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Savoirs et compétences des visiteurs:

la réception de I’ceuvre de Rubens

Delphine Saurier

S’il est encore discuté des pos-
sibles conditions du «choc esthé-
tique» dans le rapport individuel a
la peinture, la sociologie de la
réception a aussi identifié I'impor-
tance de la médiation culturelle'
développée dans la perspective de
créer des liens entre les publics et
les ceuvres culturelles et artis-
tiques. Ces derniéres décennies ont
d’ailleurs vu la multiplication de
dispositifs communicationnels, ol
se mélent généralement analyses
formelles de la peinture, présenta-
tion du contexte sociohistorique de
la création et reperes biogra-
phiques sur 'artiste. Ce faisant, les
dispositifs de médiation culturelle
dépassent, le plus souvent, 'unique
analyse interne de ’ceuvre qui per-
met d’en apprécier la dimension
esthétique, pour rappeler aussi le
caractere humain de la création.
En effet, soumis a I’analyse tradi-
tionnelle des formes, des couleurs
ou de la touche, qui vise a com-
prendre les significations du

tableau, a en saisir les codes pictu-
raux pour mieux dater I’ceuvre et la
situer dans son contexte historique,
le tableau fait aussi ’objet d’ana-
lyses culturelles, symboliques et
sociales qui viennent a la fois en
démultiplier le sens et en faire un
objet expliquant et illustrant le
contexte de la création. Aussi la
muséographie relative aux beaux-
arts articule-t-elle, en général, des
liens entre histoire?, histoire
sociale’ et anthropologie* de I’art.
L’exposition Rubens, qui s’est
tenue au Palais des Beaux-arts de
Lille en 2004, en est un bel
exemple’.

Par le biais d’'une étude des
publics, une équipe de chercheurs
s’est interrogée sur ce qui se passe
du coté de la réception® d’une
telle exposition, typique de la
muséographie de beaux-arts:
quels en sont les publics?
Comment les visiteurs s’appro-
prient-ils les ceuvres peintes?

Quels sont leurs rapports a
Rubens, homme et ceuvre ? Quels
roles les dispositifs communica-
tionnels jouent-ils dans ces pro-
cessus de réception?

Cette étude a été réalisée en
quatre sessions, afin de couvrir
I’ensemble de la période d’ouver-
ture de I’exposition. Au cours de
chacune des sessions, d’une
moyenne de cinq jours, des entre-
tiens compréhensifs (préalable a la
visite et au sortir de I’exposition)
ont été réalisés et des question-
naires ont été remplis. Finalement,
51 entretiens ont été recueillis
aupres de 84 personnes, tantot
seules, tantot en groupes. Les inter-
viewés étaient choisis de maniere
aléatoire et les enquéteurs privilé-
giaient la continuité du discours de
ces visiteurs.

L’analyse des entretiens enre-
gistrés et intégralement retrans-
crits a permis d’observer que, au
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gré de leur visite, les publics se sai-
sissent d’une part des informa-
tions qui leur sont délivrées par
I'intermédiaire des dispositifs
communicationnels’. Aussi, des
échos de textes (introduisant aux
différentes salles) sont indéniable-
ment présents dans les propos
tenus par les visiteurs interrogés.
Toutefois, ils ne sont jamais com-
binés dans une réflexion qui
reprendrait les articulations
mémes du discours de 1’exposi-
tion: les paroles des visiteurs
dépassent largement en densité et
en complexité les échos d’infor-
mations retenus, ces derniers étant
retravaillés dans une confronta-
tion avec I'horizon d’attente® du
visiteur.

A partir de ce constat et consi-
dérant que I’étude ne visait pas a
déméler ce qui est de 1'ordre du
préacquis et de ’acquis au cours
de I’exposition, nous ne cherchons
pas a identifier, dans le cadre de
cet article, les impacts des disposi-
tifs communicationnels relatifs a
I’exposition, ni a mesurer ’am-
pleur des savoirs et savoir-faire
préacquis mobilisés. Mais nous
souhaitons plutdt identifier le type
de critique que développe le visi-
teur, les savoirs et les savoir-faire

disciplinaires (préacquis et acquis
au cours de l’exposition) qu’il
convoque et les fagons dont il les
utilise. Compte tenu de 1’état a la
fois des données recueillies’ et des
recherches s’intéressant a ces
questions liant médiation cultu-
relle, transmission de connais-
sances et celle de compétences’,
nous ne proposons pas une
démarche sociographique:il s’agit,
pour nous, d’identifier des pra-
tiques sociales et plus précisément,
les capacités des visiteurs a mobili-
ser des savoirs, mais aussi des com-
pétences disciplinaires.

Nous verrons alors dans quelle
mesure et selon quelles nouvelles
configurations on retrouve, dans
leurs propos, les liens que tissent les
dispositifs de médiation culturelle
entre savoirs disciplinaires (his-
toire, histoire de I’art, anthropolo-
gie de l’art). Au-dela de la question
des connaissances, les paroles des
visiteurs forcent le chercheur a
constater les habiletés des publics a
utiliser des compétences discipli-
naires, préalables et acquises au
cours de la visite de I’exposition.
C’est alors une nouvelle forme de
médiation (Hennion, 1993) vers
I'ceuvre que le visiteur fait lui-
méme émerger: ni un dispositif
communicationnel, ni un média-
teur, mais une aptitude a utiliser
des outils et savoir-faire savants, qui
participe au surgissement de la
réception de l’exposition par les
visiteurs, avec toute «une proces-
sion hétéroclite de médiations, plus
ou moins profondément inscrites
dans de la matiere et plus ou moins
reconnues et partagées, toutes
situées dans I’entre-deux qui va des
humains aux choses» (Hennion,
1993:73).

Les visiteurs, la grammaire des
formes et I'histoire de I’art

A la lecture de I’ensemble des
entretiens, on repére rapidement,
au-dela du jugement esthétique le
plus commun («c’est beau», «ce
n’est pas beau»), un mode d’ana-
lyse classique de l’ceuvre peinte,
caractéristique des méthodes tra-
ditionnelles de lecture du tableau
développées en histoire de I’art':
les visiteurs évoquent les supports,
le trait, la touche, le traitement des
couleurs, la composition générale.
Ils développent ainsi une analyse
interne de I’ceuvre, pour reprendre
une terminologie du champ litté-
raire?, analyse qui utilise une
boite a outils beaucoup plus com-
plexe que celle que proposent les
dispositifs communicationnels de
I’exposition ®.

L’événement permet aux visi-
teurs de (re)découvrir la diversité
des supports sur lesquels Rubens
a travaillé. Le jugement de gofit
n’épargne bien slr pas cet
ensemble hétéroclite rassemblant
des ceuvres peintes, mais aussi des
tapisseries, des peintures sur bois
et des esquisses. C’est ainsi que la
valeur accordée a un support peut
étre faconnée par un regard inex-
pert et inaccoutumé', par une
familiarité importante a un autre
type de support?, ou encore par un
«frottement» a d’autres mondes de
références'®. En mobilisant les
cadres propres aux mondes domes-
tiques, par exemple, la tapisserie
appelle tout autant I'idée du beau,
que celle de la pratique domes-
tique féminine (la broderie), ou
du labeur, permettant aux visi-
teurs de statuer sur leur adhésion
ou leur rejet a cette technique.

Mais le rapport du visiteur au
support ne s’arréte pas la: dépas-



sant la question du gofit, certaines
personnes interrogées pointent, a
partir d’une réflexion sur les sup-
ports, des éléments constitutifs du
travail de Dartiste. Les peintures
sur bois rappellent la phase de
préparation des supports; les
esquisses mettent en évidence le
travail de dessinateur de l’artiste
peintre, «le coup de crayon qu’il a,
qui est vraiment exceptionnel»
(femme; 31 ans; CU Lille; + bac +
2; archéologue); elles rappellent
aussi que toute ceuvre trouve son
origine dans d’autres créations et
d’autres pratiques d’artistes, les
dessins de Rubens faisant alors
«penser a la Renaissance ita-
lienne en général [...] au Titien,
quelque part un petit peu a Michel
Ange» (femme; 27 ans; Etats-
Unis; + bac + 2; chercheur); la
tapisserie, méme si elle apparait le
plus souvent comme une partie
annexe de l’ceuvre de Rubens,
n’en révele pas moins, selon cer-
taines personnes interrogées, des
caractéristiques du travail de créa-
tion comme l’endurance, le haut
degré de technicité nécessaire a sa
réalisation, la collaboration avec
d’autres artistes et artisans, les
modes de fonctionnement de
l’atelier.

Quoi qu’il en soit, c’est la toile
peinte qui génere le plus de com-
mentaires. Si les visiteurs la sanc-
tionnent d’un «j’aime» ou d’un
«je n’aime pas», ils sont toujours
capables d’expliciter ce jugement,
d’en retrouver les fondements a
travers une réflexion sur le trait, la
couleur, la composition.

Le trait et la couleur: deux
composantes fondamentales du
travail du peintre, que les visiteurs
identifient, tantdt les unissant,
tantot les opposant, prolongeant

alors la querelle des Anciens et
des Modernes. Aussi, quand la
couleur ’emporte pour certains,
ce qui importe pour d’autres,
«c’est le dessin pur, la pureté du
dessin, la couleur importe peu
quand le dessin est beau»
(femme; 56 ans; Haute-Garonne;
bac; bibliothécaire). Les juge-
ments esthétiques («c’est beau»)
et esthésiques («c’est époustou-
flant») souvent couplés sont justi-
fiés par la réalité d’«une
technique tellement époustou-
flante», fruit du travail d’«un
excellent dessinateur au départ»
(femme; 61 ans; CU Lille; moins
du bac; femme au foyer). Selon
ces visiteurs, cette maitrise tech-
nique est lisible dans les ceuvres,
conférant aux traits: «réalisme»,
«force», «richesse », «finesse».

Les publics développent aussi
ce type d’analyse interne au sujet
des couleurs. La variété des
ceuvres présentées, de l’esquisse
aux grands formats, en passant par
les peintures sur bois, permet aux
visiteurs de trouver des ceuvres
correspondant a leurs gofts pour
les couleurs. Pour certains, par
exemple, «les huiles sur toile [ont]
des couleurs, des lumieres» qu’ils
apprécient moins que les
esquisses: «on avait besoin apres
toutes ces huiles sur toile, de trou-
ver des choses beaucoup plus
sobres» (femme; 44 ans; Nord;
médiatrice parc naturel), affirme
une visiteuse. Des réflexions ana-
lytiques étayent, la encore, ces
jugements de gofit. La question du
rendu de la lumiere par le travail
des couleurs est, dans cette
démarche, centrale et commune a
une majorité du public: comment
Rubens parvient-il a un tel «jeu
de clair-obscur», a une telle inten-
sité dans la luminosité qui émane

de P’ccuvre, a ce «réalisme des
couleurs», a cette «impression de
vie»? C’est dans ce cadre que les
personnes interrogées observent
le role de la couleur et de la
touche dans le rendu de la
lumiere, qu’ils signalent I’effet
structurant de la couleur pour les
mouvements et pour la composi-
tion générale de I'ceuvre. En effet,
«la présence de rouge, bleu et
jaune qui viennent sans arrét se
cogner sur les toiles [...] c’est
étonnant, mais toujours pour ser-
vir I’ceuvre, ce n’est jamais distri-
bué n’importe ou» (homme; 51
ans; Nord; bac + 2; fonctionnaire).
Au-dela, les visiteurs compren-
nent que c’est le sens méme de
I’ceuvre que les couleurs partici-
pent a modeler: ainsi, «sur la des-
cente de la croix, on a oublié le
coté dramatique avec ces cou-
leurs. [...] Le coté dramatique du
tableau peut étre atténué par la
couleur» (femme; 50 ans; Nord;
bac; meére au foyer).

Enfin, le travail de composition
est identifié par certains visiteurs
comme essentiel a la démarche du
peintre. Ce travail est particuliere-
ment visible dans le traitement
des corps — les visiteurs parlent de
«raccourcis» ou encore, de «posi-
tionnement» — qui participe a la
«mise en scéne» du sujet traité.
Cette derni¢re confére a ’ceuvre,
avec le trait et la couleur, une
«impression de mouvement», un
«sentiment de vie». Il est bien évi-
dent qu’a écouter les visiteurs, on
dépasse tres largement la seule
question du goft, et qu’il faut leur
reconnaitre, a une majorité, une
capacité a I’analyse formelle de
I’'ceuvre picturale, selon le modele
traditionnel développé par I’his-
toire de l’art. Et ce regard qui
déstructure, qui disseque le
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tableau aboutit a une aptitude du
visiteur a parler du style de
Rubens.

Les publics évoquent un style
aux multiples facettes, tantdt pré-
cisé, tantdt qualifié, parfois situé
dans la perspective qu’offre I’his-
toire de l’art. Dans un premier
temps, généralement, le visiteur
interrogé définit le style par des
impressions, en fonction de ce
qu’a provoqué en lui la confronta-
tion avec I’ceuvre. Il est alors ques-
tion de «réalisme», de «force», de
«puissance», d’«énergie», de
«spontanéité », de «lyrisme».

Ce premier contact — sur le vif —
passé, le visiteur revient souvent a
un rapport plus analytique. Il
considere ce que compose le style:
ce dernier semble méler & la fois le
choix thématique et le savoir-faire
technique et artistique. C’est ainsi
que certains visiteurs apprécient
I’ceuvre du point de vue esthé-
tique sans trouver un intérét au
théme traité, et inversement. Pour
autant, la validité du jugement
collectif qui a consacré Rubens
n’est jamais remise en cause.
Ainsi, pour une visiteuse, la pein-
ture de Rubens, «c’est ancien...
c’est bien, c’est Rubens, c’est
important [...] c’est beau, c’est

magnifique, mais bon... Ce n’est
pas mon got, en fait!» (femme;
37 ans; Communauté urbaine de
Lille; animatrice).

Ce faisant, le visiteur est a méme
de replacer I'ceuvre et le style de
Rubens dans le large cadre de I’his-
toire de l’art. Des artistes ainés
(Michel-Ange, Raphaél) ou
contemporains de Rubens sont
évoqués comme des points de
repere dans une filiation artistique,
spécifiquement en ce qui concerne
le trait. Des artistes (Dali, Picasso)
et des mouvements artistiques
(Pabstraction) modernes sont
convoqués et permettent aux visi-
teurs de qualifier le style de
Rubens de «moderne», d’«auda-
cieux», renvoyant a 1'idée d’un
artiste qui «osait beaucoup de
choses que d’autres n’osaient pas
vraiment» (homme; 54 ans; Nord;
+ bac + 2; professeur arts plas-
tiques). Rubens est qualifié
d’«avant-gardiste ».

Ces considérations sur le trai-
tement pictural chez Rubens
témoignent, non pas d’une
connaissance de l’ceuvre de cet
artiste supérieure a ce que propo-
sent les dispositifs de médiation
de I’exposition, mais d’une capa-
cité d’une partie des visiteurs —
capacité antérieure a la visite de
I’exposition” — a employer les
outils et la terminologie de I’ana-
lyse formelle développée en his-
toire de I’art.

Cette réflexion des visiteurs sur
le traitement pictural de Dartiste
n’épuise pas la question qui, tres
largement, les taraude: celle de la
création et de son mystere.
Qu’est-ce qui, au-dela du savoir-
faire technique et artistique, per-
met au peintre de dépasser son
statut d’artisan pour devenir

artiste? «Comment arrivait-il?
Quand il avait son théme, dire: je
veux faire ca, et comme c¢a»
(homme; 54 ans; Nord; + bac + 2;
professeur arts plastiques)?

Le visiteur, le contexte
de la production artistique et
Phistoire sociale de I’art

Beaucoup s’accordent sur un
point: le résultat dépasse la
prouesse technique. Mais alors,
quels sont les éléments supplé-
mentaires dont Rubens bénéficie
pour parvenir a une telle diversité,
une telle quantité, une telle per-
fection? Pour le comprendre, la
quasi-totalité des personnes inter-
rogées, en plus de I’analyse for-
melle, porte un regard sur le
contexte de la création qui trans-
cende le savoir-faire de Dartiste et
contribue a promouvoir la toile
peinte en ceuvre d’art. En cela, ces
visiteurs sont largement secondés
par la médiation culturelle de I’ex-
position qui livre de nombreuses
informations incitant a approfon-
dir certains thémes comme le
mécénat'®. Si les visiteurs interro-
gés estiment, dans leur ensemble,
qu’«il faut toujours connaitre
I’époque de quelquun» (femme;
65 ans; Belgique; bac + 2; retrai-
tée), de I’artiste, pour comprendre
son ceuvre, nous évoquerons plus
précisément les thémes que sug-
gere, chez eux, la perception des
grands formats exposés: I’atelier
de Tartiste, le mécénat et, enfin,
I’enseignement artistique.

Face au nombre de toiles expo-
sées (163 ceuvres au total), a leur
qualité, a leur taille, il apparait
comme une évidence a certains
visiteurs que les ceuvres de
Rubens sont le résultat du travail
de plusieurs «pinceaux». Et ce



sont les conséquences et les possi-
bilités qu’offre le contexte de la
production en atelier que
quelques visiteurs évoquent et
que d’autres imaginent.

Si cette forme de collaboration
apparait a certains comme un
«gage de qualité» (femme; 34
ans; CU Lille; + bac + 2; respon-
sable achats) pour des ceuvres
exécutées essentiellement par
d’autres, dans le sens ou Rubens
accepte de les signer; selon
d’autres visiteurs, diriger un ate-
lier est un moyen pour Rubens de
«travailler ce qui l'intéressait et
de présenter vraiment un tableau
impeccable» (femme; 61 ans; CU
Lille; - bac; femme au foyer). Plus
généralement, la réalité du travail
en atelier constitue une étape vers
une autre image de Dartiste. A
coté de la figure romantique de
P’artiste isolé dans son atelier,
apparait I'image d’un artiste tra-
vaillant de concert avec d’autres
peintres, collaboration qui néces-
site une infrastructure et qui
apparait aux visiteurs interrogés
comme relevant d’une organisa-
tion commerciale. Ainsi, I’exposi-
tion donne le sentiment a
certaines personnes de voir

que c’est de la commande publique
traitée peut-&tre par 1’école
Rubens, a laquelle Rubens mettait
la derniere touche et sa signature!
¢a démontre un peu le caractere
mercantile de sa production [...].
C’était un commercant avant
d’étre un peintre [...]. Peintre de
grande qualité sans doute! Mais
qui savait vendre sa production.
(Homme; 59 ans; Nord; + bac + 2;
cadre)

Le travail en atelier est donc
identifié comme un des éléments
essentiels du contexte de la créa-
tion artistique: par la méme, le

visiteur développe, aux cotés de
I’analyse formelle de I’ceuvre, une
analyse de la création de type
sociohistorique.

Par ailleurs, cette configuration
du travail en atelier fait écho a
Pactivisme du mécénat a I'époque
de Rubens. Au sortir de 1’exposi-
tion, la commande apparait
comme un élément vital au travail
de Dartiste. A partir de ce constat,
les visiteurs s’interrogent sur les
rapports entretenus avec les
mécenes, notamment les relations
commerciales: « Combien il a fac-
turé ¢a? Combien ca a permis de
faire travailler de personnes? Est-
ce qu'il a eu du mal a avoir ces
commandes? Est-ce que ca s’est
discuté? Y a-t-il eu marchan-
dage ?» (homme; 67 ans; Essonne;
bac technique; retraité). Ou
encore et surtout, ils se question-
nent sur les rapports de pouvoir
entre les deux parties: a quel point
le peintre est-il assujetti aux desi-
derata du mécene? Les portraits
ne retranscrivent-ils pas la
volonté du mécene d’étre idéa-
lis€ ? Le mécénat n’est-il pas une
forme de vassalisation de [I’ar-
tiste? Conserve-t-il une part de
liberté? Si oui, cette liberté s’ex-
prime-t-elle dans les sujets, ou
encore, dans le traitement pictu-
ral? Au-dela, c’est la question de
la définition méme de lartiste a
I’époque qui est posée: «Est-ce
qu'un artiste c’est quelqu’un qui
sait extrémement bien peindre [et
qui répond a la commande], ou
est-ce que c’est quelqu’un qui sait
faire passer ses propres émotions
dans sa peinture?» (femme; 24
ans; Nord; + bac + 2; étudiante
SHS). En s’interrogeant sur le sta-
tut social et symbolique de Iar-
tiste a I’époque, les visiteurs se
saisissent d’un des objets de

recherche de lhistoire sociale et
de la sociologie de I’art. Objets et
questionnements sont, dans ce
cadre, communs aux publics et aux
chercheurs.

Un autre élément engage les
visiteurs a s’interroger sur le
contexte de production: il s’agit
du traitement de la couleur chez
lartiste et des effets qu’il procure.
L’«époque» et la «tradition»
apparaissent explicatives des
choix et techniques de I’artiste. En
effet, si le «rendu est exception-
nel» et «la luminosité formidable,
c’est les grands en Italie, ils
avaient affiné les techniques a
cette période-la au niveau des pig-
ments» (femme; 45 ans; Nord;
bac; cableuse électrique). La
démarche de recontextualisation
est plus poussée encore chez
quelques visiteurs, pourtant éloi-
gnés des mondes de I’art: ils com-
parent le traitement des couleurs
selon les artistes ou les pays —
opposant souvent 1’école du Nord
a celle du Sud; ou encore ils
retrouvent une filiation entre
Rubens et des artistes plus
récents, tels que Géricault et
Delacroix. Dés lors émerge la pos-
sibilit¢ de juger le travail de la
couleur dans I’ceuvre de Rubens
en référence a la notoriété que ce
traitement a suscité concernant la
personne de l’artiste: qu’on aime
ou qu’'on n’aime pas la couleur
chez Rubens, qu’on la juge esthé-
tique ou non, qu’elle procure ou
non des émotions, il n’en reste pas
moins qu’il s’agit d’'une des carac-
téristiques du travail de lartiste
que l'histoire de ’art a consacrée.
Ainsi, une femme explique que ce
qui I’a «choquée, c’est les cou-
leurs, ce rouge a coté de ce vert...
Encore quand c’est sombre, mais
14, sur cette Descente de croix, ¢a
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jure [...]. Ce rouge, il est brutal»,
tout en concédant que «c’est vrai
que Rubens est connu pour ¢a»
(femme; 61 ans; CU Lille; moins
du bac; femme au foyer). Si I’ar-
tiste est replacé dans une filiation,
en termes de pratique artistique, il
I’est aussi en termes d’enseigne-
ment et d’apprentissage qui sem-
blent presque inchangés depuis
plusieurs siecles. L’artiste contem-
porain, par le biais de «son pas-
sage aux Beaux-arts», est percu
comme I’héritier direct de Poussin
et de Rubens, en passant par Goya
et les autres noms que I’histoire de
l’art a su reconnaitre.

Ainsi, en mettant «tout de suite
en évidence ce qu’il faut mettre en
évidence par rapport a I’époque »
(femme; 45 ans; Suisse; + bac + 2;
bénévole), les dispositifs d’accom-
pagnement ont permis aux visi-
teurs de développer, en plus d’une
analyse interne de I’ceuvre, une
démarche de recontextualisation
de la production artistique qui
s’apparente aux perspectives que
se donnent I’histoire sociale et la
sociologie de l'art”. Et au-dela
d’une simple réappropriation des
connaissances  diffusées, on
découvre une réflexion sur ces
nouveaux savoirs a partir de la

mobilisation de socles de connais-
sances, mais aussi d’outils® plus
anciens.

Enfin, un dernier axe de
réflexion vient généralement
compléter le regard développé sur
I’ceuvre et Dartiste, une démarche
supplémentaire qui rendrait
capable le regardeur de I’ceuvre
picturale d’entrer dans le secret
de la composition du tableau.

Le visiteur, la question
du créateur et anthropologie
de Part

Face a la «xmonumentalité» des
peintures, a leur précision, a leur
qualité, les visiteurs interrogés
s’estiment confrontés a une ceuvre
qui échappe pour partie a une
évaluation qui aurait pour norme
les capacités humaines: «on se dit,
comment il a pu travailler? Les
tableaux font plusieurs metres de
haut, donc forcément avec un
échafaudage. Et qui dit échafau-
dage, dit manque de recul. Une
picce monstrueusement grande
pour arriver a se repérer sur ’en-
semble du tableau» (femme; 45
ans; Suisse; + bac + 2; bénévole).
Qu’est-ce que le travail d’un
artiste tel que Rubens? Quels élé-
ments participent a [’alchimie
d’olt émane 'ceuvre d’art?

Les visiteurs interrogés discer-
nent bien certains de ces éléments
comme la question des supports,
le traitement de la couleur, celui
du trait, le travail de la composi-
tion, la pratique en atelier, I’ensei-
gnement artistique recu, etc. Ils
parviennent alors a percevoir la
création artistique dans une forme
de globalité, comme a travers un
kaléidoscope, apres dissection de
ses différentes composantes. Un
élément de I’ensemble manque

toutefois, il est pressenti sans
pourtant s’offrir entierement a la
compréhension de celui qui
regarde le tableau: c’est le génie,
cette part de mystere qui demeure
et qui permet a I’ceuvre d’art de
basculer du monde ordinaire vers
celui de la sacralité. Et c’est bien
cela qui attire le visiteur, com-
prendre la «recette de cuisine, le
truc, comment il a fait» (femme;
56 ans; Haute-Garonne; bac;
bibliothécaire). Si certains consi-
derent que le génie n’est pas a
chercher du co6té de I’homme, la
grande majorité des personnes
interrogées tissent des liens entre
la vie et la personnalité du peintre,
et ’'ceuvre peinte. Un double mou-
vement se dessine: il s’agit de
comprendre le tableau et le génie
créateur a l'aide d’éléments bio-
graphiques, mais aussi de déceler
la vie et la personnalité de ’artiste
a travers la contemplation de la
peinture.

Des considérations sur la
biographie...

Quelques rares personnes
interrogées estiment que ’ceuvre
est un tout indépendant qui doit
étre considéré exclusivement pour
lui-méme et en lui-méme. Selon ce
point de vue, la compréhension de
I’ceuvre ne doit pas passer par une
connaissance de la vie ou de la
personnalité de I’artiste, méme si
«cC’est tres a la mode de fouiller,
de chercher a savoir» (homme; 73
ans; Anvers; + bac + 2; retraité).
Ce sont les lectures internes qui
s’'intéressent a la compréhension
de I'ceuvre exclusivement par le
biais de I’étude de sa structure
interne. Connaitre la vie du
peintre n’est pas «impératif, parce
que ce qu’il représente, ce n’est
pas sa vie a lui» (femme; 40 ans;



Nord; bac + 2; secrétaire) et
«qu’un auteur ou un artiste doit se
regarder par ce qu’il fait»
(femme; 31 ans; CU Lille; + bac +
2; archéologue) et non pour ce
qu’il est.

Cependant, une lecture inté-
grale des entretiens montre que,
dans la pratique, cette posture
théorique n’est pas maintenue. Le
regard devient plus nuancé et une
différence est faite entre «com-
prendre» et «apprécier» I'ceuvre.
Si la biographie «vous aide a com-
prendre» (homme; 36 ans;
Yvelines; moins du bac; respon-
sable recouvrement), par contre,
«on peut apprécier une ceuvre
d’art sans rien connaitre a
I’homme et a lartiste» (femme;
26 ans; Yvelines; + bac + 2, char-
gée de communication). Ainsi,
connaitre la biographie peut étre
un atout supplémentaire a la com-
préhension de I’ceuvre, mais appa-
rait superflu a son appréciation.
Dans le cadre de la premiere
motivation (comprendre), la
découverte de la biographie est
l1égitime; alors que, dans le cadre
de la seconde motivation (appré-
cier), elle apparait déviante,
comme nous le verrons.

Une attention portée a la bio-
graphie de Rubens apparait donc
rapidement inévitable, du point de
vue du public, pour comprendre
I’ceuvre. Rubens D’artiste, d’abord.
Il est défini comme un des repré-
sentants d’une époque et d’une
école, celle du Nord, comme le
peintre du nu féminin, celui de
I’Eglise catholique et de Iaristo-
cratie, comme un coloriste, un des-
sinateur, un novateur, un
ambassadeur, un homme d’af-
faires, etc. En somme, replacé dans
le cours de I'histoire de ’art, il est

un des maillons marquants de
I’évolution de la peinture et de la
civilisation occidentales. L'ceuvre
d’art, produit du travail de I’ar-
tiste, résulte alors d’un savant
mélange entre qualités diverses
développées par le peintre, telles
que les compétences commer-
ciales, la maitrise technique, ’au-
dace, ou encore, un respect des
procédés picturaux traditionnels.

Rubens I'homme, aussi. Bien
str, affirment certains, la contem-
plation d’une ceuvre de com-
mande ou d’une peinture
mythologique ne dit, a priori, rien
de la biographie de [lartiste.
Pourtant, si 'on porte son atten-
tion, par exemple, sur les deux
portraits de ses épouses et sur les
madones et angelots qui peuplent
bien des ceuvres, on peut, estiment
certains visiteurs, les percevoir
comme autant de métaphores de
la famille de P’artiste. On com-
prend alors que Rubens «aimait
montrer son amour de la femme
et des enfants» (homme; 54 ans;
Nord; + bac + 2; professeur arts
plastiques); que le fait qu’il ait
peint «la vierge sous les traits de
sa femme avec ses enfants [...] ¢a
fait ressortir son bonheur de
vivre», et le fait «qu’il était heu-
reux» (femme; 57 ans; Isére; bac
+ 2; gestion).

Ainsi, selon une grande majo-
rité des visiteurs, la peinture
révele des éléments de la biogra-
phie de I’artiste et ne se comprend
globalement, c’est-a-dire dans son
entiereté, qu’en intégrant une
démarche de recherche biogra-
phique au regard porté sur
P’ceuvre. La biographie (artiste et
homme) parle donc de I’ceuvre, et
inversement.

Mais si chercher a connaitre la
vie de l’artiste apparait générale-
ment légitime, les témoignages
spécifient parfois que la démarche
comporte le risque de basculer
dans une posture qualifiée de
«voyeuriste», dans le sens ou les
informations recherchées dépas-
sent le cadre de la production
artistique. Il faut savoir éviter de
«rentrer dans des détails qui n’ont
rien a voir avec la peinture»
(femme; 56 ans; Deux-Sévres; bac
+ 2; secrétaire de direction). Si
pour certains, connaitre la biogra-
phie du peintre, sa vie privée,
«C’est important, [...] ¢’est un vrai
débat ce rapport entre la vie d’'un
créateur et sa création» (homme;
51 ans; Paris; + bac + 2; provi-
seur); pour d’autres, les éléments
a savoir «concernent son travail et
la vie privée, mais que s’il y a une
grosse influence» sur la produc-
tion artistique (femme; 50 ans;
Hauts-de-Seine; + bac + 2; profes-
seur de lettres). Finalement, il
s’agit, pour une majorité des visi-
teurs interrogés, de rentrer dans
Iintimité de D’artiste tant que les
connaissances que cette démarche
apporte permettent de mieux
appréhender I’ceuvre. Cette limite
posée, comment savoir a priori
I'intérét d’un élément biogra-
phique pour la compréhension de
I'ceuvre? Peut-on se poser des
regles, comme le proposent des
visiteurs? Par exemple, une
connaissance de la biographie
serait nécessaire pour les artistes
contemporains et superflue pour
les artistes du XVII® siécle; ou
encore, 'intérét de connaitre la
biographie et le tempérament de
lartiste varierait d’'un peintre a
l’autre.

Si ce rapport a la biographie de
lartiste prend ses racines dans
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une tradition ancienne de produc-
tion de figures exemplaires?, le
cadre de la visite au musée en
renouvelle largement certains
principes, en battant notamment
en breche tout rapport hagiogra-
phique. Cette relation a la biogra-
phie nous semble d’autant plus
intéressante a interroger qu’elle
prend place dans une société dans
laquelle la production de figures
exemplaires peut aussi passer par
la starisation, utilisant les ressorts
hagiographiques de la production
du grand homme?®. Si la muséo-
graphie des expositions monogra-
phiques, y compris celle sur
Rubens présentée a Lille, peut
expliquer ce rapport particulier
(sans hagiographie) a la biogra-
phie de lartiste®, I'influence de
certains courants scientifiques®,
les circulations et réappropriations
par le sens commun des savoirs
produits, doivent, nous semble-t-il,
également étre interrogées.

... Et des réflexions sur la
personnalité de artiste

Si la figure romantique de I’ar-
tiste® persiste, proposant I'image
du peintre comme «quelqu’un qui
est appelé a faire de grandes
choses, [qui] doit communiquer

avec l’au-dela, [...] [qui s’engage
dans] une introspection sur le res-
senti, sur le vécu, sur des choses
qui sont plus sur un mode extra-
terrestre, plus céleste» (femme; 45
ans; Nord; bac; cableuse élec-
trique), les visiteurs cherchent
plutot a élucider cette qualité
inexplicable du génie, qui échappe
au monde ordinaire pour flirter
avec le domaine de la sacralité.
Pour cela, ils saisissent 1’ceuvre
selon une démarche de type
anthropologique®, comme le
résultat d’une individualité en
laquelle se mélent un contexte
culturel, social, historique et des
facteurs biographiques et psycho-
logiques, dont il s’agit d’identifier
les ressors et les mécanismes?.

Au-dela de la question de la
biographie de [D’artiste se pose
donc celle de sa personnalité que
I’on peut déceler par le biais de la
contemplation de l’ceuvre et qui
éclaire le tableau différemment.
Par exemple, concernant le traite-
ment du nu féminin par artiste,
on peut, estiment des personnes
interrogées, deviner, voire com-
prendre son rapport effectif
(traces biographiques) et émo-
tionnel (la personnalité) a la
femme. Beaucoup de visiteurs
expliquent qu’ils «aiment beau-
coup quand il peint les femmes, on
s’imagine ’homme qui aime la
femme, et c’est appréciable»
(femme; 23 ans; Lille; + bac + 2;
étudiante arts plastiques). Moins
fréquemment, des personnes sont
génées par cette transcription du
nu féminin que ’artiste propose:
elles y voient I’ceuvre d’un artiste
«matérialiste», «obsédé», «peu
fréquentable» (homme; 59 ans;
Nord; + bac + 2; cadre). D’autres
enfin se questionnent sur une

éventuelle pratique homosexuelle
de lartiste.

Le tableau est aussi un miroir
des émotions de l’artiste au
moment méme de la création:
elles dévoilent son état d’Ame, une
partie de sa personnalité. Une
visiteuse, par exemple, se souvient
qu’'en contemplant quelques
ceuvres, elle s’est posée «la ques-
tion: pourquoi il a peint ¢a ce jour-
la? Parce que c¢a change
complétement de son style habi-
tuel! [...] C’est un petit tableau...
Mais il y en a quatre ou cinq
comme ca, ou il y a des couleurs
claires, des couleurs vives, ou il n’y
a pas du tout de noir dans les
angles... Et tout le tableau est gai:
on a I'impression que ce jour-la il
était particulicrement enjoué!»
(femme; 74 ans; CU Lille; + bac +
2; retraitée).

Globalement, les qualités per-
sonnelles de I’artiste sont déduites
de la contemplation des ceuvres et
viennent en retour enrichir la
compréhension des tableaux.
C’est ainsi qu’un portrait tres
contrasté de Rubens peut étre
dressé a partir de I’ensemble des
considérations des visiteurs inter-
rogés. L’artiste est pergu comme
un étre «narcissique» «quand il
fait son autoportrait étant jeune»
(homme; 59 ans; Nord; + bac + 2;
cadre); ses compositions rappel-
lent qu’il est «un fin pédagogue »
(femme; 76 ans; CU Lille, retrai-
tée); les couleurs violentes sur la
toile témoignent de «sa passion»;
ses ceuvres pour l’aristocratie par-
lent de sa «participation a des
missions diplomatiques» qui
prouvent que, «plus qu’un peintre,
il était stratégiquement intelli-
gent» (homme; 30 ans; Lille; +
bac + 2; avocat). Il est encore



considéré comme «généreux»,
«austere», «rigoureux», «diplo-
mate», etc.

Analyse biographique et dévoi-
lement de la personnalité de I’ar-
tiste completent donc les
modalités de réception des visi-
teurs interrogés — sans que 1’expo-
graphie et son discours les y
engagent — et leur permettent,
avec les formes d’analyses déve-
loppées par T'histoire de I’art,
I’histoire sociale et la sociologie
de ’art, une compréhension glo-
bale de I’ceuvre peinte.

En conclusion, si ’on se penche
du coté de la réception, et plus
particuliecrement celle du sens
commun, on constate que les
démarches de I’histoire, de la
sociologie et de I’anthropologie
de l’art peuvent étre indistincte-
ment adoptées et convoquées,
parfois sciemment, mais générale-
ment de facon non formalisée,
pour la perception d’'un méme
objet. C’est ainsi que I'ceuvre de
Rubens, percue comme 'un des
fleurons de I’art et de son histoire,
est soumise a I’appropriation
commune, comprise selon des
démarches diverses, notamment
celles propres a I'’histoire de lart,
mais aussi a I’anthropologie.

Pour saisir les sens de 'ceuvre
peinte, les visiteurs la soumettent
a une analyse considérant ses
formes, ses couleurs, sa composi-
tion, sa thématique. Le style du
tableau est ainsi identifié selon
une démarche traditionnelle de
I’histoire de I’art. Mais le regar-
deur ne s’arréte pas la. Pour préci-
ser le style, il recontextualise
I’ceuvre comme le fait I’historien
issu du champ de I’histoire sociale
de l’art, ou bien le sociologue de
I’art. L’époque est évoquée, et

avec elle, le contexte politique,
social, culturel. Mais dans le fond,
le trait ou la couleur ne sont pas,
pour les visiteurs, que pures tech-
niques, ou que simples résultats
d’'une commande précise de
mécene. Il faut aussi y lire la vie et
la personnalité de l’artiste, et les
comprendre comme le résultat
d’une individualité définie par un
contexte social et culturel, une
biographie et un cheminement
psychologique. Ainsi, dans les
paroles des visiteurs, la démarche
anthropologique s’ajoute inexora-
blement aux perspectives de I’his-
toire et de la sociologie de I’art. Et
c’est bien cette vision d’ensemble,
dans son aspect inextricable, qui
permet aux publics d’entrevoir ce
qu’ils cherchent: le génie.

Ces perceptions du sens com-
mun montrent donc une approche
tres élargie de ’ceuvre, faisant
appel a des logiques d’analyse
propre a I’histoire, la sociologie et
I’anthropologie de [D’art. Des
savoirs issus de ces logiques sont
présents dans les dispositifs scrip-
tovisuels et les discours des confé-
renciers et des audioguides, mais
différemment mobilisés, tantot
plus, tant6t moins développés par
le sens commun. Aussi, les publics
abordent I’exposition avec, en leur
possession, des aptitudes a utiliser
les formes d’analyse savantes de
I'ceuvre: des  «compétences
savantes» réappropriées®, et pas
seulement des savoirs savants®,
font partie de I'horizon d’attente
du visiteur, avant méme sa décou-
verte de D’exposition. C’est ainsi
que I’enquéteur recueille, en fin de
visite, des propos complexes dans
lesquels les informations et les
cadres d’analyses muséogra-
phiques réapparaissent, dans une
forme hybride, intégrés, enrichis,

travestis par un travail de brico-
lage® complexe, par la mobilisa-
tion de «boites a outils»
différentes: c’est une nouvelle
médiation (Hennion, 1993) qui est
identifiée. Aussi, cette circulation
des «compétences savantes» et
leurs réappropriations par le sens
commun interrogent les modalités
de la transcription des savoirs
savants par les communautés
savantes. Pratiquement, le média-
teur et le concepteur des disposi-
tifs communicationnels operent-ils
une distinction entre connais-
sances et compétences? Plus glo-
balement, ces résultats peuvent
inciter chercheurs et muséo-
graphes a penser la question de la
circulation des savoirs conjointe-
ment a celle portant sur la circula-
tion des cadres et outils de
production des savoirs, c’est-a-dire
les compétences, les savoir-faire.

Delphine SAURIER
Plurilinguismes, représentations,
expressions francophones — infor-
mation, communication, sociolin-
guistique (PREFics), Université
Rennes 2

Notes

Tout au long de cet article, nous fai-
sons référence a deux acceptions de
la notion de médiation. Quand nous
évoquons la médiation culturelle, il
s’agit de I’ensemble des fonctions et
acteurs (dont les dispositifs commu-
nicationnels et les médiateurs) qui
mettent en relation les ceuvres cultu-
relles et les publics. Cette définition
se rapporte aux travaux de Caillet et
Lehalle (1995). Elle se distingue net-
tement de la notion de médiation,
telle qu’a pu la développer, notam-
ment, Hennion (1993). Ce dernier
estime que cette notion a pour avan-
tage de poser, dans le domaine de la
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sociologie, la question du rapport
entre les principes de 1’action collec-
tive et le role des objets, franchissant
ainsi, dans le domaine artistique, le
fossé qui existe entre analyse sociale
des conditions de la création et ana-
lyse esthétique des ceuvres. Par
ailleurs, pour d’autres réflexions sur
la notion de médiation, consulter
Caune (1999), Davallon (1999) ou
encore, Lamizet (1999).

Se référer a Chalumeau (2002).

Consulter I'ouvrage de Hauser et
Leenhardt (1984) et celui de
Castelnuovo (1976).

Se référer notamment a un dossier
d’Ethnologie frangaise, «Pour une
anthropologie de I’art» (1978), et au
site  Web Wikipedia a [Darticle
«Anthropologie de I’art».

Le Palais des Beaux-arts de Lille pré-
sentait, du 6 mars au 14 juin 2004, une
exposition internationale consacrée a
Rubens, qui prenait un relief particu-
lier dans les politiques culturelles du
musée et de la ville: elle était I'un des
fleurons de «Lille 2004, capitale
européenne de la culture ».

L’accrochage y était classique: cinq
sections rappelaient, selon une évolu-
tion chronologique, les principaux
thé¢mes traités par artiste. Un grand
panneau, aux reperes sociohisto-
riques et biographiques accompagnés
de quelques (rares) indications orien-
tant la lecture formelle des ceuvres,
marquait I’entrée dans chaque nou-

velle section. Concernant les informa-
tions relatives aux ceuvres présentées,
elles étaient réduites: y figuraient le
nom de l'ceuvre, la date et le lieu
d’exécution, le commanditaire, le lieu
de conservation. L'événement pré-
sentait donc un type d’expographie
aujourd’hui répandu dans les musées
et expositions de beaux-arts. Elle était
complétée par un éventail de disposi-
tifs, peu usités par les visiteurs (hor-
mis ’audioguide) si I'on regarde les
chiffres obtenus dans le cadre de I’en-
quéte quantitative: visites guidées,
audioguides, conférences consti-
tuaient autant de ponts permettant
aux visiteurs d’accéder aux sens de
I'ceuvre.

C’est I’exploration de ce questionne-
ment qu'une équipe du CERLIS
(CNRS/Paris 5) a entrepris a la
demande de la mairie et du Palais des
Beaux-arts de Lille. L’étude déplo-
yait un volet qualitatif et un volet
quantitatif et a donné lieu a la pro-
duction de trois rapports. Le présent
article résulte d’une analyse de
contenu secondaire des données
recueillies par entretiens aupres de
visiteurs de D’exposition. Voir
Dessajan et Saurier (2004).

Le principal dispositif communica-
tionnel de I’exposition est d’ordre
scriptovisuel. Si ’enquéte quantitative
montre que plus de 80 % du public a
consulté les textes, rares sont les visi-
teurs qui les ont lus dans leur intégra-
lité. Par ailleurs, si leur appréciation
est globalement positive, des manques
informationnels ont été relevés par les
lecteurs concernant la vie de Rubens,
les techniques picturales et encore le
contexte artistique plus large.

Enfin, les deux seuls dispositifs, hors
textes, qui ont fonctionné tout au
long de la tenue de I’exposition sont
les audioguides (utilisés par un visi-
teur sur quatre selon I’enquéte quan-
titative) et les visites guidées (6 % des
visiteurs consultés dans le cadre de
lenquéte quantitative). Pour cette
exposition particulierement, il est
possible d’obtenir des données chif-
frées en consultant FEidelman,
Saurier, Dessajan et Cordier (2004),
ainsi que des données plus qualita-
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tives en se référant au rapport quali-
tatif. Sur la question plus générale de
la réception des dispositifs de média-
tion culturelle, consulter Le(s)
public(s) de la culture, Presse de la
Fondation nationale des Sciences
politiques, Paris, 2003; les articles
dans la revue Publics et musées.

Cette notion est développée par
Jauss (1978).

D’une part, les questions sous-
jacentes a I’étude et qui ont guidé le
recueil des données ne ciblaient pas
spécifiquement la question des
savoirs et compétences que nous
envisageons dans cet article. D’autre
part, le nombre des entretiens réali-
sés ne permet pas de prétendre a une
quelconque représentativité.

Dans ce domaine de Dart, les cher-
cheurs se sont massivement intéres-
sés a la transmission des savoirs, et
non des compétences.

Par méthodes traditionnelles, on
entend le type de regard développé,
notamment, par Winckelmann, dont
la vision de I’ceuvre lui permet de
définir des unités formelles signi-
fiantes. Pour approfondir les liens qui
se tissent entre cette grammaire des
formes et ’histoire de l’art, se référer
notamment a Chalumeau (2002) et
encore a Recht (1998).

Concernant la répartition des études
littéraires en analyses internes et
externes, se reporter a Bourdieu
(1992) ou Maurel (1994).

En effet, les panneaux scriptovisuels,
qui constituent le dispositif le plus
consulté, ne proposent pas d’analyse
formelle en tant que telle. Seules
quelques rares appréciations de
forme émaillent le discours.

C’est le cas pour ces femmes qui pré-
ferent les dessins aux ceuvres peintes,
parce que «les tableaux, c’est trop
fouillis, il y a trop de choses » (femme;
55 ans; Lille; bac; employée).

Ce qui engage certains a penser que
«les tapisseries, c’est autre chose,
c’est une autre technique» (homme;
64 ans; Isere; + bac + 2; retraité) que
la peinture.



' Dans le cadre de notre recherche
doctorale, nous avons développé la
notion de mondes de références, ins-
pirée par les travaux de Boltanski et
Thévenot (1991), Becker (1982),
Veyne (1983), Heinich (1995). Voir
Saurier (2003).

Puisque certains outils et toute une
terminologie sont mobilisés par les
interviewés, alors méme qu’ils ne
sont pas présents dans les dispositifs
d’accompagnement consultés, par
exemple, ’analyse des raccourcis ou
encore la comparaison avec les
artistes du XX siecle.

La structuration méme du discours
de I’exposition repose sur ’analyse a
la fois biographique et du contexte
socioculturel de la création. Ainsi, les
cinq parties sont les suivantes: les
débuts de Rubens, le mécénat prin-
cier et aristocratique, le mécénat
bourgeois, les commandes reli-
gieuses, les tapisseries. Le discours
des panneaux suit essentiellement
cette méme logique d’analyse.

¥ Consulter 'ouvrage synthétique de
Heinich (2001).

% Comme le fait de positionner I’artiste
par rapport a d’autres peintres et
selon des courants artistiques qui
n’apparaissent pas dans les panneaux

scriptovisuels.

> On trouve dans cette tradition les
hommes illustres, les grands hommes,
les héros... jusqu’aux stars du XX°
siecle. Consulter les ouvrages de
Hartog (2005), Centlivres, Fabre et
Zonabend (1998) et encore Heinich
(1991).

2 Se référer notamment a Eco (1993).

» Les informations délivrées sur le
créateur, par les dispositifs de média-
tion culturelle, restent confinées dans
le strict cadre de la biographie infor-
mant I’ceuvre.

L’exemple du structuralisme et de
son incidence sur les fagons de penser
les rapports entre auteur et ceuvre est
ici inévitable.

» Concernant la figure de lartiste
romantique, consulter les ouvrages
de Heinich cités en bibliographie.

* Nous utilisons avant tout le terme
anthropologie dans son sens premier
de «science générale de ’homme et
de [I’humanité». Ceci étant, la
démarche empruntée par les visiteurs
peut aussi s’apparenter a des formes
disciplinaires de I’anthropologie
telles que I’anthropologie psychique
et de l’art.

7 Il est a noter que le contexte de I’ex-
position, plus précisément les disposi-
tifs communicationnels, laisse le
visiteur entierement seul dans cette
démarche de type anthropologique:
sans connaissances préalables a la
visite, le public demeure avec ses
interrogations.

C’est-a-dire des savoir-faire, comme
les techniques d’analyse interne et
externe, développés par les scienti-
fiques et réappropriés par des acteurs
sociaux hors du domaine scientifique.

» Entendu comme ensemble du savoir

produit par la science.

* Nous pensons ici précisément a la

facon dont De Certeau envisage la
notion de bricolage avancée par
Lévi-Strauss. Voir Certeau, 1980:252.
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