensamiento; y si, por ese 
medio, no está en mi poder llegar al conocimiento de la 
verdad, por lo menos estará a mi alcance suspender mi 

juicio (Descartes, 1999, p. 255
117

). 
 

Descartes llega, así, al punto más “fácil”, simple, concreto y el único 
posible, hasta este momento, de análisis: la propia suspensión del 
juicio, la duda sobre todas las cosas. Esa premisa lleva al tercer 
método: ordenar sus pensamientos (aunque estos sean “inciertos”) 
desde los más simples hacia los más complejos. Por medio del 
“rompimiento” del juicio, Descartes elimina todo lo que pueda ser 
combatido por las razones que presenta, quedándose con algo 
totalmente incontestable: considerando las dudas de existencia de 
las cosas inciertas, el autor se pregunta si éstas son generadas en sí 
mismas o si constituyen interferencias de un “Ser Superior” - y, en 
este caso, concluye que él mismo es capaz de producir tales 
pensamientos e ideas sobre las cosas. Sin embargo, retorna a la 
problemática sobre su posible no existencia física y de las cosas 
externas, para concluir que por la duda, por el acto de dudar, su 
existencia puede ser comprobada: 
 

De manera que, después de haber pensado bastante 
sobre esto y analizado cuidadosamente todas las cosas, 
es necesario concluir y tener por inalterable que la 
proposición yo soy, yo existo, es obligatoriamente 
verdadera todas las veces que la enuncio o concibo en mi 

espíritu (Descartes, 1999, p. 258
118

). 
 

En ese caso, Descartes aplica el cuarto precepto de su método a su 
propio pensamiento: “efectuar en toda parte relaciones metódicas 
tan complejas y revisiones tan generales de las cuales tuviese la 

                                                           
117

Traducción de las autoras. 
118

Traducción de las autoras. 
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certidumbre de nada omitir” (1999, p. 258). Divide, por lo tanto, su 
pensamiento en tres tipos de procesos: 1) las ideas y 
representaciones que son fruto de las “imágenes” que se nos vienen 
a la mente, cuando pensamos en cosas/seres como el humano, el 
cielo, entre otros; 2) las voluntades y afecciones, en el ámbito de las 
cosas deseables; y 3) el juicio, que alcanza sus afirmaciones, 
negaciones y sus concepciones de las cosas. Es en el juicio, para 
Descartes, donde son trabajadas sus cuestiones y su razón – 
movimiento característico de la racionalidad. 
 
La pregunta que puede surgir hasta el momento es el motivo de la 
mención de Descartes en este trabajo. Como sabemos, Descartes 
fue uno de los grandes nombres para la sistematización y 
consolidación de una forma muy específica de construir el 
pensamiento y comprender el mundo: la Ciencia. Él nos ha 
demostrado, en el siglo XVII, como es exhaustiva y compleja la 
tentativa de aprehender algo impreciso pero deseado, llamado Real 
o realidades. Asumiendo un salto temporal, ya que la “evolución” de 
este proceso no es el tema central de esa discusión, llegaremos a 
Kant - que sintetiza el pensamiento de su época, hasta cierto punto y 
de forma precisa, reuniendo ideas de empiristas y racionalistas: el 
verdadero conocimiento deriva de las impresiones (Locke y Hume), 
cuyos datos son seleccionados por las facultades mentales, 
racionales (Descartes). Su gran contribución consiste en la premisa 
de que el conocimiento es un “proceso creativo”: es por medio de la 
construcción de un “mundo” que el cerebro humano es capaz de 
inferir sobre el “mundo real” y también sobre sus representaciones. 
 
Aquí es lanzada, por primera vez, la idea de un “mundo en 
construcción” y no más de un “mundo dado”. Hegel, sucesor de 
Kant, corrobora que el individuo también se construye en este 
proceso. Surge así la duda: “¿Quién será la medida de todas las 
cosas, sino el individuo?” Hegel responde que será el colectivo, ya 
que el conocimiento es construido por medio de la propia 
participación del individuo en la sociedad. Para los autores, están 
lanzados “los fundamentos epistemológicos de la teoría social 
moderna”: el conocimiento como proceso colectivo crea un mundo 
que puede ser conocido por individuos. Así, podríamos afirmar que 
cada conocimiento creará su mundo – o su recorte de Real o 
realidad – por medio de la forma como éste es percibido, o mejor, 
percibido en la colectividad: sea esta colectividad el Occidente 
(macro) o un área específica del conocimiento (micro) (Eriksen & 
Nielsen, 2007, pp. 9-26). 
 
 

Primeras reflexiones – recientes consideraciones 
sobre Museología 
 
En la introducción del pequeño libro “Conceptos Claves de la 
Museología”, Mairesse y Desvallées refuerzan el hecho de que el 
Comité Internacional para la Museología – ICOFOM, desde sus 
comienzos, se ha volcado hacia cuestiones que son esenciales para 
el entendimiento del concepto de Museo y para la propia 
consolidación de la Museología. Y es, en este contexto llamado 
ICOFOM, que teóricos – con impacto en todo el mundo – inician un 
proyecto que resultó en el libro mencionado y en el Diccionario 
Enciclopédico de Museología, y que también sirve de base para este 
trabajo. 
 
Aún en el ámbito del mismo comité y del mencionado trabajo, es 
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posible identificar un recorte para la realización de ese proyecto: los 
responsables por su elaboración son de origen francófono. A pesar 
de otras justificaciones – referentes a las posibles confusiones 
idiomáticas en cuanto al significado de los términos; a las 
habilidades de estos autores con otros idiomas; el hecho de que el 
francés es uno de los idiomas oficiales del ICOM, entre otros – la 
principal razón es que hay una corriente específica de pensamiento 
que orienta dichos autores. Aunque se trate de una organización de 
pensamiento que no se propone ser conclusiva y definitiva, es 
sabido que en los países de lengua anglosajona prevalece la 
denominación del campo de los museos como “Museum Studies” 
(estudios sobre museos), mientras en la corriente francófona 
(también presente en los demás países latinos y en el Este Europeo) 
es usado el término Museología. 
 
Esta diferencia influencia fuertemente el modo de ver y analizar el 
campo. El uso del sufijo “logía” denota, aparentemente, un modo de 
organizar conocimiento que a su vez engloba la lógica (o 
pensamiento organizado), algo común a los campos científicos, y 
que visa a un objeto de estudio específico. Este estudio, a su vez, 
también podría estar delimitado en la constitución del término 
“Museología”, a partir del vocablo “Museo”. El término “Museum 
Studies” puede incluir teorías sobre el concepto de museo, pero 
también todo lo que está relacionado con la práctica en ese universo 
específico. Para los autores de la corriente “Museología”, basados 
en sus antecesores, esta división ocurre de la siguiente forma: “Los 
cuestionamientos críticos y teóricos vinculados al campo museal 
constituyen la museología, mientras que su aspecto práctico está 
representado por la museografía” (Mairesse y Desvallées, 2010, p. 
20).   
 
Sobre la obra mencionada, se debe comentar que Mairesse y 
Desvallées la han organizado también para un público que no sea 
específico de la Museología; y que han llamado la atención de ese 
público para un detalle importante: la presencia de términos que 
podrían parecer extraños y hasta mismo exóticos a la lectura, por 
parte de los profesionales especializados en la práctica de museos 
(Mairesse y Desvallées, 2010, p. 19). Son términos de cuño teórico, 
tales como: museal, musealidad, musealización y el mismo término 
museología. Pero la cuestión es: ¿por qué la excentricidad de esos 
términos? Sería común oír de cualquier especialista, en cualquier 
área, términos que fueran “exóticos” para el público en general, pero 
que poseen importantes significados para los especialistas. Dichos 
términos, cuyo origen no es nuestro objetivo presentar aquí, forman 
parte de una corriente teórica que se desarrolla a lo largo de 
cincuenta o sesenta años en muchos países y que ha sido 
fortalecida en el Este Europeo y apropiada por francófonos y latinos. 
 
En resumen, el presente trabajo presentará en líneas generales esa 
corriente y sus términos, para enseguida presentar a la corriente 
denominada “Museum Studies”. Es importante resaltar que este 
trabajo está inserto en la  investigación de tesis de título hasta el 
presente “Por una específica relación entre lo Humano y lo Real: 
Museología y sus definiciones en disputa”, iniciada en 2013, en el 
ámbito del Programa de Postgrado en Museología y Patrimonio - 
PPG-PMUS, Río de Janeiro, Brasil. 
 
La investigación desarrollada en este trabajo, de orientación teórico-
documental, tiene los siguientes objetivos: 1) disertar sobre las 
contribuciones de Bourdieu para la comprensión del concepto de 



Luciana Menezes de Carvalho, Tereza Cristina Moletta Scheiner 

ICOFOM Study Series, 43a, 2015 

179 

campo – de carácter científico; y 2) identificar las distintas corrientes 
que buscan una definición reconocida y legitimada de la Museología, 
a nivel mundial. Dichas corrientes serán aquí presentadas bajo dos 
representaciones: la denominación Museología, cuyas 
contribuciones principales y conocidas son oriundas del Este 

Europeo; y la denominada “Museum Studies”
119

. Las 

consideraciones indican una perspectiva donde el conjunto de 
distintas corrientes y nociones observables (sobre un objeto de 
estudio específico) es de suma importancia para la consolidación de 
la Museología como campo científico; esas corrientes y nociones, a 
su vez, se insertan en ese campo y buscan un lugar dentro de sus 
límites.   
 
 

Segunda parte – Bourdieu y el campo dicho científico 
 
Considerando las premisas presentadas en el prólogo, Bourdieu, a lo 
largo de sus estudios, intentó “de-construir” el modo como los 
trabajos académicos eran conducidos, principalmente en el ámbito 
de las Ciencias Sociales, proponiendo reflexiones acerca de “cómo 
se procesa el trabajo de investigación”. Para ese proceso, afirma 
que es necesario “pensar relacionalmente”, considerando las 
diferentes realidades y evitando los objetos pre-construidos – 
resultados del sentido común, inclusive en el medio académico 
(“sentido docto”). Es necesario romper con estos sentidos, teniendo 
en cuenta que los propios objetos/problemas de las Ciencias 
Sociales son socialmente construidos. Tales rupturas, además de 
epistemológicas, son sociales - rupturas que también incluyen las 
“creencias de un grupo”, aunque sea éste de profesionales del 
mismo campo. Para Bourdieu, se deben evitar “las apariencias de 
cientificidad”, contrariando las normas y criterios corrientes de rigor 
científico (Bourdieu, 2000). 
 
Otra importante cuestión a considerar es que el propio objeto de 
estudio muchas veces “surge listo”. Ese debe ser “conquistado, 
construido y constatado”: 1) para conquistarlo, es necesario romper 
con las “pre-nociones”; 2) Basado en Durkheim, que afirmaba que 
los hechos sociales deben ser construidos, Bourdieu destacó la 
premisa de que un objeto debe ser construido a partir de 
determinado recorte de la realidad, que a su vez debe darse de 
forma clara y explícitamente elaborada; 3) posterior a los pasos 
anteriores, el objeto debe ser puesto a prueba a todo momento, es 
decir, constatado de forma sistemática (Bourdieu citado por Gomes, 
2007). Bourdieu defendió que no es suficiente romper solamente con 

el sentido común y con el sentido docto
120

: es preciso romper con los 

“instrumentos de ruptura” que impiden la propia experiencia donde 
ellos mismos han sido construidos. Esa ruptura ocurre a partir de 
una “conversión de la mirada”, es decir, de un “nuevo mirar”, una 
revolución mental y un cambio de visión del mundo social – una 
ruptura epistemológica que coloca en suspensión las “pre-
construcciones” (Bourdieu, 2000). 
 
Profundizando la cuestión de la construcción de un dado objeto, 

                                                           
119

Esa dicotomía ya ha sido mencionada por otros autores, incluso Scheiner (2012). 
120

Para romper con el sentido común es necesario destruir a las instituciones, y es 

exactamente en ese proceso que consiste su utilidad, como apunta Bachelard. Es a 
partir de la “destrucción”, por lo tanto, que el pensamiento científico encuentra sus 
propias leyes (Bachelard citado por Bourdieu, 2000, p. 175-176). 
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Bourdieu orienta que “[…] por más parcial y parcelar que sea un 
objeto de investigación, él apenas puede ser definido y construido en 
función de una problemática teórica que permita someter a una 
interrogación sistemática los aspectos de la realidad colocados en 
interrelación por la cuestión que les es formulada” (Bourdieu et al., 
2000, p. 47, nuestra traducción). Sin embargo, como ya se ha dicho, 
está el riesgo de sustituir nuestras “pre-nociones” por las de nuestros 
antecesores – o al contrario: negar las “pre-nociones” de los 
anteriores para afirmar a las nuestras, pues “no hay nada más 
engañador que la simplicidad aparente del procedimiento científico” 
(Dewey citado por Bourdieu, 2000, p. 61, nuestra traducción). 
Citando también a Bernard, las hipótesis son y deben ser 
construidas “consciente y metodológicamente” pero “el método por si 
solo no genera nada” (Bourdieu, 2000, p. 63). En suma, la 
investigación debe ser llevada a cabo en un continuo movimiento de 
construcción y ruptura, que considere asimismo una línea 
conductora de pensamiento. 
 
Bourdieu define el “sistema de producción y circulación de bienes 
simbólicos como el sistema de relaciones objetivas entre las 
diferentes instancias”, que a su vez son definidas por la función que 
ejercen “en la división del trabajo de producción, de reproducción y 
de difusión de bienes simbólicos” (Bourdieu, 2013, p. 105). Ese 
campo de producción de bienes simbólicos, por consiguiente, es 
derivado de la oposición entre el campo de producción erudita y el 
campo de la industria cultural. 
 
Al abordar la estructura y funcionamiento del campo de producción 
erudita, Bourdieu afirma que ese campo establece sus normas de 
producción y los criterios de evaluación de sus productos 
distintamente del campo de la industria cultural, que “obedece a la 
ley de la competencia” (Bourdieu, 2013, p. 105), aunque el campo 
erudito obedezca también a una ley de competencia – que es 
fundamentada “por el reconocimiento propiamente cultural 
concedido por el grupo de pares que son, al mismo tiempo, clientes 
privilegiados y competentes”. Este último campo se constituye como 
tal cuando “produce objetivamente sólo para los productores” y 
rompe con los “no-productores”, o sea, su constitución “es correlativa 
al proceso de encerramiento en sí mismo” (Bourdieu, 2013, p. 105-
106, nuestra traducción). 
 
Conforme Bourdieu, el miembro del grupo erudito no solamente 
produce para un público en sí, pero para un público de pares que 
son sus competidores dependiendo no sólo de la imagen de sí 
mismos, pero de la imagen que sus pares tienen de sí: “todo el acto 
de producción cultural implica en la afirmación de su pretensión a la 
legitimidad cultural” (Bourdieu, 2013, p. 108). Los resultados, por lo 
tanto, son reflejos del mismo campo, es decir, “contienen 
indicaciones acerca del modo con que el autor pensó la novedad de 
su emprendimiento, o sea, de aquello que lo distinguía, en su 
entender, de sus contemporáneos y de sus antecesores” (Bourdieu, 
2013, p. 112). 
 
Adelante, considerando sus proposiciones sobre el “campo erudito”, 
ya presentadas en este trabajo, Bourdieu desarrolla sus reflexiones 
hacia el campo dicho científico, donde, en la mayoría de las 
disciplinas científicas, “los progresos en la consagración se hacen 
acompañar por el abandono de los trabajos empíricos a favor de las 
síntesis teóricas, mucho más prestigiosas” (Bourdieu, 2013, p. 165, 
nuestra traducción). Asimismo como en todo campo intelectual existe 
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una jerarquía de posiciones en relación a la legitimidad, en el campo 
cultural las diferentes posiciones constitutivas tienden a organizarse 
jerárquicamente, aunque no al nivel de consciencia de sus agentes. 
Un factor importante, así, para determinar las leyes de 
funcionamiento de un campo científico es, sin duda, los factores 
estructurales, como por ejemplo la posición de cada disciplina en 
una jerarquía del campo científico (Bourdieu, 2013, p. 167). Como 
condición para la construcción del objeto de la ciencia, la ruptura con 
las pre-nociones solo puede realizarse a partir de la propia “ciencia 
del objeto” que es la misma de las “pre-nociones contra las cuales la 
Ciencia construye su objeto” (Bourdieu, 2013, p. 184, nuestra 
traducción). 
 
En esta trayectoria de producción de conocimientos en el campo 
científico, Bourdieu reflexiona sobre la citación de autores que son 
referencias previas y sobre la necesidad de utilizar dicho recurso. 
Destaca que no se puede reducir una investigación a una 
“citatología”, pero que la presencia de ciertos autores – 
“interlocutores privilegiados” – ocurre debido a que los productores 
transponen en sus obras sus Mestres a sus Maestros?, por medio de 
“esquemas de pensamiento en que sólo consiguen pensar en ellos y 
por medio de ellos, especie de adversarios íntimos capaces de 
comandar su pensamiento, imponiéndoles terreno y objeto del 
conflicto” (Bourdieu, 2013, p. 170, nuestra traducción). Estos “pares 
epistemológicos” ocupan posiciones políticas y tienden a transformar 
en opciones epistemológicas “los intereses asociados a la posesión 
de un tipo determinado de capital científico” (Bourdieu, 2013, p. 171). 
 
Como indican algunos teóricos de la Museología, cada persona se 
relaciona con el museo de forma distinta. Pero, ¿cómo tornar esa 
relación objeto de estudio de un campo del conocimiento, 
considerando la subjetividad de cada teórico? No es viable, por lo 
tanto, estudiar el fenómeno social museo de forma aislada – las 
contribuciones sobre un campo específico para el objeto museo solo 
poseen legitimidad, en la calidad de reflexiones científicas, dentro de 
un contexto propio: “esquemas de pensamiento que [los autores] 
solo consiguen pensar en ellos y por medio de ellos”, conforme 
Bourdieu ya mencionado. Así, al delinear “museo” – y Museología – 
se deben considerar diferentes vertientes teóricas sobre su objeto. 
Durkheim reitera dicha premisa al afirmar: 
 

Lo que a nosotros nos es dado no es la idea que los 
hombres tienen del valor, ya que ésta es inaccesible: son 
los valores que se cambian realmente en el suceder de las 
relaciones económicas. No es esa o aquella concepción 
de ideal moral, pero si el conjunto de las reglas que 
determinan efectivamente la conducta. No es la idea de lo 
útil o de la riqueza, pero si todos los detalles de la 
organización económica (Durkheim citado por Bourdieu, 

2000, p. 186
121

).   
 
Así es también en relación al fenómeno social museo: no se trata de 
definiciones aisladas que constituyen el corpus teórico del campo, 
pero sí los conjuntos de teorías y nociones observables de ese 
fenómeno – y/o las posibles nomenclaturas de los teóricos en 
relación a un dado objeto – que constituyen objeto de estudio de la 
Museología, si esta pretende inclinarse en algo específico. 
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Tercera parte: Museo, Musealidad, Musealización y 
Museología – reflexiones emanadas del Este Europeo 
 
La elección por el Este Europeo como foco difusor de los términos 
aquí presentados es justificada no porque sea de ese grupo el origen 
de la discusión de los términos correlativos a museo (como 
Museografía, por ejemplo), pero sí porque son contribuciones 
oriundas de estudios sistemáticos realizados por un grupo de 
especialistas que visaron constituir la Museología como disciplina 
académica (Scheiner, 2012, p. 176). Trabajos como los de Mairesse 
y Desvallées, mencionados en este documento; Sá, Scheiner, en el 

contexto brasileño; y el trabajo de Soares, Carvalho y Cruz
122

 

presentan la trayectoria de esos términos y su relación con los 
cursos de museos y/o museología en sus países. Tampoco 
presentaremos aquí una trayectoria del origen de los términos 
“Museo” y “Museología” - esa puede ser encontrada en muchos 
trabajos, incluso en el Diccionario Enciclopédico Museológico: 
abordaremos las contribuciones sobre los términos Museo, 
Museología, Musealidad y Musealización de los teóricos más 
reconocidos del Este Europeo. 
 
Para Stránský el museo puede ser considerado un fenómeno que 
acompaña la trayectoria humana (Stránský, 2008, p. 104). Haciendo 
un paralelo con Gonçalves, que trabaja con la idea de patrimonio 

como categoría de pensamiento
123

, es posible afirmar que la 

mayoría de los teóricos también lo hacen al pensar Museo, visto que 
en la mayoría asocian su origen a un pasado remoto (mejor 
especificado, en la Antigua Grecia) y vienen desarrollando analogías 
(¿o serían anacronismos?) con el uso del término a lo largo de la 
historia occidental. Por medio de la perspectiva fenomenológica de 
Stránský, identifican Museo en otros tiempos y lugares, justificados 
por la definición de este fenómeno como una relación específica, a 
ser aquí explicitada. 
 
Maroevic, siguiendo el “guión” común y previsto, apunta el origen del 
término museo en el Templo de las Musas, que para el autor no 
estaba relacionado a la materialidad, pero era el “protector de 
actividades espirituales” (1987, p. 173): las recientes 
transformaciones coinciden con el surgimiento de los ecomuseos, 
que a su vez traen nuevamente a la luz la esfera espiritual, perdida a 
lo largo del tiempo. Así, afirma que los museos han vuelto a sus 
orígenes. 
 
Repensando las manifestaciones de museo diferentes a la 
tradicional, Gregorová delinea su definición para incluir tales ideas: 
“la relación entre consciencia y ser – y en nuestro caso de una 
específica relación del hombre / humano / museo con la realidad” – 
la propia relación museo en su sentido amplio y, simultáneamente, 
restricto (1987, p. 125). Esa relación se caracteriza por una actividad 
específica de preservar y recoger objetos (en un concepto amplio del 
término) para fines culturales y educacionales. Para Gregorová el 
museo es una institución donde la relación específica entre el 
humano y la realidad ocurre, siendo posible manifestarse de otras 
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formas, conforme a lo ya introducido anteriormente. Según la autora, 
sería vago e impreciso pensar la Museología solo por medio de las 
prácticas de museos, o mejor, “el museo como tal no puede formar el 

sujeto de la Museología” (Gregorová 1980, p. 20
124

). Así, entonces 

presenta su conocida definición: 
 

Museología es una ciencia que estudia la relación entre el 
hombre y la realidad, que consiste en coleccionar y 
conservar intencional y sistemáticamente objetos 
inanimados, materiales, muebles y principalmente 
tridimensionales que a su vez documentan el desarrollo de 
la naturaleza, de la sociedad y de la humanidad por medio 
del uso científico y cultural-educacional de éstos (Ídem 

1980, p. 20
125

). 
 
Para estudiar Museología como disciplina, sería pues importante 
delinear términos que son considerados como sinónimos o sus 
correspondientes sustitutos, conforme afirma Nestupný. Por mucho 
tiempo museografía fue presentada como lo que ahora se refiere a la 
Museología pero, de acuerdo a la propia etimología del término, 
debería solamente referirse a los relatos descriptos del trabajo de 
museos. Siendo así, gran parte de la literatura sobre museos “es 
museográfica en ese sentido”: “[…] museografía es la suma de todo 
trabajo que no es de carácter creativo, pero que proyecta cada 
creatividad, trabajos exploratorios en el ámbito de las actividades 
prácticas de museos” (Nestupný, 1980, p. 28). 
 
Sin embargo, para Nestupný, Museología puede ser mejor definida 
como una teoría y metodología del trabajo de museos, considerando 
el hecho de que las disciplinas clásicas pueden sufrir cambios e 
incorporar nuevas disciplinas y, en este contexto contemporáneo, 
términos como teoría y disciplina pueden ser considerados 
sinónimos. En consecuencia, la Museología puede ser considerada 
una disciplina, mismo que separada, o no, de otras. Es una disciplina 
heterogénea, cuyo carácter es próximo de la sociología 
contemporánea o teoría de la cultura. 
 
Stránský tenía una ambición: que para una efectiva contribución 
teórica de la Museología no serían suficientes opiniones y puntos de 
vistas individuales sobre el asunto, sino un sistema de 
conocimientos, resultado de un “amplio esfuerzo profesional”. ¿Sería 
eso alcanzado por el ICOFOM? Stránský mostró el camino: es 
fundamental “permitir el tiempo necesario para la creación de una 
base de publicaciones” (2008, p. 101). El autor indica la existencia 
de diferentes términos que se refieren al mismo fenómeno (Museo): 
Museografía, Teoría Museológica, Museística. No obstante, en gran 
parte estos términos están aunados sólo a la práctica, aunque 
reuniendo teoría y práctica alrededor del mismo objeto. Gran parte 
de los trabajos encuadrados en “Teoría Museológica”, en verdad son 
dedicados a una historiografía de los museos o de experiencias 
individuales de museos, que en algunos casos tienen la pretensión 
de alcanzar un “nivel de generalización y clasificación empíricas” 
(Stránský, 2008, p. 103). 
 
La Museología posee características, en medio a ese escenario, de 
teoría, aunque no de ciencia, conforme Stránský. Sin embargo, este 
escenario es reversible, pues mismo la Museología siendo “un área 
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específica de actividad intelectual humana, con algunas 
características de teoría pura”, posee “tendencias a separarse de 
esa teoría y constituir una disciplina científica” (Stránský, 2008, p. 
103, nuestra traducción). Aunque considerando toda la fragilidad del 
campo en tornarse ciencia, Stránský llega a la definición de 
Museología como “un área de un campo específico de estudio, 
centrada en el fenómeno museo” (Stránský, 2008, p. 105). 
 
Para Maroevic, Museología es la disciplina científica que estudia a la 
musealidad por medio de la musealia (objetos de museo). 
Musealidad sería, para el autor, el atributo característico de un objeto 
cuando se convierte en “el objeto”, es decir, el proceso de salida del 
“medio ambiente real” para el “medio ambiente museo”, 
transformándose en documento de su realidad primera, a lo mejor, 
musealia (1986, p. 183). La musealidad sería el conjunto de 
características de la musealia. El autor aún considera posible que ni 
todo el proceso de musealidad puede ser descripto por el 
ejecutor/curador. 
 
Maroevic profundiza su definición de musealidad cuando la define 
como “la mayor parte de las cualidades inmateriales de los objetos o 
conjuntos del patrimonio cultural o bien de los objetos de museo en 
sentido restricto” (1997, p. 113, nuestra traducción). 
Complementando, aún afirma que es la cualidad que ese objeto 
tiene de documentar una realidad en otra realidad – que, en relación 
al museo, ese se convertiría en “documento del mundo real”, o sea, 

“de otras relaciones espaciales” (Ídem 1997, p. 113
126

). 
 
En suma, la musealidad sería el valor inmaterial o significado de un 
objeto, que justificaría su musealización (proceso que permite a los 
objetos permanecer en el contexto del museo). La Museología, para 
Maroevic, visa “la investigación, el descubrimiento y la lectura de la 

musealidad” (1997, p. 114
127

). El proceso de musealidad puede 

ocurrir fuera de la institución museo, teniendo formas y maneras de 
preservarla diferenciadas (Maroevic, 1997, p. 118). 
 
Otro punto importante a destacar ya ha sido analizado por Stránský. 
Según él, “La teoría museológica y la museología tienen su propia 

historia, muy distinta de la historia de los museos” (2008, p. 104
128

). 

A partir de la literatura “museológica”, es posible concluir, para 
Stránský, que ésta depende enteramente de los museos, donde hay 
muchas reivindicaciones para el establecimiento de una teoría que 
oriente las prácticas. Esa museología aparenta haber nacido 
directamente de los museos y de sus trabajos prácticos. Pero 
Stránský cuestiona esa prerrogativa. 
 
Stránský también percibió que tales afirmaciones han llevado a una 
mala interpretación de sus ideas, como si intentasen separar Museo 
de Museología. El Museo, para él, es un medio y no un fin, como 
una de las formas materializadas de esa específica relación humana 
con la realidad (1987, p. 289). Y concluyó: “La teoría museológica, o 
sea, la ciencia museológica, tiene el derecho de existencia y de un 
futuro desarrollo, pero sólo mientras atienda las necesidades y 

requisitos de la sociedad presente” (2008, p. 104
129

). La Museología, 
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según Stránský, a su vez fue creada sucesivamente, primero 
vinculada a los objetos y colecciones para, a mediados del siglo XX, 
ser separada de la museografía y posteriormente tornarse una 
disciplina científica que trata, por ejemplo, de la musealidad de los 
objetos en un proceso muy dinámico, como Maroevic y Stránský ya 
habían comentado. 
 
Esta línea de pensamiento introducida por Stránský, acerca de un 
origen distinto de la Museología, es importante para este trabajo y, a 
su vez, está en dirección contraria a lo que se ha dicho sobre 
Museología. La mayoría de los trabajos que han abordado una 
posible historia u origen de la Museología la han asociado a la propia 
historia de origen del Museo, que nada más es que un 

anacronismo
130

. Hay que considerar que son pocos los campos del 

conocimiento que poseen historias milenarias (¿o serían prácticas 
que hoy son atribuidas a estos?). Pero, al considerar que son 
campos científicos, no hay para ninguno un origen anterior al 
surgimiento de la propia Ciencia como conocemos hoy. En este 
sentido, la Museología no surgió en la Antigua Grecia o en cualquier 
otro pasado forzadamente imaginado y aún acompañando la 
“evolución” (en el sentido antropológico del término) del Museo, 
defendido por teóricos contemporáneos o mismo muy próximos de 
su real origen. El origen de la Museología sería mucho más reciente 
de lo que se imagina. Ella “surge” cuando para alguien, en un 
momento dado, es colocada una cuestión, un objeto y, más allá, la 
reivindicación por un grupo de un campo de conocimiento específico 
para disputar con otros campos y crear un espacio propio, con sus 
propias reglas y términos. 
 
Esta premisa resulta más clara con los términos aquí presentados, 
ya mencionados por Désvallées y Mairesse como “excéntricos”. 
Ellos devienen de un proceso de legitimación y consolidación de 
teorías muy específicas para un campo del conocimiento en proceso 
de reivindicación de existencia. Y esos términos son más difundidos, 
aceptados y/o debatidos por aquellos que se sienten como parte de 
un cuerpo, es decir, como pares de un área. 
 
Buscamos aquí resaltar la contribución de los autores del Este 
Europeo y señalarlos como principales difusores de una línea de 
pensamiento que encuentra en la Museología una especificidad de 
objeto que culminaría en el delineamiento de un campo específico 
del conocimiento, aunque en vías de consolidarse. La denominación 
“Museología” no es exclusiva de ese recorte geográfico y puede ser 
identificada en otros países de Europa Occidental (Francia, Portugal, 
España y Alemania, por ejemplo) y en los países de América Latina, 
principalmente con representaciones en el ICOFOM LAM. Cabe 
decir que en ningún momento defendemos una unanimidad en estos 
diferentes espacios en relación a la Museología y a los demás 
términos. Ellos remiten a los referenciales de los autores del Este 
Europeo para lanzar sus propias discusiones y reflexiones sobre 
esos términos. El único consenso, si así es posible decir, sería el 
adoptar el término “Museología” para un área o campo que se 
inclinara sobre el objeto de análisis “Museo”. Sin embargo, hay otra 
línea de pensamiento que se denomina “Museum Studies”. 
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Cuarta parte: “Museum Studies” – un embate teórico-
práctico en un área en ascensión 
 
Considerando también la existencia del término museología, desde 
el final del siglo XIX, los términos más usados, en el contexto de la 
lengua inglesa, eran “práctica en museos”, “administración de 
museos”, “trabajo en museos” y “organización de museos” (Aquilina, 
2011, p. 11). Según Cushman, en los Estados Unidos surgió la 
necesidad de crearse estudios específicos para museos – “museum 
studies” -  demanda creada por cuenta de la proliferación de 
museos, considerando las siguientes cuestiones: “¿los funcionarios 
de los museos deberían ser expertos o generalistas? ¿Ellos 

deberían ser entrenados en escuelas o museos?” (1984, p. 8
131

). 

Liderazgos de museos deciden, por lo tanto, definir padrones y 
métodos “para preparar el campo del museo” (Cushman, 1984, p. 8). 
 
Estos primeros ‘futuros especialistas’ eran entrenados por 
especialistas de otras áreas (como ocurre también en Brasil) y, en 
medio a las controversias sobre la necesidad o no de esta 
especificidad a nivel de capacitación, en 1926 en el ámbito de la 

American Association of Museums
132

 esta necesidad fue reforzada y 

defendida por Dr. Barrett. No obstante, anteriormente a ese 
momento, uno de los primeros en establecer principios y parámetros 
para los funcionarios de museos fue George Brown Goode, en 1895 
(Cushman, 1984, p. 8); y fue en 1905, en Pensilvania, que se inició 
el primer curso específico de museos en los Estados Unidos 

(Pennsylvania Museum’s School of Industrial Art
133

), creado por 

iniciativa de Sarah Yorke Stevenson (Cushman, 1984, p. 9). En 1908 
fue creado un curso de capacitación para profesionales de museos 
en la Universidad de Iowa, cuyas clases iniciaron en 1911 
(Cushman, 1984, p. 10). 
 
En la década de 1920, fueron creados los dos más conocidos 
programas de capacitación de museos: en la Universidad de Harvard 
y en el Museo de Newark, en Nueva Jersey. Uno de los principales 
nombres en la enseñanza en Harvard fue Paul Sachs y en Newark 
fue John Cotton Dana (Cushman, 1984, p. 12-13). Conforme 
Cushman, la diferencia entre los cursos es que el primero formaba 
eruditos y el segundo, profesores, con objetivos distintos: “Mientras 
Harvard enfatizaba la Historia del Arte y su especialización, Newark 

usaba el museo en sí como asunto de clase” (Cushman, 1984
134

). 

En la American Association of Museums, en 1926, fueron decididos y 
señalados parámetros para la capacitación de profesionales de 
museos, tales como: “El trabajo teórico puede ser enseñado en la 
universidad, e incluiría estudios en cultura general, arte, historia y 
ciencia. El trabajo práctico en el museo cubriría la organización de 
museos, administración, edificios, finanzas, colección, grabaciones, 
preparación de exposiciones, arreglos organizacionales, 

investigación, educación y publicidad” (Cushman, 1984, p. 16
135

). 
 
Para Teather, uno de los primeros nombres importantes en la 
articulación del concepto de “Museum Studies” fue Raymond 
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Singleton que, paralelamente y a diferencia de Neustupný, tejía una 
línea teórica más pragmática sobre lo que podría ser delineado 
como área de los museos (Theather, 1991, p. 406). De acuerdo con 
Singleton, ese término incluiría los estudios de Museología y 
Museografía, pero poseería una amplitud más abarcadora y también 
sería de mejor adhesión por aquellos que se colocan en resistencia 
a los términos Museología y Museografía (Singleton citado por 
Teather, 1991, p. 406). Otra cuestión que favorece el uso del término 
Museum Studies, para los que no admiten la existencia de un campo 
específico para museos, es que no todo estudio de museos es 
necesariamente museológico (Teather, 1991, p. 408). 
 
La preferencia por los términos “museum studies” y “museum work” 
(trabajo en museos) también deriva del hecho de que los países que 
hacen uso de esos términos están enfocados “en las aplicaciones 
prácticas de la museología” (Aquilina, 2011, p. 15). Teather, en su 
tesis, refuerza las premisas anteriormente presentadas afirmando 
que la elección del término Museum Studies por algunos ocurre 
porque el trabajo en museos es puramente una técnica. Más allá de 
abarcador, este término es de mejor comprensión y “auto 
explicativo”, al contrario de las diferentes concepciones de 
Museología y Museografía (1984, p. 3). 
 
Teather también identifica una tendencia en los países de lengua 
inglesa de evitar discusiones fundamentales sobre “Museología” y, 
en contrapunto, enfocarse en “aspectos secundarios” tales como los 
que son pertinentes a las prácticas en museos. Esa área – Museum 
Studies – puede ser interpretada como una técnica o ciencia 
aplicada (1984, p. 4-5). Los programas actuales de Museum Studies 
reconocen la existencia de un campo embrionario llamado 
Museología, aunque con reluctancia (Teather, 1984, p. 12) –, de 
hecho, la idea de Museología como estudio teórico ha sido un 
“fracaso” para América del Norte (Teather, 1984, p. 10). 
 
A partir de las consideraciones sobre Museología y Museum Studies, 
es posible deducir que hay una forma diferenciada de delimitar un 
área de conocimiento para museos en relación a los que la 
denominan como “Museología”. En el caso de los Museum Studies, 
parece existir una gran resistencia en considerar, asumir y legitimar 
la existencia de un campo teórico para museos, como objeto 
científico. Estos especialistas admiten, por lo tanto, la existencia de 
un cuadro más abarcador que incluiría tanto especificidades como la 
Museología (conjunto de teorías sobre museo que, sin embargo, no 
justificaría un campo específico) y las diversas aplicaciones y 
contribuciones metodológicas de otros campos, encontradas en los 
museos. 
 
No es posible inferir, por ahora, como ese fenómeno tiene lugar de 
forma tan nítida en los países de lengua inglesa – pues no se trata 
sólo del uso de un término, de una traducción, sino de una idea, de 
una corriente sobre lo que es el área de museos. 
 
 

Epílogo – ¿constitución y consolidación de la 
Museología? 
 
Como resultado de toda esta discusión reforzamos los siguientes 
puntos: 1) los conceptos de museo, museología, musealidad y 
musealización son resultados de teorías de un campo en 
construcción específico para museos, mejor dicho, de la Museología; 
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2) Lo que para muchos constituye la fragilidad de la Museología, es 
nada más que una comparación con otros campos humanos y 
sociales ya consolidados, es decir, con una trayectoria de, al menos, 
más de un siglo, lo que remite al tercer punto; 3) La Museología es 
un campo reciente, nuevo, construido en el siglo XX – la precisión de 
ese inicio será uno de nuestros objetos de estudio; 4) Son los 
teóricos los que definen lo que es museo por medio de sus 
referencias y sus modos de organización del conocimiento, y no lo 
humano que especifica una relación con su realidad. 
 
Como consecuencia de la instauración del modo de vida, de 
organización de pensamiento llamado “ciencia”, brevemente 
presentado en el inicio de este trabajo, “surgieron” diversas áreas 
que reivindicaron para sí objetos y recortes que se denominaron  
“específicos”. En el caso de los museos, con la proliferación de 
cursos en distintos lugares del mundo, esos profesionales en 
distintos momentos, influenciados por cambios e intercambios de 
ideas (estimulados principalmente por instancias internacionales 

como OIM e ICOM
136

), construyeron teorías en relación a su espacio 

de aprendizaje y/u objeto de estudio – museo – llamando a ese 
movimiento tanto Museología como Museum Studies, teniendo en 
cuenta sus comprensiones y puntos de vista. 
 
Conforme Bourdieu, ya aquí presentado, el proceso de producción 
en el ámbito de un campo ocurre por la tentativa de romper con las 
“pre-nociones”; una producción hacia sus pares, en una tentativa de 
legitimación, para que sus ideas sean una ruptura con las ideas 
anteriores; y contribuciones y resultados que, por lo tanto, sólo son 
posibles dentro y para “esquemas de pensamiento” específicos. 
 
En suma, como ya fue dicho, las contribuciones sobre un campo 
específico para el objeto museo solo poseen legitimidad como 
reflexiones científicas, dentro de un contexto propio. Museología o 
Museum Studies sólo existen si son reivindicaciones de 
profesionales de museos por una especificidad de conocimiento y 
objeto, resultado de un proceso que se desea científico, disciplinario 
y académico, propiciado y fomentado por la enseñanza académica 
sobre museos. 
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Resumen 
 
La idea central del presente trabajo es disertar sobre la Museología 
como una reivindicación de profesionales de museos por una 
especificidad de conocimiento y de objeto, consecuencia de un 
proceso científico y disciplinario. Presenta la Museología como 
campo del conocimiento que ha buscado su delimitación desde la 
segunda mitad del siglo XX. La investigación desarrollada en este 
trabajo, de orientación teórico-documental, tiene como objetivos: 1) 
disertar sobre las contribuciones de Bourdieu para la comprensión 
de campo – de carácter científico; y 2) identificar las distintas 
corrientes que buscan una definición reconocida y legitimada de la 
Museología, a nivel mundial. Las consideraciones indican una 
perspectiva donde el conjunto de distintas corrientes y nociones 
observables (sobre un objeto de estudio específico) es de suma 
importancia para la consolidación de la Museología como campo 
científico; esas corrientes y nociones, a su vez, se introducen en 
este campo y buscan un lugar dentro de sus límites.   
 
Palabras clave: Museología, museo, campo, Sujeto de Estudio, 

Estudios sobre Museos. 
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Abstract 
 

Constitution and Consolidation of Museology as a disciplinary 
field: reflections on the legitimation of a specific field    
 
The paper approaches Museology as generated by the need of 
museum professionals for a specific knowledge and subject of 
study, as the result of a disciplinary process of scientific nature. It 
presents Museology as a field of knowledge that has struggled to 

determine its boundaries since the second half of the 20
th

 century. 
The investigation developed in this paper, based on a theoretical-
documentary orientation, aims: 1) to discuss the contributions of 
Bourdieu in understanding the concept of field, and 2) to identify the 
different international currents that seek a recognized and 
legitimated definition of Museology. The final considerations  defend 
the idea that a perspective in which the different currents and 
observable notions (about a specific subject of study) are very 
important to consolidate Museology as a field of knowledge; these 

currents and notions are inserted in this field and they seek a place 
inside its boundaries. 
Key words: Museology, museum, field, Subject of Study, Museum 

Studies. 
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Over the last decades, the relationship between the museum and the 
public has been undergoing a profound transformation, in which the 
stature of the latter has been constantly rising, contrasting with the 
foundation of the traditional model of the museum where the voice of 
the public was not heard (Weil, 1997, 2002; Hooper-Greenhill, 2000; 
Lang, 2006; Sandell, 2012). The surge of participatory practices in 
the museum sector is compelling evidence of this composite change, 
and the relative literature is becoming richer and more sophisticated. 
It is not possible to examine the exact impact of this trend, as it 
generates diverse outcomes depending on the context, the nature of 
the institution and its stakeholders. Moreover, within the 
museological debate, professionals disagree in deciding to what 
extent their institutions’ agenda should actively take into account the 
voice of the public (O'Brien, 2013). Nonetheless, even though there 
are still blurred edges amongst the various lines of thought, there is a 
widespread consensus that museums as cultural institutions “in the 
service of society and its development” (ICOM, 2007) should strive to 
provide meaningful experiences to the widest possible audience and 
improve the quality of the relationship they have with their publics. 
 
In practice participation can assume various forms, nevertheless the 
backbone of its conceptualization relates to the idea of ‘shared 
authority’, ‘audience empowerment’ and ‘democratization’, which 
results in the transformation of the museum into a platform where 
diverse and conflicting voices and awareness of professionals and 
audiences can find expression (Hutchison, 2013; Museum 
Association, 2012; Simon, 2010). This museological model contrasts 
with the major current trends of display practices in European art 
institutions for collections of Old Masters and historical paintings. In 
this domain, artworks are primarily presented under art historical 
rhetoric that perpetuates a hierarchical and monovocal structure of 
knowledge. This genre of display tends to be developed by museum 
professionals only, and the information presented is generally art 
historical. As a result, non-specialist audiences struggle to access 
displays, and the space left for meaningful interaction and personal 
interpretation is little.  
 
From these premises, this essay will address the issue of 
‘participation’ by looking at the ways in which knowledge and 
information are constructed, interpreted and reproduced in displays 
featuring Fine Art, questioning directly the epistemological status of 
the art museum and the pillars upon which it is based, most evidently 
the discipline of art history, the role of curators and of audiences. The 
first part of the essay will discuss objects’ ontology and artworks’ 
multilayered structure of significance, in order to open up the 
possibility to look at them beyond their disciplinary meanings. This 
choice may appear anachronistic in regard to the international 
debate, as the polysemic nature of material culture is acknowledged 
in literature since the contribution of postmodern theories and critical 
studies; however, this is considered a necessary precursor to discuss 
participation with reference to the display of Old Masters and Fine 
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Art, as the epistemological foundation of their interpretative 
framework is rarely questioned (Whitehead, 2012). 
 
The paper will explain the difficulties of adapting the arguments 
posed by postmodern theories and participatory museological trends 
to approach the interpretation of Fine Art, and on the reluctance of 
curators and art historians to consider the effects of these 
considerations on the epistemology of their discipline. It will be 
argued that the entanglement of art historical theories and the nature 
of museum institutions, as well as fear of losing scholarship and 
status, are motivating factors of this reluctance. For this reason, the 
essay will review displays that, whilst respecting the historical values 
of objects and the expertise of diverse museum professionals, value 
and voice peoples’ understanding of objects.  
 
The aim of the paper is to show that participatory displays of Old 
Masters and paintings are based on their conception as powerful 
carriers of meaning able to disclose socio-cultural aspects of their 
history, which if interpreted in the museum from multiple perspectives 
can give a voice to personal interpretations and a new life in the 
present.  
 
As the contribution arises from research conducted in the United 
Kingdom, all case studies discussed will be of British provenance. 
Although it could be argued that it restrains the scope of the paper, 
the international character of the bibliography suggests that the 
embrace of participatory display practices in Fine Art museums may 
be a necessity and a reality not only for museums in the UK.  
 
 

Museological negotiations: knowledge of objects  
 

Most themes used in art galleries are very predictable - 
the artist and his (sometimes her) work, an art-historical 
school or period, a style. This type of approach requires 
the visitor or potential visitor to recognise and value 
significant artists, styles, art-historical periods and schools 
(Hooper-Greenhill, 1994, pp. 262-263).  

 
In writing his cultural history on the invention of art, Larry Shinner 
(2001) positions the development of the Fine Arts as an art-historical 
category at the end of the 18

th
 century, describing how this type of 

material culture became enshrined with a higher status in contrast to 
other types of objects and considered sufficiently valuable of 
appreciation because of its aesthetic beauty. Christofer Whitehead 
(2009) and Colin Trodd (2003) noted how the development of 
museums’ displays and their language in the domain of art history 
was entwined with the construction of disciplines at the start of the 
19

th
 century, projecting therefore their knowledge schemes and 

hierarchies of values on museum’s walls. Though writing from a 
British perspective and frequently referring to the case of the National 
Gallery in their studes, their considerations can apply to the wider 
European context (Conforti, 1993).  
 
The dispersion of material culture across Europe after the French 
Revolution. and its reorganisation with the subsequent birth of the 
“modern museum”, was specifically intended to reflect and advance 
art historical studies, as well as to create and reinforce national pride 
and myths. Artworks of international importance left their location of 
origin on the road to the Louvre, whereas other objects became 
grouped into national and regional museums (Barbieri, 2004). 
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Though this rigid division has slightly changed with the suppression 
of religious orders and the abolition of Napoleons’ declarations, these 
ideas are still visible across the organisation of European museums, 
as the development of art history coincides with that of the art 
museum, intended in the Western and modern sense.  
 
The display of artworks from the position of art history strengthened 
the consolidation of disciplinary visual discourses, as the quote by 
Hooper-Greenhill (1994) suggests. In fact, notwithstanding the 
current recognition that museum objects, as polysemic entities, can 
be interpreted from multiple points of view and be used to tell diverse 
stories, many European art museums still exhibit artworks from the 
perspective of art history, perceiving their role as that of making art 
historical narratives visible on museums‘ walls. Do artworks then 
have no other value, significance or story to tell beyond their art 
historical one?  
 
This inquiry is interlinked with theories of knowledge and interrogates 
the problematic notion of the meaning of artworks beyond their 
disciplinary significance. During the poststructuralist era, philosopher 
Michel Foucault (1975) has questioned the epistemological basis of 
the disciplines and their modalities of knowledge construction and 
transmission. Foucault was suspicious of statements of ‘Truths’, 
intending the concept as an assessment implying universal validity, 
not as the opposite of fault (Rabinov, 1991). According to him, 
disciplines such as art history dispense truths (in the shape of 
knowledge) but their schemes of knowledge production are 
underpinned by values that are contingent to individuals, time, places 
and politics. 
 
Poststructuralist and postmodern authors have shown how 
disciplinary knowledge is changeable and not absolute, having a 
strong impact on the way museum professionals understand and 
interpret material culture (Porter, 1991). Eilean Hooper-Greenhill’s 
Museums and the Shaping of Knowledge (1992), the publication of 
her doctoral research (1988), manifests the compelling influence of 
Foucault’s theories in the museum sector. In writing her ‘effective 
history’ of museums, she insightfully explained how artworks have 
assumed different meanings throughout history. Hooper-Greenhill’s 
(1988) case study is a painting of a ‘Madonna and Child’ and she 
showed how the same material thing was displayed as a magical 
item giving protection in the ‘Medici Palace’; as a cosmological 
picture representing the “hierarchical structure of the world” (p. 339) 
in ‘the cabinet of the word’; as an unfaithful depiction of nature in the 
Repository of the Royal Society; and, ultimately, as a work of art 
showing the characteristics and influences of a style in the modern 
museum (pp. 334-336). She demonstrated how the same artwork 
has embodied different values and represented various concepts 
depending on the mentality and the culture of the people in time. 
Regardless, their diverse understandings were presented as facts in 
each context. Hooper-Greenhill (1988) concludes that “material 
things have no essential identity” (p.341). 
 
In addition to this, Hooper-Greenhill’s reconstruction outlined how 
Old Masters and historical paintings have acquired many stories and 
significances in time, because of their composite history and intimate 
relationship with the society that produced them and through which 
they traveled. Nevertheless, the status that the art historical 
significance of Old Masters and historical paintings in the Western 
canon overwhelms non-specialist stories and matters behind the 
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objects and considered as the most valuable, is presented as the 
only meaning in the museum.  
 
This recognition led museologists to discuss the “role that the object 
plays in defining what the museum should be about” (Witcomb, 1997, 
p. 384) hardly questioning disciplinary presentations of collections. In 
perceiving exhibits as mediums transmitting an official culture, 
practitioners have prompted their renewal and revisited the 
information they were communicating. This reasoning opened up the 
possibility to present collections telling stories beyond their 
disciplinary significances and to involve the audience in the 
processes of selection and presentation of objects (Stam, 2005). This 
subversion of hierarchies has encountered resistance in the museum 
workforce, especially among professionals with expertise in the 
content of the collection, such as curators (Mason et al., 2013). Josie 
Appleton’s (2007) line of thought exemplifies this position: 
 

Advocates of the people-centered museum argue that 
collections have no intrinsic value anyway. Their value 
lies instead in their relationship to The People. [...] 
Expertise in objects, it seems, is just one of the many 
functions of the new curator. Underlying all these 
changes is the declining authority of scholarship itself. 
The advance of cultural relativism throughout the 
Western academic system [has] shattered the belief 
among scholars that there was anything intrinsically 
valuable held by the museum, or that their 
understanding of objects [is] any more valuable than 
anybody else. [...] If scholarship in the museum is 
neglected, our knowledge will suffer (p.119 - 120).  

 
New museological and participatory trends have been criticized in 
their philosophy because approaching the meaning of an object in 
non-disciplinary ways, and involving the audience in its interpretation, 
are claimed to circumvent its ‘real’ significance and to underestimate 
professionals’ expertise. Reckoning the epistemological relativity of 
the discipline sustaining the curatorial profession is still a problematic 
point, as it questions curators’ absolute control in the production of 
contents.  
 
 

An epistemological alternative: empowering the audience  
 
The debate surrounding the role of the discipline and curatorial 
expertise in the display of collections encounters a fracture, both in 
the intellectual debate and in practice (Meszaros, 2011). On the one 
side, professionals who acknowledge poststructuralist, postmodern 
theories and new museology believe that museums impose 
knowledge from objects and that artworks in collections “do not have 
meanings per se” (Herrero, 2007, p. 142). Therefore they even 
develop displays bypassing disciplinary discourses. On the other 
side, those who reject these views encourage more traditional 
interpretations, arguing that in trying to be significant to a wider 
audience museums are losing their expertise (Appleton, 2007). The 
paper will now analyze the display at the Kelvingrove Art Gallery in 
Glasgow, in order to propose an alternative epistemological 
approach on this dichotomy position. 
 
The interpretation scheme adopted to refurbish the Kelvingrove Art 
Gallery is built on a framework that promotes work across disciplines, 
where artworks are used to tell the stories that arise from an 
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integration of knowledge of objects, visitors, staff and society (O'Neill, 
2006). The display moves away from the idea of knowledge as a 
“definitive body of facts” (O'Neill, 2006, p. 112), where objects are 
testimonies of disciplinary discourses. By contrast, it contextualizes 
artworks around themes and panels pose questions related to basic 
human questions of identity, gender roles, materials, life, death and 
myth that are linked either to the collection or to people’s cultural and 
personal backgrounds. Visitors are in this way engaged in a 
continuous process of discovery, both of the objects and themselves, 
that validates their own understanding encouraging curiosity (O'Neill, 
2007). Throughout the refurbishment process, curators researched a 
number of stories that were linked to the objects; whilst consulting 
professionals with expertise in education, design, visitor studies, 
interpretation and members of the public, the most effective ones 
were selected. The continuously changing displays, conceived as 
multilayered narratives that can suit the interests of multiple 
audiences, have been developed by an interdisciplinary team of 
professionals in participation with visitors, all conjointly contributing 
with their specific expertise to the project.  
 
The Kelvingrove Art Gallery does make a case for the value of an 
object’s multi-layered structure of significance, reinforcing 
poststructuralist philosopher Jaques Derrida’s (1972) assertion that 
the meaning of objects can never be located in a ‘fixed system’. This 
is far from being an attempt to say that artworks have any innate, 
disciplinary or independent meanings but only ones attributed by 
external factors. This latter position has historically prompted 
curators to propose even more conservative displays, in order to 
reinforce the idea that the art historical significance of an object is its 
first and real one. On the contrary, the poststructuralist 
argumentation and the concept of the polysemic nature of objects, 
should be regarded as an invitation to look at artworks from multiple 
perspectives and to accept that they can have various meanings and 
be used to tell diverse stories.  
 
A new epistemology of museums that links “formal, informal, 
academic, experiential and intuitive knowledge of objects, ourselves, 
visitors and society into a coherent framework” can foreground 
audience participation on two levels: firstly, by involving the public in 
the processes of display through consultation at every stage, from 
concept to evaluation; ultimately, by empowering the audience to 
actively construct their own personally relevant meanings from 
artworks in relation to their personal experiences. 
 
 

Co-production of contents  
 
Another perspective to discuss participation in the museum is looking 
at the ways in which institutions engage with their audiences in the 
process of exhibition making, whereby successful participatory 
projects aim to share authority fostering the public’s active 
involvement in the production of the contents for displays (Simon, 
2010).  
 
Under the stream of the new museology, practitioners have 
integrated different and conflicting points of view in the exhibits - 
including the audience ones - in order to dismantle authority and 
paradigms of presumed objectivity (Stam, 2005). Institutions such as 
the Natural History Museum at the University of Parma have involved 
the community to rewrite African objects’ stories, overcoming 
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Eurocentric interpretative approaches. There, two collections of 
African objects are used to tell the stories of the people who used 
them, their cultures and their beliefs, rather than being exhibited as 
merely evidence of disciplinary discourses (Iervolino, 2013). Such 
types of initiative are carried out in different genres of museums, 
particularly those of history, anthropology and art (principally non-
western), where the call of postcolonial and feminist academics to 
revise narratives and art historical canons has been accommodated 
(Hooper-Greenhill, 2000; Karp, 1992; Messenger, 1999; Tucker, 
1992). This reframing is manifested in Stephen Weil’s (1990) words 
as a shift of focus from the object ‘isness’ to its ‘aboutness’. 
 
Whilst recent studies point out the complexity behind participation 
and community engagement, it should be noted - as the focus here is 
on European artworks exhibited in western institutions - that thinking 
about the issue of ‘voice’ assumes different nuances if compared to 
the mainstream of postmodern literature, which is “understandably 
dominated by discussions of colonial contexts” (Mason, 2013, p. 166) 
and museum histories. In fact, when reviewing the significance of 
objects in the context of ethnographic, social and local history 
collections, expertise is given to the public because they may have 
inherited cultural capital that can “reveal new information” 
(Collections Trust, 2009, p. 5) about artefacts. The public’s ‘other 
voices’ are respected because they are linked to the objects’ and if 
integrated in displays can provide new points of entry and help a 
wider audience to make meaning of them (Mason, 2013). On the 
contrary, sharing notions about the content of a work of art requires a 
degree of specialist knowledge that still can be traced back to the 
discipline of art history, remaining therefore constrained to 
disciplinary fields and academic environments. This recognition 
sheds light on the social background to the resistance of 
democratizing art museums as opposed to other type of institutions. 
In fact, as Pierre Bordieu (1993) and others discussed, the attribution 
of value in the context of art is the privilege of players who retain the 
cultural capital (in terms of knowledge, position and education) to 
determine what can count as art. Neither the artists, nor ordinary 
people lacking art education, have the status to be involved in 
objects’ interpretation process so that it their values as much as in 
the context of ethnographic social history collections.   
 
It stands out that it is not very clear how the contribution of new 
museological trends regarding the ‘aboutness’ of objects fits within 
the comprehension of Old Masters. As a consequence, 
democratizing the processes of exhibition making in the domain of 
traditional art is still problematic and implies two main challenges. 
The first one relates to the difficulties of finding correlations between 
artworks’ content and visitors’ non-specialist knowledge. The other 
one calls into question the long-standing issue of threatening 
museum’s scholarship and professional expertise. 
 
The paper will now look at the display at the Laing Art Gallery at 
Newcastle, as it provides insight about how to address these 
problems.  
 
The current layout is the result of a project carried out by the 
International Centre for Cultural and Heritage Studies in collaboration 
with the museum and Newcastle University. The museum’s collection 
of historical paintings mostly depict the regional landscape, therefore 
the team of researchers behind the project adopted the concept of 
identity connected to the land as a trigger to investigate people’s 
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relationship with the territory and to share authority when developing 
the displays. Whilst panels written by the museum’s staff provide 
knowledge about the history of the region and its artists, interactive 
devices play audiovisual recordings of local people telling the stories 
of how they perceive(d) the places shown in the pictures. Their 
personal memories become a source of knowledge and, offered to 
visitors to make meaning of the artworks and places, encourage 
personal associations with the stories narrated and the subjects of 
the collection.  
 
The exhibit reframes “what is traditionally classed as art history within 
a broader concept of visual culture” (Mason, 2013, p. 167), allowing 
us to respect the objects’ specialist value and to look at them both 
from an art historical and socio-cultural perspective. This strategy 
has opened up the possibility of giving a voice to people’s personal 
memories and to make “visible different types of knowledge usually 
held apart intellectually and physically in museums and galleries” 
(Mason, 2013, p.166). 
 
Throughout the project, curators did not lose their expertise in favor 
of participants; all voices are included and operate at diverse levels 
of engagement. The whole display works as a platform, where 
“different knowledge resonates against one other, to disrupt 
conventional boundaries” (Mason, 2013, p. 167). This was the result 
of a “complex series of negotiations” (Mason, 2013, p. 165) between 
the parties, facilitated and encouraged by other professionals such 
as interpreters, mediators and researchers.  
 
 

What does this painting mean to me? 
 
Participatory practices aim to hearten people’s sense of ownership of 
cultural heritage, by encouraging them to interpret collections in 
personally meaningful ways, imposing new values on objects. This 
museological model, which has its source in constructivist learning 
theories and the conceptualisation of knowledge as a social 
construct, has prompted institutions to foster visitors to make 
interpersonal connections with the objects on display, to construct 
their own meanings and to share them (Simon, 2010). As 
synthesised by Nina Simon (2010) in The Participatory Museum, 
artefacts are ‘social objects’, which should be used therefore to spark 
conversation around them. Even if museums with art historical 
collections have undertaken projects in this direction, this attitude 
tends to be taken forward primarily by educational and outreach 
departments, lacking inputs at interpretative levels in the displays. 
Moreover, even if institutions such as the Laing Art Gallery in 
Newcastle have worked with members of the public to reproduce 
their stories in the museum, these engage primarily with the 
paintings’ visible subjects without accounting for their history and 
past ‘social life’.  
 
The analysis will now consider the display of two paintings, Sirens 
and Ulysses at Manchester Art Gallery and Godiva at the Herbert Art 
Gallery & Museum in Coventry, to provide diverse positions on this 
topic.  
 
At the Herbert, the artwork frames a moment in time of Godiva's 
procession through the city of Coventry, and its exhibit investigates 
the socio-cultural significance of the artwork’s history. By employing 
a storytelling approach, analogies are made between the socio-
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cultural context of the painting’s production and that of the present, 
and stories are told about its use and interpretation throughout 
history. Moreover, as the story of Godiva is part of the identity of local 
visitors, their personal understanding of the object is also validated 
through an interactive display: what does Godiva mean to me? A 
screen presents recordings from local citizens who were involved in 
the display project and tell their sensations according to their 
personal, academic, cultural or social backgrounds, and visitors can 
add their views. Moreover, the display integrates stories with a 
similar theme from around the world, in order to encourage visitors 
with diverse cultural backgrounds to make meaning of the painting in 
relation to their own cultures and go beyond the visible subject.  
 
At Manchester Art Gallery, the masterpiece Sirens and Ulysses by 
William Etty is on permanent display. The text panel of the painting 
tells the story of the subjects depicted, while an interactive screen 
investigates the history of its restoration. The artwork went through 
several processes of interventive conservation that included the 
overpainting of portions of the canvas resulting in a major alteration 
of its physical appearance. The gallery’s staff decided then to remove 
the layers of overpaint applied by the previous conservators and, 
controversially, to reconstruct the original appearance of the painting. 
The interactive screen asks: is it still the artist's own work? The 
restoration process took place in an open space in the gallery, where 
visitors were asked to comment during its development. They 
answered questions such as: should we be doing this? How far 
should we go? Their comments are still visible on the screen and the 
debate is ongoing. Through the screen visitors can learn how a 
process of restoration can function, consider and express opinions 
about the ethical implications of conservation, and navigate behind 
the scenes of a museum. 
 
Both museums look at objects as living material culture storing social 
information and use artworks to disclose knowledge related to the 
social culture of their history. This trigger allows objects to be set in 
wider interpretative frameworks and encourages the audience to 
construct, reproduce and share their understandings in the museum, 
which accounting for the artworks’ history imposes new overall value 
on the object. 
 
 

Conclusions 
 
Since the contribution of postmodern and poststructuralist theories, 
single disciplines are no longer seen as able to unravel the whole 
significance of collections. This acknowledgment, combined with the 
need to support visitors without specialist knowledge to access 
displays, promoted museum professionals under the stream of the 
new museology to recontextualise “objects within the realm of ideas” 
(Conforti, 1995, p. 340) and to display artifacts for the significances 
they can have for the public and for their ‘aboutness’. In order to 
overcome the complication of adjusting these arguments to the 
presentation of Old Masters and historical paintings, the paper 
proposed frameworks of interpretation based on the valorization of 
the objects’ socio-cultural history and multilayered structure of 
significance. As a consequence, the paper discussed audience 
participation in three aspects. 
 
All the displays propounded that participation in museums starts by 
encouraging the audience to construct personally relevant 
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significance from displays. The Kelvingrove Art Gallery integrated 
knowledge of objects with knowledge of visitors and displayed 
artworks around universal themes, where interrogative panels 
motivate the audience to reflect upon their own lived experience and 
relate it to the artworks’ content. Likewise, the Laing Art Gallery and 
the Herbert, through the interpretation by other groups of visitors of 
the artworks’ visible subjects or socio-cultural history, encourage 
personal engagement with the objects on display.  
 
A second aspect of participation has looked at audience inclusion in 
the processes of exhibition making. Both the Laing Art Gallery and 
the Herbert worked with groups of participants during their redisplay 
projects. The public involvement, facilitated by researchers and 
interpretation experts, resulted in the development of design 
platforms that makes their voice visible and audible in the museum, 
providing tools for new visitors to engage with each other and 
objects. Also the Kelvingrove Art Gallery, through consultation, 
involved groups of audience to evaluate their refurbishment process 
at every stage.  
 
Lastly, participation has been discussed in terms of ‘audience 
empowerment’, that is to say giving the public the opportunity to 
reproduce their understanding of objects in the museum during the 
visit. Manchester Museum has moved forward the idea that 
museums should promote public understanding of the activities that 
take place behind their walls, allowing the audience to express 
opinions and make decisions. Through the interactive display, visitors 
can look at the painting from the museum’s point of view, which 
results in a frame of interpretation and intentionally provokes their 
reactions. Similarly, the interactive screen at the Herbert Museum 
explicitly asks the public to share their understanding of the object 
and to impose a new value on it.  
 
It stands out that these strategies have overturned hierarchies of 
knowledge and value that have long underpinned canonical 
presentations of artworks in traditional art museums, suggesting that 
participative museology does not indicate a series of interactive 
design tools or engaging activities, but a change in the way 
museums look at what is their heart, that is to say knowledge of 
collections and hierarchies between professionals and audiences.  
 
This consideration suggests that, in the processes of selection and 
presentation of objects, the expertise of curators should be placed 
alongside that of professionals with multidisciplinary knowledge 
within the museum and include audiences from concept to display. 
Visitor studies, facilitators and interpretation specialists will play a 
fundamental role, in order to find points of contact between objects 
and visitors and complement them into accessible and participative 
interpretative frameworks, while working closely with the public at 
every stage. As a consequence, the traditional processes of 
exhibition making will be inverted. Museum professionals will have to 
study their public, find out their characteristics and work out how they 
can relate to the collections. Far from having universal formulas to 
apply, participatory practices are ad hoc projects arising from the 
knowledge of objects and visitors and through continuous exchanges 
between diverse practitioners and audiences. 
 
In addition to this, it should be noted that sharing authority in the 
museum does not imply a total shift of power from curators to the 
audience, but rather their collaborative work in the production of 
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contents. By admitting the difficulties of sharing curatorial authority in 
the domain of historical artworks, professionals can elaborate 
solutions that embed ‘polyvocality’, as in the case of the Laing Art 
Gallery, and their role would shift from being expert teachers to 
enablers. Furthermore, by respecting and valuing people’s diverse 
identities and encouraging them to create a sense of place in the 
museum, institutions can promote social inclusion.  
 
This paper has emphasized how valuing the socio-cultural nature of 
artworks can allow the formation of an inclusive and collaborative 
interpretation of objects. Future studies could investigate the idea of 
agency related to the re-interpretation of Old Masters.  
 
Western historical art hides stories of abuse of political power, 
religious conflicts and discrimination between gender and races, 
which are also relevant in the contemporaneity. Appraising the socio-
cultural history of artworks could serve as a trigger to discuss these 
topics, meet the needs of other stakeholders within society and make 
analogies to the present. Hopefully, by engaging with stories that 
unpack relevant contemporaneous themes, visitors, professionals 
and collections can play proactive roles in transforming the museum 
into a forum for debate and create a tangible impact on people’s 
lives. Old Masters surely embody the elitist nature of the art museum, 
however this paper aims to suggest that, thanks to their composite 
history and multiple significances, their potential to re-live in the 
present and shape our thinking is enormous. 
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Abstract  
 

The paper is based on research that has critically assessed 
developments in the display of Fine Art in the UK, in order to identify 
strategies that, whilst retaining the integrity of the objects’ history and 
respecting curatorial expertise, make artworks accessible to visitors 
and engage the audience in the development of the exhibits. The 
research aims to propose frameworks of practice for museums where 
these artworks are interpreted according to the art historical canon, 
speaking an obscure language to the contemporary global audience. 
As a consequence, whilst the international debate is proposing 
participative models of museums, the gap between curatorial 
practices and museological debate is increasing. The paper 
intertwines theoretical and epistemological reflections with 
observations of museum practice. After the contribution of 
participatory museology, a downfall of the museum literature has 
been the lack of discussion about the position of the specialist value 
of artworks in the development of socially relevant displays. This 
resulted in artworks being largely presented from an art historical 
point of view. It will be discussed how, by validating objects’ socio-
cultural history, diverse expertise within the museum workforce can 
be valorised and can collaborate to include new voices and develop 
participatory and accessible displays.  
 
Key words: Participation, Fine Art, Interpretation, Epistemology.  

 

Resumen 

 
Cuestionando la participación y las formas de exhibir en museos 
de arte 

Este ensayo se basa sobre una investigación crítica de las 
instalaciones de obras de arte anteriores al siglo XX en el Reino 
Unido, al fin de identificar las estrategias interpretativas y las 
prácticas curatoriales para realizar exposiciones accesibles, aun 
público no especialista, favoreciendo su participación en la 
planificación de la exposición. Al enfrentar la brecha entre las 
tendencias curatoriales actuales y el debate internacional a favor de 
un museo participativo, se pretende proponer marcos metodológicos 
útiles para que en los museos las obras de arte no sigan siendo  
interpretadas y organizadas según trillados cánones disciplinarios, 
inaccesibles para la moderna sociedad multicultural. El ensayo 
confronta reflexiones teóricas y epistemológicas con observaciones 
sobre  la práctica actual en los museos. A pesar de las contribuciones 
de la museología participativa en el reconocimiento de la polisemia 
de  los objetos, la literatura  especializada a menudo ignora el rol 
específico que la obra de arte asume en el desarrollo de 
exposiciones socialmente relevantes. Aquì se sostiene que la 
valorización de la historia cultural y social de los objetos debe ir en 
paralelo con la aparición de nuevas profesionalidades, cuya 
colaboración con el personal existente permitirá  planificar 
exposiciones participativas y accesibles. 
 
Palabras clave:  Participación, Bellas Artes, Interpretatión, 

Epistemología 
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Introduction 

 
The theme of this year’s ICOFOM conference, New Approaches to 
Museology, suggests that museology is expanding. The knowledge 
base of this distinct field is extending and deepening, enriched by 
diverse approaches and methods. My paper elaborates on the 
breadth of an integrated museological domain and examines the 
subsequent epistemological and methodological implications. The 
aim of the paper is to join the international dialogue about museology 
held on the ICOFOM forum by adding a UK (and to a lesser extent 
US and Australian) museological perspective. It offers an 
interpretation of prevailing discussions within the English-speaking 
museums literature, which increasingly recognise the need for 
assimilation of museological inquiry, theory and practice. The 
integrity argument presented in this paper is especially influenced by 
the work of Sharon Macdonald (1998; 2002; 2006a; 2006b), Mark 
O’Neill (2006) and Andrea Witcomb (2003; 2006), all of whom 
express a similar museological necessity: the overcoming of futile 
polarities and bringing museum theory and museum practice into a 
more meaningful and sustained dialogue. 
 
The first part of this paper makes a case for the conceptualisation 
and realisation of museology ‘without a prefix’, namely an integrated, 
yet distinct field of study that permeates across all dimensions of 
museological knowledge. It follows the development of museology’s 
coming of age into a discrete discipline, which brought about the 
conviction that a more integrated approach is currently imperative. 
According to the proposed ‘integrated approach’ to museology, 
binary categorisations such as theory vs. practice are complementary 
rather than conflicting, and dichotomising attributes such as ‘new’ vs. 
‘old’, objects vs. people, should no longer hold prescriptive 
significance. The second part of the paper inspects the implications 
of such an integrated approach to the epistemology of museology. In 
short, it explores what and how museology ‘knows’ (cf. O’Neill 2006). 
It also tries to identify gaps, shortages or oversights that compromise 
the integrity of museological knowledge. Subsequently, this paper 
examines the methodological range suitable to address relevant 
questions across all aspects of museological knowledge. The special 
focus of the last section is on the emergence of ethnographic 
methods in researching the inner functions of museums.  
 
 

The discipline of museology 
 
Museology, largely an intellectual product of the 20

th
 century, is a 

relatively new discipline. Intertwined with the development of the 
museum institution, museological treatises go back to at least the 
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17
th
 century,

137
 but the forming of the discipline does not happen until 

two centuries later. The foundations of museology as a distinct body 
of knowledge are associated with the professionalisation of museum 
work at the end of the 19

th
 century (Teather, 1991; van Mensch 

1992). From this embryonic phase and through its infancy in the early 
20

th
 century, museology reached the peak of its early development 

after the Second World War. From the late 1960s, museology has 
taken a more theoretical spin and increasingly earned academic 
standing (Starn, 2005), not always reflected in professional practice 
(Teather, 1991; van Mensch, 1992). More than four decades 
onwards, museology has finally ‘come of age’ (Macdonald, 2006b, 
p.1). Yet the term still sits uncomfortably in some contexts, not least 
within English-speaking museum literature, which seems to be more 
comfortable with the (plural) term ‘museum studies’ (e.g. Carbonell, 
2004; Corsane, 2005; Macdonald, 2006; McLellan, 2003, Marstine, 
2006).

138
 Incidentally, among UK universities the term ‘museology’ is 

hardly ever used in the titles and descriptions of relevant courses. 
The etymology and the uses of the term are beyond the scope of this 
paper. However it is useful to state from the outset that my 
understanding of museum studies coincides with the favoured 
description in Desvallées and Mairesse’s dictionary which asserts 
that museology ‘includes all the other’ definitions of the term given in 
the dictionary and concerns a ‘domain which is freely open to all 
experiments in the museal field’ (2010, pp. 55-56). 
 
So is there consensus? The all-inclusiveness implied in Desvallées 
and Mairesse’s definition could potentially be conclusive for the 
ontology and epistemology of museology. However, while theory is 
often detached from practice and vice versa, the ‘is it a science?’ 
debate is far from over. This uncertainty is reflected the OED 
definition: museology is ‘the science or practice of organizing, 
arranging, and managing museums’ (emphasis added). In addition, 
the range of prefixes and/or adjectives for museology, especially in 
the second half of the 20

th
 century, reveal a tendency to draw 

boundaries between theory and practice, or partitions within the 
knowledge domain. What is more, the geographical disparity of use 
or acceptance of the term (Desvallées & Mairesse, 2010; Gimenez-
Cassina, 2010; Mason, 2006; van Mensch, 1992; 1995), adds to 
fragmentation in the field with different areas identifying different 
museological needs, issues and priorities. In the Anglo-Saxon 
tradition, such fragmentation became most apparent in the aftermath 
of the advent of the ‘new museology’ in the 1980s.  
 
When the old museology was new

139
 

‘New museology’ is a term that is used more frequently and 
confidently in museums literature than museology. Even so, it is no 
more clearly defined or specific; like museology, it refers to different 
things in different regions. A number of ‘new museologies’ have 
appeared in various counties and timeframes with varying degrees of 
success (van Mensch, 1995; Desvallées and Mairesse, 2010). In the 
Anglophone literature the consensus seems to regard ‘new 
museology’ as ‘a shorthand for the radical reassessment of the roles 
of museums in society’ (Davis, 1999, p.55), that expressed and 
responded to the ‘widespread dissatisfaction with “the old 

                                                           
137

 For example Elias Ashmole’s Statutes, Orders and Rules for the Ashmolean 
Museum in the University of Oxford' (1687) and Johann Daniel Major’s 
Unvorgreiffliches Bedenken von Kunst und Naturalienkammern insgemein (1674). 
138

 Personally, I tend to use the terms interchangeably. 
139

 Radolph Starn uses a similar play on words in his ‘Brief Guide’ to museology (2005, 
p.72) 
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museology”’ (Vergo, 1989b, p. 3). The distinction between new and 
old was made by theorists in the late 1980s. According to them, ‘old 
museology’ had been too narrow and shallow in scope, preoccupied 
with methods and techniques, and uncritically accepting the 
universality of the museum institution and the centrality of objects 
(Starn, 2005; Teather, 1991). Conversely, ‘new’ became the tag for a 
reactive attitude towards such old, obsolete, no longer accepted or 
relevant practices. Yet, the novelty of ‘new museology’s’ criticism 
towards old-fashioned practices can be contested: similarly breaking-
through challenges and aspirations for change in museums had been 
previously expressed, when the so-called ‘old’ museology was in fact 
new. 
 
Several decades earlier, museum professionals were already 
concerned with the future of museums, ‘professionals’ being the key 
term in this statement. The increasing professionalisation and 
specialisation of museum work in the beginning of the 20

th
 century 

brought about shared concern among museum practitioners over 
practices, functions and purposes of the museum institution. The 
need for exchanging and collating best practice evidence and 
guidelines for museum workers was realised in the creation of 
professional associations (e.g. the Museums Association in the UK, 
ICOM, etc.) journals and relevant meetings (Bouquet, 2012; Boylan, 
2006; Kavanagh, 1994). The introduction of museum courses and 
qualifications was seen as innovative, in that it would equip future 
museum professionals with specialist skills that previous generations 
lacked. Nothing reflects the practical orientation of those 
museological preoccupations more than the fact that museology 
became the synonym for professional training of museum personnel 
(Boylan, 2006; Teather, 1991).  
 
Fragmented museologies  
‘New museology’, was going to challenge the value of practical and 
uncritical attitude that was the norm in ‘old school’ museological 
training. The focus on practice was deemed too professional and far 
removed from any theoretical basis (Teather, 1991). This theoretical 
vacuum was to be filled by the ideology and discourse of cultural 
theory and postmodern critique. Peter Vergo’s eponymous collection 
of essays (1989a), is considered as the cornerstone of the ‘new 
museology’ movement and critical museum theory in the UK 
(Macdonald, 2006; Mason, 2006; Hooper-Greenhill, 1992). The 
frequently quoted ‘radical re-examination of the role of museums 
within society and a shift of focus from methods to purposes’ (Vergo, 
1989b, p.3), became a reference point among a large proportion of 
Anglophone museums literature (e.g. Anderson, 2004; Coombes, 
1994; Hooper-Greenhill, 1992, Karp & Lavine, 1991; Karp et al., 
1992; 1996; Macdonald & Fyfe, 1996; MacLean, 1997; Marstine, 
2006; Pollock & Zemmans, 2007; Sherman & Rogoff, 1994). ‘New 
museology’ expressed the ‘postmodern scepticism towards ‘the 
museum as metanarrative’ (Gorman, 2011), by articulating demands 
for (among other things) the widening of participation and 
representation in curatorial practice and the deconstruction of the 
museum institution (Ames, 1992; Harrison, 2005; Macdonald, 2006b; 
Pollock, 2007; Stam, 2005). This form of museum criticism adopts 
the eclecticism inherent in postmodernism, which is considered to 
enable the emergence of multiple paradigms to coexist. 
 
Postmodernism demarcated a critical language for thinking about 
museums, but one which has often been rather difficult to translate 
into practice. There are expectations and interpretations of ‘new 
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museology’, despite its theoretical outset, to be instrumental in 
radical change in practice (e.g. Ross, 2004; Simon, 2010). Recent 
research however suggests that, at least in the UK, ‘new museology’ 
has failed to impact museums in a way that would constitute a 
complete departure from familiar practices (McCall & Gray, 2014). At 
best, it informs academic curricula and practice initiatives which do 
not replace the core functions of museums but complement them. 
The main picture nonetheless tends to be that museums struggle to 
address demands for social inclusion and representation amidst 
funding cuts, accountability exercises and introduction of business 
models that follow ‘the cultural logic of late capitalism’ (Jameson 
1984 cited in Ross 2004, p.100).  
 
The turn of the century found museology in the forefront of a 
multidisciplinary premise accentuated by the extent of methods and 
analytical frameworks through which museums are conceptualised. 
In the last couple of decades, the range of influences in terms of 
scope and approach has widened significantly (e.g. cultural theory, 
architecture and design, management and marketing exemplify the 
range of influences). Yet, this ‘expanded and expanding’ knowledge 
base is still in the process of establishing its ontological and 
epistemological foundations (Macdonald, 2006b, p. 2). What is more, 
despite the common front of museological interdisciplinarity, ‘tribal 
divisions persist’ (Starn, 2005, p.70). Unless the unifying principle of 
museology is clearly articulated and realised by theorists and 
practitioners alike (Sola, 1992), these divisions will continue to exist 
and perpetuate the divide. To overcome the fragmentation that stems 
from such divides, an argument for museological integration is 
increasingly gaining support among English-speaking museums 
literature (e.g. Macdonald, 2006; O’Neill, 2006; Witcomb, 2003). 
 
Museology without a prefix 
The purpose of this overview is not to demonise the heralds or the 
offerings of new museology.

140
 The analytical concepts and methods 

deriving from new museology are a significant contribution to 
museum literature and thinking. Rather, my argument points to an 
overarching conceptualisation of museology as a study of museum 
processes (identifying, collecting, exhibiting, preserving, serving, 
meaning-making, constructing and communicating narratives), their 
history, and, at the same time, as a translation of these processes 
into action, professional skills and definitions of best practice. An 
integrated approach goes beyond side-taking discourses: as much 
as acknowledging the value of such interventions to challenge, 
enrich, and develop museological thinking, an integrated approach 
ought to recognise that they represent one of many interpretations 
that constitute the realm of museology. 
 
The multi and interdisciplinary setting in which museology currently 
operates is a fertile ground for the integrated argument to be 
realised. The revisionist approach of looking ‘for differences, for 
change and for rupture’ (Hooper-Greenhill, 1992, pp. 9-10) is 
progressively abandoned in favour of synthesis and reconciliation 
(Witcomb, 2003). Museum studies today is starting to move beyond 
postmodern anxieties, turning towards more consistent and reflective 
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 After all, the main influences of my paper are products of this tradition: Macdonald’s 
volume ‘has its roots in, and takes up the challenge set by […] “the new museology”’ 
(2006,p. 1), while Witcomb reflects on her own professional practice as ‘a curator who 
identifies with New Museology’ (2003,p. 86). The key point is that both authors 
acknowledge the need for overarching integrity that overcomes the limitations of an 
attribute (be it ‘new’ or ‘old’). 
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modes (e.g. Macdonald & Basu, 2007; Bouquet, 2012; Fritsch, 2011). 
The trail of new ‘orthodoxies’ that has been left behind by 
museological side-taking is now being problematized, not least due 
to the inadequacy of their pragmatism and empirical basis 
(Macdonald, 2006b, p. 2). For example, the supremacy of the visitor 
over any other museum aspect, the dominance of interactive 
exhibits, the questioning of curatorial expertise are some of the 
premises that are now reconsidered (Macdonald, 2006b; Witcomb, 
2006). Museology without a prefix offers a suggestion for a 
disciplinary framework that seeks out connectedness rather than 
rupture, and complementary features rather than dichotomies. It 
scales back the critique that seeks to destabilise and undermine the 
concept of museum because, as Starn observes, ‘the laments and 
cheers over the loss of tradition and integrity’ are long superseded 
(2005, p. 98).  
 
 

Integrated epistemology with methodology to match 
 
The conceptualisation of museology without a prefix – of museology 
as metanarrative in a sense- implies a certain predisposition towards 
an all-encompassing museum epistemology. According to the Oxford 
English Dictionary, epistemology is a ‘theory of knowledge and 
understanding’ regarding, in particular, the methods, validity and 
scope of such knowledge. An epistemology of museology thus 
concerns the nature and extent of museological knowledge and, it 
turn, defines its methodology, namely the system of methods through 
which museological knowledge is produced. It regards, in short, the 
‘what’ and ‘how’ museology ‘knows’. The issue of epistemology of 
museology has only been sporadically addressed as such in the 
Anglophone literature (Teather, 1991). In contrast, it has been 
systematically treated in Francophone and Eastern European 
museological traditions (e.g. Stransky in van Mensch, 1992). The 
epistemological argument put forward by Mark O’Neill is perhaps the 
most attuned to the spirit of an integrated approach to museology 
(2006). Strictly speaking, O’Neill’s thesis is about an epistemology of 
museums rather than of museology. But the premise on which he 
establishes his analysis is essentially a problematisation over 
integrity: the very premise that this paper is built upon. O’Neill 
identifies three distinct and competing approaches existing in 
museums (essentialist, adaptive, and ideological) that prohibit 
coherence, and result in perpetuating fragmentation. To overcome 
this conflict he proposes an object-based and visitor-centred 
epistemology of museums:  
 

Break[ing] away from an excessively individualistic and 
dualistic epistemology in order to develop a more 
participatory and collaborative approach across all 
dimensions of museum knowledge (p.112). 

 
An integrated approach to museology as proposed in this paper 
exactly matches the participatory and collaborative principle 
permeating across all dimensions of museological knowledge. 
 
The fourfold scope of museum knowledge presented by O’Neill 
covers all areas that museology ought to be encompassing: 
knowledge of objects, of visitors, of museums themselves, and of 
society. Knowledge of objects and collections is considered the 
traditional realm of museology; the extent of museums’ knowledge – 
and accurate representations- of society on the other hand is much 
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more contested. Knowledge of visitors (profile, needs, learning, 
expectations, and experience) and knowledge of museums (purpose, 
history, management, finances, organisational culture, staff) 
complete the spectrum of museological knowledge. Each of these 
areas is a constituent of the wider domain museological knowledge 
with great potential for fathom. Their co-existence and cooperation 
establish epistemological integrity that is imperative for ‘an 
intellectual basis for working across, rather than within, collection 
boundaries’ (O’Neill 2006, p. 103) and, indeed, across knowledge 
domains. 
 
The substantiation of museum theory with empirical studies, the 
challenge of critical assumptions and testing of theoretical models 
signify the transition of museology into a more interdisciplinary 
phase. In this context, the necessity for systematic empirical 
accounts of museum processes has been articulated within 
Anglophone literature (Macdonald, 2002; 2006a, 2006b; Witcomb, 
2003; 2006). There is a demand for museology and, consequently, 
museum policy and best practice guidelines, to be grounded in 
evidence-based initiatives (Paquette, 2012). Research on museum 
practices, routines, procedures, and professional conduct is 
contributing to the maturing of a discipline that has up to recently 
lacked a coherent epistemology.  
 
The methodological range to match such epistemological demands is 
to be found across qualitative and quantitative approaches. In terms 
of choice, the differences between qualitative and quantitative 
methods are merely ‘stylistic’ (King et al, 1994, p. 6). What 
constitutes good research does not reside on the choice of one or the 
other approach, but on a set of prerequisites that are common to 
both. These prerequisites include, but are not limited to, the making 
of descriptive or explanatory inferences, the public disclosure of 
methodology, the efficiency of the data set one has to examine, the 
adherence to and consistency of rules and methods. Thus, it is 
methodological rigour and integrity that constitute the foundations of 
the discipline of museology. These features should inform the 
museological practice of academics and practitioners alike. 
 
The example of Visitor Studies 
Knowledge of visitors is an area of museology that has advanced 
enormously in the last decades. Visitor studies is the exception to the 
rule of theory-heavy, ‘new museology’ that prevailed in the UK from 
1980s onwards. While influenced by the ‘cultural turn’ that informed 
the theory of ‘new museology’, visitor studies followed a more 
pragmatic route utilising a range of qualitative and quantitative 
methods. Investigating museum visitors has become a distinctive, 
specialised field of empirical analysis with robust data sets and 
sophisticated research methods (e.g. Bitgood & Shettel, 1996; 
Dierking & Wendy, 1998; Hooper-Greenhill, 1994; 2006; Leinhardt et 
al., 2002). The increased specialisation is evidenced by the 
emergence of related professional associations (e.g. Visitor Studies 
Group, CECA), journals, conferences, and job titles (e.g. audience 
advocate, audience researcher). The U.S. based Visitor Studies 
Association defines visitor studies as ‘the interdisciplinary study of 
human experiences within informal learning environments’ that 
entails systematic collection and analysis of data to inform decisions 
about interpretive exhibits and programs. It could be argued visitors 
studies’ development into a very distinct practice entails the 
likelihood of fragmentation; the risk that visitor studies becomes 
another ‘new orthodoxy’ promoting the supremacy of visitors over the 
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other aspects of museums. An integrated approach to museology 
defies this risk by assimilating visitor studies (and knowledge of 
visitors that it brings) into one aspect of museology. The example of 
visitor studies is used here to showcase, on one hand, what other 
domains of museological knowledge could achieve by employing 
similar methodological strategies. It also shows how a concept that 
comes from one area of research can influence thinking and practice 
across the discipline, illustrating the meaning of interdisciplinarity. 
 
One such example is the concept of ‘museum experience’, probably 
the most influential term in museology that comes from visitor studies 
(Falk & Dierking, 1992; 2000; 2012). Introduced by John Falk and 
Lynn Dierking, it refers to 'a continually shifting interaction between 
physical, personal and social contexts' (1992, p. 6) and is a unique 
outcome of the 'people-objects' intersection that takes place in 
museums. The concept came about from the integration of original 
research in museum

141
 setting with theories of learning coming other 

of disciplines (mainly psychology and education). As a guiding 
concept, museum experience offers an enriched understanding of 
the museum setting moving away from arbitrary assumptions about 
visits and notions of visitors (e.g. average, information-seeking, non-
specialist etc). Research around the museum experience is ongoing 
with a number of studies, articles and professional practices having 
been influenced by the concept.

142
 Recently the original volume by 

Falk and Dierking was updated to include advances in theory and 
practice and feature a professional’s guide to supporting the museum 
experience before, during, and after the visit, in an attempt to 
overcomes the academics vs. practitioners divide (2012). 
 
Research (in) the museum 
The outcome of visitor studies’ expansion is an advanced knowledge 
of visitors that can be felt across the discipline of museology. In 
comparison, knowledge of museums themselves as institutions has 
developed on a slower pace, at least with respect to organisational 
practices and culture. This statement might sound provocative given 
the activity of professional associations (like ICOM and its 
subcommittees) that invariably promote exchange of such 
knowledge. But a certain fragmentation continues to exist since 
knowledge of museums in their present state has not been as 
influential to museums theory. Instead, the well-researched history of 
museums informs much of the criticism on which museum theory is 
based (e.g. Bennett, 1995; Hooper-Greenhill, 1992). This has created 
a ‘narrative of original sin’, in which museums are perceived as static 
institutions, instruments of ideological hegemonies and power 
structures and, most importantly, stuck in the past (Witcomb, 2003, 
p.12). The -usually fair and well-grounded- criticism of historic 
practices is projected to current praxis. While there are valid points to 
such criticism, it does not paint the whole picture of museums and so 
fails to provide relevant criticism at all times. As a result, not only 
there is a gap in the epistemology of museology, but also 
practitioners become defensive and protective of their practices (and 
jobs) hence the fragmentation between academia and professionals 
persists. One way of addressing this gap and overcoming the theory-
practice divide is to employ an empirically-grounded methodological 
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 Including science centres, zoos, art galleries, and natural history museums 
142 Probably too many to include in this presentation. For an overview see Kirchberg, V. and 

Tröndle, M. (2012). Experiencing exhibitions: A review of studies on visitor experiences in 

museums. Curator 55, pp. 435–452; also Coffee, K. (2007). Audience research and the 
museum experience as social practice. Museum Management and Curatorship 22, 4.  
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strategy such as ethnography that would enable the re-examination 
of museum processes as they happen (Bouquet, 2012). 
 
Ethnography was originally devised as the principal methodological 
strategy of social and cultural anthropology (Denzin & Lincoln, 1994) 
and sociology (Deegan, 2001; Lofland & Lofland, 1984).Today it is a 
pervasive research strategy across a range of disciplines that utilises 
a number of methods, tools and techniques of fieldwork and analysis 
(Atkinson et al., 2001; Berg, 2004). Its advantage for the study of 
contemporary practices is its provision of first-hand exploration of 
research settings that captures the context of social action (Atkinson 
et al., 2001). Ethnography today is used in a wide range of fieldwork 
environments from medical settings and education to the study of 
organisations, media and public sector work.

 
Research in the field of 

museums and heritage has recently started to take ethnographic 
directions, reflecting on the demand to explore ‘the more 
subterranean levels of museum enterprise’ (Roberts, 1997, p. 127). 
 
In the US, the ground-breaking ethnographic work in museums is the 
study of Colonial Williamsburg, Virginia conducted by a team of 
anthropologists (Handler & Gable, 1997). The aim of the research 
was to examine the extent to which the radical messages of 'new 
social history' became common belief and practice in Colonial 
Williamsburg, and theorise contemporary practice accordingly. 
Handler and Gable’s work offers plenty of insight as a theoretical 
exercise in museum writing and explores the infinite possibilities and 
scope of an ethnographic project in a museum setting. Another 
influential study based on ethnographic methods is the work of 
educator and cultural historian Lisa Roberts (1997). The example 
chosen by the author (the making of the Linnaeus Exhibition at the 
Chicago Botanic Garden) might not in itself be the famous case of 
innovative museum practice, but her treatise of the museum 
processes makes the work a distinctive piece of research. Discussing 
the changing role of educators in museum planning and exhibition 
development, Roberts insightfully reflects ‘on the current situation in 
museums’ (p. 4). It also deals with the importance of the ‘real thing’ in 
museum displays, the value of participatory learning experiences and 
the social transformation of museums. These themes, although not 
planned in the initial agenda, emerged during the course of the 
research and became integral part of the study. Such weaving of 
theoretical concepts and emergent themes is characteristic of the 
ethnographic method; the agenda is carefully constructed but flexible 
to include topics that emerge during the fieldwork. The conclusions of 
ethnography are often unexpected as they reflect the polyphony of 
world they represent. 
 
In the UK, the pioneer ethnographic project is the study of the Food 
for Thought exhibition staged in the Science Museum, London 
(Macdonald, 2002).

143
 The aim of the research was to explore the 

different definitions of science made by museum staff, reflected in 
science exhibitions and conceived by the public. The fieldwork 
covered the period from the early planning stages of the exhibition 
through to its opening to the public, and documented every aspect of 
the development process. Macdonald‘s ethnography is an analysis of 
cultural construction: conceiving the museum exhibition as a cultural 
product, the purpose of her research is to ‘theorise the business of 
shaping’ such product (2002, p. 94). The use of ethnography allowed 
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 Besides the main 2002 publication, methodological reflections and results of the 
study have appeared in various forms elsewhere (Macdonald, 1992; 2001). 
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for a fuller account of the nature and complexities of cultural 
production in the museum because it highlighted the plurality of the 
organisation through internal workings and politics. 
 
These three studies have in effect been the pillars of the emerging 
trend of Anglophone museum ethnographies.

144
 The application of 

ethnographic methodology in a range of settings of museum practice 
has addressed fundamental museological questions and yielded 
insightful results about professional culture and organisational 
change.

145
 In this context, I situated my own doctoral research of the 

making of the new permanent Money Gallery in the Ashmolean 
Museum, Oxford (Nomikou 2011; 2013). The major renovation and 
redisplay project of Britain’s oldest museum was an opportunity for 
new ideas, methods and practices to be implemented. By focusing 
on the creation of a contemporary numismatic gallery, my aim was to 
examine how a very traditional museum practice (curating of 
numismatic collections) and its agents (numismatic curators) respond 
to and embed museological innovation. I also wanted to examine the 
implications for curatorial expertise and identity. I followed the 
process as participant observer from its inception through to its 
production, implementation and opening of the gallery. My findings 
demonstrate that conventional practices were not abandoned 
altogether nor a fundamental transformation of curatorial identity took 
place. Rather, I documented the formation and operation of a new 
community of practice (Wenger, 1998): an expansion and 
diversification of curatorial practice, which assimilated new ideas, 
other experts’ know-how and innovation with existing expertise and 
experience. 
  
The above studies showcase the potential of ethnographic 
methodology in museology. As any methodological approach, 
ethnography is not without its limitations. It is time-consuming 
enterprise and requires long-term commitment and resources on 
behalf of the researcher. Funding is not always easy to secure, 
especially as ethnographies in general do not tend to produce ‘a 
quick fix’ to museological problems. A similar criticism is that 
ethnography fails to feed directly into museum practice due to its 
concentration on deep theoretical understandings (Hooper-Greenhill 
2006). However, this could be turned into an advantage of 
ethnographic methodology: theorisation grounded on evidence from 
museum practice is precisely the benefit ethnography adds to an 
integrated museum epistemology. It corresponds to the demand for 
more writing from ‘well-theorized positions but also from practical 
experience’ in the sector (Witcomb 2003, p. 7). In any case, 
ethnography is proposed as one of many possible methodological 
approaches to the different areas of museological knowledge, and is 
open to refinement and assimilation of other methods. 
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 The use of plural here is intentional, for the purposes of disambiguation. ‘Museum 
ethnography’, at least in the UK, refers to the practice of working with and researching 
ethnographic collections in museums (MEG 2001). For the emerging methodological 
trend I am describing, the term ‘heritage ethnography’ has also been proposed 
(Andrews, 2009). 
145

 Among them are the following Ph.D. studies: the ethnography at the Bernice Pauahi 
Bishop Museum in Hawaii (Harrison, 1993, University of Oxford); the ethnography at 
the Indian Museum in Kolkata (Elliott, 2003, University of Cambridge); the ethnography 
at the Croydon Museum Service (Hecht, 2004, University College London); the 
ethnography at the Maritime Museums in Bermuda (Andrews, 2010, University of 
Cambridge). From a wider heritage perspective, Butler's ethnography of the 
Bibliotheca Alexandrina project in Egypt touches upon aspects of representation, 
museum memory and cultural heritage reconstruction with a rigorous methodological 
framework (2007). 
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Summing up 
 
This paper presented an argument for the conceptualisation and 
realisation of museology as one distinct discipline. It reviewed the 
development of the discipline from its foundation as the expression of 
the professionalisation of museum work, its theorisation and 
association with postmodern discourse, to its maturing into a more 
integrated enterprise. Museology without a prefix, namely without 
dichotomising categorisations, operates across museum research, 
theory, and practice, and constitutes the binding tissue between 
those domains. It moves beyond polarities and entails distancing 
from ‘an excessively individualistic and dualistic epistemology’ 
(O’Neill, 2006, p.112). Instead, its epistemology consists of 
knowledge about objects, visitors, museums themselves, 
communities and society. Each knowledge base is developed both 
independently and in dialogue with the rest. A commonly expressed 
view in museums literature is the necessity to substantiate 
museological arguments in empirical research. A number of 
methodological approaches are employed to meet this demand. 
Among them, ethnographic studies are becoming more common 
gaining increasing recognition as an emerging genre of museum 
research across the sector.  
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Abstract 
 

This paper advocates the integrity of museology as a field of study that 
encompasses all aspects of the museal landscape. Such potential for 
integrity is based on a far-reaching, yet solid body of research questions, 
methods and knowledge domains, rather than piecemeal or loosely 
connected post-modern approaches to the field. A conceptualisation of 
museology ‘without a prefix’ promotes an integrated approach and purpose 
rather than prescriptive frameworks, and operates beyond common 
museological divides like objects vs. people, academics vs. practitioners, 
‘old’ vs. ‘new’. The integrity of museology is (or should be) largely maintained 
through the substantiation of theory with empirically grounded arguments. 
This claim brings forward questions about the epistemology and 
methodology of an integrated approach. From epistemological perspective, 
the paper examines the scope of museological knowledge, as well as the 
degree of expertise developed in various domains. In terms of methodology, 
it outlines current methods, tools and research practices with particular focus 
on the rise of ethnographic studies.  
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Résumé  
 
Muséologie sans préfixe: quelques réflexions sur l'épistémologie et de 
la méthodologie d'une approche intégrée 

Ce document soutient l'intégrité de la muséologie comme un champ d'étude 
qui englobe tous les aspects du paysage muséal. Ce potentiel de l'intégrité 
est basé sur un corps extensif, quoique solide sur des questions de 
recherche, de méthodes et de domaines de connaissances, plutôt que sur 
des approches post-modernes sur le terrain qui sont fragmentaires ou 
légèrement connectées. Une conceptualisation de la muséologie « sans 
préfixe » favorise l' approche et le but intégrés, plutôt que des cadres 
normatifs, et dépasse les clivages muséologiques communs comme des 
objets contre des personnes, des universitaires contre des praticiens, les 
« anciens » vs les « nouveaux ». L'intégrité de la muséologie est (ou devrait 
être) largement soutenue par la justification de la théorie avec des 
arguments empiriquement fondées. Cette affirmation apporte des questions 
sur l'épistémologie et la méthodologie d'une approche intégrée. Du point de 
vue épistémologique, la communication examine la portée de la 
connaissance muséologique, ainsi que le degré d'expertise développé dans 
divers domaines. En termes de méthodologie, il décrit les méthodes 
actuelles, des outils et des pratiques de recherche avec un accent particulier 
sur le lieu d'études ethnographiques. 
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Introduction: conceiving a museology 
in the Brazilian context 
 
In August, 2013, at a conference given at the 
Federal University of the State of Rio de 
Janeiro – UNIRIO, in a meeting dedicated to 
the discussion of Museology Terminology

146
, 

François Mairesse invited researchers from 
different regions of the world to consider 
translating the terms and concepts of 
museology, not merely to their mother 
languages but in the distinguishing contexts in 
which these terms are currently applied. The 
present paper is an attempt to make such a 
cultural, linguistic and historic translation to 
“museology” conceived in the Brazilian context. 
 
The term “museology” was introduced to Brazil 
by the Curso de Museus (Museums Course), 
created in 1932 at the Museu Histórico 
Nacional – MHN (National Historical Museum) 
in Rio de Janeiro. The course, created in the 
facilities of the MHN during the management of 
Rodolfo Augusto de Amorim Garcia

147
 (1873-

1949), was further expanded by Gustavo Dodt 
Barroso

148
 (1888-1959) when he occupied the 

same position. The course – along with the 
notion of “museology” developed in the country 
– was the result of two major confluences. The 
first one, endogenous to the Brazilian context, 

                                                           
146

 Joint meeting between CIDOC (International Committee 
for Documentation), ICTOP (International Committee for 
Training of Personnel), and ICOFOM (International 
Committee for Museology) that was held at UNIRIO in 
August 15, 2013, during the 23rd ICOM General 
Conference, in order to discuss the theme “Exploring 
museology terminology: from conceptualization to 
knowledge transfer”.  
147

 Lawyer, writer, linguist and historian, Garcia was the 
director of the MHN between December 1930 and 
November 1932, when he took the post of director of the 
National Library.  
148

 Writer, politician and journalist, he was one of the most 
active Brazilian intellectuals in the regionalist and 
nationalist movement in the first decades of the 20

th
 

century in Brazil. He was director of the MHN from 1922 to 
1930, and again from 1932 to 1959.   

was related to a demand for professionals to 
work at the MHN since its foundation in 1922. 
The second one, which was exogenous, 
consisted of the international ideas and 
intellectual trends mostly disseminated by the 
Office international des musées – OIM 
(International Office of Museums)

149
 after the 

1920s.    
 
Today, “museology” in Brazil refers to a well-
defined field of professionals (a certified 
degree in Museology and registration in the 
State’s professional council are demanded for 
any “museologist”) and a renowned academic 
discipline (in 2014, there were 15 
undergraduate courses and 4 post-graduate 
courses in museology created in the 
country

150
). Therefore, the term usually 

generates less confusion than it did in the past. 
 
This paper will consider the different streams 
that led to the configuration of a disciplinary 
and professional field in Brazil, as well as the 
current trends that enable us to conceive the 
existence of a “Museologia”

151
 in the country – 

despite the strong influence from international 
museologies along its development. This 
Brazilian museology has its own specificity and 
is related to a complex set of questions 
intrinsic to this sociocultural scenery.   

                                                           
149

 The idea of creating an International Office of Museums 
dates from 1925 by the art historian Henri Focillon. It was 
conceived as an establishment to promote the relationship 
among different museums in the world, an organization of 
international exchanges aiming to consolidate the 
information on museums from all over the world. The OIM 
would be the antecedent of ICOM, and its main 
publication, the review Mouseion, would originate the 
review Museum International (Mairesse, 1998, p.25). 
150

 The existing undergraduate courses are spread in 
different regions of the country: in the South (4 courses), 
the Southeast (4 courses), the Center-West (2 courses), 
the North (1 course) and the Northeast (4 courses), all 
connected to Brazilian universities, mostly federal ones.  
151

 The term “Museologia” in Brazil has a peculiarity: in  
most documents and authors, it is found with its first letter 
capitalized. Today, this use of the word reflects the need 
by some authors and professionals to emphasize the 
possible existence of a field of Museology in the country.   
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Confluences of a Brazilian Museology: 
history of the field 
 
The term “museology”, investigated in its 
historicity and sociality by François Mairesse 
and André Desvallées in the Dictionnaire 
Encyclopédique de Muséologie (Mairesse & 
Desvallées, 2011), has been perceived, in the 
different contexts of the planet, as indicating 
the existence of a specific field of studies, 
formed by its organized actors and with 
particular goals. For the present research, the 
field of museology exists not only in France, 
where it was possibly born, but also in diverse 
world contexts where the term is used by 
specific agents, as in the case of Brazil.      
 
Originating in Europe, but particularly in 
Germany, the term – “Museologie” in German 
and “muséologie” in French – evolved 
according to the transformations in the very 
notion of the “museum” that would be 
emphasized mainly from the second half of the 
19

th
 century and more intensely in the interwar 

period. In Brazil the word would be introduced 
by its appearance in certain international 
publications – especially, the French – adopted 
by professors of the Curso de Museus in Rio 
de Janeiro. 
 
From the early 20

th
 century, the word 

“Museologie” would appear for the first time in 
relation to the administration of museums, 
notably in the contexts of Germany and 
France. However, the word “muséographie” – 
which was being used in the last two decades 
of the 19

th
 century and explicitly meaning “the 

description of the museums’ content” 
(Mairesse, 2011, p. 323) – starts denoting the 
corpus of theoretical and practical knowledge 
related to museums.  
 
During the interwar period, a colonialist Europe 
still tried to impose ideas and a cultural 
viewpoint over the rest of the world. In 1926, it 
was formalized in the OIM, bound to the 
League of Nations

152
, as the first attempt to 

create an international entity gathering the 
museums of the world and their professionals 
(Cruz, 2008). In this period, with its most 
disseminated publication, the review 
Mouseion,

153
 the OIM would try to approach 

themes of then central importance for the 
museums. 

                                                           
152

 Created in 1919 by the Treaty of Versailles. 
153

 The review Mouseion was published from 1927 to 1946 
(for fifteen years, with a gap during the war period) by the 
OIM. 

 
The end of World War II and the creation of the 
International Council of Museums (ICOM) in 
1946, mark the beginning of a new revolution 
in the museum field. Until this moment only 
museums of art, history museums or 
ethnographic museums were submitted to the 
field of competences of the OIM – with ICOM, 
museums of science would be integrated in 
this wide field. In the domain of these 
museums, the term that prevailed was 
“museology”, and the use of “museography” as 
a museum description was considered to be 
incongruent. The terms museography and 
museology are, then, used simultaneously for 
a certain amount of time with very fuzzy 
contours. 
 
In the United States, where the notion of 
“museum work” was widely disseminated from 
the 1920s, John Cotton Dana would use the 
word “museumology”, later reclaimed by 
Laurence Vail Coleman and the American 
Association of Museums

154
. In North America, 

despite the continued resistance towards a 
field dedicated to the study of museums – 
whether it was called museology or museum 
studies – over the last thirty years, the 
increased use of the “language of museology” 
(Teather, 1991, p. 403) in the region would 
show some progress. The term “museology” 
would appear with a consensus on its 
fundamental meaning, understood as the study 
of museums

155
.   

 
Therefore, the use of the term “museology” 
starting in Europe, and the parallel 
appropriation of other terms such as 
“museography”, would create what Bourdieu 
has called a linguistic market (Bourdieu, 2009, 
p.14) (or a symbolic market) in which certain 
values and concepts would be disseminated 
among different agents. This linguistic market, 
little by little, spread to other contexts 
generating some parallel markets in which the 
sense of the words could vary according to the 
specific logic of each of these contexts and in 
the different markets. Within them, the social 
existence of the words, i.e. their enforcement 
to situations, was in constant negotiation, 
configuring different fields of dispute such as 
the one formed in Brazil from the 1930s. 

 

                                                           
154

 Current American Alliance of Museums.  
155

 Teather states that it is clear in the North-American 
context about the increasing marginalization of museology 
as a profession and an academic discipline (Teather, 
1991, p.404).  
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The Curso de Museus in Rio de Janeiro: 
international confluences in the Brazilian 
context  
The Brazilian historic scene of the 1930s and 
1940s was marked by an overflow of political 
conflicts arising from a period of power crisis 
among the dominant classes. This scenario 
persisted until the resumption of supremacy by 
the bureaucratic elite. This was the moment 
when cultural and intellectual competition was 
accentuated (Miceli, 2001, p.79) among 
national institutions. The affirmation of a solid 
State was, then, expressed through decisive 
transformations that reached the cultural field, 
debouching in the creation of new courses of 
higher education, the expansion of public 
institutions, as well as the editorial outbreak 
(Miceli, 2001, p.77). Institutions such as the 
MHN, and later on the Museu Nacional de 
Belas Artes (National Museum of Fine Arts), 
Museu Imperial (Imperial Museum) and others, 
worked in favor of the government as 
instruments of status, power and national pride 
in a country that was being “invented” (Sá, 
2007, p.12) at the same time as its national 
heritage was being “inventoried” (Thiesse, 
2001) according to the European hegemonic 
model. Hence, the creation of the MHN and the 
ulterior installation of the Curso de Museus in 
this institution – two related facts – reflected 
the chain of nationalistic strategies in the 
Brazilian cultural scene (Sá, 2007, p.14). 
 
The years from the second half of the 1930s to 
the beginning of the 1940s saw the 
acceleration of knowledge transfer between 
Brazil and abroad, through the current use of 
the Mouseion review by Gustavo Barroso in 
the Curso de Museus. Administrative 
correspondence

156
 from that time witnessed an 

effort in favor of an updated use of 
international experiences in Brazilian thinking. 
It is possible to infer that a linguistic market 
related to museums was being configured 
internationally, and Brazil was one of its 
extensions. 
 
Functioning in parallel with other schools such 
as the École du Louvre

157
 in the 1930s, the 

                                                           
156

 See, for instance, the Letter from the Intellectual 
Cooperation Service of the Minister of Exterior Relations to 
the Director of the MHN on December 7, 1936; and the 
Letter from the Director of the National Historical Museum 
to the chief of the Intellectual Cooperation Service of the 
Minister of Exterior Relations on 15 December, 1936. 
Museu Histórico Nacional, Institutional Archive, process n. 
11/36, document n. 11.   
157

 Which was structured according to the French model 
from the 19

th
 century, first elaborated for the École de 

Chartres for the training of archivists-paleographers 
created in 1821, which assembled the scholarly knowledge 
in the form of “auxiliary sciences of History” and the 

Brazilian course was constituted of a majority 
of chairs specifically focused on the study of 
the different kinds of collections held by the 
MHN. Among them, the Brazilian History of Art, 
Political and Civil History of Brazil and 
Archeology, as well as even more specific 
chairs such as Numismatics, Sigillography, 
Epigraphy and Chronology (Decree n. 21.129, 
March 7, 1932). Created as a new chair in 
1932, the Museums Technique, idealized and 
taught by Barroso, was unprecedented in the 
South American continent. He organized the 
lessons into a work entitled Introdução à 
Técnica de Museus (Introduction to the 
Museums Technique), published in 1946-1947 
(Barroso, 1946) in two volumes as a summary 
of the contents composing the general lines of 
the field.   
 
A brief analysis of the terminology used in 
Brazil during the 1930s, and in both the 
bibliography and the contents of the chairs in 
the Curso de Museus, attests to the existence 
of an important dialogue with the international 
conjuncture. However, the first years of the 
course revealed a “terminological confusion” 
that is, indeed, not exclusive to Brazil.  
 
The first official document in which the term 
“Museulogia” can be found is the activity report 
of the MHN from the year 1934, sent by 
Gustavo Barroso to the Minister of Education 
and Public Health, Gustavo Capanema, in 
January 10, 1935. In this report, the current 
Curso de Museus was referred to as “Curso de 
Museulogia”

 
 (Barroso, 1934). 

 
The same inconsistencies in terminology were 
found internationally. In an article published in 
the Mouseion review in June, 1939, the course 
and the chair of Museums Technique were 
both referred to as “muséographie”:       

 
L'enseignement de la muséographie à Rio 
de Janeiro 

 
La muséographie est professée au Musée 
Historique National sous forme de cours 
visant un double but: former des 
conservateurs de musées, et dispenser 
des connaissances spéciales qui, 
actuellement, ne sont pas enseignées au 

                                                                                    
“antiquarian”. This education model created in France 
would be applied to several courses such as, for example, 
the École du Louvre. About the creation of this specific 
school, Henri Verne would say: “On en venait ainsi, 
logiquement, à concevoir le plan d’une école spéciale des 
musées, fonctionnant dans un musée et dont le 
programme serait conforme à l’organisation même des 
musées, mais varierait et se développerait avec cette 
organisation.” (Verne, 1932, p.3). 
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Brésil dans d'autres instituts ou universités 
du pays. 
Le nombre des auditeurs ou étudiants va 
croissant. Les principaux cours portent sur 
l'histoire de la civilisation brésilienne (prof. 
Pedro Calmon); l'archéologie brésilienne 
(prof. M. Angyone Costa); la 
numismatique et la sigillographie (Edgar 
Romero); la muséographie (M. Gustave 
Barroso); l'histoire de l'art brésilien (Dr. 
Joaquim Menezes de Oliva).

158
 

(Mouseion: supplement, 1939, p. 11).  

 
Gustavo Barroso, aiming for a better use of the 
terms and contents of the course, presented 
his interpretation for the terms Museology and 
Museography in the publication Introdução à 
Técnica de Museus. According to Barroso, 
Museology simply studied the practice in 
museums, as he pointed out in his definition:    

 
Chama-se Museologia o estudo 
científico de tudo o que se refere aos 
Museus, no sentido de organizá-los, 
arrumá-los, conservá-los, dirigi-los, 
classificar e restaurar os seus objetos. 
[...] A Museologia abarca âmbito mais 
vasto do que a Museografia, que dela 
faz parte, pois é natural que a simples 
descrição dos Museus se enquadre nas 
fronteiras da Ciência dos Museus. 
Museólogo, portanto, é o técnico ou 
entendido em Museus.

 
(Barroso, 1946, 

p.6).
159

 

 
Barroso defined Museography as “the 
description of a Museum or of Museums. 
Museographer is the one who describes 
Museums. Treaty of Museography is a work in 
which Museums are described” (Barroso, 
1946, p.5).

 
 

 
Even though they were unheard of in the 
Brazilian context as well as in the Portuguese 
language, these definitions were, in fact, 

                                                           
158

 “The teaching of museography in Rio de Janeiro / 
Museography is taught at the National Historical Museum 
in the form of courses that have a double aim: to train 
museum conservateurs and to spread special knowledge 
that is not currently being taught in other institutions or 
universities in Brazil. / The number of the listeners and 
students is increasing. The main courses approach the 
history of Brazilian civilization (prof. Pedro Calmon); 
Brazilian archeology (prof. Mr. Angyone Costa); 
numismatics and sigillography (Edgar Romero); 
museography (Mr. Gustavo Barroso); the history of 
Brazilian art (Dr. Joaquim Menezes de Oliva)”. 
159

 “It’s called Museology the scientific study of everything 
related to Museums, in the sense of their organization, 
their arrangement, their conservation, their administration, 
as well as the classification and restoration of their objects. 
[…] Museology covers a more amplified scope than 
Museography that belongs to it, because it is only natural 
that the mere description of Museums is framed inside the 
limits of the Museums Science. Museologist is, then, the 
technical worker or the expert in Museums.” Italics added.  

translations from the 1931 Larrousse 
encyclopedia, in which “museography” already 
appeared as “the description of a museum” 
and “museology” as the “science of the 
museums organization” (Augé, 1931, p.1048), 
and also from the conclusions of renowned 
specialists published by the OIM in the book 
Muséographie. Architecture et aménagement 
des musées d’art (Office International des 
Musées, 1935). It becomes evident, then, how 
Brazilian museology was born and evolved as 
part of a wider context of intense international 
exchanges.  
 
New directions for the arising Museology: 
the creation of an academic discipline and 
of a professional field  
According to research into historical 
documentation, we may infer that as much as 
the Curso de Museus conquered a certain 
independence from the MHN in which it was 
lodged, and started establishing the first bonds 
with the academic universe, the more the term 
“Museologia” was emphasized and preferred, 
first in the internal documentation of the course 
and then in the specific legislation for this 
professional area.  
 
Little by little, a field with more or less clear 
definitions was emerging in Brazil, with the 
Curso de Museus as its center – to which 
newspaper articles would already refer as 
“curso de museulogia” (“course of 
museumology”), as in the article published in O 
Jornal on 3 March 1945. In the same article, 
Nair de Moraes Carvalho (1945), coordinator 
of the course interviewed by that newspaper, 
would refer to museum professionals and 
students as “museulogistas”

160
.   

 
In the 1940s, students of the course’s first 
classes started to publish texts with themes 
related to the recently legitimated field of 
museums, of museography or the museums 
techniques. Among them, we may stress the 
importance of the works developed by Regina 
Real, Mário Barata and Regina Liberalli – who 
were also influenced by the OIM publications 
(Real, 1941; Barata, 1943; Laemmert, 1941).   
 
In 1948, two years after the creation of 
ICOM

161
, the Brazilian national committee of 

                                                           
160

 The term used in the Brazilian context today to 
designate a museologist is “museólogo”, which was 
adopted a little bit later.   
161

 The meeting for the creation of ICOM, in November 16, 
1946, at the Musée du Louvre, counted with the presence 
of the Brazilian museologist Mário Barata. For a history of 
ICOM see BAGHLI, Sid Ahmed; BOYLAN, Patrick; 
HERREMAN, Yani. History of ICOM (1946-1996). Paris: 
ICOM, 1998. 
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ICOM was organized. Among its founders 
were Regina Real and Lygia Martins Costa, 
and other former students of the Curso de 
Museus of Rio de Janeiro. Gustavo Barroso, 
who was then director and professor of the 
course, was the first vice-president of ICOM 
Brazil.   
 
In the 1940s and 1950s, the first generation of 
former students would start teaching in the 
course, substituting for their professors. It 
would configure, according to Ivan Coelho de 
Sá (2007, p.26), the “first generation” of a 
museology that was no longer self-taught. 
Among some of the celebrated professors in 
the country, we may recall Nair de Moraes 
Carvalho (Sculpture), Yolanda Marcondes 
Portugal (Numismatics), Octavia de Castro 
Corrêa (Museums technique) and Mário Barata 
(Minor arts).   
 
At that moment, the Curso de Museus reached 
the level of an undergraduate course but was 
still institutionally and financially tied to the 
MHN. The students’ diplomas and certificates, 
though, were registered under the Directory of 
Superior Education

162
 and started being issued 

by the Universidade do Brasil (University of 
Brazil)

163
, to which the course was bound by a 

1951 University Mandate.   
 
This process of change in the course affiliation 
– which would leave the museum progressively 
to tie itself to a university – is marked by the 
concomitant terminological revision that was 
key in the change of the course’s name and for 
the establishment of a museological field in 
Brazil. Considering that the legal discourse is 
also a creator discourse “that makes exist what 
is enunciated” (Bourdieu, 2009, p.17), this 
statutory and legal change can be seen as the 
first evidence of the academic field to which 
the term “Museologia” would refer.           
 
In this same decade, a training course 
organized by UNESCO, the ICOM and some 
Brazilian authorities and specialists took place 
in Rio de Janeiro from September 7-30, 1958, 
themed The educative function of museums. 
Resulting from debates at this event, Georges 
Henri Rivière, then ICOM director, introduced a 
definition for museology as “the science that 
studies the mission and organization of the 
museum” and museography as “the set of 

                                                           
162

 In Portuguese it was called “Diretoria do Ensino 
Superior”. 
163

 Today it is called the Universidade Federal do Rio de 
Janeiro (UFRJ) [Federal University of Rio de Janeiro]. 

techniques in relation to museology”
164

. The 
UNESCO Regional Seminar, under Rivière’s 
coordination, involved the participation of 
several Brazilians, among them, a majority of 
museum professionals who were former 
students of the Curso de Museus. The 
conceptual differentiation between museology 
and museography was still far from being 
clear, and would be further explored in the 
following years. 
 
Since 1958 and UNESCO’s training course in 
Rio de Janeiro, Rivière referred to the 
professional category of the muséologue 
(museólogo in Portuguese), assigning to it the 
role to establish the museum project and 
ensure its implementation by the 
conservateurs (conservadores) to be executed 
by the muséographes (museógrafos) 
(Mairesse & Desvallées, 2011, p.352). This 
context that assigned theoretical aspects to 
museology worth being taught in a university 
course would lead to use of the term 
“museológico” as a general quality that would 
be the Brazilian equivalent to the French 
“muséal”, used to qualify whatever refers to the 
Museum.         
 
The use of the qualitative term “museológico” 
today is much more current in Brazil, 
particularly after the 1970s when the Curso de 
Museus was detached from the MHN, 
integrating the Universidade do Rio de Janeiro, 
current Universidade Federal do Estado do Rio 
de Janeiro (UNIRIO, Federal University of the 
State of Rio de Janeiro), and it is officially 
named Curso de Museologia (Museology 
Course). This was also the moment when the 
second Curso de Museologia was created in 
Brazil

165
, at the Universidade Federal da Bahia 

– UFBA (Federal University of Bahia – UFBA) 
in the northeast region of the country. 
Furthermore in 1984, a law passed creating 
the profession of the “museólogo” (Law n. 
7.287, December 18, 1984) followed by the 
creation of the Conselho Federal de 
Museologia (Federal Council of Museology),

 

aiming to formalize the existence of a specific 
professional field. 
 

                                                           
164

 In his report on the event, published in 1960, Rivière 
presents the three fundamental definitions for the terms 
“Museum”, “Museology” and “Museography”. The first 
definition would be taken from the ICOM statutes adopted 
then, while the other two would be based on the debates 
from the seminar sessions in Rio de Janeiro (Riviére, 
1960). 
165

 This course was conceived as a museology course 
since it was approved in 1969, although connected to the 
history department.  
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Considering that a field can be understood as 
“a net or a configuration of objective relations 
among positions” (Bourdieu & Wacquant, 
2012, p.134), in this sense, we can say that the 
agents were prior to the so-called field of 
museology in Brazil. In fact, it was the training 
of professionals with the title of “museólogos” 
that allowed the definition of professional, 
academic and political positions. Once there 
were already trained museologists,  
“Museologia” was born as an independent field 
beyond the context of the Curso de Museus – 
where it was at first a field of study and 
research. Today, there is no museologist in 
Brazil who hasn’t received proper university 
training, and so the same logic persists.   
 
As demonstrated here, since the 1930s we 
have the beginning of an inflation of terms 
such as “museologia” and “museológico” in 
Brazil, which would last until present time and 
denote in a clear and mostly precise way the 
existence of a museology field and of actors to 
defend it then and today.     
   
 

Current trends of Brazilian museology: 
some theoretical and practical projects 
 
In the last fifty years, developing terminology 
has separated, in Brazil, the sense of the terms 
“museology” and “museography”. One of the 
biggest present challenges has been the 
unification of both parts of the same 
disciplinary field to produce a coherent 
discourse. This challenge is reflected in the 
curricula of the different museology courses in 
the country. Recently, with the creation of post-
graduate programs in Museology (Master or 
PhD courses) – in Rio de Janeiro (2006), São 
Paulo (2012) and two more recently created in 
Bahia (2013) and Piauí (late 2013) – 
museology aims to become an autonomous 
field of research, developing its own trends and 
lines of thinking that mark the beginning of a 
brand new era. 
 
But what were the theoretical and practical 
implications of such autonomy? How did the 
new trends of Brazilian museology, arising 
from contact with theorists from abroad and 
applied to the local reality, suit our practice? 
Moreover, what is the price to be paid for other 
sciences with which we have been establishing 
codependent and interdisciplinary relations? 
 
The Brazilian museology within ICOM and 
ICOFOM 
In 1956, the Brazilian committee of ICOM 
created the Congresso Nacional de Museus 

(National Congress of Museums)
166

 as a set of 
events organized in the same year as the 
ICOM general conferences, following the 
specific themes suggested by the International 
Council

167
. From this moment, particular 

emphasis was given to themes that favored 
education in museums or the social role of 
cultural institutions, which were topics of 
interest for the majority of museum 
professionals in Brazil. 
 
However, it is from the beginning of the 1970s 
that some Brazilian thinkers would stand out 
within ICOM. Between the end of 1970 and the 
beginning of 1971, Fernanda de Camargo 
Moro, former student of the Curso de Museus 
in Rio de Janeiro, became an intern of ICOM in 
Paris, having as her permanent counsellors 
Hugues de Varine-Bohan, Georges Henri 
Rivière and Yvonne Oddon (Bruno, 2010, p. 
44). She was responsible for bringing to Brazil 
information about the iconic 9

th
 General 

Conference of ICOM from 1971, in which she 
participated. This was the moment when 
several new trends of international museology 
were being recognized and would have some 
important reflections in Brazil. 
 
From the second half of the 1970s, a specific 
discussion would be developed internationally 
considering museology’s epistemic character. 
This would rapidly attract Brazilian theorists 
and later would be incorporated in the curricula 
of the courses and disseminated in the national 
debate. This discussion is due to two particular 
events: 1) the movement of several existing 
museology courses to universities, leaving 
spaces in the museums that had housed them 
(this is the case of Brazil); and 2) the creation, 
in 1976 within ICOM, of its international 
committee for museology, ICOFOM, which had 
its first meeting in 1977 and which was 
responsible for the dissemination of a 
theoretical corpus to be known as the “theory 
of museology”

168
.  

                                                           
166

 As an initiative of Rodrigo de Melo Franco de Andrade 
(1898-1969), then president of the ICOM national 
committee.     
167

 The first presidents of the Brazilian committee of ICOM, 
Oswaldo Teixeira (1948-1953), Rodrigo de Melo Franco 
Andrade (1953-1956), Heloisa Alberto Torres (1956-1971), 
Gerardo Câmara (1971-1975) were directors of national 
museums or institutions for the administration of heritage 
connected to the State while occupying this post. Since the 
creation of ICOM, Brazil has had several representatives in 
its Executive Council: Heloisa Alberto Torres (1948-1952), 
Lourival Gomes Machado (1953-1955), Rodrigo de Melo 
Franco Andrade (1956-1968), Renato Soeiro (1969-1974), 
Fernanda de Camargo Moro (1981-1986), Tereza 
Scheiner (2004-2010), Carlos Roberto Ferreira Brandão 
(2010-2013). Tereza Scheiner is vice-president of ICOM 
since 2010.   
168

 “Teoria museológica”, in Brazil.  
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The “icofomian” approach, aiming to develop 
the foundations of a scientific museology, 
gained force in the first fifteen years of the 
committee but was considered in Eastern 
Europe since the 1950s, particularly by 
Russian, East German, Polish and Czech 
professionals. In its first years of existence, 
icofomian museology would gain followers in 
Brazil – among them, we may point out the 
names of Waldisa Rússio Guarnieri and 
Tereza Scheiner – considering that in this 
country museology was still trying to be known 
as a legitimate professional field. For some 
Brazilian “theorists”, this international 
committee could be seen as an ally in the 
movement for legitimation. 

 
The Sociomuseology 
Adopting the basic principles previously 
proposed in Quebec and the premises of the 
‘total museum’ presented at the Santiago 
Round Table, the International Movement for a 
New Museology (MINOM)

169
, created in 1983 

by a group of ICOFOM theorists and made 
official in 1985 at the II Atelier of New 
Museology in Lisbon, brought to the 
international scene what was called a “social 
museology”. It stated the transition to a 
museum that is more open to human societies 
and to social problems. The MINOM, then, 
delimited a field of debate directed towards this 
“social museology” that would progressively 
gain more followers. In 1986, the number of 
members in this group doubled. From that 
moment, the movement mobilized countries 
that had not been touched by it before, such as 
the Anglo-Saxons and a few African countries. 
The decentralization desired by its leaders 
(mainly Europeans and Canadians), even in 
the internal organization of MINOM, would 
result in poor communication among its 
members and other non-members who were 
simply looking for information on the arising 
transformations.            
 
It is, then, from the second half of the 1980s 
that the movement of new museology gained a 
more intercontinental dimension. At the end of 
the decade and beginning of the 1990s, when 
MINOM had a greater membership of  
Portuguese and Spanish, experiences with 
museums that were so-called “social” became 
broadly spread throughout different contexts. 
This wide side of the movement arrived in 
Brazil and other South American countries in 
the 1990s and more noticeably during the 
2000s, embedded in local political conflicts and 

                                                           
169

 Most known in French as the Mouvement international 
pour une nouvelle muséologie – MINOM. 

in the particular ways to conceive the so-called 
“community museums” or “social museums” in 
the region. 
 
In their diversity, these museums, combining 
museology with sociology, equate the multiple 
relations between persons and things in the 
world, by the “profound relationship” that 
Waldisa Rússio Guarnieri (1935-1990) called 
the “museological fact”

 170
 in the attempt to 

integrate the two disciplines. As one of the first 
Brazilian members of ICOFOM, she was 
responsible for introducing to the country, 
notably in São Paulo, the ideas that would 
make sociomuseology flourish a few years 
later. The theoretical thinking of Rússio 
Guarnieri would academically translate into the 
conceptualization of the first post-graduate 
course in museology in the country, only 
existing in the specialization level, created in 
São Paulo and connected to the Post-
Graduate School of Social Sciences of the 
Fundação Escola de Sociologia e Política de 
São Paulo – FESP (Foundation School of 
Sociology and Politics of São Paulo)

171
. This 

course would help to solidify what is known 
today as “a Museology under the foundations 
of Sociology” (Coutinho, 2010, p.10). 
 
The “social approach”, reproduced in the most 
diverse museums’ discourses in the last 
decades, has proven to be a new political and 
practical way (more political than practical) to 
think about museology. It is the result of 
transformations that had already taken form in 
different areas of human knowledge and which 
manifested in general collective 
representations. These transformations were 
responsible for the configuration of a more 
ideological museum practice, aiming to 
revolutionize the universe of museum 
professionals and generating a trend of 
Brazilian museology devoted to the classes 
that are so-called “disadvantaged” – i.e. that 
are categorized by negative criteria.  
 
 
Philosophical museology or the philosophy 
of museology  
In Brazil, Tereza Scheiner, a member of 
ICOFOM since the 1980s and president of this 
committee from 1998 to 2001, would be the 
main theorist to follow the ideas of Z. Stránský, 
a thinker from Masarykova univerzita (Masaryk 
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 The museological fact, according to the author, is the 
subject of study of museology; it consists of “the profound 
relationship between man, the cognizant subject, and the 
object”. (Rússio, 1981, p.58). 
171

 This course existed from 1978 to 1992, being the only 
course of museology in the state of São Paulo.  
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University) in the Czech Republic, who 
developed a particular field of studies to 
investigate the phenomenological face of 
museums (Scheiner, 1998). Scheiner 
contemplates an ontology of the museal and 
emphasizes the different manifestations of the 
Museum phenomenon. This perspective would 
mark her work as professor in the Curso de 
Museologia of UNIRIO, and would define the 
curriculum reformulation that she proposed in 
1995 while in the post of director of the Escola 
de Museologia (Museology school) at the 
university.        
 
The 1990s were marked by increasingly 
theoretical publications under the influence of 
ICOFOM

172
 that established a field of 

museology theory in Brazil. The production of 
dissertations and thesis in the field, as well as 
research projects related to international 
works, took the national theory to a level of 
excellence. The creation of ICOFOM LAM in 
1990, by Tereza Scheiner and Nelly Decarolis 
– the subcommittee of ICOFOM for Latin 
America and the Caribbean, amplified the 
perspectives for theory publications in  
Portuguese and Spanish. At the same time, 
the new project for the curriculum of the main 
Curso de Museologia in Brazil, implemented by 
Scheiner in 1997, would bring to the disciplines 
and contents of the course some of the 
theoretical lines explored by ICOFOM.  
 
The icofomian trend became dominant in the 
context of the Museologia carioca (museology 
produced in Rio de Janeiro), and it inspired the 
creation of other undergraduate courses in the 
country along with the creation of the 
postgraduate program in Museology and 
Heritage at UNIRIO in 2006. Coordinated by 
Scheiner, it is, so far, the only one in the 
country to have both masters and doctoral 
courses (the latter was approved in 2011). 
 
 

Some considerations on the young 
Brazilian museology  

                                                           
172

 This influence appears in at least three different 
periodical publications. In Rio de Janeiro, the publication 
Cadernos Museológicos was coodinated by museologist 
Maria de Lourdes Parreiras Horta (Cadernos 
Museológicos, Rio de Janeiro, n. 1, 2 e 3, 1989-1990) 
presenting, for the first time in the Brazilian context, 
translations of papers from ICOFOM authors like 
Desvallées, Sofka, Van Mensch, Sola and Rússio 
Guarnieri; in São Paulo, Waldisa Rússio Guarnieri 
organized the Revista de Museologia, which had only a 
single issue published in 1989 (Revista de Museologia, 
São Paulo, ano 1, n. 1, 1989); and in Belém, in the state of 
Pará, the review Ciências em Museus was published by 
the Museu Emílio Goeldi from 1989 to 1992 (Ciência em 
Museus, Belém, v. 1-4, 1989-1992).  

 
Even if acceptance of the term witnesses the 
existence of a museology in Brazil, we may 
acknowledge the development of several 
museological currents that configure our young 
Museology: young because it remains in 
process to completely flourish as a single 
integrated museology, recognized as a defined 
field and accepted in the Brazilian epistemic 
framework

173
. If there is, in fact, one 

museology, it is shaped by the different 
specific matters that are particular to the 
Brazilian context and to each and every one of 
its regions in which museology is being thought 
and practiced. Today the Rio de Janeiro 
course is only one of 15 courses in the most 
diverse regions of the country. 
 
In 2008, the proliferation of museology courses 
gave rise to the Rede de Professores e 
Pesquisadores de Museologia no Brasil 
(Network of Museology Professors and 
Researchers in Brazil), in which guidelines for 
a discipline and its constitution in the national 
field would be effectively discussed. If Brazilian 
museology was marked for so long by the 
contrasts of museological thinking in Rio de 
Janeiro and São Paulo (as reflected in the 
works of ICOFOM colleagues Waldisa Rússio 
Guarnieri and Tereza Scheiner), today, on the 
other hand, a much more complicated scenery 
has presented itself. 
 
In order to reach the specificity of this field in 
transition, it was first necessary to deconstruct 
the old idea that assigns the origin of the Curso 
de Museus to a single influence: the course of 
the École du Louvre

174
. Some evidence may 

point out the absence of direct connections 
between the two courses. Beyond the 
predominant influence of the OIM and the 
absence of documents that may prove direct 
connections between the course of the MHN 
and the École du Louvre

175
, the main evidence 
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 Museology is already recognized by research 
organizations in Brazil as an applied social science, and 
some of its agents have been fighting to make it simply a 
social or human science.  
174

 As stated in the following works: CARRAZZONI, Maria 
Elisa. Estágio de Museologia na França. Anais do Museu 
Histórico Nacional, Rio de Janeiro, v. 19, p. 176-197, 
1968; SCHEINER, Tereza Cristina. Museologia e 
Patrimônio: interfaces disciplinares entre a França e o 
Brasil. Ciência & Trópicos, Recife, v. 33, n. 2, p. 313-334, 
2009; SÁ, Ivan Coelho de. Formação em Museologia no 
Brasil: a contribuição da UNIRIO e as recentes 
transformações. In: BARJA, Wagner. Gestão museológica: 
questões teóricas e práticas. Brasília: Câmara dos 
Deputados, p. 123-129, 2013. 
175

 In the present research, we couldn’t identify any 
document directly relating the Curso de Museus to the 
École du Louvre in the period that the Brazilian course was 
created.  
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is the fact that, in the case of France, the 
Louvre course remained connected to the 
museum that originated it, having its seminars 
still related to the museum’s specific 
collections even today. In contrast, in the case 
of Brazil, it didn’t took too long for the Curso de 
Museus to reinvent itself, even in the middle of 
the 20

th
 century, changing its name to Curso 

de Museologia and becoming bound to a 
university.   
 
A dysfunctional breach between the agents of 
the practice and those of theory has 
characterized world museology since the end 
of the Second World War. This complex field of 
museums and museology has its most 
important anchor point in the practices and 
theory of ICOM since the 1940s. In Brazil, a 
more or less homogeneous field covering both 
the practice and theory has been created by 
the professionalization of museology. As we 
have seen, this field of museology – or 
Museologia –, was legitimated by the creation 
of undergraduate courses at different 

universities and by specific laws for 
professional regulation.  
 
In the 1970s and 1980s, while museology was 
becoming an academic discipline accepted in 
different universities of the country, 
museological thinking was distancing itself 
from museums. The field of museology in 
Brazil, thus, was organized almost as if it didn’t 
depend on museums to exist. For a field that, 
initially centered at the Curso de Museus, was 
organized by agents who were both acting and 
thinking their object of study, such a breach 
has proven to be a necessary condition for the 
scientification of museology.  
 
The need for the institutionalization of a 
theoretical and academic field made the 
Brazilian context a harvest for modern 
museology. Today, Brazilian museology covers 
many currents and trends – among the ones 
presented here – that are the mark of a fruitful 
scene for new knowledge production and 
academic disciplines. 
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Abstract  
 

The term “museology” was introduced in Brazil by the Curso de Museus (Museums course) founded in 
1932 at the National Historical Museum (Museu Histórico Nacional, MHN) in Rio de Janeiro. The 
proposed paper defends the central thesis that this course – along with the notion of “museology” 
developed in the country – resulted from two major confluences. The first, endogenous to the Brazilian 
context, related to a demand for professionals to work at the MHN since its foundation in 1922. The 
second, which was exogenous, consisted of the ideas and intellectual trends mostly disseminated by the 
Office international des musées after 1920. The paper aims to demonstrate how a field of museology 
was configured in Brazil thanks to the movement of the Curso de Museus to a university in the 1970s 
and its name change to “Curso de Museologia”. The paper will discuss the situations in which this term 
has been used by two methodological strands: 1) the historical analysis of different currents that led to 
the formation of a professional and academic field in the country; and 2) the identification of new trends 
that allow the observation of a Brazilian museology.   
Key words: Museology. Museum. Brazilian “Museologia”. Professional field. Academic discipline.  

 

 



 

 
ICOFOM Study Series, 43, 2015 

228 

 
Résumé  

 
Le terme “muséologie” a été introduit au Brésil par le Curso de Museus, créé en 1932 au Musée 
Historique National (Museu Histórico Nacional, MHN) à Rio de Janeiro. L’article défend la thèse selon 
laquelle ce cours a été créé à partir de deux confluences majeures : la première, endogène du contexte 
brésilien, liée à la demande de professionnels pour travailler au MHN depuis sa création en 1922, et la 
seconde, exogène, fondée sur les idées et courants de la pensée sur les musées répandus par l’Office 
international des musées depuis les années 1920. L’objectif de ce texte est de démontrer comment était 
constitué le champ de la Muséologie au Brésil à partir de la rentrée du Curso de Museus à l’université 
dans les années 1970, et le passage terminologique de « Curso de Museus » à « Curso de Museologia 
». À partir de deux approches méthodologiques différentes, nous proposons d’examiner dans quels 
domaines, au long des décennies, ce terme a été utilisé : 1) dans l’analyse historique des différents 
courants responsables pour la constitution d’un champ professionnel et académique au Brésil ; et 2) 
dans l’identification des plus importantes tendances actuelles qui nous ont permis d’affirmer l’existence 
d’une Muséologie brésilienne. 
Mots clé : Muséologie. Musée. Muséologie brésilienne. Champ professionnel. Discipline académique. 

 
 
 
 
 



La Lettre de l’OCIM et le champ muséal des sciences : 
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Conservateur général honoraire des Musées de France 
 
 
 
« La manière de penser le musée diffère 
sensiblement, selon qu’on travaille dans un 
musée scientifique ou un musée d’art 
contemporain ». Tel est le postulat énoncé 

dans l’appel à communications. Peut-on pour 
autant parler de « muséologies 
particulières » ? Nous ne nous risquerons pas 
dans des spéculations générales sur ce plan.  
 
Par contre, reprenant au vol l’hypothèse selon 
laquelle « le développement des musées s’est 
inscrit dans un mouvement de 
contemporanéisation de la société et de son 
rapport à l’histoire » et que ce sont « des 
musées d’art contemporain, des centres de 
science ou des musées de société, que l’on a 
surtout créés ces dernières années », nous 
nous proposons, sur la base du paysage 
muséal français, de contribuer à une 
évaluation de cet éventuel dynamisme en 
observant un vivier précis, celui des institutions 
et des familles professionnelles liées aux 
patrimoines et à la diffusion des sciences, afin 
d’être en mesure  de discerner, à terme, 
quelques tendances qui l’animent sur le plan 
muséologique.  
 
A cette fin, une première approche semble 
possible à partir d’un examen de la production 
éditoriale de l’OCIM - Office de Coopération et 
d’Information Muséales (Gachet, 2011), et très 
précisément de sa revue bimestrielle, La Lettre 
de l’OCIM (LO), dont la parution connaît une 
grande régularité depuis 1988 (Guillet, 2005) 
et qui vient de fêter sa 150

e
 livraison en 

novembre 2013, cette publication offrant à 

cette date un corpus impressionnant de 900 
articles, sous la signature de 830 
contributeurs, professionnels, enseignants-
chercheurs, doctorants, consultants, 
fournisseurs,  le tout pouvant constituer un 
volume de plus de 5000 pages.  
Notons cependant que dans l’attente d’une 
base de données analytique autorisant à 

l’avenir un dépouillement thématique exhaustif, 
et surtout pertinent sur le plan muséologique, 
nous ne présentons là qu’une exploration 
modeste, dans le but d’attirer l’attention sur la 
richesse du gisement et sa potentielle 
exploitation systématique. 
 
 

Origines de La Lettre de l’OCIM 
 
Mais au préalable resituons quelque peu 
l’OCIM dans le paysage institutionnel et 
rappelons d’abord que si la majorité des 
musées français se trouve administrée par la 
Direction des musées de France, et ceci 
depuis la création du ministère de la Culture 
par André Malraux en 1959, le ministère de 
l’Education nationale, jusqu’alors tutelle 
historique des activités et institutions liées aux 
arts dans leur ensemble, a de son côté 

conservé la gestion directe d’une série 
d’établissements nationaux considérés comme 
d’essence scientifique (Palais de la 
Découverte, Musée national des Techniques-
CNAM, Museum national d’Histoire naturelle-
Jardin des plantes, Musée de l’Homme) ainsi 
que la tutelle scientifique sur l’ensemble des 
muséums et collections d’histoire naturelle de 
province. Ce choix administratif de la fin des 
années cinquante a eu pour effet de générer 
progressivement dans le courant des années 
soixante-dix un déséquilibre dans le soutien 
budgétaire étatique apporté aux 
établissements, les musées d’art et d’histoire 
bénéficiant d’aides significatives de la part de 
la Culture, les musées scientifiques constituant 
les parents pauvres, notamment les muséums 
de province, l’Education nationale se trouvant 
dans l’impossibilité de les subventionner au 
même niveau.  
 
Mais cette pénalisation des musées 
scientifiques va se trouver par ailleurs 
accentuée par la politique mise en œuvre par 
le ministère de la Recherche (MESR) à partir 
de la réunion des Etats généraux de 1982, qui 
vont être le point de départ d’une véritable 
stratégie de « mise en culture des sciences », 
selon la formule développée par le physicien 
Jean-Marc Levy-Leblond, politique qui va 
s’appuyer sur la déclinaison du concept de 
« culture scientifique, technique et 
industrielle » (Las Vergnas, 2011) et dont les 
bras armés à travers la France vont être les 
CCSTI, Centres de culture scientifique, 
technique et industrielle (Grenoble, Rennes, 
Lille, Marseille, Nice, Poitiers, la Seine-Saint-
Denis, Strasbourg, Toulouse… vont ouvrir le 
feu), structures sans collections, le plus 
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souvent thématiquement généralistes, mais qui 
vont puiser largement dans les médias et 
techniques pratiqués par les acteurs 
traditionnels du champ muséal, à commencer 
par l’exposition. 
 
Dès lors, afin de compenser ce double 
handicap structurel, va s’esquisser de la part 
du ministère de la Recherche une stratégie de 
soutien aux muséums, institutions et 
collections historiques très spécifiques qui 
depuis la fin du XVIIIe siècle ont maillé le 
territoire de manière assez homogène et tenu 
un rôle majeur à la fois dans le développement 
du concept de musée et dans celui de la 
relation culturelle et éducative entre les 
sciences et la société, et ceci jusqu’au début 
du XXe. C’est dans ce contexte qu’en 1985 
naît l’OCIM, auquel on assigne mission de 
« remédier à l’isolement technique dont 
souffrent les musées ou sections d’histoire 
naturelle de province » (MESR) et qui va pour 
y répondre, dès sa première installation à 

Montpellier, développer son action sur trois 
axes, la documentation, la formation et l’édition 
(Guillet, 2014).  
 
Une Note technique régulière est d’abord 
diffusée, puis à la faveur du transfert de l’Office 
vers l’université de Bourgogne à Dijon en 
1988, va être mise en place une politique 
éditoriale plus large, avec publication 
d’ouvrages, mais aussi et surtout de La Lettre 
de l’OCIM.  
Au cours des années 90 les services proposés 
et rendus par l’Office vont progressivement 
intéresser et concerner bien d’autres 
professionnels que ceux des muséums. La 
remise à jour de l’énoncé des missions de 
l’OCIM au fil des conventions successives en 
témoigne, jusqu’à la rédaction de 2000 
(MESR-Université de Bourgogne) qui officialise 
que son champ d’action s’étend désormais 
« aux musées, aux centres de culture 
scientifique et technique, aux établissements 
d’enseignement supérieur, ainsi qu’à tous les 
autres acteurs de la culture scientifique et 
technique », et ceci conformément à la 
politique étatique française de développement 
de la culture scientifique et technique. Dès 
lors, l’éventail des thématiques abordées dans 
La Lettre se veut en principe le reflet des 
préoccupations portées par la diversité de ces 
acteurs.   
 
Soulignons en outre que la qualification 
coopératrice de l’Office depuis sa fondation 
n’est indifférente ni aux matières et 
thématiques traitées par ses secteurs 
opérationnels ni aux modes de recueil des 

contributions dans le registre éditorial. Le souci 
d’inventer et de  développer de manière 
originale un esprit de concertation et de 
coopération entre professionnels a caractérisé 

cette structure et dès les premières années, un 
style de travail propre à l’équipe de l’OCIM est 
né de cette volonté de privilégier absolument 
l’écoute et le partage au sein d’un réseau de 
plus en plus vaste d’interlocuteurs concernés 
par les secteurs de la formation, de la 
documentation et de l’édition (Le Marec, 2012, 
Gachet, 2012). 
 
 

Un paysage institutionnel en 
assemblage progressif 
 
En parcourant l’intégralité de La Lettre se 
révèle d’abord, sans structuration préexistante, 
un paysage d’établissements et d’institutions 
diverses dont on peut souligner les spécificités 
et les domaines de compétence. Il est possible 
de les repérer à travers un type d’article que 
l’on pourrait qualifier de monographique 
(présentation d’établissement, d’atelier 
pédagogique, d’exposition, mais aussi de site), 
présentation sans prétention analytique 
élaborée ou thématique. La première décennie 
de publication (1989-1998) accorde une place 
importante à cette forme monographique qui 
caractérise un bon tiers des articles publiés 
(136 sur 362, soit plus de 37%).  
 
Mais tout naturellement, dès ses premières 
livraisons, La Lettre offre à sa famille 
professionnelle fondatrice, les conservateurs 
de muséums, l’occasion de présenter leurs 
établissements, leurs collections, ville par ville, 
afin de renforcer et d’étoffer un collectif qui ne 
demande qu’à s’entraider et se conforter par 
l’échange de ses informations, de ses 
situations, de ses expériences, de ses 
solutions, ceci dans une démarche assez 
semblable à celle qu’avaient initiée au sein des 
musées d’art et d’histoire quelques années 
auparavant des groupes de conservateurs 
progressistes, repérés et décrits par Frédéric 
Poulard (2010).  
 
Quelques chiffres témoignent de la présence 
assez dense de cette famille professionnelle 
puisqu’on peut dénombrer sur cette première 
décennie 63 monographies se rapportant au 
registre naturaliste, sans omettre les sites 
dédiés exclusivement ou partiellement au 
vivant (aquariums, insectariums, jardins 
botaniques, etc.), toutes entités réunies autour 
de l’axe commun des sciences de la vie et de 
la terre. 
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Malgré son immédiate ouverture à une 
multiplicité d’autres acteurs, La Lettre 
conservera toujours cette caractéristique de 
chambre d’écho privilégié aux sensibilités et 
activités muséales et patrimoniales 
naturalistes. Notons cependant que les 
monographies se rapportant à des musées dits 
mixtes, c’est-à-dire conservant des collections 
d’histoire naturelle aux côtés d’autres 
collections d’art et/ou d’histoire, sont peu 
nombreuses (4 sur la même période), et ceci 
paradoxalement puisqu’on sait aujourd’hui que 
leurs collections sont numériquement bien 
supérieures à celles des muséums eux-
mêmes. 
 
Dès le numéro 5 de La Lettre (sept.-oct. 89), la 
première monographie d’acteur non naturaliste 
à apparaître est consacrée au Centre 
historique des sciences et des techniques de 
l’université de Nantes, ce qui est 
particulièrement symbolique de l’irruption des 
universités dans le registre patrimonial, 
muséal, scientifique et technique. D’autres 
études suivront. Mais il est surtout significatif 
que très rapidement, au fil des premières 
livraisons, la très grande diversité des 
institutions se réclamant de ces domaines 
surgit : musées d’histoire thématique, musées 
d’industrie, écomusées (Le Creusot, nov.-déc. 
93), musées de techniques, musées d’histoire 
des sciences, musées d’entreprise, etc. La 
première mention d’un  centre de sciences est 
celle de la Cité des enfants de la Cité des 
Sciences et de l’Industrie (sept.-oct. 92), et les 
monographies de CCSTI se succèdent à partir 
de 1993 (Rennes), 1995 (Villeneuve-d’Ascq), 
1997 (Lorraine), 1999 (Grenoble), etc. 
 
Il est intéressant de noter également que les 
établissements relevant de l’archéologie (et 
donc de la Culture) se présentent volontiers 
comme des institutions de culture scientifique 
et technique (10 situations exposées de 1990 
à 1995), plus volontiers en tout cas en 
fréquence que les musées de société à 

dominante ethnologique, à l’exception des 
écomusées.  
 
Progressivement, l’exploration des familles 
professionnelles devient plus systématique et 
plus organisée et La Lettre présente des 
ensembles de contributions thématiquement 
plus regroupées. Il en est ainsi du monde des 
observatoires et des  planétariums (11 articles 
en mai-juin 96), du monde de la santé, du 
patrimoine hospitalier et pharmaceutique (9 
articles en sept.-oct. 97), des patrimoines 
aquatiques (mai-juin 2000). Apparition 
également d’acteurs historiques indissociables 

du développement de la CSTI, relevant de 
l’Education populaire (Petits débrouillards en 
98, Foyers ruraux en 2003, etc.). 
 
Quelques situations hors Hexagone sont 
également examinées (présentation de 
musées archéologiques et naturalistes 
suisses, nov.-déc. 1992, musées de la nature 
en Allemagne, 1994, musées polonais, 2001), 
dans une perspective d’élargissement de 
l’espace coopératif. 
 
Enfin, La Lettre répercute les avancées 
structurantes en matière de familles 
professionnelles, telle celle qu’anime le Musée 
des Arts et métiers et qui se déploie sous la 
forme du réseau Rémut, Réseau national des 
musées techniques (LO 148, 2013). 
 
En complément des configurations qui se 
dégagent de ce catalogage monographique, il 
serait bien sûr utile, à partir des 
caractéristiques des signataires des articles, 
de préciser les catégories professionnelles 
s’impliquant dans cette diffusion d’information 
(professionnels du monde muséal dont 
conservateurs, et plus largement de la CST, 
universitaires et chercheurs, consultants, 
industriels, etc.). Cette question a été abordée 
une première fois dans le cadre d’un mémoire 
de stage de master (Foucaud, 2009) 
envisageant La Lettre comme un organe de 
presse professionnelle, ce qui revenait à se 
pencher, par le canal éditorial, sur la 
méthodologie à appliquer pour cerner et définir 
une problématique communauté 

professionnelle de la CST. La Lettre faisait 
d’ailleurs l’objet, dans le cadre de ce mémoire, 
d’un très intéressant rapprochement 
comparatif avec trois autres organes parents, 
soit  sur le plan de la muséologie (Musées et 
Collections Publiques de France, Publics et 
Musées/Culture et Musées), soit sur le plan de 
la culture scientifique (Alliage).  
   
Ainsi depuis 1988 se dessine au fur et à 
mesure des parutions de La Lettre, touche par 
touche, à travers des exemples concrets, le 
paysage institutionnel du champ muséal des 
sciences. Il n’est évidemment pas possible 
d’en restituer ici en quelques lignes toute la 
richesse et toute la diversité, et encore moins 
d’en dresser une cartographie exhaustive. 
Mais ce serait  possible, et naturellement 
souhaitable. Il est également important de bien 
resituer, dans l’évolution même de la 
muséologie et dans l’évolution du concept 
même de champ du muséal, (Deloche, 2011), 
l’originalité de ces acteurs très spécifiques 
dont le dénominateur commun est celui de la 
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médiation des sciences et des techniques, et 
dont le déploiement et la créativité de 
l’expression  font souvent éclater le strict 
corset du recours à la collection ou plus 
largement de la référence à la matérialité 

patrimoniale (Desvallées, 1990). 
 
 

Diversité et ampleur des patrimoines, 
des collections et de leurs 
problématiques de conservation 
 
Si les caractéristiques d’une bonne part de ces 
patrimoines  transparaissent déjà dans les 
monographies institutionnelles évoquées plus 
haut, d’autres contributions en révèlent 
d’autres pans, notamment lorsqu’ils sont 
envisagés dans des ensembles beaucoup plus 
vastes ou en transversalité. Il en est ainsi, par 
exemple, des collections d’ethnologie africaine 
dans les muséums (LO 24,  1992), des 
collections géologiques et de leurs enjeux (LO 
36, 1994, LO 121 et 123, 2009), des 
collections d’Océanie des musées en France, 
(LO 60, 1998), du patrimoine astronomique 
français (LO 84, 2002), du patrimoine urbain 
(LO90, 2003), du patrimoine industriel et de sa 
valorisation touristique (LO 101, 2005), des 
musées et collections universitaires (LO 44, 
1996, LO 129, 2010, LO 143, 2012)), mais 
aussi du patrimoine immatériel, « nouveau 
paradigme » (LO 93, 2004), etc. Le Muséum 
national d’Histoire naturelle est très 
régulièrement pourvoyeur d’informations et de 
réflexions et un chantier historique et aussi 
emblématique que celui  de la Grande Galerie 
de l’Evolution donne lieu à de très nombreuses 
analyses (LO 33, 1994). La Lettre se fait 
également l’écho de l’élaboration des 
méthodologies permettant de prendre en 
compte le patrimoine extensif en devenir, celui 
de la recherche et de l’innovation 
technologique (PATSTEC, LO 73, 2001 et LO 
77, 2011). 
 
Quant à une vision plus panoramique et 
récapitulative du paysage des acteurs et de 
leurs patrimoines, il convient de rappeler que 
la caractérisation des spécificités de chaque 
famille professionnelle du champ muséal des 
sciences et de la CSTI est un des premiers 
chantiers descriptifs portés par l’Observatoire 
du Patrimoine et de la Culture Scientifiques et 
Techniques – OPCST, mis en place à l’OCIM à 

partir de 2009. Si les rapports d’étude font 
l’objet de publications spécifiques (muséums, 
jardins botaniques, universités, centres de 
sciences), La Lettre a consacré intégralement 
en 2009 son n°126 au cadre méthodologique 
général de cette problématique sous l’intitulé 

« Pratiques d’évaluation, cadres 
d’observation ».    
 
Parallèlement, les problèmes de conservation - 
restauration propres aux collections 
scientifiques sont régulièrement suivis avec, 
dès 1988, une légitime et prioritaire attention 
portée aux collections d’histoire naturelle alors 
en grand danger. Les connaissances relatives 
aux espèces nuisibles, aux facteurs 
destructeurs dans leur ensemble ainsi qu’aux 
réponses techniques à y apporter sont très 
précisément diffusées, l’OCIM ayant d’ailleurs 
assuré pendant plusieurs années une 
assistance sur mesure aux muséums qui le 
souhaitent par intervention d’un conservateur-
conseil. Les évolutions de la taxidermie, 
discipline incontournable pour les 
professionnels de la conservation naturaliste, 
font l’objet d’un suivi régulier sur l’ensemble 
des plans technique, juridique, éthique et 
professionnel. 
 
A partir de 1998, apparaissent massivement 
les contributions relatives au processus par 
anoxie. Il en est de même, à partir de 1999, 
pour la problématique générale des réserves. 
Enfin le n° 138 publié en 2011, consacré à la 
conservation préventive dans les musées de 
France, peut apparaître comme significatif 
pour l’OCIM d’une approche désormais 
décloisonnée et transversale vis-à-vis des 
patrimoines envisagés dans leur plus grande 
diversité et extension, au-delà des 
problématiques strictes des collections 
scientifiques.   
 
Rappelons en outre qu’une des spécificités 
des acteurs institutionnels du champ muséal 
des sciences et des techniques est l’immensité 

du volume patrimonial qu’ils ont en charge 
puisque, pour le seul domaine naturaliste, les 
muséums français gèrent des collections dont 
l’effectif total confine aux 100.000.000 de 
spécimens, argument qui pourrait suffire pour 
s’autoriser à les classer dans des catégories 
muséales d’exception.  
 
 

Des thématiques d’expérimentations 
partagées  
 
Bien que bénéficiant d’un index, le corpus de 
La Lettre n’a pas encore fait l’objet à ce jour 
d’analyses thématiques, à l’exception notable 
d’un article publié à l’occasion de la sortie du 
centième numéro et concernant la question 
des publics (Chaumier, 2005). A travers cette 
étude, qu’il serait assurément utile d’actualiser 
compte tenu du fait que 50 nouveaux numéros 



 

ICOFOM Study Series, 43a, 2015 

233 

sont parus depuis, l’auteur, non seulement 
distingue les formes que prennent dans la 
publication les préoccupations en matière de 
publics et leurs évolutions dans le temps 
jusqu’en 2005, mais souligne aussi les 
relatives limites du recours aux catégories 
préconstruites de l’index pour établir son 
analyse, la finalité de cet index étant 
naturellement avant tout celle du repérage 
documentaire rapide. Son constat porte 
d’abord sur « la relative nouveauté du sujet » 

(Chaumier, p. 23) du moins est-ce ce qui 

transparaît de son examen, puisqu’il faut 

attendre le n° 22 de La Lettre (1992) pour que 
surgisse la première contribution sur les 
publics, en l’occurrence sous la plume de 
Joëlle Le Marec. Il repère également, après 
une montée en puissance de l’intérêt du 
thème, un pic autour des années 95-98 (avec 
40% des 95 articles publiés entre 92 et 2002), 
puis un progressif tassement des occurrences. 
Une répartition se dégage entre les articles 
dédiés aux publics en général (46,3%), aux 
jeunes publics (36,9%) et aux publics 
handicapés (16,8%) (p. 24). Il relève l’intérêt 
des recensions d’expérimentations (ateliers 
pédagogiques, médiations, recours au théâtre, 
utilisation des audioguides, etc.) mais aussi la 
présentation de méthodologies élaborées, 
relatives par exemple à l’évaluation préalable, 
ou à l’évaluation formative. Ses remarques 
portent aussi sur les articulations effectives et 
surtout potentielles entre une revue évoquée 
déjà plus haut Publics et Musées/Culture et 
Musées (Foucaud, 2009), c’est-à-dire entre 
une recherche muséologique plus théorique et 
une muséologie plus pratique telle que diffusée 
par l’OCIM (Foucaud, p. 26).  
 
Le type de relecture inaugurée sur la 
thématique des publics en 2005 est d’évidence 
déclinable. La problématique de la mise en 
exposition, indépendamment de ses 
interconnexions avec les technologies 
numériques, est abordée dans 61 articles sur 
la même période analysée par Serge 
Chaumier, soit 1988-2005. On peut y déceler 
deux grands types d’approche. Dans le 
premier, on trouve ce que l’on peut regrouper 
autour de la recherche de solutions techniques 
susceptibles d’être mises en œuvre par les 
professionnels et souvent proposées par des 
professionnels expérimentateurs (par exemple, 
statut de l’objet exposé, maîtrise du soclage, 
de l’éclairage, de l’écrit – « Attention ! Les 
visiteurs lisent vos textes dans les musées. », 
LO 25, 1993 et LO 132, 2010 – maîtrise de la 
communication visuelle, de la signalétique, du 
graphisme, du son, de la scénographie 
interactive, etc., mais aussi réflexion technique 

sur la technicité de l’exposition temporaire, de 
l’exposition itinérante et de leur maintenance).  
 
Naturellement, les problèmes très spécifiques 
aux expositions scientifiques, notamment 
naturalistes sont abordés (utilisation de 
l’imagerie en relief, microscopie en vidéo, 
macroscopie, scénographie spécifique aux 
aquariums, aux herbiers ou aux anciens 
instruments d’astronomie, remise en 
perspective historique des dioramas, etc.). 
Dans le second, on trouve ce que l’on peut 
réunir comme relevant d’une approche plus 
globale et plus réflexive (Art et science dans 
l’exposition ou encore « Le multimédia de 
musée : une innovation », par Jean Davallon, 
LO 57, 1998, jusqu’à une approche renouvelée 
du média envisagé sous les points de vue du 
rêve, de la spiritualité, des tabous, de 
l’humour, ou de la séduction, LO 54, 1997).  
 
Notons aussi l’attention portée à la 
spécialisation et à la différenciation des 
métiers de l’exposition, ainsi qu’aux tensions 
générées par ces évolutions au sein des 
communautés des professionnels, 
conservateurs, concepteurs, muséographes, 
architectes, expographes, plusieurs articles 
s’efforçant d’en tracer les nouveaux contours 
de compétence.  
Enfin, dans une tentative de déchiffrement 
muséologique des tendances perceptibles 
dans le monde muséal, une relecture des 
évolutions et une remise en perspective plus 
systématiques sur l’avenir même du média 
exposition confronté à l’accélération de 
l’événementiel trouvent à s’exprimer 
récemment dans les colonnes de l’OCIM (LO 
150, 2013)     
 
La mise en place de l’OCIM en 1985 et sa 
mission initiale de soutien à des acteurs à 

l’époque particulièrement démunis de moyens 

tout en étant confrontés à des volumes de 

collections considérables ont conduit à porter 
très vite une attention toute particulière aux 
nouveaux outils numériques de gestion et à 

l’accompagnement de leur mise en œuvre. On 
peut donc retrouver trace dans La Lettre des 
différentes générations techniques, depuis les 
logiciels modestes permettant à chaque 
muséum d’initier son entrée en informatique 
(LO 6, 1989), jusqu’à l’accès aux très grandes 
bases de données scientifiques nationales et 
internationales, notamment relatives à la 
biodiversité,  auxquelles les muséums se 
doivent désormais d’être adhérents 
(RECOLNAT, SONNERAT-BRYOMYCO, 
TRANSTYFIPAL, SYNTHESIS, GBIF, BCI, 
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etc.) et récapitulées dans La Lettre (LO 134, 
2011). 
 
De façon plus générale, rappelons que l’OCIM  
a été coorganisateur, aux côtés de la SMQ – 

Société des Musées Québécois – et de MSW - 

Musées et Société en Wallonie – des 

Rencontres francophones : Nouvelles 
technologies et Institutions muséales, vaste 
forum qui s’est déroulé en trois temps,  à Dijon 
en 1998, Montréal en 1999 et Bruxelles en 
2000. C’est assez dire combien La Lettre a pu 
diffuser de contributions sur ce thème (LO 78, 
2001) en contrepoint de ces rencontres.  
 
Dans cet esprit, la publication est restée en 
permanence attentive aux avancées 
techniques et aux applications qui peuvent en 
être faites par les acteurs, que ce soit dans le 
champ de la gestion ou dans celui des 
applications à la médiation. Les récentes 
années ont vu notamment se développer de 
nombreuses expérimentations à partir de la 
technologie RFID (LO 99, 2005, LO 113, 2007, 
LO 125, 2009). Quant à la question de la 
relation plus générale entretenue par 
l’institution muséale avec Internet (LO 117, 
2008), elle a récemment donné lieu à une 
remise en perspective (« Musées acteurs sur 
le Web », LO 142, 2012) et à une évaluation 
rétrospective, notamment sur l’adaptation des 
institutions aux nouveaux usages (réseaux 
sociaux, Web 2-0). 
 
Quant à la réflexion d’accompagnement et de 
mise à distance de ces nouvelles ressources 
et pratiques numériques, elle ne fait pas 

défaut, puisqu’une interrogation du genre 

« Expérimenter en direct à l’heure du 

multimédia ? » trouve toujours moyen de 

s’exprimer (LO 91, 2004).  
 
L’échange permanent d’expériences entre 
professionnels dont La Lettre est le support 
n’ignore aucun registre et les questions 
relatives à la programmation et à la gestion 
des établissements sont également abordées 
dans un champ très large. On peut ainsi 
relever des contributions relatives à la 
méthodologie générale du projet scientifique et 
culturel ou PSC (LO 124, 2009) ou à l’analyse 
de la mise en œuvre d’un très grand projet et 
chantier (Grande Galerie de l’Evolution, LO 38, 
1995), à des recensions d’expériences 
architecturales diverses (LO 71, 2000), ou 
encore à la méthode de réalisation d’un plan 
de gestion (LO 56, 1998). D’autres articles ou 

séries abordent les questions de l’évolution 

des métiers dans les musées (LO 49, 1997, 
LO 59, 1998), avec parfois certaines études de 
cas très précises, comme celle relative au 
profil des conservateurs-restaurateurs (LO 56, 
1998), mais aussi les problèmes très concrets 
de la gestion financière, de la gestion des 

personnels (LO 12, 1990). De surcroît l’OCIM 

a pu, sur certains sujets et à certaines 
époques, développer un véritable travail 
d’enquête. Ainsi en est-il de la veille opérée 
sur le thème des boutiques de musées (LO 34, 
1994 et LO 41, 1995). Mais d’autres enquêtes 
sur des registres similaires trouvent aussi 
accueil et voie de diffusion, telle la question 
des billetteries informatisées (LO 38, 1995). 
Enfin relevons, à la croisée des problèmes de 
gestion, de politique culturelle et d’éthique, à 

l’interface des protagonistes qui ont en 
responsabilité les établissements, 
professionnels d’une part, politiques élus 
d’autre part, le débat emblématique sur la 
gratuité d’accès, débat que La Lettre a été en 
mesure d’alimenter grâce à un numéro très 
argumenté et diffusé dans un calendrier très 
réactif (LO 111, 2007) en plein débat national. 
 
 

Un cadre de réflexion et de débats 
éthiques  
 
Probablement en référence aux conditions 
historiques coopératrices de sa création, 
l’OCIM a conservé jusqu’à ce jour un 
positionnement particulier, celui d’une 
sensibilité au collectif et à la responsabilité, 
sensibilité au sein de laquelle les 
préoccupations éthiques trouvent à s’exprimer 
et à se décliner dans des termes de mise en 
œuvre pratique. Souvent ouvertes comme des 
brèches à l’occasion de sessions animées par 
le secteur formation, ces thématiques se 
répercutent dans tel ou tel article de La Lettre.  
 
Il en est ainsi de questions qui touchent de très 
près les muséums, telles que la conservation 
des restes humains « …gageure pour les 
musées. » (LO 109, 2007), ou encore des 
problèmes posés dans le cadre de 
l’enrichissement des collections 
paléontologiques (LO 147, 2013) dans le 
contexte des marchés internationaux et des 
trafics.  
 
Il en va de même du cadre de préoccupations 
en matière de développement durable et de sa 
prise en compte par l’institution muséale. Le 
travail réflexif et pratique engagé sur l’axe de 
la démarche qualité environnementale 
appliquée à l’exposition (LO 99, 2005) se 
développe et s’incarne plus tard dans des 
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analyses de faisabilité précises sur l’éco-
conception des expositions (LO 140, 2012), 
tous éléments prenant sens de manière plus 
large dans la démarche Agenda 21 (LO 142, 
2012).  
 
Tout autant reliés aux préoccupations 
citoyennes, les acteurs de la culture 
scientifique et technique, et tout spécialement 
les CCSTI, sont familiers du débat citoyen 
(« Questions de science et débat citoyen » LO 
136, 2011) et quelques-unes de leurs 
thématiques de travail trouvent écho dans les 
colonnes de l’OCIM, thématiques au nombre 
desquelles on peut relever la question des 
nanotechnologies face à l’opinion publique (LO 
118, 2008).  
 
Mais pour terminer sur ces impératifs éthiques 
en revenant sur des terres naturalistes, mais 
sans s’éloigner des tonalités citoyennes, il est 
à noter que La Lettre a servi de cadre à la 
restitution d’un grand chantier coopératif 
conduit en partenariat entre la France et le 
Québec, sur les sciences participatives à la 
croisée de deux impératifs, celui de la 
sauvegarde de la biodiversité et celui de la 
citoyenneté (LO 144, 2012). 
 
 

Un chantier analytique potentiel 
 
L’accès aux contenus de La Lettre de l’OCIM 
bénéficie, via le service info-doc de l’Office, 
d’une assistance documentaire très 
satisfaisante pour les usages professionnels et 
pour les recherches ponctuelles. De plus, à 

l’exception des deux années de parution 
récente qui ne sont bien naturellement 
accessibles que par abonnement, le 
référencement de La Lettre sur Revues.org a 
considérablement accru la visibilité de cette 
publication, notamment en direction des 
chercheurs. 
 
Mais au terme de ce survol, beaucoup trop 

rapide pour restituer un état détaillé des 
extraordinaires ressources du capital accumulé 

par la revue, nous sommes tenté de revenir à 

l’hypothèse de Serge Chaumier selon laquelle 
« le nombre d’articles rend compte d‘une 
préoccupation du milieu professionnel… » 

(Chaumier, 2005, p. 23), hypothèse qui incite 
de fait à imaginer dans l’avenir, dans une 
perspective muséologique rigoureuse, un 
traitement bibliométrique, analytique et 
statistique plus systématique de ce gisement, 
traitement qui permettrait, d’une part, de mieux 
évaluer la culture des acteurs français, et plus 
largement francophones, du champ muséal 

des sciences, et d’autre part de contribuer à 

une relecture diachronique des évolutions de 
ce milieu professionnel et institutionnel sur 
trois décennies. Il est d’ailleurs significatif que 
le registre de la mémoire soit si peu présent 
dans La Lettre, à l’exception de très rares 
contributions au nombre desquelles une étude 
qui remet en perspective les aménagements 
des salles des muséums au XVIIIe et au XIXe 

siècle (LO 134, 2011). Cette communauté 

professionnelle, certes parcellisée, mais reliée 
comme dans un archipel, constitue un 
phénomène français très original, à 

l’intersection du champ muséal, du champ 
patrimonial et du champ de cette spécificité 

hexagonale constituée par les cultures 

scientifique, technique et industrielle. Fédérée 
par cet impératif commun de la mise en culture 
des savoirs, elle est plus que jamais, et plus 
que les autres communautés professionnelles 
muséales, confrontée vis-à-vis de ses publics 
à la tension entre les deux grandes options 
stratégiques que soulignent Montpetit et 
Schiele (2005, p. 232-233) « une muséologie 
qui vise à l’efficacité communicationnelle » et 
une muséologie répondant à « l’attente de 
participation consécutive à la montée des 
nouvelles valeurs. 
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Résumé :  

 
Créé en 1985 par le Ministère de la Recherche et de l’Enseignement supérieur, l’Office de Coopération 
et d’Information Muséales – OCIM, a dès 1988 mis en place une publication bimestrielle qui a fêté en 
novembre 2013 sa 150e parution. Indépendamment du flux  d’informations, d’avis de parutions, de 
signalements d’événements, de brèves en tous genres que diffuse La Lettre de l’OCIM, les 4 à 5 études 
qu’elle publie numéro après numéro ont fini par constituer un corpus de 900 articles, sous la signature 
de 830 contributeurs, professionnels, chercheurs, doctorants, le tout pouvant composer un volume de 
plus de 5000 pages. Du cercle très spécialisé des muséums et des professionnels de la conservation 
naturaliste, pour lesquels l’OCIM avait été créé, le spectre des institutions concernées par cette 
publication s’est peu à peu élargi aux autres types de musées, puis aux acteurs de la culture scientifique 
non strictement impliqués dans le champ patrimonial, notamment centres de science et universités. Cela 
s’est traduit par l’ouverture des préoccupations, des thèmes traités. Ainsi, ce corpus, sous réserve d’en 
relire les évolutions et les contenus, et d’en distinguer les limites, peut probablement être envisagé 

comme un sommier témoin de la structuration du champ muséal des sciences en France, sur une 
période de 25 ans.    
Mots clés : publications muséologiques, musées d’histoire naturelle, musées de sciences, France 

 

Abstract  
 
 The newsletter of the OICM and the field of sciences in museums: a publication as witness 1988-

2013 

Created in 1985 by the French Ministry of Research and Higher Education, the Museum Cooperation 
and Information Office (OCIM) set up a bimonthly journal in 1988, which celebrated its 150th publication 
in November 2013. Independent of the continuous flow of information, publication notices, and 
descriptions of events reported by La Lettre de l’OCIM, over time the four or five studies that it published 
issue after issue constitute a impressive corpus of 900 articles, signed by 830 contributors, 
professionals, researchers and PhD students, and amount to over 5000 pages. From the very 
specialized group of natural history museums and professionals in conservation and preservation for 
whom OCIM had been created, the institutions that this publication addressed extended gradually to 
other types of museums, then to the actors of scientific culture not strictly implied in the field of heritage, 
in particular science centers and universities. The Newsletter grew quite naturally to address broader 
issues. This corpus, if reviewed carefully over a period of 25 years, while examining both its evolution 
and contents and its limits and gaps, can be seen as basic evidence of the restructuring of sciences in 
the field of museums in France. 
Key words: museological publications, natural history museums, science museums, France
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Defining Cybermuseology 
 
The term ‘Cybermuseology’ (in French 
«Cybermuséologie») has already appeared in 
some articles and conference presentations, 
mostly in the Canadian museological 
community. The phenomena that 
Cybermuseology represents have been 
developing worldwide and now demand the 
introduction of a common term into General 
Museology theory to cover work published to 
date on the museum's digital dimension. 
 
In order to adequately define Cybermuseology, 
we first need to determine its relationship to 
General Museology and, secondly, outline all 
the cyber-related issues that could be 
attributed to museum activities.  
 
 
Cybermuseology Seen Meta-Museologically 
Hypothetically, Cybermuseology could have 
become one of the following: 1) an applied 
discipline (i.e. Special museology) or 2) a 
museological current (or movement). General 
museology

176
, as a field of study and academic 

discipline, reflects on the concepts concerning 
all museum activities from collection 
management to visitors’ needs. In particular, it 
is aimed at monitoring Special Museologies 
and keeping them up-to-date. By Special 
Museologies, we refer to the application of 
specific subject disciplines serving museum 
needs. On an academic level, they have 
already become university disciplines. Today 
these so-called Special Museologies include, 
for instance, Visitor Studies, Collections 
Management, Exhibition Development, Object 
attribution and authenticity, Museum 
Informatics and so on. 
 
Broader concepts, such as Museologie 
Nouvelle and Critical Museology, have also 
emerged since the 1960s. Their relationship to 
General Museology is defined as ‘Museological 
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 “General museology” as used by the author differs from 
other structures of museologies in other countries. In 
Russia, “General museology” in many universities is seen 
as a theoretical and methodological discipline, while in 
other universities around the world the same discipline is 
known as ‘Theoretical museology.’  

Movements’ inside the common field of study. 
Those movements have been forming in 
opposition to ‘old Museology’, which still lies 
within the realm of General Museology and the 
wider concept of Metamuseology. 
Museological movements have their own 
distinct trends: Inclusive Museology as a 
further development of the idea of New 
Museology, Postcritical Museology as a 
smoothing application for Critical Museology in 
a less critical way and so forth. 
 
The term ‘Cybermuseology’ unites museum 
professionals’ and museologists' reflections 
that advance the idea of the efficient use of 
digital media by museums. At this stage, 
Cybermuseology as an intellectual discourse is 
already wider than any of the Special 
Museologies. It is not only connected with the 
application of Museum Informatics but we also 
can find reflections of a philosophical nature, 
including conceptual foresights. Considering 
the growing number of professional posts and 
conferences pertaining to the digital dimension 
of museums, we are witnessing the growth of 
Cybermuseology into a wide museological 
movement, uniting professionals all over the 
world. The research agenda behind 
Cybermuseology also has been growing, along 
with new challenges from the information 
technology industry to which museums now 
have to respond.  
 
To support the aforementioned arguments, we 
will take a closer look at not only the new 
‘cyber’ professions that have been introduced 
into museums but also significant conferences 
and publications on the subject. 
 
New Professions Appearing in Museums 
It is impossible to provide a full review of every 
profession in all museums worldwide. Some 
data illustrate, however, the key dynamics that 
are currently taking place globally. When we 
compare the annual reports from the 
Metropolitan Museum of Art between 2008 and 
2013, we witness the appearance in 2009 of a 
«Digital Media Department» that subsumed the 
10-strong «Website» department 
(“Metropolitan annual reports,” 2008-2013). In 
2010, the new department had 33 members, 
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rising in 2011 to 36 and in 2012 to 56. The 
2013 report reveals that the Digital Media 
Department has stopped expanding so rapidly 
and currently employs 57 staff. No other 
department at MET has grown as considerably 
in recent years. Similar departments in arts 
museums in Russia in 2014 have 33 
employees (the Hermitage museum, Saint-
Petersburg) and 15 (the Pushkin State 
Museum of Fine Arts, Moscow). For smaller 
museums, the situation differs markedly but 
the need for at least one person to work full-
time with social media has been recognized at 
various conferences. 
 
Major museums worldwide now feature 
departments specifically responsible for 
managing digital media platforms. The 
necessity for digital curation has since given 
birth to Digital Collections Curators. Other 
professions that museums have started 
actively recruiting for in 2013 and 2014  include 
a Web Experience Specialist (Carnegie 
Museum of Natural History’s Marketing 
Department, Pittsburgh, USA), Project 
Manager for Digital Initiatives (The UCLA 
Hammer Museum, LA, USA), Director of 
Technology and Digital Media (The Dallas 
Museum of Art, USA), Director of Application 
Support & Software Engineering (Los Angeles 
County Museum of Art, USA), Digitization 
Coordinator (Smithsonian’s National Air and 
Space Museum, Washington, USA),  
Collection Information Software Developer 
(The Cleveland Museum of Art, USA), Web 
Marketing & Development Manager (Historic 
Royal Palaces, London, UK), Digital Marketing 
Officer (Tate Britain, Millbank, London, UK), 
Marketing and Digital Executive (National 
Railway Museum, York, UK), Senior 
Multimedia Librarian (Museum of Islamic Art, 
Doha, Qatar), and Administrative Officer for 
Digitization (el Prado, Madrid, Spain). The 
most innovative and inventive museums in this 
digital area appear to be found in the United 
States. One of the most notable examples of a 
new-brand museum job is the post of Director 
of Digital & Emerging Technologies (Cooper-
Hewitt, National Design Museum, New York, 
USA), which shows how flexible these 
museum professionals have to be in the field of 
ever-changing and rapidly developing 
technology. 
 
Conferences 
Further proof of the emergence of 
Cybermuseology as an academic discourse 
around the world is the growing number of 
conferences that have recently been taking 
place. These include:  

 
- Electronic Information, the Visual Arts and 
Beyond (EVA), a series of international 
interdisciplinary conferences held in many 
locations worldwide under the same logo since 
1990. Over 100 EVA conferences have taken 
place to date 
- Museums and the Web (MW) presents itself 
as the largest international conference devoted 
to art, science, and natural and cultural 
heritage content online. MW has been held 
yearly since 1997, and an annual Asian 
offshoot — MWA (Museums and the Web 
ASIA) – has been held since 2012. 
- Digital Strategies for Heritage (DISH) is a bi-
annual international conference on digital 
heritage and the strategies for heritage 
institutions held since 2004 in the Netherlands. 
- MuseumNext is billed as one of Europe's 
most significant conferences on innovation and 
technology in museums held every year since 
2009. 
 
There have been only a few meetings focusing 
on the term ‘Cybermuseology’ so far: 
 
- Cybermuseology ("La cybermuséologie: une 
approche muséale contemporaine"), AVICOM 
Fiamp conference, October 16 – 17 2008, 
Ottawa-Gatineau, Canada, Université du 
Québec en Outaouais; 
- Cibermuseologia, Seminar on integration and 
the role of technology in museums, June 6 
2013, Museu de Aveiro, Portugal; 
- The frontiers of Cybermuseology, a workshop 
at ICOFOM annual symposium, June 5-7 
2014, Paris. 
 
 
Monographs on Cybermuseological 
Subjects 
The regular publication of monographs is also 
strong proof of the field’s sustained growth 
since the late 1990s. At first, monographs on 
the subject were written collaboratively by 
several authors (Jones-Garmil & Anderson 
1997; Oberländer-Târnoveanu, 2004; Marty & 
Jones, 2007; Din & Hecht, 2007; Cameron & 
Kenderdine, 2007; Tallon & Walker, 2008; 
Parry, 2010; Proctor, 2011; Giaccardi, 2012; 
Stewart, Allen-Greil & Tench, 2012; Drotner & 
Schrøder, 2013; Greisinger & Gries, 2013). 
Since 2005, we see the publication of 
monographs and manuals written by a single 
author or two authors (Cohen & Rosenzweig, 
2005; Ronchi, 2009; Harvey, 2010; Graham & 
Cook, 2010; Landon, Wallis & Davies, 2010; 
Lu & Pan, 2010; Miller, 2011; Tanner, 2012; 
Pajares & Solano, 2012; Smith Bautista, 2013; 
Corrado & Moulaison, 2014), which highlights 
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specific areas and specializations within 
Cybermuseology that are becoming more 
developed. 
 
The analysis of the monographs shows that 
some of them are practically oriented and deal 
with technical issues that museums encounter 
when applying new technologies. Still there is 
a noticeable amount of theorization about 
application on social media and the internet 
(Oberländer-Târnoveanu, 2004; Cohen & 
Rosenzweig, 2005; Landon et al., 2010; 
Giaccardi, 2012; Stewart, et al., 2012; Drotner 
& Schrøder, 2013; Greisinger & Gries, 2013) 
and works measuring the impact of the digital 
dimension on museum’s practice (Graham & 
Cook, 2010; Tanner, 2012; Smith Bautista, 
2013; Johnson et al., 2012, 2013).  
 
 

Cyber Dimensions of the Museum 
 
The prefix “Cyber-” means “relating to 
computers and the Internet” (“Cyber-”, n.d.), 
and does not solely refer to use of the Internet. 
To define cyber (or digital) dimensions of the 
museum, therefore, we will look at the issues 
relating to both the computing and online 
representations of the museum as seen in 
2014. These include the following:  
 
- use of computers in museums for educational 

purposes and supplementary to other 
multimedia visual aids such as television 

- virtual museums 
- virtual expositions on museum websites 
- mobile tours 
- storage of information including sound files or 

pictures as numbers or electronic signals 
- use of tablets and designing user-friendly 

content; 
- digitization of intangible heritage 
- social media strategies 
- 3-D Printing 
- Digital storytelling projects 
- and others 

 
Two reports by the internationally recognized 
NMC Horizon Report series of global analyses 
were issued in 2012 and 2013 featuring key 
trends in digital dimensions of a museum. An 
international body of experts in museums, 
education and technology surfaced significant 
trends as follows: mobile apps and social 
media interactions, augmented reality, open 
content, natural user interfaces (NUIs) and the 
Internet of Things (IoT) (Johnson et al., 2012). 
The following year, experts identified a different 
array of influential technologies and 
challenges: “Bring your own device” (BYOD), 

Crowdsourcing, electronic publishing, location-
based services, NUIs, preservation and 
conservation technologies for digital archives 
(Johnson et al., 2013). 
 
The Impact of Digital Media on the Museum 
Experience 
Comprehensive research on the changes of 
museum communication patterns influenced by 
incorporating new media has yet to appear. 
Nevertheless, it is clear that there have been 
changes on a perceptional level. In his tutorial 
on usage of QR codes with personal cell 
phones, Professor Eric Langlois concludes that 
this digital experience “gives visitors a sense of 
ownership of the content related to the 
objects.” Stressing the psychological impact, 
he adds, “Let me explain: Having my own 
device, a device that belongs to me, that I own, 
I can see content coming up on my device and 
I can also take the content home. So it's a real 
sense of proximity between the institution, the 
museum's scientific dialogue, and the visitor. 
What can also take place is a dialogue 
between devices, meaning, an exchange of 
information between users of mobile devices” 
(Langlois, 2013).  
 
Since technology was first introduced into 
museums’ exposition (e.g. information kiosks), 
it was intended to expand visitors’ engagement 
with museums’ codes and narratives. Digital 
media used by museums nowadays is creating 
new methods of museum communication 
(twitter-tours, #TateTour, #museumsalon, etc.) 
and participation in digital narratives. These 
platforms broaden the traditional museum’s 
temporal and spatial dimensions by way of 
communication, which is made possible via the 
World Wide Web and use of personal gadgets. 
The introduction of ‘augmented reality’ is also 
deepening the interaction with the original 
museum objects via gamification (Edwards, 
2013). The ongoing shifts in museum 
communication and impact of digital 
technology continue to provide researchers 
with myriad case studies for the future. 
 
Future of Cybermuseology 
Considering all the above, we can conclude 
that Cybermuseology has emerged as both a 
theoretical and applied area that is becoming 
almost as pervasive as traditional museology. 
As we have seen, there is a group of 
researchers known as cybermuseologists 
whose scholarly work centers on ways of 
engaging with museum audiences and meeting 
new challenges. 
 
Some cybermuseologists have made attempts 
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to reflect on what Cybermuseology was when 
the term first appeared in museological 
discourse. Dominique Langlais suggested 
seeing Cybermuseology “as a practice that is 
knowledge driven rather than object driven and 
its main goal is to disseminate knowledge 
using the inter-action possibilities of 
Information and Communication Technology”

 

(2005, pp. 73-74). According to Éric Langlois, 
Cybermuseology “is an approach; it includes 
everything from a museum’s qualities to its 
values and transposes it to a new medium – in 
short it is the accomplishment of the museum’s 
mandate through a Web-based portal” (Massé 
& Massé, 2009, p. 91). The course unit 
Defining Digital Heritage featured as part of the 
post-graduate diploma in Digital Heritage at the 
University of Leicester's School of Museum 
Studies and authored by Ross Parry 
enumerates ‘cybermuséologie’ as just one of 
many ‘areas of study’ (Parry, n.d.).  
The definitions for the future development of 
the Cybermuseology that the author of the 
article offers for consideration by the 

museological community are the following: 
 

Cybermuseology is an area of 
museological discussions about 
changes, problems and challenges in 
the relationship between museum and 
its visitors caused by implementation 
of digital technologies. 

  
Cybermuseological discourse is an 
intellectual discourse that is 
developed around all the applications 
of computer and digital-related 
technologies by museums.  

 
While Special Museologies are more focused 
on working with one segment of a museum, 
Cybermuseology's subject matter is diverse, as 
shown in part 2.1 of this article, and constantly 
expanding. Cybermuseology is interlinked with 
museum participatory paradigms such as 
digital storytelling and social media and is 
becoming ever more important in the field of 
General Museology. 
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Abstract 
 

'Cybermuseology' (the field that connects the museum and digital media) emerged in the late 1990s, 
when the ability to publically access the Internet increased dramatically. The term has since been 
mentioned in museological literature but is still a relatively new term with little worldwide recognition. This 
article argues the need for museum professionals to become more aware of Cybermuseology as a field 
of research that could galvanize their efforts in dealing with future challenges. From the meta-
museological point of view, the two key questions are: 1) What are all the ‘cyber’ dimensions of the 
museum? 2) Is Cybermuseology a research field or is it an applied discipline? Tracking and registering 
the various digital dimensions of the museum will allow us to outline the scope of the field and answer 
the first question, while analysis of the literature devoted to cybermuseological issues will address the 
second question.  
Keywords: Cybermuseology, digital museum audience, social media 

 

Resumen 
 

Dimensiones digitales del museo: definiendo el objeto de estudio de la cibermuseología 

La Cibermuseología (el campo que conecta a los museos con los medios digitales) surgió a fines de 
1990, cuando la capacidad de acceder a internet aumentó dramáticamente. El término ha sido desde 
entonces mencionado en la literatura museológica pero todavía es relativamente nuevo y su 
reconocimiento no tiene alcance mundial. Este artículo fundamenta la necesidad de que los 
profesionales de museos tomen más en cuenta a la Cibermuseología como un campo de investigación 
que podría optimizar sus esfuerzos para hacer frente a los retos del futuro. Desde el punto de vista 
meta-museológico, las dos preguntas claves para la Cibermuseología son: 1) ¿Cuáles son todas las 
dimensiones 'ciber' del museo? 2) ¿Es la Cibermuseología un campo de investigación o es una 
disciplina aplicada? El seguimiento y registro de las diversas dimensiones digitales del museo nos 
permitirá esbozar el alcance del campo y dar respuesta a la primera pregunta, mientras que el análisis 
de la literatura dedicada a los temas cibermuseológicos está referida a la segunda cuestión. 
Palabras clave: cibermuseología, audiencia digital de los museos, medios sociales 
 



 
D'un projet d’antiquaire à celui de musée : 

Le musée d’Adjarra au Bénin fait ses premiers pas dans la muséologie 
communautaire 

 

Blandine Opêoluwa Agbaka 
École du Patrimoine Africain - Bénin  

 

 

Du projet d'antiquaire à la rencontre : 
l’éclosion d'un projet de musée à 
Adjarra 
 
Le Bénin compte de nombreux collectionneurs, 
dont la passion pour les objets d’art, objets 
cultuels, culturels, etc., varie selon leur 
motivation. Il y a ceux qui collectionnent avec 
un esprit purement marchand pour vendre et 
gagner leur vie et ceux qui collectionnent par 
passion, pour l’amour des objets qui les 
fascinent. Le message ou le mystère des 
objets les ébranlent chaque fois qu’ils posent 
leurs yeux sur une pièce et n’ils ont de répit 
que quand ils l’acquièrent. M. Noël Agossou 
dont les collections ont été intégrées dans le 
cadre du musée d’Adjarra appartient à la 
catégorie des collectionneurs passionnés prêts 
à sacrifier leurs frais de subsistance pour 
s’acheter ces objets fascinants. De 1984 à 
2003, Noël Agossou a séjourné en Afrique 
centrale précisément dans l’ex-Zaïre, actuelle 
République Démocratique du Congo (RDC), 
dix-neuf années durant lesquelles son amour 
des objets lui a fait parcourir le Congo, le 
Rwanda et l’Angola, pour y dénicher des 
« trouvailles » (Davallon, 2006 : 126) et les 
intégrer dans sa collection. 
 
Rentré au Bénin son pays natal en 2003, à la 
suite du déclenchement de la crise en RDC, il 
s’installe à Adjarra, une commune située à 
quelque 7 km environ de Porto-Novo, la 
capitale. Sa collection est alors estimée à plus 
de deux cents objets. Les difficultés financières 
qu’il éprouve à faire vivre convenablement sa 
famille commencent à mettre à mal son 
attachement à sa collection, qu’il a tenu à 
conserver pendant presque deux décennies. 
Après plusieurs refus de céder certains de ses 
objets à des collectionneurs occidentaux, il finit 
par décider d’écouler directement sa collection 
sur le marché de l’art européen, pensant ainsi 
en obtenir un meilleur prix et disposer des 
moyens suffisants pour ouvrir une maison 
d’antiquités et constituer un réseau de 
partenaires en Europe et en Amérique du 
Nord. 
  

C’est au cours de cette quête d’ouverture vers 
le marché de l’art occidental qu’il  rencontre le 
premier directeur de l'École du Patrimoine 
Africain (EPA), M. Alain Godonou. Créée en 
1998, l'EPA est une organisation internationale 
non gouvernementale œuvrant dans vingt-six 
pays d’Afrique subsaharienne pour la 
formation des professionnels du patrimoine, 
pour la conservation, la protection et la mise 
en valeur du patrimoine. Cette rencontre devait 
constituer, aux yeux du collectionneur, une 
opportunité inespérée de pouvoir réaliser son 
rêve d’antiquaire. Il commença par expliquer 
son objectif à celui qu’il considérait, à tort, 
comme sa porte d’entrée sur le marché 
international de l’art. Après une première 
entrevue, le directeur demanda à voir sa 
collection. En tant que conservateur du 
patrimoine, il tomba littéralement sous le 
charme des objets qu’il découvrait et décida à 
cet instant qu’il n’était pas question de laisser 
cette collection quitter le continent et voir ainsi 
ces précieux objets être dilapidés sous 
d’autres cieux. Il mettra tout en œuvre pour 
favoriser non seulement leur maintien sur 
place, mais surtout pour trouver un moyen 
pour les mettre à disposition des populations 
béninoises en général et de celle d’Adjarra en 
particulier. Il réussit à convaincre son 
interlocuteur qu’il rendrait un grand service à la 
nation béninoise et à la communauté d’Adjarra 
en conservant les objets qui seraient présentés 
dans un musée, ce qui permettrait par la suite 
d’engranger des recettes au départ des 
activités à développer dans le cadre du musée. 
Tel fut le point de départ d’un long processus 
qui aboutira le 18 mai 2011 à la création du 
Musée d’Adjarra et à son inauguration 
officielle. 
 
En 2006, en prélude à la création du musée, le 
directeur de l’EPA incite le collectionneur à 
organiser une première édition du « festival 
des danses masquées d’Adjarra », dans le but 
de tester son ancrage dans la communauté 
locale et de créer un environnement favorable 
au projet de musée. 
 
Le programme « Les Musées au service du 
développement », MSD de l'EPA, financé 
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entièrement par le Ministère français des 
Affaires étrangères et européennes, dans le 
cadre du Fonds de Solidarité Prioritaire (FSP), 
sur une période de quatre ans (2007 à 2010), 
a permis de signer en 2009 le contrat de 
financement du projet du musée d’Adjarra. 
 
 

Le projet du musée d’Adjarra : du rêve 
à la réalité 
 
Le projet du musée d'Adjarra s'inscrit dans la 
vision de la nouvelle muséologie prônée par 
des pionniers comme Georges-Henri Rivière, 
Hugues de Varine, Jean Davallon, André 
Desvallées, etc. Ce nouveau courant de 
pensée est très important pour la survie de 
l'institution muséale dans des pays comme le 
Bénin car, comme l'écrit de Varine (2010 : 1), 
 

Les années 70 et 80 ont vu le 
développement de ce qui a été finalement 
appelé la «nouvelle muséologie », c'est-à-
dire une muséologie faite pour le peuple, 
dont la collection n’est pas le centre, qui 
se met au service de la société, dont les 
promoteurs et les responsables ne 
viennent pas des disciplines classiques 
(anthropologie, archéologie, histoire, art) 
et ne sont même pas muséologues à 
l’origine. 

 
L'idée directrice qui conduit tout le projet a 
pour but de créer, avec les moyens 
disponibles, un musée bien ancré dans son 
environnement et au service des populations 
locales. Ce musée sera dirigé par un 
collectionneur, formé pour devenir 
conservateur des pièces qu'il a collectionnées 
lui-même. 
 
Du collectionneur au conservateur de 
musée 
La mise en place du projet du musée a 
commencé par la formation du collectionneur, 
désormais promoteur du musée, pour en faire 
un conservateur. La finalité était de lui 
permettre d’acquérir les connaissances de 
base nécessaires à la gestion, à la 
conservation et à la mise en valeur de ses 
collections et de le sortir de la vision 
marchande qu'il avait pour celles-ci. Cette 
formation a commencé par une licence 
professionnelle (2007-2008) en « Conservation 
et Montage de Projets Culturels » (CMPC), 
délivrée conjointement par l’EPA et l’Université 
d’Aix-en-Provence. Les connaissances 
acquises lors de cette formation ont permis au 
collectionneur, dorénavant professionnel du 
patrimoine, de suivre et de contribuer, avec 
l’équipe de l’EPA, particulièrement celle des 

pôles Musée et Formations, à tout le 
processus d’implantation du musée. 
 
Le musée d’Adjarra : statut juridique et 
emplacement 
Dans le but d’attribuer au futur musée un cadre 
institutionnel adéquat, il fallait lui constituer un 
statut juridique permettant d’intégrer des 
collections entièrement privées et de favoriser 
également une collaboration étroite avec les 
autorités locales. Il fut décidé de faire porter le 
musée par une association à but non lucratif 
dénommée « Association Arts Culture 
Tourisme pour un Développement Durable», 
en abrégé A.CA.TO.D., officiellement 
enregistrée sous le N°R.E 
2009/107/SG/STCCD/SA du 28/07/2009 à 
Porto-Novo et à durée de vie illimitée. 
 
Le choix de l’emplacement du musée à Adjarra 
a été guidé par plusieurs motivations : 
 

- combler l’absence d’institution 
muséale dans la commune d’Adjarra 
qui, forte de ses 96 901 habitants 
(RGPH, 2013)

177
, ne dispose pas de 

musée ; par ailleurs, en dépit de sa 
proximité avec Porto-Novo qui 
possède plusieurs institutions de ce 
type, la fréquentation muséale ne fait 
pas partie des réalités locales et n’est 
pas pratiquée dans le milieu scolaire à 
Adjarra ; 

- intégrer les objets collectionnés dans 
le lieu de résidence du collectionneur ; 

- favoriser une ouverture d’esprit à 
travers la présentation d’objets 
étrangers sur un territoire frontalier 
avec le Nigeria. 

 
Le musée a donc été implanté dans le quartier 
Hounvê-Gbéta, en plein cœur de la commune 
sur le territoire d'Adjarra, situé à environ 7 km 
de Porto-Novo et à 38 km de Cotonou, dans le 
département de l’Ouémé, au sud-est du Bénin. 
Gandonou (2006) précise qu'Adjarra couvre 
une superficie d’environ 112 km

2 
et se 

subdivise en six arrondissements : Adjarra I ; 
Adjarra II ;  Aglogbè ; Honvié ; Mèdédjonou ; 
Malahoui. Référence presque nationale en 
matière de viande de porc, Adjarra est aussi 
connu pour son marché de tam-tams et ses 
instruments de percussion. Il possède sur son 
territoire un patrimoine culturel très varié qui ne 
demande qu’à être valorisé ; le projet du 
musée constituait donc une réelle opportunité 
de valorisation patrimoniale. 

                                                           
177

 Résultats provisoires du Recensement général de la 
Population et de l'Habitat par l'Institut national de la 
Statistique et de l'Analyse économique(INSAE) en 2013. 
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Les défis liés à la transformation d’une 
collection privée en collection de musée 
La première étape relative aux futures 
collections du musée était de s’assurer qu’il n’y 
avait pas d’objet de provenance douteuse. 
Cette vérification fut opérée avec l’aide de 
l’Institut des Musées nationaux du Congo et 
d'autres professionnels relevant du réseau de 
l'EPA. Le processus de documentation et 
d’enregistrement des objets appartenant aux 
collections du musée d’Adjarra a été ardu. 
L’équipe de l’EPA affectée à ces tâches a dû 
mener des réflexions autour de plusieurs axes 
et répondre à plusieurs interrogations : 

1. Comment intégrer des objets venus 
d’Afrique centrale dans une petite ville 
comme Adjarra au Bénin et inciter les 
populations locales à s’approprier ce 
nouveau musée ? 

2. Comment obtenir des informations 
fiables sur ces objets, pour la plupart 
très peu documentés ? 

3. Comment forger une logique entre des 
objets collectés pêle-mêle, uniquement 
suivant les goûts et les possibilités du 
collectionneur ? 

4. Comment éviter que ces pièces se 
retrouvent sur le marché de l’art ? 
 

Des approches de solutions ont été trouvées : 
1. Le collectionneur a été fortement 

encouragé à élargir sa collection à des 
objets locaux, pour pouvoir prendre en 
compte dans les activités du musée la 
culture locale, d’une part, et s’étendre 
dans la région ouest-africaine, de 
l’autre. La vision choisie était de faire 
du musée d’Adjarra et de ses 
collections diversifiées un creuset de 
diversité afin de présenter la variété, la 
richesse, les similitudes et les 
différences des cultures africaines. 

2. Des experts et des collaborateurs 
externes à l’équipe de l’EPA ont été 
mis à contribution pour effectuer des 
recherches sur les objets afin de 
rassembler une documentation 
basique relative aux origines, à 
l’histoire, aux usages, etc., de ces 
pièces. Les matières ont été 
également étudiées et identifiées. 
L’EPA a également incité et encouragé 
son réseau de professionnels du 
patrimoine en Afrique centrale à 
contribuer non seulement à 
documenter les objets, mais aussi à en 
certifier l’authenticité : il s’agissait en 
effet de s’assurer que les objets 
avaient eu une vie antérieure et 

avaient réellement servi dans les 
communautés d’origine. Cette 
démarche a permis de séparer « le 
bon grain de l’ivraie », en excluant les 
objets de fabrication artisanale 
destinés aux touristes. 

3. Dans le but de forger une logique 
entre les objets, acquis initialement 
sans aucune ligne directrice, l’équipe a 
travaillé à l’identification de thèmes et 
de catégories afin de favoriser l’étude 
et l’analyse des collections. Ce travail 
a permis d’identifier des thèmes tels 
que : 

- les masques dans les sociétés 
traditionnelles africaines 

- les rites initiatiques en Afrique 
- la symbolique de la femme dans les 

sociétés traditionnelles africaines, 
- les vêtements et parures au quotidien, 

etc. 
 

Par ailleurs, les objets ont été répartis en 
plusieurs catégories : 

 
- Les masques  
Ils représentent une part importante des 
collections. Polychromes ou monochromes, 
anthropomorphes ou zoomorphes, ils 
expriment une variété intéressante de 
valeurs cultuelles et culturelles à travers 
une riche typologie : masques de 
réjouissances, de rites funéraires, de rites 
initiatiques et d’éducation socioculturelle. 
Certains d’entre eux symbolisent le 
pouvoir traditionnel et religieux.  
 
- La statuaire 
En dehors des masques, les collections du 
musée comprennent un certain nombre de 
statues. Ce sont des objets cultuels qui 
accompagnent plusieurs rituels dans les 
sociétés kuba, holo, yaka, yoruba etc., 
mais certaines toutefois dominées par des 
représentations de la femme sont la 
matérialisation de courants de pensées et 
d'expressions culturelles particulières 
(femme symbole de fécondité, femme 
mère au pouvoir ésotérique, etc.).  

 
- Les attributs du pouvoir 
Cette catégorie comprend des récades, 
symboles du pouvoir de l’autorité 
traditionnelle, qui portent des décorations 
aux significations très variées. Les trônes 
constituent un autre type d’attributs de 
pouvoir présents dans les collections du 
Musée d’Adjarra.  

 
- Les instruments de musique 
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Les membranophones (tam-tams) : ils 
constituent la majeure partie des 
instruments de musique conservés dans 
les collections du musée. Toutefois, il faut 
aussi mentionner quelques instruments à 
percussion, comme les gongs, les 
cordophones et les idiophones, illustrés 
par des types de koras, de flûtes en bois, 
etc. 

  
- Les parures et vêtements 
Les parures, sous formes de colliers, de 
bracelets en argent, en ivoire, en bronze et 
en perles de tout genre, contribuent à la 
variété des collections du musée. On 
retrouve également des tissus kuba en 
raphia. Plus récemment, dans l’esprit 
d’intégrer les richesses de son territoire 
d’ancrage, le Bénin, cette catégorie a été 
enrichie de pagnes traditionnels Nago 
yoruba, appelés « Atchoké » faits en coton 
tissé et teint, et ornés de motifs variés. 

 
4. Pour éviter que les objets appartenant 

aux collections du musée se 
retrouvent sur le marché de l’art et 
pour pouvoir les identifier au cas où 
cela surviendrait, ces pièces ont été 
enregistrées. Chaque objet a été 
photographié et a reçu un numéro 
d’inventaire avec trois composantes : 
l’année d’enregistrement, le numéro 
attribué à la catégorie et le numéro 
d’ordre de l’objet dans sa catégorie. 
En plus de son numéro, mis 
discrètement sur l’objet, celui-ci 
dispose d’une fiche d’identification 
avec sa photo et sa description 
sommaire. 
Ce travail a permis de mieux identifier 
les objets et de marquer clairement 
qu’ils appartiennent désormais aux 
collections du musée. 

 
Des locaux fonctionnels et bien ancrés 
dans l’environnement local 
Adjarra est un grenier du palmier raphia, bien 
que les différentes pressions immobilières 
commencent à mettre en péril la floraison de 
cette matière première très utilisée dans 
l’habitat traditionnel dans la commune et ses 
environs. Il relève dès lors du bon sens, si l’on 
veut créer une institution adaptée aux réalités 
locales et, surtout, très proche des groupes de 
population les plus défavorisés, de mettre en 
valeur ce raphia. 
À Adjarra, tout se fait avec le palmier raphia : 
les toits sont couverts de feuilles de palmier 
raphia, le plafond est recouvert de ses 
pétioles, les murs sont constitués soit de 

pétioles, soit de feuilles. De plus, la fabrication 
artisanale de meubles avec les pétioles du 
palmier raphia est très répandue dans la 
région et demeure un savoir-faire autochtone. 
Dans son objectif communautaire, le musée 
doit servir de vitrine et a donc été conçu pour 
mettre en valeur cette spécialité locale. Cette 
mise en valeur s'est faite à travers les locaux 
annexes qui ont été rajoutés au bâtiment 
principal, de même que le plafond de ce 
dernier et le mobilier d'exposition. 
 
Le musée est implanté dans un endroit dont 
l’histoire est intéressante et significative pour la 
commune d’Adjarra. Le bâtiment qui abrite 
actuellement le musée a été utilisé pour 
accueillir en 1971 le premier Collège 
d’Enseignement moyen et général (CEMG) de 
la commune d’Adjarra. Ensuite, il a servi de 
local à la brigade d’Adjarra. Le déménagement 
en 1986 de cette dernière dans ses nouveaux 
locaux a maintenu ce site dans un état 
d’abandon pendant plusieurs années. Le fait 
de le choisir pour abriter le futur musée a 
conduit en 2009 à sa réhabilitation. Le travail 
de réhabilitation devait notamment permettre 
de supprimer des cloisons intérieures afin de 
disposer de plus d’espace d'exposition.  
 
Avant les dits travaux, le site comportait un 
grand bâtiment qui fut conservé comme 
infrastructure principale du musée. Construit 
en béton et recouvert de tôle, ce bâtiment 
incarne un signe de modernité dans une 
localité où les maisons sont majoritairement en 
raphia. La toiture a été totalement refaite en 
tôle pour conserver la structure d’origine, mais 
la charpente et le plafond ont été entièrement 
refaits en adoptant le savoir-faire local du 
raphia. En dehors du plafond désormais en 
raphia, d’autres espaces visant à faciliter les 
activités du futur musée ont été complétés. 
C’est ainsi qu’une paillote et une cuisine en 
matériaux locaux ont été ajoutées, de même 
que des toilettes modernes, un espace de 
spectacle ouvert doté d’un podium et un 
espace de jeux pour les enfants. 
Le bâtiment principal est subdivisé en cinq 
modules : 

- un module composé d’une salle 
réservée à la billetterie et à la 
« boutique » du musée ; 

- un deuxième module composé de 
deux pièces : une grande salle à 
usage polyvalent et une petite pour le 
bureau du conservateur ; 

- le troisième module, qui comportait 
trois salles à l’origine, a été 
réaménagé et décloisonné pour servir 
de salle d’exposition ; 
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- le quatrième module comporte deux 
pièces accueillant les ateliers avec les 
écoles ; 

- enfin, le cinquième module se 
compose également de deux pièces, 
qui serviront à élargir les locaux 
administratifs si cela s’avère 
nécessaire.  

 
 

Adjarra, carrefour des masques africains : 
une première exposition pour comparer 
 
La muséographie adoptée pour la première 
exposition du musée a été axée sur la 
comparaison. Le musée disposant de 
collections en provenance de six pays africains 
au moment de son implantation en 2010 : 
Angola, Bénin, Congo, Nigeria, RDC, Rwanda 
(deux autres pays, Cameroun et Mali, ont été 
ajoutés plus tard aux collections), il fallait 
trouver une thématique qui montre la variété 
des collections tout en suscitant l’intérêt des 
publics locaux. La question principale à 
laquelle il fallait absolument répondre était : 
« comment faire une exposition qui s’intègre 
dans les réalités locales de la communauté 
d’Adjarra, tout en mettant en valeur des objets 
venus d’ailleurs ? » 
 
À la suite de nombreuses séances de travail, 
l’équipe a fini par s’entendre sur le thème de la 
« comparaison » comme vecteur de la variété 
et de la richesse des collections du musée. 
Pour cette première exposition, le titre adopté 
a été Adjarra, carrefour des masques africains. 
Le choix des masques répond à deux logiques 
principales : 

- la pratique des masques est très 
vivante et répandue à Adjarra, 
particulièrement le masque 
« Zangbéto », qui signifie « Chasseur 
de nuit » chez les Goun. Tous les 
quartiers d’Adjarra possèdent leur 
Zangbéto ; il fallait donc, pour une 
première exposition, mettre en valeur 
ce patrimoine vivant ; 

- les masques sont bien représentés 
dans les collections du musée et il y a 
matière à comparaison. 

Une fois le thème de l’exposition retenu, le 
choix des masques les plus représentatifs de 
cette diversité africaine a été opéré. Dix-neuf 
masques ont été sélectionnés pour faire l’objet 
d’une comparaison, sous trois principaux 
aspects :  

- la morphologie ; 
- les fonctions d’un pays à un autre ; 
- les techniques et les matériaux de 

fabrication. 

 
La finalité de cette comparaison était d’amener 
le visiteur à se poser des questions sur 
l’importance du masque dans les sociétés 
traditionnelles africaines, de déceler des 
similitudes entre les masques de différentes 
provenances à travers leurs fonctions et leurs 
usages, de voir aussi les différences 
morphologiques, les différences en termes de 
matériaux utilisés (bois, raphia, textile etc.).  
 
L’exposition présente cette thématique 
comparative en quatre zones. La zone 
d’accueil ne présente que le masque 
Zangbéto, afin de mettre en valeur la 
symbolique du masque qui garde la cité. Le 
Zangbéto se dresse seul à l’entrée du musée 
pour accueillir le visiteur. Les trois autres 
zones sont organisées sous forme circulaire ; 
au centre de chacune d’elles est exposé le 
masque jugé le plus représentatif de la 
thématique de la zone. Le discours se construit 
autour de cette pièce, qui trône au milieu des 
autres dans sa zone ; les autres masques 
partageant la même thématique gravitent 
autour de ce masque foyer. 
  
- Zone 1 : Accueil de l’exposition 
À l’entrée de l’exposition, grandeur nature, on 
retrouve le masque phare de la commune 
d’Adjarra, le « Zangbéto ». Ce masque a son 
origine dans la société traditionnelle Goun et a 
une grande importance. Il fait office de police 
traditionnelle ayant un rôle encore très ancré 
dans le quotidien du peuple Goun de Porto-
Novo et de ses environs et s’est même exporté 
dans d’autres localités du pays et des pays 
limitrophes, tel le Nigeria. Les couvents ou 
« Zan-Vali » sont dirigés chacun par un  
« Zangan » ce qui veut dire « maître de la 
nuit ». La fonction sociale de ce masque est 
d’assurer la sécurité des personnes et des 
biens. Il est mixte, présentant ainsi un côté 
rituel et un autre festif. Il participe lors de 
grandes manifestations culturelles à des 
démonstrations surnaturelles pour renforcer 
son caractère mystérieux auprès des 
populations. 
 
 
- Zone 2 : Rituels et pouvoirs 
La deuxième zone, intitulée « Rituels et 
pouvoirs », présente des masques étroitement 
liés à l’exercice du pouvoir traditionnel, mais 
aussi du pouvoir rituel. L’objet central de cette 
zone est le masque représentant la divinité du 
Guèlèdè, appelé « Iya N’la ». Inscrit sur la 
Liste représentative du patrimoine culturel 
immatériel de l’humanité, ce masque d'origine 
nago yoruba est commun au Bénin, au Nigeria 
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et au Togo. Celui qui est au centre de la zone 
« rituel et pouvoir », contrairement aux autres 
masques Guèlèdè, ne sort pas. En effet, il sert 
aux cérémonies rituelles précédant la sortie du 
masque. Ces rituels sont dirigés par une 
femme, « Iya Alashè », grande prêtresse qui 
préside toute la société secrète du Guèlèdè. 
Le « Baba Alashè » est un homme qui lui est 
subordonné. C’est Iya Alashè qui pose le 
masque sur la tête du porteur après les rituels.  
Le masque Yaka de RDC présenté dans cette 
zone est un symbole de pouvoir traditionnel : 
ce masque représentant la tête d’une chouette 
est mis en comparaison avec trois autres 
masques Guèlèdè. 
 
- Zone 3 : Masques, circoncision et rites 
funéraires 
La vie sociale des sociétés traditionnelles 
africaines est marquée par plusieurs 
événements majeurs où l’usage des masques 
est remarquable. Le passage à l’âge adulte, 
incluant le rituel de la circoncision et le choix 
du métier, fait appel à une variété importante 
de masques chez les peuples d’Afrique 
centrale. Le masque au centre de  cette zone 
est le « Mwana Pwo », du peuple Chokwé en 
Angola. Il symbolise la fécondité et est 
présenté aussi pour enseigner aux femmes les 
bonnes mœurs. La comparaison est aussi au 
cœur de cette zone : le « Mwana Pwo » est 
mis en vis-à-vis avec des masques de 
circoncision des peuples Yaka et Holo de RDC 
et Punu de la République populaire du Congo 
(Congo-Brazzaville). 
La dernière partie de cette zone est consacrée 
aux rites funéraires, étape importante dans la 
vie d’une communauté. Les masques 
participent aussi aux cérémonies d’adieu faites 
aux défunts.  
 
- Zone 4 : Masques et réjouissances 
Les réjouissances et le divertissement font 
partie intégrante de la vie de toute société et 
communauté africaine. Comme le montrent de 
nombreux masques même si la participation 
aux réjouissances ne constitue pour ceux-ci 
souvent qu’une dimension secondaire, elle 
n’en demeure pas moins un aspect important. 
La comparaison demeure toujours le maître 
mot de cette zone consacrée à l’aspect festif 
des masques. Cette partie met en valeur le 
second aspect du Guèlèdè qui a un double 
sens : sacré et divertissement. L’objet phare 
est le masque Guèlèdè, exposé grandeur 
nature avec tous ses accessoires. Le Guèlèdè 
vise à rendre hommage aux pouvoirs 
ésotériques des mères. Il est symbolisé dans 
l’exposition par un mannequin de 1,60 m, 
totalement  vêtu d’étoffes typiques de ce genre 

de masque et de son porteur. Le masque 
Guèlèdè porté ici est dénommé « Èfè ». Il est 
exposé en parallèle pour son aspect festif, 
avec des masques holo et luba de la RDC. 
 
La thématique de la comparaison des 
masques dans cette première exposition a 
permis d’explorer et d’étudier l’importance du 
masque dans toute la vie des Africains, les 
masques accompagnant l’homme dans toutes 
les étapes importantes de sa vie : rites de 
passage, exercice du pouvoir, éducation et 
bonnes mœurs, réjouissances et funérailles, 
etc. 
 
La conception d’un système visant à 
favoriser une autonomie financière 
Adandé (2007) faisait remarquer qu'en Afrique 
le musée était plutôt considéré comme une 
institution dévoreuse de sous et qui peine à 
générer des recettes. Pour éviter de rester 
dans cette logique, il a été envisagé de 
diversifier les activités de ce jeune musée pour 
favoriser à terme son autonomie financière. 
N'étant pas une institution publique et n'ayant 
par conséquent aucun accès systématique aux 
subventions de l'État, le musée devait obtenir 
un équilibre budgétaire. C’est à cette fin que 
plusieurs activités annexes ont été 
envisagées : 

- Le restaurant, qui sert des spécialités 
locales comme l’escargot avec divers 
accompagnements et des 
rafraîchissements nature, dont des jus 
de fruits pressés à la demande 
(orange, ananas, etc.) ; au cœur de 
tous ces rafraîchissements, on trouve 
le vin de palme, dont la consommation 
est très répandue dans la localité. 

- La boutique du musée qui expose les 
produits issus de l’artisanat local ; en 
amont, un certain nombre d’artisans 
ont été retenus pour leur dextérité 
manuelle et la qualité de leur travail 
(vannier, sculpteur de tam-tam, 
forgeron, etc.). L’équipe a fait avec eux 
un travail de redéfinition de la gamme 
de leurs produits et les a encouragés à 
fabriquer des articles assez légers, 
faciles à emporter, privilégiant les 
matériaux locaux et mettant en valeur 
les savoir-faire d’Adjarra. 

- L’espace spectacle, pourvu d’un 
podium et d’un espace à ciel ouvert 
sobrement aménagé pour installer une 
centaine de sièges mobiles, est 
destiné à accueillir les animations 
culturelles (concerts, théâtres, soirées 
de contes, etc.) organisées par le 
musée ; il peut également être loué à 
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des tiers pour accueillir des 
manifestations. Un dispositif de 
sonorisation a été mis en place pour 
accompagner les différents 
événements. 

- Le circuit touristique conçu à travers la 
commune propose une découverte 
d’Adjarra qui s’articule autour de 2 
axes : la tolérance religieuse et les 
savoir-faire traditionnels.  
Il se décline en deux itinéraires 
intitulés « Adjarra : quand religion et 
savoir-faire sont liés » et « Regardez 
couler le vin de palme ». 
 
 Le fil conducteur du premier itinéraire 
est de montrer la diversité des 
pratiques religieuses dans une 
cohabitation pacifique et de faire 
également le lien entre certains objets 
vus au musée et les savoir-faire 
traditionnels.  Les principaux sites à 
visiter sont : la forêt sacrée des 
Egoun-goun (masque lié au culte des 
revenants dans la culture yoruba), 
l’église du Christianisme céleste 
(bâtiment qui se fait remarquer dans le 
tissu bâti local par son envergure et 
témoigne de l'ancrage de cette religion 
à Adjarra), le quartier des forgerons (2 
ateliers à visiter), les couvents de 
« Zangbéto », localement appelés 
« Zan-vali ». Cet itinéraire comprend 
aussi la mosquée centrale, le marché 
de tam-tams, les ateliers des 
sculpteurs de tam-tams, l’église 
catholique romaine, le « Dagbo Titan 
Go » (la case du premier ancêtre de la 
communauté Goun) et, enfin, les 
temples des divinités Awan et Zosso, 
qui montrent l’importance de ces 
dernières dans les activités de la 
population locale ainsi que leur utilité 
cultuelle. 
  
Le second itinéraire, qui comprend la 
traversée de la rivière Aguidi, permet 
d’expliquer son importance dans les 
rites annuels du Vodoun Awan et de 
découvrir par la même occasion les 
techniques de récolte du vin de 
palmier raphia. À la fin du circuit, le 
visiteur aura découvert la variété des 
cultes, l’utilité des savoir-faire pour la 
confection d’objets entrant dans les 
pratiques cultuelles et la particularité 
de chaque site, de même que leurs 
ressemblances. 
 

La combinaison de toutes ces activités a pour 
but de permettre au musée de diversifier ses 
sources de revenus en dehors des 
traditionnels tickets d’entrée, afin de stabiliser 
son budget de fonctionnement. 
 
Le musée partenaire des écoles locales : la 
mise en route du programme pédagogique 
 
Le partenariat École-Musée étant inexistant 
dans la communauté avant la création du 
musée, le programme éducatif était 
entièrement à construire. La première 
démarche a été de porter à la connaissance 
des autorités scolaires locales l’existence du 
musée et de leur proposer un programme 
éducatif devant faire l’objet, lors de séances de 
travail, de discussions, d’échanges et de 
réadaptations suivant les programmes 
scolaires. Il a été également question, en 
attendant l’aboutissement des démarches 
officielles devant permettre de positionner le 
musée comme un partenaire officiel des écoles 
d’Adjarra et des environs, de repérer deux 
écoles privées et de négocier le démarrage 
des activités avec les scolaires. Cette 
approche fut couronnée de succès et les 
stagiaires en provenance d’Aix-en-Provence et 
de l'École du Louvre en France, que l’EPA 
recevait pour leur stage de formation, ont 
énormément contribué à asseoir ce 
programme pédagogique conçu dès la phase 
d’implantation du musée. 
 
Durant l’année scolaire 2010-2011, le musée a 
pu réaliser des activités avec deux écoles 
privées, aussi bien en classe qu’au musée, 
puis il a élargi son partenariat à d’autres écoles 
d’Adjarra et d’Avrankou

178
 pour l’année 

scolaire 2011-2012, ce qui lui a permis 
d’accueillir cette année cinq écoles. Pour ces 
deux premières années de collaboration avec 
les écoles, les séances de travail avec les 
classes ont été négociées soit avec les 
directeurs des établissements concernés, soit 
avec des enseignants qui en ont exprimé le 
désir ou qui ont accepté de participer après 
notre programme de sensibilisation. La 
programmation avec les écoles publiques en 
partenariat avec la circonscription scolaire 
d’Adjarra a commencé pour l’année scolaire 
2012-2013 et a permis d’intéresser onze 
écoles, qui ont manifesté leur intérêt à visiter le 
musée. Il faut noter que la démarche de rendre 
officiel le partenariat a été plus lente avec les 
écoles publiques qu’avec les écoles privées. 
Le musée a obtenu son agrément en tant que 
partenaire officiel du Ministère des 
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  Avrankou est une commune voisine d'Adjarra. 
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Enseignements maternels et primaires le 11 
février 2013. 
 
Évolution des écoles partenaires du musée de 
2010 à 2013 

 
 
En dehors des écoles, le musée a noué un 
partenariat avec certaines ONG spécialisées 
dans la petite enfance qui organisent, le week-
end, des sorties touristiques pour enfants. Ces 
derniers viennent visiter le musée par 
centaines.  
 
Depuis l’inauguration officielle en 
2011 : des défis au quotidien 
 
Quand le sacré doit entrer au musée : le 
déclenchement d’un début de lobbying au 
sein des communautés locales 
L’implantation du musée au sein de la 
communauté a suscité un certain nombre de 
mouvements d’acteurs, en révélant toute la 
dynamique interne d’une communauté qui 
n’avait pas encore envisagé sérieusement de 
se voir un jour au musée. C’est ainsi que 
l’installation du masque « Zangbéto » a conduit 
d’abord à de nombreuses discussions, voire 
d’oppositions car les membres plus âgés de la 
communauté porteuse du masque exigeaient 
le respect de tout le rituel nécessaire à 
l’installation de celui-ci, en commençant par 
l’intronisation de la divinité « Lègba ». L’équipe 
du musée ne pouvait naturellement pas 
accepter cette intronisation, du moment où 
cela impliquait un certain nombre de rituels et 
d’interdits dans un lieu supposé ouvert et 
accessible à tous. Cet aspect sacré entrait 
ouvertement en contradiction avec l'une des 
missions principales  d’un musée qui consiste 
à rendre accessibles à tous ses collections. 
Finalement, il a fallu renoncer à installer le 
masque dans l’exposition et opter pour celui du 
Guèlèdè, d’origine nago yoruba. Cette 
communauté était très enthousiaste pour venir 
installer son masque grandeur nature au 
musée. Une fois l’installation du Guèlèdè 
effectuée, nous avons été bien surpris et ravis 

de voir les porteurs du Zangbéto manifester 
leur volonté d’y installer également leur 
masque sans l’aspect rituel. L’installation du 
Guèlèdè a donc servi de déclic pour faire 
accepter l’entrée du Zangbéto au musée. Ceci 
était apparu comme une certaine rivalité ; du 
moment où le musée mettait en scène les 
cultures locales et celles venues d’ailleurs, la 
communauté du Zangbéto, très présente et 
très active à Adjarra, ne voulait pas se voir 
écartée de cet espace de mise en valeur. Le 
conservateur du musée déjà bien intégré dans 
sa communauté a dès lors réussi à s’arranger 
pour respecter les consignes d’installation de 
ce masque phare de la communauté Goun. 
 
Les défis du fonctionnement 
Depuis son inauguration officielle en 2011, le 
musée s’intègre progressivement dans le tissu 
communautaire, à travers les activités 
classiques (visites au musée, déplacements 
dans les écoles, animations culturelles, etc.) 
qui lui permettent d’éveiller la conscience 
patrimoniale de la population. Il essaie de faire 
entrer l’outil éducatif que constituent ses 
collections dans les habitudes du milieu 
scolaire local et de développer un partenariat 
fructueux avec les artisans locaux. Sa 
présence commence à s'intégrer dans l'univers 
local. Les enfants y viennent spontanément 
pour jouer dans l'espace réservé aux jeux ; les 
enseignants aussi bien du primaire que du 
secondaire manifestent de plus en plus le 
besoin d'y amener leurs classes. Ils se 
déplacent maintenant au musée pour proposer 
des séances de travail et de visite pour leurs 
élèves. Le soir à la fermeture du musée, la 
cour se transforme en espace de rencontres et 
de discussions pour les hommes autour d'une 
bouteille de "Sodabi"

179
. Les habitants 

s'approprient le musée progressivement à leur 
manière et en font un lieu vivant. Toutefois, il 
est confronté à un certain nombre de difficultés 
face à l’ampleur de la tâche.  
 
Le premier défi reste le maintien d’un 
fonctionnement adéquat avec un personnel 
minimal, dans le but de satisfaire les besoins 
des publics. Le conservateur du musée reste 
au cœur de toutes les activités et est souvent 
soutenu par des stagiaires de l’EPA. 
 Il ne dispose donc pas encore d’une équipe 
stable pouvant conduire des projets à long 
terme et cette instabilité freine l’efficacité des 
activités en raison des ruptures dues aux 
départs et aux reprises avec d’autres arrivants. 

                                                           
179 Sodabi est une boisson locale très alcoolisée obtenue à 

base de vin de palme. Sa consommation est très répandue 
au Bénin. 
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Constituer une équipe stable reste donc un 
défi à relever pour un meilleur fonctionnement.  
 
Le second défi est celui de l’équilibre 
budgétaire. En dépit des multiples efforts 
déployés pour faire entrer des revenus et 
aboutir à un équilibre budgétaire permettant au 
musée de faire face à ses charges, il est 
difficile d'estimer que l'objectif est atteint. Les 
difficultés liées au fonctionnement en matière 
de stabilité du personnel et de budget sont les 
prochains obstacles sérieux à franchir pour 
favoriser un réel épanouissement du musée 
d’Adjarra dans son environnement et au sein 
de sa communauté, la finalité du musée étant 
de devenir :  
 

 Un miroir où cette population se regarde, 
pour s'y reconnaître, où elle recherche 
l'explication du territoire auquel elle est 
attachée, jointe à celles des populations 
qui l'ont précédée, dans la discontinuité ou 
la continuité des générations. Un miroir 
que cette population tend à ses hôtes 

pour s'en faire mieux comprendre, dans le 
respect de son travail, de ses 
comportements, de son intimité. 
(Rivière,1989 : 142) 

 
 

Le travail de documentation des collections 
doit être continué car plusieurs pièces 
nécessitent des informations complémentaires. 
Le musée d'Adjarra est une expérience 
intéressante de la lutte quotidienne des 
professionnels du patrimoine africain contre le 
trafic illicite des biens culturels, mais aussi un 
exemple visant à changer le regard des 
communautés béninoises vis-à-vis de 
l'institution muséale qui ne doit plus être 
considérée comme étant étrangère aux réalités 
locales, mais intégrée dans la vie des 
populations. Elle doit s'adapter à leurs réalités, 
à leur vision du monde, tout en leur apportant 
une ouverture sur le monde et ses 
changements. 
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Résumé 

  

Le trafic illicite du patrimoine mobilier reste une préoccupation majeure dans l’univers muséal africain. 
Dans la chaîne de vente des objets du patrimoine figurent en bonne place les collectionneurs nationaux, 
qui connaissent bien les circuits locaux par lesquels transitent les objets. Ils achètent et conservent ces 
derniers temporairement en attendant de les revendre aux collectionneurs internationaux les plus 
offrants. L'objet de cet article est de présenter le processus de reconversion de l’un d’entre eux à la suite 
de sa rencontre avec le premier directeur de l’École du Patrimoine Africain (EPA). En effet, ce 
collectionneur cherchait à accéder au marché international de l’art pour écouler les centaines d’objets 
récoltés dans plusieurs pays d’Afrique centrale (République populaire du Congo, République 
Démocratique du Congo, Rwanda et Angola) durant son séjour de dix-neuf ans (1984-2003) dans la 
région. Grâce à l’implication de toute l’équipe de l’EPA, particulièrement des pôles Musée et Formations, 
il fallait réussir le pari de reconvertir des objets, destinés à l’origine à être vendus hors du continent, en 
collections d’un musée intégré dans la communauté d’Adjarra et de faire d’un collectionneur ayant les 
ambitions marchandes d’un antiquaire un conservateur de musée.  
 
Mots clé : Musée, collectionneur, communauté, Musée d’Adjarra, Bénin 

 

Abstract 
 

From an antiquarian into a curator: the first steps of the Adjarra Museum in Benin to becoming a 
community museum 

The illicit traffic of movable heritage remains a major issue in the African museum environment. In the 
selling chain of heritage objects, national collectors play a key role, being at the centre of the local 
market of objects. They temporarily buy and preserve the objects acquired and wait to resell them to the 
international collectors who offer the highest price. This paper presents the conversion of one of these 
dealers, following his meeting with the first director of the École du Patrimoine Africain (EPA). In fact, he 
aimed to enter the international art market to sell hundreds of objects collected in several countries of 
central Africa (Congo, Democratic Republic of Congo, Rwanda and Angola) during his nineteen years of 
residence (1984-2003) in the area. With the involvement of all the EPA team, particularly of the Museum 
and Training departments, the challenge was to manage to reconvert objects, which had been acquired 
to be sold outside the continent, into the collection of a museum integrated in the community of Adjarra 
and to retrain a collector antique dealer into a museum curator 

 
Key words: Museum, collectors, community, Adjarra Museum, Bénin 
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Introduction 
 
The paper relies upon the main hypothesis 
that, through diverse participatory modalities 
and design approaches, visitors’ active 
engagement in cultural programs and 
exhibitions might enhance the experience of 
heritage and respond to the emerging 
expectations of contemporary audiences. The 
paper is partially drawn upon the author’s 
Ph.D. research with the overall aim to envision 
novel paradigms for audience engagement 
within heritage in the contemporary socio-
cultural context, in which the traditional portrait 
of the public as a passive spectator is 
anachronistic and inapplicable to contemporary 
audiences. There is, in fact, an undeniable 
trend toward users’ active engagement, and 
the ways users interact with online contents 
have changed audiences’ expectations also for 
their experiences within GLAMs, both in virtual 
and actual

180
 settings. 

 
Recognizing thus the emerging role of the 
public as cultural producer and decision maker 
in the creation and dissemination of museum 
practices (Bodo, Gibbs, & Sani, 2009), the 
relation between audiences and cultural 
institutions increasingly needs to be 
reconsidered, investigating the emerging role 
of GLAMs, which are shifting from being 
provider of content and designer of experience 
to becoming facilitator of experiences around 
content, often enabled by the potential that 
digital technologies have in allowing novel 
practices of audience engagement within 
heritage. 
 
The discussion of these issues moves from the 
general framework of the European project 
“MeLa – Museums in an Age of Migrations”, a 
four-year research project funded in 2011 by 
the European Commission under the 
Socioeconomic Sciences and Humanities 
Programme (FP7). Involving an 
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The term “actual” is used here as opposed to “virtual”, 
according to the terminology proposed by Deleuze (1968, 
p. 208). 

interdisciplinary group of nine European 
partners with heterogeneous competencies 
and backgrounds, the MeLa project reflects in 
a multidisciplinary way on the role of museums 
and heritage, by addressing contemporary 
issues of migration, multiculturalism, identity 
and memory, in order to envision scenarios for 
the 21st Century Museum for transnational 
societies. In fact, as people, objects, 
knowledge and information move at 
increasingly high rates, a greater awareness of 
this inclusive identity is needed in order to 
facilitate social cohesion. 
 
Within this context, GLAMs are increasingly 
urged to shift toward the model of the “dialogic 
museum” (Tchen, 1992), where conversation 
among diverse groups of people can generate 
new forms of meaning-making through a 
“conversational learning approach” (Baker, 
Jensen, and Kolb 2002). A process-based view 
of heritage (“Convention for the Safeguarding 
of the Intangible Cultural Heritage”, 2003) is 
therefore considered a necessary condition 
without which a participatory approach to 
heritage would not be feasible, as well as the 
need to rethink the museum as a “space of 
inclusion” (Bodo & Mascheroni, 2012), in which 
the interpretation of contents replaces the 
concept of absorption in a “transactional” 
(Hooper-Greenhill, 1995) model of knowledge-
sharing. 
 
 

Defining audience participation within 
cultural institutions 
 
Concepts such as public participation, 
interactivity, and participatory design are not 
novel in the field of museum studies, but they 
need to be re-considered in the contemporary 
socio-cultural framework, where polysemic 
interpretive models might be enhanced by the 
potentialities of digital technologies (Cameron, 
2012). Moreover, as most of the contemporary 
cultural programs are rooted in many 
assumptions from the last century, what is 
noteworthy is not the novelty of the idea of 
public participation within museum studies 
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domain, but rather the fact that it is not yet 
structurally integrated into contemporary 
approaches to design practices in museums, 
although an extensive bibliography is available 
and several best practices have been 
developed in recent years.  
 
The transfer of web-based participatory 
models to actual cultural spaces 
The approach of the Museum 2.0 — according 
to which a participatory cultural institution is 
“[…] a place where visitors can create, share, 
and connect with each other around content” 
(Simon, 2010a, p. ii) — stresses the issue of 
community participation as the basis for re-
establishing the role of these institutions. From 
being the expression of the established 
institution’s authority, cultural programs 
become then the instruments through which 
visitors acquire a crucial role in the 
interpretation of contents. 
 
The paper embraces the idea of adopting the 
modalities of audience participation that 
characterize digital ecosystems also into 
GLAMs’ actual settings, with the aim of going 
beyond the distinction between virtual and 
physical spaces in designing the visitors’ 
experience. Nevertheless, while the Internet is 
made up of communities that act exclusively in 
digital space, often without any physical 
connections, the contexts in which the design 
discipline operates are physical and connected 
with local communities. There is therefore the 
need for a greater understanding of the 
relationships and possible synergies between 
the different emerging digital technologies to 
meet visitors’ expectations of experiencing 
heritage in an active way thanks to the 
integrated use of diverse media in a continuum 
of actual and virtual spaces. 
 
Models of participation and participants’ 
level of creative control on contents 
Understanding the types of participatory 
engagement is the first step in designing 
participatory projects that best support 
institutional mission-related goals. In fact, 
similar to users’ behavior recognizable in 
online environments, in physical GLAMs’ 
settings it is possible to observe different levels 
and types of audience participation.  
 
Nancy Proctor, in her opening keynote at the 
2012 MuseumNext conference, identifies five 
actions describing the main visitors’ 
approaches with cultural collections: watching, 
sharing, commenting, producing, and curating. 
It should be pointed out that this scale broadly 
reflects Forrester’s six “social technographics” 

groups (Li, 2007) affecting participation in 
Internet communities; they may be arranged in 
a pyramidal order because everyone watches 
contents, while only few people want to 
participate in curating contents. 
 
Dalsgaard, Dindler, and Eriksson (2008) define 
participation as a mutual relationship in which 
visitors encounter a specific framing of their 
experience and inquiry and give something to 
the place through “(co)exploration, 
(co)construction and (co)contribution.” 
Participation may be understood in a very 
literal sense (e.g. writing a shared review of a 
book in a library) or it may have to do with 
enriching the place through interaction (e.g. 
participating in an experiment in a science 
center). 
 
In both Proctor’s and Dalsgaard et al.’s views, 
the levels and modalities of participation are 
defined on the basis of the activities that 
visitors perform while visiting. Simon’s 
categorization (2010) is instead based upon 
visitors’ involvement in the design process and 
distinguishes between “contributory”, 
“collaborative”, and “co-creative” projects. It 
should be noted that Simon’s contributory 
projects encompass all the levels proposed by 
Proctor and the categories proposed by 
Dalsgaard et al. because they refer to 
experiences that ask visitors for limited actions 
in an institutionally controlled context where 
audience-generated contents are displayed. In 
collaborative and co-creative projects, visitors 
are instead involved in the co-construction and 
collection of heritage and in the design 
process: in collaborative projects, they are 
involved through the search for and/or the 
contribution of cultural assets within the 
context of an interpretation program 
coordinated by the institution; and in co-
creative projects, visitors act through the co-
design of the cultural program itself. 
 
Diverse approaches to participation imply 
diverse levels of creative control on contents 
that the cultural institution assigns to 
participants, ranging from “curatorial” to 
“interpretive” to “inventive” (Brown, Novak-
Leonard, & Gilbride, 2011), which may be 
transferred and applied to the contributory, 
collaborative, and co-creative models of 
participation identified by Simon. 
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Enabling participation in diverse 
institutional contexts: operative 
insights from the study of cases  
 
This section presents the operative insights 
derived from the study of cases conducted in 
the context of the author’s doctoral research. 
About ninety participatory cultural projects 
have been mapped, with the main goal of 
identifying tools and methods currently 
employed by diverse typologies of cultural 
institutions

181
 in order to enable participatory 

experiences of heritage and identifying which 
modes of participation are best suited to 
achieve particular goals in diverse institutional 
contexts. The selection of cases was 
conducted through secondary research, 
considering those participatory projects in 
which explicit and original users’ contributions 
were recognizable in the collection and 
experience of cultural contents that must 
generally be recognized as cultural heritage 
according to the definition given by the 
International Council of Museums (2006). 
 
A visual map (Figure 1) has been used to 
systematize the collected cases along two 
conceptual axes for understanding how a 
participatory approach to heritage may affect 
the visitor experience in terms of creative 
controls on contents and social engagement. 
 
The horizontal axis represents the diverse 
roles that visitors may play according to the 
context: 
Collectors have curatorial control on contents: 

they typically provide limited and specified 
contributions to an institutionally 
controlled process, such as, for example, 
personal objects for crowdsourced 
exhibition and collection projects, or they 
may be involved in the co-construction 
and collection of heritage thanks to their 
personal experiences; 

Critics have interpretive control on contents: 
for example, they may provide feedback 
(verbal and written comments during 
visits), or actions and ideas on comment 
boards during visits and in educational 
programs; 

Creators have inventive control on contents: 
they typically serve as active partners in 
the creation of institutional projects, for 
example working together with 
institutional staff members in the co-
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 The diverse institutional contexts have been identified 
with the aim of giving a meaningful sample of the diverse 
approaches to public participation, without the claim of 
covering the entire spectrum of possible contexts in which 
participatory projects may be developed. 

creation of programs based on community 
interests, often through the use of 
participatory design techniques. They may 
also participate by being involved in the 
interpretation of existing cultural assets 
through personal creative expression. 

 
The vertical axis of the map represents the 
levels of social engagement that may be 
pursued and activated by a participatory 
experience of heritage. These stages are 
progressive, so all projects mapped as upper 
levels imply the adoption of lower levels: 
1. Indirect social engagement, in which 

individuals engage indirectly with others 
through contents. Users can see 
contributions left by other people but they 
cannot reply (e.g. visitors are able to find 
an item they are searching online thanks 
to the descriptions given by others); 

2. Mediated social engagement, in which 
individuals engage with others availing 
themselves of mediation by other people 
(e.g. staff members) or tools designed for 
the scope (e.g. social media or onsite 
interactives). Users can see others 
contributions and add their own; 

3. Direct social engagement, in which 
individuals socialize with each other 
during the visit experience or within the 
activities proposed by the cultural 
institution. There is a real dialogue among 
users both online and onsite. 

 
Cases are visually identified in the map by 
seven icons representing the tool used to 
enable participation in each case: social 
media; geotagging maps; mobile applications; 
smart objects; onsite multimedia installations; 
onsite interactives; and in-person mediation.



. 
 

 
Figure 1. Map of cases highlighting the tools enabling participation and the participatory actions required of 

participants with respect to their roles and social engagement. 

 
It is possible to observe that the nine map 
quadrants — defined by the intersections of 
participant roles and levels of social 
engagement — present five areas of density, 
each one corresponding to a specific mode of 
participation that reflects the main action 
required of visitors in order to participate (i.e. 
the participants’ action without which 
participation cannot occur). This pattern 
suggests that certain modes, supported by 
specific tools, demand participants to act 
according to a specific role and are more 
suitable than others to promote the desired 

level of social engagement. Five main actions 
that have been identified are: (1) contributing 
objects and stories; (2) commenting; (3) voting; 
(4) creatively expressing themselves; and (5) 
co-designing. 
 
The paper’s following sections describe six 
design scenarios, derived from the study of 
cases, that have been considered as the most 
favorable areas for the development of 
effective projects for participatory experiences 
of heritage, focusing on the management of 
tension between institutional authority and 
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public voices in diverse institutional 
contexts.

182
 Each scenario is described along 

with the tools identified as best suited for 
enabling participation and the level of social 
engagement among participants that it requires 
or promotes. 
 
Personal re-contextualization and 
organization of items in online collections 
Insights from case studies reveal that 
extending the traditional functionalities of 
virtual exhibitions by letting users contribute in 
online collections, for example through 
folksonomic tagging, may disclose public 
attitudes about the significance of particular 
artifacts, which may be dissonant with the 
meaning attributed by the cultural institution 
holding the collection. This approach to 
participation that encourages online users to 
act as critics commenting on and re-organizing 
digital objects according to their interests, may 
push cultural institutions to re-think 
conceptually and thematically the organization 
of their collections in a way that reflects 
audience expectations. 
 
This aspect is evident in the online project 
Flickr The Commons, developed by Flickr in 

2008, which encourages users to re-
contextualize photographs and organize items 
according their personal criteria. Other mapped 
projects that show an analogous approach to 
participation include, for example, Arts 
Combinatòries,

183
 Clark Remix uCurate,

184
 and 

Click! A Crowd-Curated Exhibition.
185

 Similarly, 
the social media ArtStack may become an 
occasion for art galleries to better understand 
topics, trends, and themes that really matter to 
their audiences. In fact, facilitating access to 
art just through friends’ and acquaintances’ 
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 It should be noted that, although their long history of 
interactive display techniques would suggest science 
museums and technology centers are naturally suited to 
encourage active visitor participation, insights from case 
studies reveal instead that a participatory approach is 
seldom used in these contexts. In fact, these institutions do 
not value multiple perspectives on basic interpretation of 
scientific and technological knowledge because it always 
need to be validated and is not open to visitor 
reinterpretation. 
183

 Arts Combinatòries is a platform developed in 2009-
2011 for collective work between visitors and researchers 
of the Fundació Antoni Tàpies, Barcelona. 
http://www.fundaciotapies-ac.org. 
184

 Clark Remix uCurate is a project developed in 2012 by 
the Sterling and Francine Clark Art Institute,  
Williamstown, MA, through which visitors can create their 
own online curatorial remixes of the Clark’s permanent 
collection http://remix.apps.clarkart.edu/#uCurate. 
185

 Click! is an exhibition developed in 2008 by the 
Brooklyn Museum, New York, NY, which invited visitors to 
participate in the artistic production and selection of the 
work to be displayed. 
https://www.brooklynmuseum.org/exhibitions/click. 

recommendations, ArtStack does not present 
any institutional filter or suggestion about the 
organization of artworks in personal 
collections; any institutional selection criteria 
about the objects to include in the repository is 
absent. This focus on the quality of content 
and its interpretation is also distinctive of the 
Google Art Project, which pushes even further 
the possibilities given to online users, including 
educational tools and resources for teachers 
and students to users’ personal collections. 
 
In this kind of project, due to the digital nature 
of contents, audience participation is enabled 
by social media or mobile applications, and the 
level of social engagement among participants 
is mainly indirect or mediated. 
 
Critical interpretation through participatory 
storytelling in the contexts of ecomuseums, 
history museums, and memorials 
An approach that is open to visitor 
contributions is often adopted in those 
institutions in which the multiple voices of user-
created contents can add value to the 
collections, as for example in ecomuseums 
and urban ecomuseums. In fact, these 
institutions — traditionally acknowledged as 
designed to ensure audience participation with 
the goal of developing and strengthening a 
sense of community, rather than just collecting 
and preserving objects — need to consider 
and question the ways in which the community 
is represented through institutional collections. 
 
Also history museums and memorials are best 
suited for participatory projects that involve the 
critical interpretation of objects through 
storytelling because these institutions are often 
interested in social history; in some cases, they 
use their collections as educational tools rather 
than as a protected repository of objects, for 
example in the 9/11 Memorial Museum

186
 and 

the exhibition American Stories.
187

 
 
Moreover, an inclusive approach that relies on 
visitor curiosity and interest in a topic is 
particularly effective in these institutions; with 
the possibility of expressing their own ideas 
and feelings, visitors can connect strongly to 
what they experience rather than being 
passive observers of historical artifacts and 
events that they see as detached and 
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The 9/11 Memorial Museum, New York, provides 
visitors with the opportunity to learn about September 11, 
2001, relying on material contributed by people. 
http://www.911memorial.org. 
187  

American Stories is a participatory exhibition developed 
by the Smithsonian’s National Museum of American 
History in 2012. 
http://americanhistory.si.edu/exhibitions/american-stories.
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unchangeable. In the projects belonging to this 
cluster, participation might be enabled by 
social media, geotagging maps, or in-person 
mediators, depending on the desired level of 
social engagement among participants, which 
may vary from mediated to direct. 
 
However, despite their support for multiple 
perspectives, history museums have an 
approach that is strongly concerned about 
accuracy and authenticity because they need 
to avoid visitors’ stories or perspectives that 
reflect hateful or offensive views toward other 
people’s background, cultures, and religious 
beliefs (Simon, 2010a). Consequently, 
validating and moderating visitors’ 
contributions, as well as maintaining a 
narrative thread that is intelligible and 
enjoyable to all visitors, are often major 
concerns in the context of history museums 
that should try to balance multivocal content 
with a comprehensive narrative. Another issue 
that may arise in developing participatory 
projects within history museums is the 
unwillingness to deal with contemporary social 
issues and facilitating dialogue on contentious 
topics, especially in those institutions that, until 
recently, tended to collect examples of rare 
objects from the past rather than those most 
emblematic of the historical period that was 
their focus (Skramstad, 1999), and, due to this 
tradition, still present contents according to a 
systematic view in which the visitor experience 
is mainly aesthetic and in which multiple voices 
can hardly be included. 
 
Co-construction of institutional collections 
in the contexts of cultural institutions 
rooted in communities 
Many of the analyzed projects developed 
within the contexts of cultural institutions that 
are strongly rooted in communities, promoting 
shared learning through the crowdsourced 
collection of personal objects and memories 
(e.g. Coney Island History,

188
 Mare Memoria 

Viva,
189

 Open house,
190

 and Children Lodz 
Ghetto

191
). In fact, the intangible nature of most 
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Coney Island Voices History Project, developed by 
Deno’s Wonder Wheel Park, New York, records and 
preserves memories of Coney Island and teaches young 
people the techniques of oral history. 
http://www.coneyislandhistory.org.

 

189 
Mare Memoria Viva aims at creating a diffused urban 

ecomuseum to reconstruct, through the active participation 
of the inhabitants, the link between the city of Palermo, 
Italy, and the sea. http://www.progettomemoriaviva.net.

 

190 
The goal of this community project is to build 

connections between the Minnesota Historical Society, St. 
Paul, MN and the neighborhood. http://www.mnhs.org/ 
exhibits/openhouse.

 

191 
The website of the project provides access to scanned 

concentration camp prisoner lists collected from various 

of their heritage embodies shared socio-
cultural meanings and practices that are 
especially best suited for projects based on the 
co-construction of institutional collections. In 
most of the cited projects, a direct social 
interaction between communities and museum 
staff is essential for the success of the project; 
it is effectively enabled both by social media 
and in-person mediation. 
 
The narrative approach of locative storytelling 
through geotagging maps has been identified 
as another effective tool for the exploration of a 
city’s history and culture represented by 
individual memories, for example in the 
Mapping Main Street,

192
 and MappaMI

193
 

projects; they use geo-blogs as a tool to 
incrementally continue gathering information 
on a local map that can be constantly enriched 
with content generated by citizens. The 
conceptual architecture of the “urban database 
documentary” (Shapins, 2011) enables visitors 
to rediscover the intangible local cultural 
heritage through the memories and personal 
background of other individuals who come in 
contact with it. 
 
The level of social engagement enabled by 
geotagging systems is almost always indirect 
because participants do not engage in 
conversations with each other but only see 
others’ personal stories. Nevertheless, a digital 
space for people to share their stories has 
great potential for supporting intercultural 
dialogue, as it offers the possibility of exploring 
the personal backgrounds of individuals who 
decide to share their experiences. 
 
The way that geo-tagged stories can be shared 
and accessed nicely emphasizes the tension 
between curation and participation. In fact, the 
diverse modalities for mediation of user-
created content in the cases presented 
underlines the fact that when individual 
contributions are presented without any 
curatorial intervention or interpretive key, there 
may be a risk of perceiving them simply as the 
sum of many single parts; that perception does 
not encourage other people to actively engage 
with the contents. On the one hand, while this 

                                                                                    
archives in order to reconstruct the stories of the children 
of the Lodz Ghetto. http://www.ushmm.org/ 
online/lodzchildren. 
192

 Mapping Main Street is a collaborative documentary 
media project that has the goal of documenting all the 
more than 10,000 streets named Main in the United 
States. http://www.mappingmainstreet.org. 
193

 MappaMi is a web platform developed by EUMM, 
Milano, Italy in 2008, which allows citizens to create a map 
of their presence to promote active protection of local 
heritage. http://mappa-mi.eumm-nord.it. 
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approach may ensure a wider representation 
of multiple individual voices, on the other hand 
it may result in an unsatisfying experience for 
visitors who cannot completely understand the 
narrative thread of the project. On the contrary, 
the curation of different frameworks submitted 
by people ensures the artistic integrity of the 
whole. However, also in these cases, the 
curatorial approach lacks a deeper inquiry 
about cultural and social issues related to the 
narrated memories, which could promote 
further conversations around the contents. The 
comparison among different stories and re-
negotiation of narrated identities are issues 
that must be carefully faced when participation 
is enabled by in-person mediation, like many 
projects of physical community mapping. 
 
Use of artistic collections as the basis for 
promoting social inclusion through creative 
expression in the contexts of art museums 
Insights from a literature review and study of 
cases highlight that an approach open to visitor 
contributions is seldom found in the context of 
traditional art galleries exhibiting artistic 
artifacts and antiquities, in which the 
authoritativeness of the source is considered 
essential to validate the interpretation of 
contents. Moreover many art museums, in 
pursuing the idea of aesthetic communication, 
avoid any interpretation of the objects beyond 
the simple identification label (Alexander & 
Alexander, 2008).  
 
Although the research has not taken into 
consideration the specific realm of participative 
art, some cases in which individuals act as 
artists in the institutional interpretive framework 
of an existing collection have been mapped. In 
fact, because of issues related to authorship, 
rather than hosting projects aimed at 
promoting shared learning, art museums may 
use their collections as the basis for projects 
aimed at promoting social inclusion through 
creative expression like in the Center for 
Creative Connections

194
 at the Dallas Museum 

of Art. 
 
According to Simon (2010b), art museums are 
well suited for a kind of creative visitor 
participation because visitors may be inspired 
to create their own art in response to that on 
display. A challenge in this area is represented 
by the prejudice in some traditional art gallery 
against amateur content, which prevents some 
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 The Center for Creative Connections is an interactive 
learning environment at the Dallas Museum of Art, TX, 
designed in 2004 to engage visitors with works of art 
through different learning participatory projects. 
https://www.dma.org/visit/center-creative-connections. 

institutions from encouraging creative 
participation by visitors. Consequently, while 
art museums often present the most radical 
participatory art experiences for visitors led by 
artists, they do not promote visitors’ creative 
expression when it is a learning activity led by 
staff members. Facilitating participation 
through in-person mediation appears to be the 
best modality to adopt in order to promote 
creative expression, because direct social 
engagement between participants and 
institutional staff is an essential requisite. 
 
Participatory design project aimed at 
community involvement in the co-design of 
programs and exhibitions in the contexts of 
art or history museums 
This scenario conceives cultural institutions as 
hubs for encounters, where the presence of 
visitors with diverse backgrounds might 
become a resource for design, and enable the 
development of fruitful social practices through 
community engagement, empowerment and 
development. Due to the strong collaborative 
nature of participatory activities, continued and 
sustained social engagement among 
participants and institutional staff through in-
person mediation is essential to achieve the 
institutional goals. 
 
As well as being a necessary component of 
developing co-creative activities, community 
engagement is also a way to further embed the 
cultural institution in the community. In fact, 
while cultural institutions can help to develop 
important social attitudes like empowerment, 
ownership, involvement, and citizenship in 
community groups, cultural institutions can 
convey audience voices to help the 
development of programs and exhibitions that 
are more relevant to visitors through being 
“audience-responsive” (May, 2002, p. 33). By 
incorporating what is learned from audience 
research, museum professionals can go 
beyond the dichotomy of “research-based” and 
“market-driven” (May, 2002, p. 33), and instead 
create activities that link the curatorial research 
and the institutional collection with visitor 
interests, expectations, and previous 
knowledge. This process should begin in the 
early stages of conceptualizing an exhibition or 
program and continue throughout the entire 
process by means of audience research, 
evaluations and discussions with community 
representatives. For example, the Creative 
Community Committee (Simon, 2012) at the 
Santa Cruz Museum of Art and History is a 
large, diverse group that meets bi-monthly or 
quarterly for a highly specific brainstorming 
session, inviting people to cross-pollinate and 



 

ICOFOM Study Series, 43a, 2015 

259 

share ideas; it may be regarded as a model for 
museums that need practical tools to identify 
the needs of their communities and better 
understand who is and is not represented in 
the museum. 
 
When the partnership with the community is 
successful, the dichotomy between user-
created and curated content tends to dissolve 
around the “community-generated content” 
(Salgado, Saad-Sulonen, & Díaz, 2009) that 
includes the contributions of visitors, staff, 
external researchers, artists, and designers. 
 
 

Designing for participation vs. 
participatory design approaches 
 
Insights from the case analysis highlight the 
differences in the roles that visitors may 
assume in projects based on participatory 
design methods compared to projects 
designed for participation. Both approaches 
may be considered examples of participatory 
museum practices, but it is necessary to reflect 
on whether a participatory approach in the 
design phase is needed in order to design 
participatory experiences of heritage. 
 
While designing for participation means 
innovating the ‘product’ (the cultural program 
or exhibition), adopting participatory 
approaches to design means innovating the 
‘process’, without necessarily presupposing a 
participatory experience of heritage. For 
example, when participants act as collectors or 
creators, participation occurs in the planning 
and design phases, and the outcomes may 
also be non-participatory. Designing for 
participation does not necessarily imply the 
involvement of visitors in the design process, 
which may be managed entirely by institutional 
staff; instead, the focus of participation is the 
process, which must be shared with the 
community in all its phases, during which 
participants may act as informants in the 
preliminary stage of problem exploration, or as 
co-designers in the subsequent stage of 
concept generation. 
 
The design discipline has historically dealt with 
user participation as one of the possible ways 
to reach a design goal, through the separate 
traditions of Participatory Design (PD) and 
User-Centered Design (UCD), and through 
various schools of Human-Centered Design 
(HCD) and Co-Design (Harder, Burford, & 
Hoover, 2013, p. 41) whose notion has grown 
in recent years. 
 

According to Sanders and Stappers (2008), 
Co-Design is a specific instance of co-creation 
and refers to the creativity of designers and 
people untrained in design working together in 
the design development process. Rizzo (2009) 
considers Co-Design as the last development 
of a trend started with UCD and aimed at 
involving end users in the design process. It 
incorporates many principles and tools 
developed within UCD and the discipline of 
experience design, and is a transparent activity 
in which all participants are acknowledged 
about the design methodologies and goals. 
 
Drawing from the ideas of pragmatist 
philosopher John Dewey, Steen (2013, pp. 22–
24) describes Co-Design as a process of 
collaborative design thinking, which consists of 
five phases that are intimately related in an 
iterative process. In the first two phases, the 
problem is explored and a provisional problem 
definition is formulated. In the third phase, 
possible solutions to the problem are 
conceived; Co-design occurs in the ways in 
which participants engage with visuals that are 
related to the problem and use tools that foster 
joint creativity and innovation. Finally, in the 
last two phases, solutions are assessed and 
participants negotiate their different roles and 
interests. 
 
The study of cases revealed that, even if not 
specifically developed for use within museum 
audiences, some tools and techniques for 
participatory design activities have been 
successfully applied in participatory museum 
practices, both in the preliminary problem 
exploration and in the subsequent phases of 
concept generation. 
 
In particular, those techniques of participatory 
design derived from the “say-do-make” model, 
one of the foundational works about 
experience design by Sanders & Dandavate 
(1999), have been identified as of particular 
interest for application within museum 
audiences. “MakeTools”, focused on what 
people make, are in fact a common ground for 
connecting the thoughts and ideas of people 
from different disciplines and perspectives, 
facilitating the creation of a wide range of user-
generated artifacts; being projective, these are 
particularly effective in the concept generation 
phase of the design process. For example, 
among the different types of “MakeTools”, 
emotional toolkits allow people to make 
artifacts (e.g. collages or diaries) to tell stories 
that express feelings, dreams, fears, and 
aspirations; cognitive toolkits allow people to 
make artifacts (e.g. 3D models, diagrams of 
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relationships, flowcharts of processes, and 
cognitive models) that tell how people 
understand things and events. 
 
 

The recursive design process of 
participatory experiences of heritage: 
the evaluation cycle 
 
This final section focuses on the recursive 
stages of evaluation that inform the design 
process of participatory museum programs and 
exhibitions; they allow museums moving from 
experimenting with participation to integrate it 
into core functions over the long term. In fact, 
the lack of good evaluation is probably the 
greatest contributing factor to slow acceptance 
and use of participatory projects in the 
museum field (Simon, 2010a, p. 301).  
 
The evaluation cycle described here is derived 
from a literature review (Alexander & 
Alexander, 2008; Ambrose & Paine, 2012; 
Belcher, 1991; Dierking & Pollock, 1998; Lord 
& Lord, 2002; McLean, 1993; Serrell, 2003) 
and may be applied to any kind of museum’s 
program and exhibition; it appears to be 
especially effective for the evaluation of 
participatory programs, when visitors are 
actively involved in the diverse recursive 
stages of evaluation and corrections. 
 
The level and nature of visitor involvement may 
be different in different circumstances: for 
example, staff members might do a traditional 
evaluation and then make it available for public 
use to enhance transparency; or they might 
involve participants in developing some 
questions for evaluation without including them 
in the entire process (Simon, 2010a, p. 319); or 
again, different stakeholder groups might be 
involved at different evaluation stages. The 
effectiveness of audience involvement in the 
evaluation of participatory programs has been 
partially confirmed through case studies. 
 
Evaluation within museums is generally a 
three-stage cycle that includes front-end, 
formative, and summative evaluation. The 
specific focus of the evaluation in each stage is 
defined by its position in the design process:  
Front-end evaluation occurs in the feasibility 

stage to better define project limits, 
formulate goals, and determine content 
and communication strategies. It is 
generally done as informal interviews or 
questionnaires to visitors, but may also 
include community consultation to learn 
about the visitors’ level of knowledge and 
misinformation about the subject; 

While front-end evaluation is most valuable for 
shaping the direction and intentions of a 
project, formative evaluation is aimed at 
determining the appropriateness of the 
design, how effectively the project 
communicates concepts, and whether 
visitors perceive the project as intended, 
allowing the findings to be incorporated 
into the final product. Mock-ups or 
prototypes are used to test the 
effectiveness of label copy and 
mechanical and digital devices during 
semi-structured interviews and workshops 
with staff or visitor groups; 

Finally, summative evaluation is conducted 
with actual visitors in the context of the 
finished project, with the aim of giving 
feedback about the achievement of 
objectives, identify problems with visitor 
usage, interest and learning, and identify 
effective design and communication 
strategies. The methods used include 
structured observations to assess visitor 
interest, formal testing with groups, and 
in-depth interviews.  

 
Choosing the most effective way to engage 
participants in evaluation depends on several 
factors, including the stage of the project to be 
evaluated and the role of people involved. The 
LITMUS project identifies three basic models 
of evaluation for community projects (InterAct, 
2001, p. 9): “top-down” evaluation, in which 
evaluators plan and manage evaluation, and 
participants only provide information; “co-
operative” evaluation, in which evaluators act 
as facilitators while working with participants 
and project staff to develop assessment 
techniques and collect and analyze data; and 
“bottom-up” models, in which evaluators 
facilitate the evaluation process, but whose 
work is directed by participants to address their 
interests rather than institutionally driven 
measures of success. 
 
Participatory projects do not require 
fundamentally different evaluation techniques 
from other types of museum projects, although 
they include a kind of visitor experience that 
cannot be evaluated using only traditional 
assessment techniques, which tend to 
measure outputs rather than impact (Simon, 
2010a, p. 324). The evaluation of participatory 
projects requires the development of relevant 
measures of value not wholly reliant on classic 
product-focused and quantitative evaluation 
methods; instead these measures rely on more 
process-focused and qualitative approaches 
that can assure that the project works for 
everyone involved, including participants and 
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non-participants, visitors and institutional staff 
members. In fact, it requires a particular 
emphasis on participant behavior and the 
impact of participatory actions, measuring what 
participants do and describing what happens 
as a result of participation. 
 
 

Conclusions 
 
Summarizing the common patterns that can be 
drawn from literature review and case studies, 
it can be said that, when dealing with 
participation, museum professionals should act 
more as enablers and facilitators rather than 
authority figures (Hooper-Greenhill, 2000, p. 
139; Witcomb, 2007, p. 35). In fact in the 
outlined contemporary framework, the authority 
that a museum claims is increasingly built not 
primarily through its collections, but through 
those resources engaged in conversation and 
dialogue with the audience that the museum 
serves (Skramstad, 1999). This is not to say 
that expert skills are no longer important in 
establishing the authority of a museum, rather, 
cultural institutions are becoming increasingly 
conscious of the need to diversify the pool of 
professionals who have control of museum 
program content and style of presentation 
(McLean, 1999). 
When dealing with participatory exhibitions, the 
role of museum professionals becomes even 
more critical in effectively communicating the 
content to the visitors who are part of the 
exhibition medium. Exhibit designers are the 
professional figures who, especially in 
participatory projects, must be aware, on the 
one hand, of the goals of institutional 
collaborators, and on the other, of the needs, 

interests, and expectations of museum visitors, 
finding communicative solutions that might link 
the expectations of these two groups. 
 
Assigning these functions to the designer 
implies the shift in design focus, from a range 
of specialized expertise concerning the design 
of technological, performance, and aesthetic 
characteristics of the communicative and 
interactive apparatus, toward a more strategic 
role where design is focused on heritage 
valorization. Without excluding the typical 
technical design competencies used to  
effectively create the visitor experience, a more 
comprehensive notion of heritage valorization 
oriented design is aimed at building strategies 
and methodologies that support a participatory 
and shared process of heritage valorization 
that is socially sustainable and economically 
feasible for the community that might benefit 
from that heritage. This strategic vision 
oriented design acts first on the identification 
and contextualization of cultural assets, then 
focuses on their interpretation through 
legitimation and activation by the community, 
and finally promotes awareness and 
knowledge (Lupo, 2009). 
 
It therefore appears clear how cultural projects 
designed for participation and those based on 
participatory approaches to design might be 
effectively supported by strategic design, in 
which the researcher/designer takes on the 
role of facilitator by providing tools for ideation 
and expression, and acts as a mediator among 
the actors involved including institutional staff, 
external stakeholders, and visitors. 
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Abstract 
 

The paper is partially drawn upon the author’s PhD research with the overall aim of envisioning novel 
paradigms for audience engagement with cultural heritage, starting from the assumption that the 
emergence of new patterns for culture transmission are open to new possibilities for participatory 
approaches in the design of heritage experiences. It moves from the discussion of the emerging role of 
cultural institutions, which are shifting from being providers of content and designers of experience, to 
becoming facilitators of experiences around content, often supported by the potential of digital 
technologies. These issues are regarded from the perspective of the design discipline, exploring both 
projects in which audience participation is the final outcome of the design process and projects based on 
participatory design methods.  

 
Résumé 
 

Cet article est partiellement conçu à partir de la thèse de doctorat de l’auteur et a pour objectif général 
d'envisager de nouveaux paradigmes pour l'engagement du public en matière de patrimoine culturel, en 
partant de l'hypothèse que les nouvelles modalités pour la transmission de la culture ont ouvert des 
possibilités inédites pour des approches participatives dans la manière d’expérimenter les patrimoines 
culturels. L’article aborde le nouveau rôle des institutions culturelles qui ne seront plus seulement des 
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fournisseurs de contenus, mais qui deviendront des animateurs d'expériences, souvent soutenues par le 
potentiel des technologies numériques. Ces questions sont considérées du point de vue du design, en 
explorant soit des projets dans lesquels la participation du public est le résultat final du processus de 
design, soit des projets basés sur des méthodes de design participatif.  

 
 



 

How can museums of education create links? New and traditional orientation 
of school/pedagogical museums in Europe 

 

Branko Šuštar 
Slovenski šolski muzej / Slovenian School Museum, Ljubljana – Slovenia 

 
 
 

 
The overview of museums related to education 
considers school and pedagogical museums 
as institutions, often managed by teachers’ 
associations, which have strongly promoted 
innovation in school education (e.g. 
introduction of new teaching aids, equipment) 
since the second half of the 19

th
 century. 

School museums, many of which were re-
established following the closing down of small 
schools after 1970, have chosen to present the 
history of education by focusing not on 
nostalgia but rather on true museological work; 
from collection, research and exhibition to 
increasingly branched pedagogic activity with 
lessons in an old classroom. Like schools, 
school museums are most frequently visited by 
pupils (or at least former pupils), who come to 
learn about the history of education. Children’s 
museums also present a number of other 
themes in a child-friendly manner, and then 
there are “school” museums organized at 
certain schools, which are yet another museum 
topic.  
  
 

School museums between tradition and 
collaboration  
 
The development of school museums can be 
traced back to the middle of the 19

th
 century, 

taking place in various European countries, 
e.g. Germany, Russia: 1864 St. Petersburg 
(Pedagogicheskii muzei, 2013) and many 
others, including the Americas as well as 
Japan. In 1906, there were 79 school 
museums. The establishment of the Slovenian 
School Museum in Ljubljana in 1898 was the 
40

th
 institution in the line of “old” school 

museums and permanent teaching aid 
exhibitions (Ostanek, 1956, 14-19). School 
museums represent a very diverse group of 
such non-profit cultural institutions. What we 
have in common, more than anything else, is 
our enthusiasm for the preservation of the 
cultural heritage of education rather than that 
of the old classroom, which however no school 
museum is without. In 2004, the internet 
showed evidence of as many as 683 school 
museums, primarily in Europe (442 or 64.7%), 

where they can be found in nearly 30 
countries, with Germany having the greatest 
number - over 100 (Peña Saavedra 2004). 
These numbers are proof of the still-great 
enthusiasm of individuals for the preservation 
of school traditions in a particular place or 
region, rather than of institutional care by the 
state for cultural heritage related to the national 
history of education. These museums differ 
also in their purpose and activities. School 
museums that started appearing in the mid-
19th century have often been linked to 
teachers’ societies, as well as to commercial or 
at least advertising presentations of 
contemporary teaching aids, and to 
contemporary education. Present-day school 
museums are in different organizing forms: 
local associations, school history collections, 
regional or town museums (sometimes 
connected with schools, universities or bigger 
museums) and national pedagogical museums 
(Šuštar, 2012). 

 
Germany has traditionally been a school 
museum country since the second half of the 
19

th
 century – in 1904 there were 33 school 

museums (Hübner, 1904). From the 1870s 
until the beginning of WW1, there was a boom 
of exhibitions and museums that also included 
exhibitions for teaching aids. However, 
numerous museums developed from 
exhibitions of teaching materials and managed 
to stand the test of time, but were destroyed 
during the WW2 bombings (Oelbauer, 2010). 
The oldest independent institution among the 
still-active school museums in Germany, after 
the closing down of schools around 1970 and 
rise of new school museums with a 
museological and pedagogical orientation, is 
the Zetel-Bohlenbergerfeld school museum in 
Friesland, which dates back to 1978. The 
museum also has a website with a typical 
domain - www.schulmuseum.de 
(Nordwestdeutsche Schulmuseum). Now, at 
the beginning of the 21

st
 century, there are 

over 100 various school museums and 
exhibitions devoted to the history of education 
in Germany. This makes Germany the leading 
country according to number and variety as 
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well as by the volume of research on the 
history of education in its broadest sense, 
which is carried out primarily by universities, 
individual scientific societies and by institutes 
acting in cooperation, etc. (Schulmuseum.net, 
2013; HBO, 2013).  
 
School museums once again sparked  
intense interest as a new phenomenon in the 
1990s (G. Jensen, 1990); in 2001, they 
became the subject of critical museological 
analysis (Ulla Nitsch, 2001), dealing with 17 
selected institutions and presenting their 
activity in the two decades at the end of the 
20

th
 century, i.e. from the beginnings of debate 

on the pedagogical museum in then-western 
Berlin (today Museum of Childhood and Youth 
/ Das Museum für Kindheit, 2014) and the 
associated M & M journal.  More education 
museums are aware of their predecessors’ 
traditions than have been able to establish this 
continuity in terms of material during the school 
museum boom with the phenomenon of 
bringing the history of education into museums 
(Nitsch, 2001; Nitsch, 1994, pp. 102-112). In 
the detailed museological analysis of European 
school museum collections and activities, 
which is a recent ambitious PhD research by 
M. Boyer (2009), a group of 7 selected 
German school museums holds a special 
place among the 29 presented museums of the 
sort from 20 European countries. The author 
included them in the selection due to their 
collections and rich museum activity (Boyer, 
2009).

195
 The topic of education museum is 

really wide for one article.  Due to space 
limitation and because school museums in  
German-speaking countries (among others 
Bremen, Hamburg, Steinhorst, Hildesheim, 
Friedrichshafen, Nürnberg, Dortmund Ottweiler 
and museums in Schwitzerland Mühlebach-
Amriswill, Bern, Baden) are more represented 
in the literature, in tradition and nowadays on 
the internet, School museums in the German 
speaking countries (2013) will be my focus for 
examining school museums in other countries. 
 
In Germany (or Austria) with a rich tradition of 
school museums, where the wealth of such 
museums is preserved in terms of number, 
content and organizational forms, there is no 
central national school or pedagogical museum 
as in the Slavic world especially, but also 
France, the Netherlands and, until recently, 
Denmark. As evidenced by the Danish 
museum, which has been closed since the end 
of 2008 due to financial problems, today’s 
museums are living organisms and their 

                                                           
195 Hopefully, the PhD research will soon manage to attract a 
publisher, as it deserves to be published. 

activity depends on the conditions. School 
museums, too, reorganize, are open to the 
signs of time and continuously seek new forms 
for their museum identity, be it ethnographic 
collections, places evoking nostalgia for the 
time of youth, research centres or pedagogical 
workshops. Reorganization was also carried 
out in some museums from eastern Germany. 
The school museum established in 1984 in 
Leipzig thus became the “School Museum – 
School History Workshop” in 2000. Its focus 
was shifted to democratization efforts with 
passionate research and presentation of 
school education during both German 
totalitarian periods (Schulmuseum, Werkstatt 
für Schulgeschichte, Leipzig 2014).  
 
The changes are particularly evident in the 
museums’ status, increasingly varied contents 
(especially pedagogical activity at exhibitions, 
workshops and lessons in an old classroom 
setting), professional and scientific work and  
publishing. The museums aim to address 
people in all these ways, as well as through 
internet presentations. It is quite interesting 
that it is the active and engaged museums, 
e.g. organizers of the international school 
museum symposium, which frequently undergo 
changes. International Symposiums for School 
Museums and School Historic Collections 
began in Austria in 1984 at the initiative of 
Rudolf Lukschanderl (1927-1990), the founder 
of the school museum in Michelstetten, near 
Vienna; the symposia continued in Debrecen 
(Hungary, 1986) and were later held in various 
countries: UK, Austria, Norway, France, 
Germany (several times), then trilingually in 
Switzerland and South Tyrol, Italy 
(Bozen/Bolzano, 2011). The 15

th
 traditional 

biennial symposium of school / pedagogical 
museums and historians of education was 
organised in Ljubljana (Slovenia, 2013) by 
Historical Association of Slovenia, Slovenian 
School Museum, and ICOM – Slovenia under 
the title ‘Creating links in education. Teacher’s 
and their associations as promoters of 
pedagogic development: historical and 
museum aspects’ (Šuštar & Hakl, 2013). The 
last meeting was prepared by the Sovereign 
Hill Museums Association in Ballarat, Australia 
as the 16

th
 IASMC conference 2015 with the 

title ‘Learning Through History’ (16
th
 

International Symposium 2015). 
  
The purpose of meeting and bonding with the 
exchange of experience and other forms of 
cooperation on the part of school museums 
has definitely been achieved with international 
symposia for over a quarter of a century. 
Thematic discussions at symposia extend from 
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museum presentations to issues related to 
museum pieces, exhibitions, pedagogic and 
research work etc. Symposia promote changes 
through the exchange of experience and ideas, 
as we learn from one another. Most 
contributions are gathered in the Berlin 
museological journal M & M, since 2003 
published as “Zeitschrift für Museum und 
Bildung / Journal for Museums and Education« 
(Nitsch, 2001). A connection of school / 
educational museums was established in 
Rouen (2009) and Brixen (2011) as the INOS – 
International Network on School-Heritage.  
 
Successful international school museum 
symposia are complemented by other forms of 
national or wider regional museum 
cooperation. In countries with several school 
museums, the latter have established their own 
links, e.g. in the United Kingdom: UK School 
Museums Group unites 15 museums devoted 
to the theme of education (UK – School 
Museums Group, 2013).

 
Museum staff also 

meet at professional conferences. Among 
them are the Victorian classroom at the 
Museum of Reading, the Ragged School 
Museum (opened in 1990) in London, the 
British Schools Museum in  Hitchin and the 
Glasgow Scotland Street School Museum, the 
latter operating as one of the city’s 14 
museums in the magnificent Secession 
building designed by architect Mackintosh at 
the beginning of the 20

th
 century. The museum 

is distinguished for its original architecture, 
interior and interesting exhibition on the 
development of education comprising various 
settings and pedagogical and research 
workshops. Exhibition activity is tied to the 
central city museum (Glasgow Museums), 
while the research on the history of education 
is connected with the universities. The 
University of Leeds, which was the organizer of 
a successful school museum symposium on 
material collection in 1997, also has a well-
known museum collection (Foster, 1994, pp. 
72-81). 
 
A cooperation of school museums, as in 
Switzerland, can be observed in Spain and 
Portugal as well as Germany, which has the 
reputation of being a traditional “land of school 
museums”. There, numerous school museums 
have established a connection, which also 
includes museums in German-speaking lands 
from Germany and Austria to northern Italy 
(South Tyrolia). When English prevailed as the 
language of communication at biennial school 
museum symposia with increased international 
participation in the 21

st
 century, the school 

museums from the German-speaking areas 

began to organize their own biennial 
conferences on even years as a form of 
interconnection and cooperation among the 
museums (Schulmuseumkonferenzen, 2013). 
 
 

School museums in some European 
countries  
 
Modern museological projects and school 
museums on the Iberian Peninsula are 
characterized by various national, linguistic 
and regional identities. After the traditional 
beginnings of school museums at the end of 
the 19

th
 century in Lisbon and Madrid, the 

development of the museum was brought to a 
halt by civil war, and the expansion of Spanish 
school museums at the end of the 20

th
 century 

is related to the democratization of the country, 
along with autonomous regions and efforts for 
the assertion of local and regional identities. 
Some museums focus on the ethnological 
aspects of heritage preservation, others on 
pedagogical elements; several museums are 
linked with municipal administration or 
foundations, e.g. Museo Sierra-Pamley in 
Leon), while others are connected with 
universities or their research groups. Let us 
mention at this point the pedagogical museum 
in Santiago de Compostela in Galicia 
(MUPEGA, 2013; Rial Sánches, 2009; Castro 
Fustes, 2014) as one of the six 
school/educational museums in the 
autonomous regions; the museum operates in 
a new building and takes pride in its internet 
project on school museums, which drew 
attention to the global expansion of school and 
pedagogical museums in 2002. Apart from the 
existing Spanish (36) and Portuguese 
museums (5) dealing with education (e.g. 
Museu João de Deus in Lisbon and Museu 

Escolar de Marrazes near Leiria), there are 

also a number of initiatives for new museums 
(Peña Saavedra, 2009) and online 
presentations of numerous school history 
issues, among which the experience of the 
Catalan University of Vic deserves a mention 
(MUVIP, Vic, 2014).  The cooperation in the 
field of school heritage protection in Spain 
(SEPHE Sociedad española, 2013) and 
Portugal is important as well, as are the ties 
among Spanish and Portuguese school 
museums and scholars (Foro Ibérico de 
Museísmo Pedagógico). It is the linguistic and 
cultural ties with Latin America that facilitate 
cross-Atlantic cooperation, while museum and 
university representatives also participate in 
professional meetings about the history of 
school education. 
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Greek historians studying education are more 
involved in international connections than 
some six school museums established within 
the last decade or two. Some of the school 
museums in Greece operate in the context of 
universities, such as the museums in Patras 
and Athens. Museum of Education in Komotini 
is linked with the Association of Educational 
Sciences (Thracian Museum of Education, 
2013), while the museum in Crete (School Life 
Museum, Nerokouros) was established at 
pedagogues’ and intellectuals’ initiatives 
supported by the administrative authority 
(School Life Museum, 2013).

 
 

 
In Italy, too, there is a growing interest in the 
museological presentation of school education 
at the initiative of certain schools and 
municipalities; yet Pizzigoni argues that only 
four true Italian ‘school museums’ exist that fit 
the museological criteria (Pizzigoni, 2009, pp. 
223-229). One of them is in Rome, where it 
has been operating since 1874 (Museo storico 
della Didattica, 2013).  Particularly interesting 
is the school museum in Bozen/Bolzano with a 
marked regional identity in the German-
speaking part of northern Italy (South Tyrol), 
which began cooperating at the international 
level sooner than other Italian museums. The 
museum is housed in a few rooms in one of 
the school buildings in the town centre, and 
boasts interesting printed materials in both 
languages spoken in the area 
(Schulmuseum/Museo della Scuole 
Bozen/Bolzano, 2013). The museum of 
education in Padua is connected with the 
department of education at one of the first 
European universities (Museo dell'Educazione, 
Padova, 2013),

 
while the museum in Turin, 

which has operated since 2003, is part of a 
foundation with a research centre and library 
(Fondazione Tancredi di Barolo - Museo, 
2013). The National Didactic Museum of 
Florence founded in 1925 has undergone an 
interesting reorganization, gradually becoming 
the National Centre for the Development of 
Education (L’Agenzia Nazionale, Firenze, 
2013).

 
 The work of collaborators from the 

University of Macerata (in 2004 they created 
The Centre for Documentation and Research 
on the History of Schoolbooks and Children's 
Literature) is visible from 2012 with an 
impressive map of 34 very different school 
museums in Italy (School museums in Italy, 
2014). One of them was inaugurated in 2010 
as a part of University Centre in Macerata with 
regard to the research team of historians of 
education and thanks to the generosity of 
several collectors (Paolo and Ornella Ricca, 
School Museum of Macerata, 2013).  

 
With regard to the beginning of operation 
around 1900, the school museums in some 
Slavic countries stand out. The establishment 
of the Slovenian School Museum in Ljubljana 
in 1898 – in the time when Slovenians lived in 
six Austrian provinces - represents the 
beginning of our first specialized museum and 
the first Pan-Slovenian museum, which 
transcended the regional boundaries of the 
then administrative provinces of the Habsburg 
Monarchy inhabited by Slovenians. Political 
circumstances, among others, played a part in 
the museum’s downfall for lack of financial 
means in 1910. Teachers’ determined efforts 
along with continuous support from the school 
administration enabled the school museum to 
resume operation in Ljubljana in 1938 
(Ostanek, 1956; Šuštar, 2007, pp. 54-68). 
Today this museum works as the national 
museum of education with collections, reach 
library, important documentation of schools, 
interesting archives, traditional journal (from 
1964) with research on education, and well 
visited pedagogical presentation of old school 
lessons. 
 
Even though school/pedagogical museums in 
some Slavic countries are scarcer (sometimes 
only one per country), they have the status of a 
national museum for the history of education. 
Although relatively small with about 10 
employees, these museums act as national or 
city institutions in a wide array of museum 
activities, including rich pedagogical activity, 
exhibition catalogue publishing, the 
organization of scientific conferences 
(sometimes with international participation) and 
the publishing of scientific and professional 
periodicals. The museum in Zagreb (Croatian 
School Museum) as well as the one in 
Belgrade (Pedagogical Museum) staged 
permanent exhibitions on renovated premises 
at the beginning of the 21

st
 century, and 

successfully expanded their exhibitions and 
other activities (Ribarič 2007, pp. 67-81; 
Hrvatski školski muzej, 2014; Pedagoški muzej 
Beograd, 2014).  Even more than that of the 
Czech Republic, the examples of Bulgaria 
(National Museum of Education, Gabrovo, 
2013) and Slovakia (Museum of Education and 
Pedagogy, Bratislava, 2013)  show the ardent 
work and international activity of these 
museums’ work despite their limited financial 
state. Some of these museums are located in 
city centres, in traditional buildings associated 
with schools and teachers (e.g. school 
building, teachers’ house). With over 100 years 
of operation, these museums house numerous 
interesting collections of teaching aids, school 
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equipment and especially books, even though 
there are some younger museums in Western 
European countries, which boasted more 
abundant print production in the 19

th
 century 

and earlier, that are successfully expanding 
their collections with older materials. In 
Slovakia, there is a museum of specialist 
education in addition to the national school 
museum, while the Czech Republic boasts 
three museums linked by name with 
pedagogue Comenius (Prague, Uhersky brod, 
Přerov). 
 
The Pedagogical Museum of J. A. Comenius in 
Prague is one of the oldest museums in the 
Czech Republic (established in 1892) and 
functions as a national school museum; from 
2012, it is also the pedagogical library named 
National Pedagogical Museum and Library of 
J. A. Comenius, Prague) from the entire scope 
of its museum activity, and it brings together 
particularly the Comenius’ heritage 
researchers by organizing international 
conferences (Pedagogical museum and library 
J. A. Comensky, 2014). School museums in 
Poland already had a rich tradition, especially 
distinguished for publishing works on school 
museums before WW1, such as the School 
museum Wroclaw / Schulmuseum Breslau 
(Hübner, 1904 and 1906; Wiecek, 1997, 26-
28). Nowadays, Poland understands ‘school 
museums’ primarily as ‘museums at schools’ 
with several hundred of this type of educational 
museum collection. The same understanding 
of the position of ‘school museums’ is similarly 
marked in Ukraine (the staff of memorial 
museum organized at a Kiev school has 
attended the international conference of 
school/educational museums several times). 
But there is also the Pedagogical Museum of 
Ukraine in Kyiv/Kiev (2014), one of the oldest 
Kyiv museums (1901 as a collection) which 
presents the foundation and development of 
education in Ukraine. Today the museum is a 
part of the Academy of Pedagogical Sciences 
of Ukraine and works from the historical house, 
built  especially for the Pedagogical Museum in 
1912. In Belarus, there are also some activities 
by regional authorities in Vitebsk to establish 
the Museum of Education in 2008. 
 
In Russia, there are several museums devoted 
to the tradition of a certain school, placing a 
special emphasis on WWII. Some Russian 
museums deal with more general school and 
pedagogical themes (e.g. Museum of 
Education, Moscow; Museum of education, 
Novosibirsk; Tambov Regional People 
Museum of Education)  targeted at children  or 
aiming to present certain pedagogues (Anton 

Makarenko Pedagogic Museum, 2013). In 
Russia, school museums are not only 
presented in publications but also on websites 
(Russian Museums, 2013),

 
which provide 

information on such museums, including the 
university ones. Both the old tradition and 
current museological view of different types of 
educational museums have been presented in 
the research Museum of Education 
(pedagogic, school, children) made by Marina 
Yukhnevich (Yukhnevich, 2007; Hrastar 2010). 
What surprises in Russia are the strongly 
developed museums of vocational education 
from the 1980s, as several regional branches 
operate in addition to the central museum in 
the outskirts of Moscow (Museum of 
professional education of Russian Federation).  
Apart from the historical development and the 
usual museum activity, these museums also 
present the current popularization of vocational 
schooling among youth in the Russian 
Federation (Šuštar 2012). 
 
On the one hand, school museums in Austria 
relate to the 19

th
 century tradition, including the 

activities of certain universities; mostly, 
however, they bring together amateurs and 
professionals in an effort to protect the cultural 
heritage of school education, which they make 
available in the context of the tourist and 
pedagogical offer. In Austria, too, the closing of 
small schools in the 1970s and 80s incited the 
growth of school museums, one of which, 
namely the museum in Michelstetten, has 
experienced an interesting development from 
the Lower Austria School Museum to the 
Michelstteten School (Michelsttetner Schule, 
2014). By staging an exhibition in an old school 
building and organizing a symposium in 2001, 
Bad Leonfelden school museum also has 
joined the internationally active museums 
(Oberösterreichisches Schulmuseum, 2013). 
The school museum in Vienna (the first 
museum in the city was established as early as 
1903) has in the last 20 years become a 
museum society of enthusiastic lovers of 
school education heritage, with exhibitions in a 
former village school building in what is now a 
suburb of Vienna (Wiener Schulmuseum, 
2014). This museum in Klagenfurt has a very 
specific position since the end of 1980s as a 
part of the Austrian Society of the History of 
Pedagogy, with an interesting virtual 
presentation and many modest periodical 
publications with rich contents (Retrospektiven 
in Sachen Bildung, since 1992).  
 
School museums in Hungary have traditionally 
been part of the school museum community, 
as they already attended the 2

nd
 symposium in 
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Debrecen back in 1986 organised in 
cooperation with the Museum of the Reformed 
College of Debrecen. Representatives of the 
active pedagogical library with museum in 
Budapest (The National Educational Library 
and Museum, Budapest, 2013) and several 
smaller school museums occasionally attend 
school museum meetings, and keep 
international contacts with an occasional 
exchange of publications. In Braşov, Romania, 
there is the  Museum "First Romanian School" 
(Muzeul "Prima Scoala Romaneasca«) and 
also the National Education Museum in Korçe, 
Albania.  
 
International museum workers are more 
familiar with those school museums from the 
Baltic States that maintain international 
contacts and more frequently cooperate with 
similar museums, such as the museums in 
Estonia - Estonian Pedagogical Archives-
Museum at Talinn University (Mare Torm, 
2007)  and Latvia (Riga School Museum), the 
latter of which resumed operation in 2001 at 
the Children and Youth Centre (Rīgas Skolu 
muzejs, 2013). The museum has a traditional 
connection with educational museums in north 
Germany, particularly with the influential 
School museum in Bremen. In autumn 2013, 
the Riga museum opened the last part of its 
permanent exhibition of 20

th
 century education, 

representing all different political influences on 
schooling in Latvia (Rigas Skolumuzejs, 2014).  
Less known is an interesting and active 
pedagogical museum in Lithuania (Kaunas), 
which is distinguished for its exhibitions and 
museum pedagogy as well as for its tradition.  
It operated from 1922 to WW2 and then 
renovated in 1958 (Pedagoginiam muziejui, 
Kaunas 2002; Pedagogical Museum of Kaunas 
County, 2013). Including more Baltic education 
museums in international cooperations - e.g. 
Oskar Luts Parish Schoolmuseum of 
Palamuse, Estonia; Riga School Museum, 
Latvia (Creating links in education, 2013) - will 
be important for the development of a 
community of educational museums and for 
museums in this region of Europe.  
 
The position of about 12 school museums in 
Denmark has been rather weakened since the 
closing of the national school museum in 2008; 
however, a wealth of material, including 
numerous educational pictures, is kept by the 
national museum and pedagogical library 
(Šuštar, 2009, pp. 238-245). Nevertheless, 
there are still a number of local school 
museums. In regard to other Scandinavian 
countries, it is Norwegian school museums that 
are most internationally active, with lectures at 

conferences and a simple yet excellent 
organization of the 12

th
 symposium in 2009 in 

Bergen under the title “School history/school 
museums and identity'' including the key 
presentation: "Identity as an Interdisciplinary 
Concept and as a Goal of Museums (Krebs, 
2008). At this conference, several of the school 
museums from Norway were presented; 
among them was Oslo, where a delightful 
museum with an excellent presentation of a 
school lesson from 100 years ago has been 
established in modest conditions (Šuštar, 
2009, pp. 230-245).  
 
Much scarcer are the inter-museum contacts 
with a number of small school museums and 
collections in Sweden,

 
where such exhibitions 

are arranged in at least 60 places besides the 

museum in Stockholm (Os museos 2004, pp. 
14, 170-188; Stockholm City museum, The 
Elementary School, 2013), even though 
research into the pedagogical past is, indeed, 
lively. Quite similar is the international activity 
of around 20 school museums in Finland (Os 
museos, pp. 14, 115-120; Helsinki City 
Museum/School Museum, 2013), as the school 
museums from both countries failed to attend 
the international school museum meeting in 
nearby Bergen, Norway, in 2007. 
 
The Museum of Education in Rouen, 
Normandy, is the central national museum 
among the school museums in France, and in 
terms of organization is part of the broader 

pedagogical institute (first INRP, than CNDP - 
the National Centre of Pedagogical 
Documentation). This museum is a descendant 
of the Pedagogical Museum founded in Paris 
in 1879 and located in Rouen since 1980. The 
museum’s exhibition space in an eminent, yet 
decisively insufficient, wooden building houses 
a permanent exhibition (awaiting a new 
temporary exhibition in autumn 2014) and 
occasional thematic exhibitions in the other 
location. This, however, is only part of the 
activity of the museum, which prides itself not 
only on rich collections but also on its research 
and publishing work, as it operates in the 
context of the institute (Musée National de 
l’Éducation, Rouen, 2014). The last project 
was a conference on the topic The Child’s 
Room as a Cultural Microcosm: Space, 
Consumption and Pedagogy. Several other 
school museums focus on regional museum 
displays of school equipment and lessons. One 
that is particularly active is the museum of rural 
school in Trégarvan in Brittany, which presents 
school education in the countryside and is 
distinguished for its varied pedagogical 
projects as well as rich publishing activity. The 



 

 
ICOFOM Study Series, 43, 2015 

270 

specific position among the museums on the 
field of education in France has an 
“Association en marge des cahiers” 
(Association en marge des cahiers, 2014) with 
Henri Merou as an eminent collector, co-author 
and prominent exhibitor of an extremely rich 
international collection of school exercise 
books. 
 
The Municipal Education Museum of Ypres is 
the most prominent among the school 
museums in Belgium (Barby, 2004, The 
Municipal Education Museum of Ypres / 
Onderwijsmuseum, Ieper, 2013) while the 
Dutch National Museum of Education in 
Rotterdam stands out among the Dutch school 
museums in terms of tradition and collections 
as well as exhibition and pedagogical activity. 
One of these museums is the Educatorium in 
Ootmarsum, near the border with Germany. 
The well-organised, interesting and active 
Dutch National Museum of Education decided 
not long ago to move from Rotterdam to create 
better conditions for the museum in a 
representative building in the historical town of 
Dordrecht. This change is accepted by the 
museum as a huge chance for innovation and 
the possibility of establishing a new museum 
(van Ruiten, 2013). We are waiting for the 
opening in 2015.  
 
The only museum in the Republic of Ireland 
dedicated to the history of education and 
maintaining a web presence is the Plunkett 
Museum of Irish Education, opened in 1992 at 
Church of Ireland College of Education in 
Dublin).  
 
All these different school / pedagogical / 
education museums are - as we find in the 
presentation of the School Museum in 
Hamburg (Hamburger Schulmuseum, 2014): 
places for collecting and preserving the cultural 
heritage of education; meeting points for 
critical research of life experiences throughout 
history, but also a space of interference with 
living experiences of the past; and places of 
discovering and researching the history of 
education with original sources: archive 
documents, school textbooks and other 
teaching aids. The exhibition space and 
questions about use and reconstruction of 
historical classrooms in some school museums 
were presented by Boyer (2010, pp. 21-29). 
She presents reconstitution of the classroom 
as an unavoidable element of education 
museums and suggests that  its integration into 
a more coherent overall scenario must allow 
the link between historical evocation with other 
aspects of the exhibition to be reinforced.  

 

Steps of museums of education in the 
direction of new museum approaches   
 
Even though pedagogical work along with 
exhibition activity is most visible to the public, it 
is the collection that can be claimed to be the 
heart of every museum. My brief overview is 
based on articles from journals, other museum 
publications and museum websites, 
impressions from visits to 20 school museums 
in the course of 15 years, and e-mail 
correspondence with museum collaborators. 
The museums are especially proud of their 
collections, which holds true not only for the 
ones with hundred-year traditions, but also for 
the younger ones that have managed to 
compile amazing collections of museum 
material (in terms of quantity and quality). 
Quite a few museums stress as important their 
specialized libraries with textbooks, school 
periodicals, children’s literature, books given to 
students as school prizes and pedagogical 
literature in general. School museum 
collections focus on students’ and teachers’ 
materials as well as on school and education 
materials.  
 
From the awareness that every new time 
period brings new answers and poses new 
questions, ever-new approaches to museum 
work continue to appear. There is always an 
education museum facing renewal or redesign, 
a newly created one or even one that ceases 
to operate, but mostly these encounters are a 
lively exchange of news, successful projects 
and ideas. This transfer of positive experience 
also helps shape the means to find individual 
solutions in terms of form or content in 
museums, where such approaches can be 
outright onthological. An example would be the 
physical effort that an exhibition visitor faces to 
push away the obstacle to education and thus 
open the possibility of education. Some of the 
ideas from regional education museums, e.g. 
the presentation of school buildings in a 
particular town, have encouraged another 
museum to follow an internet path along the 
cultural heritage of education of its own town. 
Ideas, however, are also spread with museum 
exhibitions and the study of individual topics 
from the field of the history of education. 
Therein, only subsequent analysis shows how 
well individual museums present, for example, 
the clothing culture through time as well and 
how education museums are becoming 
experts about many topics of culture. 
Education museums, too, are characterised by 
an expansion of themes in their exhibition, 
research and museum - pedagogic interest on 
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one side and the study of known themes and 
periods by asking new questions and with new 
perspectives, different to preceding ones, on 
the other side. 
 
On one hand, school museums, too, have 
responded keenly to new technical possibilities 
and, from the end of the 20

th
 century, find 

themselves more at home on websites. 
Thereby, the cooperation between museums 
on individual continents is closer and often 
takes place within language connections. As 
the history of education is accompanied by 
efforts for (at least) elementary education 
provided in the mother language of the pupils, 
thus education museums are fundamentally 
oriented toward museum presentation in the 
language of their environment. Technological 
progress also has entered into the museums 
themselves, where exhibitions have elements 
of audio and video presentations. A large part 
of museum progress, with rapid steps, has 
been into the field of digitalisation and 
accessibility of museum materials, discussions, 
as well as exhibitions and events, on the web. 
Therein, education museums enter national 
museum networks and cooperate with online 
portals from the fields of education, science 
and culture. With the awareness that the 
original subject itself, or the ambient 
presentation of the atmosphere of past school 
days, may be the attractive distinguishing point 
of education museums, these museums have, 
quite independently, begun to introduce its 
topics with theatrical elements, since the end 
of the 20

th
 century. The historical classroom in 

itself, as a part of the traditional but always 
interesting setting of education museums, calls 
for the complementing of ambience with 
museum figures and a presentation of school 
fashion through time. Subjects – an ambient 
presentation – in a traditional class are steps in 
the development of museum exhibitions that 
provide a comprehensive experience of the 
past in a practical way. Visiting a museum 
many times becomes an almost unforgettable, 
novelty experience. Education museums thus, 
with historical classes of "living history", 
become attractive places to relive the past 
experience of school classes.   
 
In some museums, the scientific approach to 
studying the history of education stems from 
the museum collection, while elsewhere, 
educational institutions (schools, universities), 
during the pedagogical process, form or 
arrange their own museum collections or even 
a whole museum. Especially universities or 
more specifically their pedagogic departments, 
within the scope of their educational mission of 

training new teachers, sometimes decide to 
establish an education museum or internet 
museum, or a presentation of acquired 
material (testimonies, documents, pictures of 
school-related items) on the web. The 
orientation towards research, and thus 
connection of experts from education 
museums, universities and institutes in the field 
of museum science and history of education, is 
livelier in museums from the 1980s. Successful 
scientific encounters with international 
cooperation and published scientific results are 
characteristic of some national education / 
pedagogic museums.  
 
The question of honesty of research and 
exhibition presentations, which is important for 
all museums, has a special significance in 
terms of education museums due to changing 
political directions and their influence on 
changes in the school system and curriculum. 
When presenting traumatic subjects and 
periods, it is a duty of the museum to remain 
faithful to the truth and democracy, which also 
permits another opinion or interpretation, but 
with no obscuring of facts. Questions of 
museum ethics are always modern! 
  
Various education museums with school 
materials, school buildings and exhibitions 
maintain traditions on one hand (also with the 
presentation of the introduction of past 
teaching innovations); on the other hand, 
stemming from modern technological 
possibilities and mainly challenges of time, 
they look for ever-new approaches to the 
presentation of various aspects of the history 
of education, a critical study of the pedagogical 
past and the search for ever-new initiatives for 
the teaching of democracy, coexistence and 
life with diversity. Nostalgia may be a single 
element in connecting museums with groups of 
seniors, however, without searching for a 
contemporary message for modernity, 
education museums cannot exist for the long-
term. Education museums thus look for new 
organisational forms and modes of operation. 
Greater accessibility of the result of museum 
work is becoming one key direction for 
education museums, actualised through 
intense forms of pedagogical work, collection 
and digitisation of documents, photographs 
and material heritage of education, as well as 
verbal sources (testimonies) of everyday 
school life through time. Through various 
connections with other education / pedagogic 
museums, especially at international meetings, 
diverse museums and collections of education 
learn from one another. While steps toward 
new museum approaches differ from one 
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education museum to another, all connect the 
old and the new, operate regionally and 
globally with the experience of the local 
environment, and, at the same time, build on 

the values and contribute to an inter- 
generational synergy, new discoveries through 
research and connections within society and 
the international community. 
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Abstract 
 

From internet research by the educational museum in Santiago de Compostela (Galicia, 
Spain), we know that more than 680 school/educational museums exist all over the world at 
the beginning of the 21

st
 century. The majority of them are active in nearly 30 European 

countries (more than 440 or almost 65%). This contribution presents the development of a 
new museum orientation in several national education museums in comparison with other 
regional, city and local school museums and educational collections. The actual specialities 
and characteristics of a museum is better shown through the results of its work (i.e. the 
collected material, exhibitions, research activities, traditional lessons from the past and other 
contacts with visitors) carried out during the last few decades, than through declarations and 
definitions. How can school museums create connections? A comparison of museum activities 

http://www.ukschoolmuseumsgroup.org.uk/
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in different school museums opens up issues concerning the useful experiences of these 
museums. The article discusses how, through modern exhibitions, events and research, 
different educational museums in Europe respond to the needs of society to include marginal 
groups, present contrasting views, and build tolerance and harmony. A particular emphasis is 
on issues around facing up to a problematic past, endeavours for the creation of democratic 
values and the presentation of differences in historical experiences. 

 
 

Résumé 
 

Comment les musées éducatifs peuvent-ils rassembler? Orientation nouvelle et traditionnelle des 
musées éducatifs en Europe. 

D’après les recherches sur internet à propos des musées pédagogiques à Saint-Jacques-de-
Compostelle (Galice, Espagne) au début du 21e siècle, on compte plus de 680 musées 
pédagogiques/éducatifs à travers le monde. La plupart d'entre eux (plus de 440, soit près de 65 %) 
opèrent dans près de 30 pays en Europe. Cet article présente le développement d'une nouvelle 
orientation des musées dans certains musées éducatifs nationaux en comparaison avec d'autres 
musées scolaires régionaux, municipaux et locaux et avec leurs types d’enseignement. Les 
caractéristiques effectives et les caractéristiques de chaque musée présentent de meilleurs résultats au 
cours des dernières décennies (à savoir: recueil de matériel, expositions, activités de recherche, 
enseignements traditionnels du passé et contacts extérieurs avec les visiteurs) selon les déclarations et 
les spécifications. Comment les musées scolaires peuvent-ils rassembler ? La comparaison du travail en 
musée dans divers musées scolaires soulève des questions sur l'expérience pratique dans ces musées. 
Cet article présente la capacité des différents musées pédagogiques en Europe à établir la tolérance et 
l'harmonie grâce à des expositions contemporaines, des événements, une recherche répondant aux 
besoins de la société d’intégrer les groupes marginalisés et des présentations de points de vue 
contradictoires. L'accent est mis sur le traitement des questions liées aux musées sur des 
problématiques passées, et sur les efforts visant à établir des valeurs démocratiques en présentant leurs 
différences dans l'expérience de l’histoire. 

 
 

Resumen 
 

¿De qué manera los museos pedagógicos pueden fomentar relaciones en distintos ámbitos de la 
sociedad?: la orientación tradicional y la orientación moderna de los museos pedagógicos en 
Europa 

Según la investigación online del Museo Pedagógico de Santiago de Compostela, en el principio del siglo 
XXI contamos con más de 680 museos escolares por todo el mundo. Entre ellos más de la mitad 
(aproximadamente 440, lo que equivale a un 65% del mundo) están activos en más de 30 países de 
Europa. El presente artículo señala el desarrollo de la nueva orientación museológica de algunos museos 
pedagógicos nacionales en comparación con otros regionales, locales y algunas colecciones 
educacionales. Las especialidades y características de cada museo se reflejan sobre todo a través de los 
resultados del trabajo en las últimas décadas (es decir, a través del material coleccionado, exposiciones, 
actividades de investigación, demostraciones de las clases tradicionales en el pasado y la interacción con 
los visitantes) y no tanto a través de las declaraciones y definiciones. De qué manera los museos pueden 
promover conexiones y/o relaciones en los distinto ámbitos de la Sociedad?. La comparación del trabajo 
mueseológico de distintos museos escolares plantea interrogantes sobre sus experiencias prácticas. El 
artículo además expone la reacción de distintos museos frente las necesidades sociales referidas a la 
inclusión de los grupos marginados, la construcción de la tolerancia, la armonía y la inclusión de visiones 
opuestas, tal como se manifiesta a través de exposiciones, distintas actividades e investigaciones. El 
presente trabajo hace hincapié en cómo los museos afrontan las preguntas abiertas del pasado 
problemático y a las estrategias que apuntan a fomentar los valores democráticos e incluir diferentes 
experiencias históricas. 

 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 


