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« Les musées servent, bien sûr, à conserver, classer, exposer les œuvres et les chefs-d’œuvre, à faire et à montrer l’histoire de l’art, à célébrer le génie de l’humanité – mais ils servent aussi et d’abord à manifester les identités pour mieux les constituer et les faire connaître. Les pays qui deviennent indépendants n’ont rien de plus pressé que de créer leur musée national. Les groupes ethniques, dès qu’ils prennent conscience d’eux-mêmes, veulent avoir leur musée à eux… » (Yves Michaud)

« Le musée cesserait de fonctionner comme un lieu de célébration, de commémoration, de consécration, de légitimation, pour se muer, le temps que durerait l’épreuve, en un lieu d’expérimentation, un terrain de jeu, un champ ouvert à toutes formes de manœuvres et d’opérations critiques » (Hubert Damisch)

1. Étude de cas en relation avec les médiations muséales
Un vélo, une charrue, le casque d’un sidérurgiste, le buste de la grande-duchesse Charlotte, des documents historiques, des tableaux d’artistes, des photos et des affiches, des vidéos ou encore des haltères représentant, métonymiquement, l’homme le plus fort du monde… : autant d’objets rassemblés dans le cadre de l’exposition permanente du Musée d’Histoire de la Ville de Luxembourg, qui vient d’être réaménagé et présenté à différents publics. Les pages qui suivent prendront comme point d’appui une de ses soirées promotionnelles (en janvier 2008) : il s’agira de rendre compte d’un événement au cours duquel un musée qui représente en quelque sorte la ville et son identité est en train de se représenter comme représentant. Autrement dit : le musée, qui par définition fait la promotion d’une certaine culture, est aussi en train, ici, de s’auto-promouvoir en tant que bon promoteur. Il organise une soirée avec le corps enseignant, avec un discours d’inauguration tenu par la directrice et une visite guidée organisée par le commissaire même de l’exposition.
A partir de cette étude d’un cas précis et ordinaire à la fois, une question bien plus générale constituera le vrai objet théorique de notre enquête : la nature et le fonctionnement d’une pratique muséale, entendue comme une médiation sémiotique particulière d’une expérience. On imagine, et nous l’analyserons longuement, combien de « mise en scène » il peut y avoir dans un musée : il s’agit d’une expérience « spectaculaire » ; un visiteur est clairement un acteur qui joue le rôle du « spectateur ». Toutefois, si nous articulons ainsi conjointement la question de la pratique muséale avec celle de la médiation, l’important est de saisir, au-delà de la simple intuition, comment l’accumulation des supports et des dispositifs fait de l’expérience du musée une expérience spectaculaire. Car les visiteurs, que les études de la « réception » ne cessent de mettre en avant, n’existent que dans un réseau dynamique d’espaces et de parcours, d’images et d’objets, de propos écrits ou oraux, de prosodies et de proxémies, dans une polyphonie d’énonciations hétérogènes et stratifiées, imputables (en partie) aux guides, aux directeurs, aux commissaires et aux expositions. Ces réseaux complexes, auxquels nous accordons la plus haute importance afin de nous saisir précisément de la pratique muséale en tant que telle, de l’expérience en tant qu’expérience du spectacle muséal, nous les détaillerons dans leurs composantes (c’est-à-dire dans leurs paradigmes) et nous les saisirons dans leurs interactions (c’est-à-dire dans leurs mises en syntagme).

Notre propos sera décliné en deux temps : d’abord, on ouvrira le paradigme des composantes sémiotiques et des niveaux de pertinence qui interviennent dans la sémiotisation d’une soirée au musée ; ensuite, on envisagera la syntagmatisation qui s’opère dans le cas de notre soirée d’inauguration et de la visite qui est proposée. Nous ne présenterons ni une étude complète du Musée de la Ville de Luxembourg, ni un cadre général définitif des pratiques muséales : notre véritable objet, ce sera le jeu des interactions, des tensions et compétitions entre les différentes instances et voix qui modèlent l’expérience du visiteur-spectateur du musée. Convoquant différents niveaux d’un plan de l’expression
, nous nous proposons de rendre compte de la complexité d’un jeu culturel, voire sémiotique, qui a trait à l’interaction entre signes, figures, textes-énoncés, objets-supports, scènes et pratiques, situations et stratégies, formes de vie et domaines de valeurs sociales. Il importera de montrer en quoi le côté spectaculaire de l’expérience muséale se laisse approcher à travers cette interaction sémiotique complexe.   
2. Préalable sur quelques contraintes sémiotiques de l’expérience muséale

Avant de faire état du discours de la directrice du Musée et ensuite de la scénarisation opérée par le guide, nous voudrions esquisser la manière dont on pourrait, privilégiant une première approche, démêler la complexité du discours muséal. Il s’agit d’un modèle théorique plus général, méta-sémiotique, qui permet d’analyser une pratique par la manière dont elle intègre des valeurs, porte les marques de stratégies et s’exprime à travers des textes-énoncés pourvus de supports et de dispositifs matériels. 
En termes sémiotiques structuraux
, « les pratiques […] se caractérisent principalement par leur caractère de processus ouvert circonscrit dans une scène »
, c’est-à-dire, « par l’existence d’un noyau prédicatif, une "scène" étant alors organisée autour d’un "acte", au sens où, dans la linguistique des années 1960, on parlait de la prédication verbale comme d’une "petite scène". […] Ces rôles actantiels propres à ce macro-prédicat peuvent être joués entre autres : par le texte ou l’image eux-mêmes, par leur support, par des éléments de l’environnement, par l’usager ou l’observateur »
.

Cela nous permet de comprendre la manière dont, dans la pratique muséale, le visiteur devient spectateur, c’est-à-dire a part à (et est partie de) une certaine scène. Selon cette première approche, nous dirons qu’il met en perspective les déterminations « extéroceptives » (les textes-énoncés et les supports du musée, de l’exposition permanente et de la visite guidée, en tant qu’ils reflètent les valeurs et stratégies formulées par la directrice dans son discours et ensuite par le guide) et « intéroceptives » (l’activité mémorielle, qui engage une comparaison avec d’autres musées et crée des attentes, le bagage encyclopédique au sens large et les capacités d’attention sensible qu’il suppose ou autorise). C’est dire que, dès le début, le visiteur n’est pas une boîte de « réception » de ce qui s’offre à lui, mais un corps propre, un actant sentant et senti, qui est appelé à devenir aussitôt un nœud contractuel et polémique à la fois, issu d’une médiation entre plusieurs instances et procès. Ainsi, on ne peut nullement se passer du fait qu’il y a codépendance, et donc interaction, entre le monde des objets déployés et le corps expérimentateur. Le visiteur n’est un spectateur qu’en prenant place dans la scène muséale, que nous détaillerons plus loin ; et le premier des procès sémiotiques, c’est une articulation de son expérience (son « esthésie », sa sensation proprioceptive, qui rabat l’extéroceptif sur l’intéroceptif) avec l’environnement et ses dispositions (ses médiations). Ce n’est que dans un deuxième temps qu’une telle expérience pourra devenir « esthétique » : il faudra, pour cela, que la scène autorise une requalification à la fois de l’objet et du spectateur à travers leur interaction particulière
. 
Sur ces bases, on peut même pousser plus loin la réflexion sur la pratique muséale du spectateur-visiteur, en remarquant que, de fait, elle consiste à orchestrer un ensemble de pratiques concurrentes qui font que la « scène » est toujours ouverte : se mouvoir dans l’espace, regarder tel objet, écouter telle bande sonore, interagir avec d’autres spectateurs… C’est pourquoi nous dirons, selon une deuxième approche, que, d’une part, une scène – même celle du spectacle d’une exposition – n’existe que dans des « situations », c’est-à-dire en vertu de concomitances, de conjonctures ; et que de l’autre, elle devient aussitôt l’assise d’un ensemble de « manières de faire », c’est-à-dire d’orchestrations stratégiques résolutives, et peut-être, plus en amont, d’une « forme de vie »
. 
En même temps, si l’expérience du spectateur-visiteur de musée porte nécessairement la marque d’un style stratégique et existentiel généralisable, il s’agit avant tout de montrer en quoi elle est infléchie (préfigurée, voire prédéterminée en partie), non seulement par les énonciations dont les textes-énoncés sont les produits, mais aussi par les pratiques étroitement interconnectées des architectes, du commissaire, du guide…, qu’il est possible de redéployer à partir des manifestations « textuelles » qui en proposent une forme condensée. C’est dire que l’action du spectateur se situe entre une programmation dont on voit les traces et un ajustement incessant : d’une part, il y a les rôles actantiels et les compétences préalables au passage du spectateur, tels qu’ils sont attestés par l’espace muséal, l’organisation de l’exposition, la gestion de la visite guidée ; d’autre part, on a affaire à la singularité de la performance d’un spectateur en particulier, à ses initiatives, éventuellement à son style, dans tous les cas à son activité proprement dite. 
Il y aura donc un ensemble de cadrages, dans le sens à chaque fois d’une sélection et d’une schématisation des possibles où le visiteur du musée agit en spectateur, où il s’ajuste à des sémiotiques qui coexistent toujours dans l’espace muséal et qui y sont attestées. On peut en envisager au moins trois : la sémiotique architecturale, la sémiotique de l’exposition, la sémiotique mise en acte par le discours du guide.

Avant tout, l’appréhension sensible de l’espace par un spectateur-visiteur est confrontée à la sémiotique de l’espace architectural, manifesté par ce qu’on peut appeler un « texte architectural ». L’« étendue »
 est transformée en espace quand des formes de contenu, des axiologies sont affectées à des unités signifiantes élémentaires (des formes, des lumières…). En l’occurrence, il s’agit d’une sémiotique issue d’une pratique concrète qui, dans les années 90, a choisi d’allier l’architecture contemporaine avec des structures anciennes remontant au Moyen Âge. Ensuite, le spectateur-visiteur transforme l’espace en « lieu » en l’habitant, en le définissant à partir de son corps. Dans ce cas, son parcours pragmatique, cognitif, passionnel doit correspondre, du moins en partie, au simulacre construit par les architectes ; il doit être en accord avec les choix axiologiques forts à la base du programme muséal : ici, la morphologie de l’espace doit être telle qu’il peut accueillir des expositions, permanentes ou temporaires, qui ont vocation, pour l’essentiel, à « sensibiliser la population et les visiteurs étrangers à l’histoire de la ville et à la protection de son patrimoine »
 ; l’aménagement de l’espace est soumis à un programme qui obéit à des critères à la fois fonctionnels (à travers, par exemple, la modulation des pièces ou l’optimisation de l’accès aux salles) et esthétiques
. À partir de là, l’expérience de « textualisation » du spectateur-visiteur qui arpente les pièces ou prend l’ascenseur correspond à l’actualisation conjointe de certaines des virtualités de l’espace et de lui-même.
Ensuite, sur le fond d’une entrée en tension des instances énonciatives, l’expérience du spectateur-visiteur est façonnée par la pratique sémiotique du commissaire en charge des expositions. L’exposition est une sémiotique qui investit l’espace aménagé, fût-ce en déjouant des résistances, pour proposer à une saisie sensible et cognitive un texte-énoncé (verbal, visuel, auditif...). La première question qui se pose, comme nous le verrons, concerne alors l’orientation axiologique de ce texte-énoncé : le type de valeurs en jeu, et par là leur validité. Ainsi, l’exposition du Musée d’Histoire, reposant sur un implicite d’ordre éthique, qui consiste à faire-savoir et faire-croire être vrai, doit se conformer à des choix politiques, économiques, scientifiques et, dans une moindre mesure ici, artistiques. Il s’ensuit que, par exemple, un dessin d’Alechinsky représentant un rosiériste d’un quartier de la ville de Luxembourg sert avant tout de témoignage du passé de la Ville, et seulement dans un deuxième temps d’œuvre d’art. 

La deuxième question sémiotique que l’ensemble des textes-énoncés de l’exposition pose concerne leur saisie comme totalités : l’expérience d’une cohérence et d’une cohésion particulières, dans l’espace comme dans le temps. Ainsi, pour en rester à la question axiologique, souhaiter l’accroissement du nombre des visites et l’amélioration de la qualité critique de la réception demande une inscription forte dans le temps, selon un mode « extensif » (duratif, d’une manière continue ou itérative). Tel est certainement le « style temporel » qui définit une institution, qui doit forcément signifier et travailler la permanence ; mais il s’agit aussi du style temporel sur le fond duquel un directeur, un commissaire d’exposition, un visiteur peuvent mettre en acte et mesurer l’innovation
. Le visiteur d’une exposition de musée est confronté donc à des « gestions temporelles » de longue durée. Mais il est face aussi à des gestions plus proprement spatiales et de courte durée, qui font que le parcours de l’exposition est une totalité dotée de sens. C’est précisément pourquoi l’exposition est un « texte » : d’une part, elle possède des unités qui permettent de mieux tisser la cohésion globale (des titres, des explications… bref, des signes métatextuels ; ou des rappels entre images et objets, des indexations… bref, des signes intertextuels) ; d’autre part, elle active aussi la cohérence discursive (les panneaux explicatifs, les légendes, les écrans tactiles… pointent tous, dans les salles de notre musée, un même soubassement thématique qui, à chaque fois, relie les objets entre eux, en tant qu’objets de la « Ville et pouvoir », « Ville en mouvement », « Ville et environnement », « Ville et confort » et « Ville en Europe »)
. Nous en sommes donc à une stratégie de découverte de type englobant, qui promeut ainsi la maîtrise des grands ensembles ; elle est relayée par une stratégie cumulative, quand il s’agit de passer en revue, de proche en proche et en visant l’exhaustivité, les textes et objets d’une véritable collection.

Mais un dernier type de cadrage, qui correspond à la visite guidée, peut suspendre les stratégies englobante et cumulative propres à la collection, au profit des stratégies plutôt élective et particularisante, propres à une focalisation ponctuelle et occasionnelle. En effet, pendant la visite de notre musée, le discours du guide fait coexister les marques de la désénonciation (notamment le pronom indéfini « on ») et du débrayage objectivant, propres à une exposition, avec celles d’une personnalisation plus ou moins embrayante (les pronoms « nous » et même « je »), propres à une intervention en face-à-face. Il souligne alors la représentativité de tel élément, dans une stratégie élective ; ou il se satisfait d’une « curiosité », voire d’un simple détail, dans une stratégie particularisante
. Ces stratégies peuvent à leur tour emprunter plusieurs procédés rhétoriques : ainsi, dans notre musée, l’« élection » se fait par emblématisation (lorsqu’on se focalise sur des individus comme la grande-duchesse Charlotte, Charly Gaul, Jean Grün, l’homme le plus fort du monde…), ou au contraire par prototypisation (lorsqu’on parle du sidérurgiste, du paysan, de la femme de charge…).
Si tels sont les « cadrages » successifs susceptibles d’informer l’expérience du spectateur-visiteur, il importera maintenant de montrer en quoi l’activité de la visite muséale se base sur un spectacle, et en quoi celui-ci est le propre de la médiation muséale, voire des médiations muséales. Nous allons analyser la soirée au Musée d’Histoire de la Ville de Luxembourg, en nous occupant d’abord de la soirée en tant que telle, ensuite de l’exposition, et enfin de la visite guidée. 
3. La soirée au musée : médiation de la médiation
Après avoir évoqué les cadrages de l’expérience du visiteur-spectateur, nous allons essayer de rendre compte de la pratique muséale en acte. A partir de notre soirée au Musée d’Histoire de la Ville de Luxembourg, nous voudrions décrire et expliquer la valorisation qui a été faite du musée dans cette auto-présentation. Notre approche de la médiation muséale part, en effet, du fait que, dans une telle soirée de promotion, on ne fait pas seulement l’expérience d’un musée qui entend donner la ville comme objet d’une expérience : on fait aussi l’expérience du musée qui entend donner accès à une expérience exemplaire de lui-même, explicitement. Autrement dit, la médiation est déjà double : de la « ville » à la « ville-en-musée », et de la « ville-en-musée » à la « ville-en-musée-qui-joue-au-musée ».
Avant d’analyser le rôle que le musée s’attribue à lui-même, dans une véritable mise en scène, il est important de s’arrêter quelque peu sur cette chaîne de médiations, d’expliquer cet emboîtement de procès de signification. On est face à une double réflexivité : non seulement celle, épisodique, de la soirée, qui consiste dans le fait que le musée « joue » le rôle de musée, se met en scène comme médiateur ; mais aussi celle, constante, opérée par le Musée de la Ville, qui, de toute manière, promeut la ville même. Mais bien qu’emboîtées, ces médiations réflexives ne différent pas seulement par leur asymétrie (la soirée, épisodique, se branche sur l’activité muséale, continue) ; elles différent surtout d’un point de vue méta-sémiotique (c’est-à-dire par leur manière de faire sens). Le musée, en tant que musée de la ville et sur la ville, constitue un premier niveau de réflexivité : il est une instance médiatrice qui réfléchit en quelque sorte le système sociosémiotique qui la délègue (« la Ville »). On dira alors qu’il s’agit là d’une observation de deuxième ordre : le musée est une auto-observation de la ville
. Mais lorsque le musée organise une soirée et se met en scène en tant que médiateur, on a affaire à une réflexivité complexe et de degré plus intense : il s’agit, précisément, d’une autoréflexivité
. Ici, finalement, le système sociosémiotique de départ (la ville) non seulement effectue des réflexions sur lui-même, s’évalue ; il évalue aussi ses propres évaluations, en parle et les soumet à des appréciations.
Ainsi, notre soirée, comme toutes les soirées que les musées organisent pour faire revenir périodiquement des visiteurs, consiste en un discours que le musée tient sur son propre rôle de médiateur. Discours littéral, verbal avant tout : la soirée commence par l’allocution de la directrice sur la mission, les tâches et les propos de son propre musée, bref, sur les critères de la médiation muséale. C’est dire que la directrice donne une interprétation générale de l’événement qui va suivre, la visite guidée du musée. Ainsi, au moins à cause de cette allocution, le visiteur-spectateur pourra difficilement se réduire à l’observation simple de ce que le musée expose : il sera amené à observer aussi la manière dont il le fait. Sans le discours liminaire de la directrice, ou en tout cas sans la soirée où le musée veut se promouvoir, le visiteur-spectateur aurait été autorisé à se promener dans les salles et à jouir simplement du parcours et des objets ; en raison du discours, il est confronté à la possibilité d’une évaluation, d’une appréciation de ce même parcours. Autrement dit, le visiteur-spectateur n’est plus seulement un observateur du musée et de ses objets : il est aussi observateur de la manière dont le musée est déjà un observateur.
Selon quels critères ? Comment évaluer, apprécier : comment observer l’observation muséale ? La question qui se pose, dans le discours de la directrice et lors de la visite qui suit, ne concerne pas seulement l’attribution de valeurs. Elle ne la concerne même pas nécessairement. Il faut surtout qu’il y ait une certaine valeur : pour évaluer et apprécier, il importe qu’on établisse quelle est la valeur des valeurs. La directrice ne nous dit pas vraiment ce qui est bon ou pas bon, ce qui vaut et ce qui ne vaut pas : elle nous dit surtout de quelles manières évaluer la « bonté », la « validité » ; elle trace, plus ou moins explicitement, les horizons de valorisation de son musée. Ainsi, elle nous dit que le nouvel aménagement du musée vise à multiplier les visites, à drainer une nouvelle population (les adolescents), à susciter des débats en profondeur. C’est dire que son musée doit être compris et donc évalué et apprécié en termes respectivement économiques, politiques, scientifiques : telles sont les trois validités différentes des valeurs que la pratique muséale activera ; les valeurs valides pour l’économie ne le sont pas pour la politique, ni pour la science, et inversement : les monnaies qui circulent dans ces domaines différents et coprésents sont aussi différentes, et donc en tension réciproque. 

Dans les pages qui précèdent, nous avons expliqué l’hétérogénéité des discours de la pratique muséale, la multiplicité des niveaux du réglage sémiotique de l’expérience : des objets exposés à leurs légendes, des thématiques des salles à leur disposition même… des situations créées par la visite aux styles du visiteur, aux différentes appréhensions des collections… Mais avec le discours de la directrice, qui détaille les différentes stratégies de gestion du musée, et qui, de fait, fournit une interprétation de ce qu’est le musée, nous touchons à un dernier pilier de la sémiotique des pratiques, un des plus importants : celui des domaines sociosémiotiques. On sait que le seul postulat de l’approche sémiotique, qui ensuite n’est qu’une science des cas et des modèles, est que tout objet de sens, tout événement sémiotique, tout système ou procès de signification se base sur de la valeur – on agit, on sent, on comprend pour quelque but, selon un certain sens
. Ce que nous appelons ici domaine, c’est alors la boussole qui dit de quelle manière s’orienter, les modes d’emploi qui règlent la quête de valeurs. Non pas des règles, de véritables recettes, plutôt des régularités de l’expérience, continûment négociée, du monde sociosémiotique actuel ; un monde où, par exemple, les pratiques du domaine de la science font sens différemment des pratiques du domaine du droit ou de celles de l’art ; où, en somme, le « vrai » se pratique différemment du « juste » ou du « beau »
.
Cette approche nous permet de rendre compte des tensions internes au discours de la directrice, que nous allons retrouver dans l’exposition muséale. Ce que la directrice illustre et décline, c’est en effet une coexistence de stratégies, chacune orientée par un domaine, c’est-à-dire par un univers de valeurs différent. La « multiplication des visites » (qui a permis aussi la réalisation de la nôtre) relève d’une stratégie économique, qui vise à multiplier les entrées ; alors que l’« émergence des débats » (dont, en quelque sorte, celui que nous poursuivons dans ces pages) renvoie à une stratégie orientée par le domaine de la science. Les deux stratégies n’ont pratiquement aucune implication réciproque, mais se pose le problème de leur coexistence, à partir d’un même lieu et si possible à partir des mêmes pratiques. Se pose aussi le problème pratique de leur mise en acte, ce que la directrice ne manque pas d’expliciter, annonçant, par exemple, un accroissement du nombre des  expositions temporaires pour augmenter celui des entrées et une mise en relief des visites guidées pour susciter plus de débats. Se pose, enfin, le problème des chances de succès d’un tel faisceau de stratégies co-existantes. Nous allons les évaluer dans notre analyse.
Le « problème » des pratiques est lié au fait qu’une même pratique peut obéir à des stratégies différentes et est donc susceptible d’être évaluée différemment. Peut-être est-ce la « norme » de l’agir pratique ; elle s’applique en tout cas ici. La visite au musée n’est pas une expérience esthétique pure, bien qu’un musée soit par définition, comme il a été dit par les esthéticiens analytiques, un lieu qui propose des candidats à l’appréciation. Mais l’appréciation n’est pas seulement esthétique, et le problème que nous essayons de démêler ici concerne l’explication du « pas seulement », de ce que nous avons appelé la complexité sémiotique. Nous le verrons lors de  notre analyse détaillée des propos du guide : la pratique muséale oriente, voire stipule la valorisation, l’appréciation, selon des stratégies différentes, qui obéissent à des univers de valeurs (des domaines) différents, et dont la compatibilité et l’orchestration ne sont pas jouées d’avance. Parfois, elles semblent même étrangement déjouées : par exemple, dans notre cas, le discours de la directrice qui ouvre notre expérience muséale ne fait aucunement état de l’ordre des valeurs artistiques. Pourtant, nous l’avons déjà noté, la visite donne à voir des tableaux et des photos d’artistes ; il faut en faire une expérience compatible avec des valorisations politiques, scientifiques, économiques, didactiques.
Ces propos épistémologiques servent à expliquer pourquoi il nous semble intéressant de partir tout de suite de la complexité des valorisations pratiques et pratiquées. L’allocution liminaire et, plus généralement, la soirée de présentation du musée constituent déjà une activité sémiotique ; elles élaborent une signification interne, qui est constitutive de la pratique muséale. Analytiquement, cette signification consiste, en effet, (i) en une auto-interprétation et (ii) en une destination des expériences qui s’ensuivront ; c’est dire qu’elle est, d’une part, (i) une sémantisation du musée, et, d’autre part, une (ii) orientation, voire un faisceau d’orientations qui influent sur les sémantisations à venir. Nous allons maintenant nous y attarder. 
4. L’exposition muséale : le réseau et les dynamiques de la médiation
Notre évocation rapide du discours liminaire de la directrice nous a suggéré que la visite se situe dans un espace sémiotique bien plus vaste que celui de la simple rencontre avec la série des objets du parcours. Ceci à cause, notamment, du jeu multiple des valorisations des différents domaines. Dans ce cas, comment articuler les valorisations qui ont lieu à l’intérieur de la situation de la visite, au delà des auto-interprétations mises en avant par l’institution ? Telle est la question à laquelle nous essayerons de répondre. 
Dans la section précédente, nous avons expliqué le travail sémiotique de la médiation en distinguant d’abord les niveaux de réflexivité des pratiques et ensuite les différents domaines sociosémiotiques. D’une part, nous venons de voir que toute pratique, y compris la visite au musée, prend son sens grâce à un paradigme d’univers de valeurs – c’est là la question des domaines. Dans le cas du Musée d’Histoire de la Ville de Luxembourg, on est clairement face à la stratification des valorisations politiques, économiques, scientifiques, hédonistiques, la valorisation esthétique demeurant pratiquement absente. D’autre part, nous avons expliqué qu’une pratique consiste en une unité de rapports, un syntagme, qui se différencie pour le moins de ce qui reste en dehors d’elle, et qui fait sens par cette autonomisation même – c’est pourquoi une pratique, comme tout objet de sens, a toujours une part de réflexivité, d’auto-référentialité ; elle est toujours observation de deuxième ordre par rapport à son environnement propre. Ainsi, le Musée d’Histoire de la Ville de Luxembourg observe la ville même, parle de son histoire et de ce qu’on dit d’elle (on verra le rôle que joue la doxa dans ce discours), et en même temps il fait sens dans l’exacte mesure où la ville et son histoire constituent son propre dehors, l’environnement qu’il réfléchit, dont il produit une médiation (on verra que le discours du guide s’emploie à signifier l’altérité du musée par rapport à la ville). Autrement dit, la pratique muséale est en même temps, et d’une manière indissociable, transitive (puisqu’elle parle d’un environnement) et réflexive (puisque c’est son environnement à elle qu’elle dispose en tant que médiateur, qu’ainsi elle construit et reproduit comme tel).
Maintenant, nous pouvons suivre ces deux axes, en nous intéressant aux domaines qui s’empilent en amont et aux jeux de la réflexivité qui s’enchaînent en aval. Pour ce qui est des jeux de la réflexivité, notre musée « parle » de la ville et de son histoire à travers au moins deux énonciations distinctes, qui se situent à deux niveaux différents : d’une part, la ville et son histoire sont énoncées par le musée et ses expositions ; de l’autre, le guide de la visite et les interventions du public (questions, commentaires, différentes initiatives) réénoncent le discours du musée. Comme nous l’avons expliqué plus haut, le fait que le musée et la soirée se distinguent, bien que de manière asymétrique (la deuxième dépendant du premier), crée des tensions sémiotiques. Simplement, il faudra souligner ici que la deuxième ne répète pas, n’applique pas, ne « reçoit » pas le discours du premier : le guide et les visiteurs existent grâce au musée, tout en produisant une pratique sémiotique originale. Et il faudra ajouter aussi que même la pratique muséale en amont, avant l’action du guide et le parcours des visiteurs, n’est pas seulement mise en œuvre directement par l’institution « Musée », mais qu’elle s’enrichit tout de suite d’autres pratiques, plus ou moins proches, qui se greffent sur elle comme autant d’initiatives, c’est-à-dire de pratiques qui s’ajoutent à une pratique principale. Nous ne nous référons pas seulement au discours de la directrice, mais aussi, par exemple, à l’initiative du corps enseignant, qui se prête à la soirée et accepte le rôle du spectateur de l’auto-promotion du musée – avant de devenir un nouveau maillon de cette longue chaîne des médiateurs... Ainsi, au-delà de la simple soirée de musée, qui trouve sa place dans l’espace muséal, nous notons, d’une part, l’initiative de la directrice, qui relève aussi de l’institution « Musée », et, d’autre part, l’initiative des enseignants, qui renvoie à l’institution « Université ». En outre, notre soirée découlait aussi de l’initiative d’une association qui, à son tour, avait opéré la médiation entre « Musée » et « Université » : les « Amis des Musées ». Toute ces pratiques différentes et convergentes, à savoir la pratique principale de la visite du musée et les initiatives autour de la directrice, des enseignants, des « Amis des Musées », composent ce qu’on appelle une situation.
La visite guidée, avec la participation des enseignants, est donc une pratique complexe. Elle se confronte à cette situation et, par conséquent, devient réflexive à plusieurs niveaux : puisqu’elle relève du musée et d’autres institutions, elle produit, ou reproduit, à la fois l’objet sémiotique « Musée » (réflexivité) et les objets sémiotiques externes que sont l’« histoire » ou la « doxa » (transitivité) – on n’oubliera pas que l’histoire et la doxa sont aussi des objets sémiotiques issus d’autres situations et institutions, dont l’Université…
Le tableau ci-dessous essaie de schématiser l’ensemble de cette complexité sémiotique :


Le pointillé délimite l’ensemble de la pratique muséale qui nous intéresse : notre soirée de visite au Musée d’Histoire de la Ville. Les grandes flèches noires qui vont de la droite vers la gauche indiquent les objets de discours (re)produits : le musée, l’histoire, la doxa. Les deux grandes flèches au trait double qui partent de la visite soulignent les deux axes qui définissent celle-ci : d’une part, l’empilement des domaines, qui se trouve en amont de l’énonciation du musée en général ; de l’autre, l’agencement des productions d’objets sémiotiques par des opérations réflexives ou transitives. 

5. La visite avec guide : la négociation de la médiation
Nous pouvons maintenant passer à la visite guidée, qui commence tout de suite après le discours de la directrice et sert à illustrer l’exposition permanente sur la ville de Luxembourg et son histoire. Nous allons analyser en détail les premières minutes du discours du guide, pour démêler et expliquer, une nouvelle fois, les stratégies qui se nouent derrière la seule pratique de la visite. Nous verrons apparaître très clairement, dans un condensé impressionnant, tous les niveaux et les dynamiques sémiotiques que nous avons esquissés pour le discours de la directrice et ensuite représentés dans la section précédente.

Le guide nous introduit dans la première petite salle, dont la paroi du fond est entièrement couverte par le tracé d’une autoroute en perspective frontale. Il dit :
(i) « Voilà - peut-être - tout de suite là, l’image qui… qui frappe [il indique et sourit],
(ii) ici un peu, là dans le fond, là.
(iii) C’est une entrée d’autoroute. Bon, ce n’est pas peut-être un lieu très… très agréable, très beau.
(iv) Mais c’est… disons, disons… disons, en tout cas, c’est… c’est les images que… qu’on voit quand même le plus, hein ? qui… quand on rentre dans la ville c’est par là qu’on… qu’on passe, hein ? »
D’emblée, le guide négocie le « musée » en même temps que son dehors : l’objet sémiotique avec son environnement. Sa première phrase (i) est déjà une auto-observation, qui porte sur la visite au musée elle-même et sur le fait que certaines « images » peuvent « frapper ». Si bien que le guide doit en même temps atténuer, comme le montrent l’adverbe « peut-être » et surtout le segment (ii) : proposer une interprétation de sa propre pratique dès le début, c’est une opération à la fois importante (cf. le discours de la directrice) et délicate. Ainsi, tout le travail du guide consiste à constituer un objet de valeur, par indexation spatio-temporelle (« voilà… tout de suite ») et par interprétation de l’effet produit (« qui frappe », « pas très agréable, très beau… »). La valeur y est alimentée continûment par une sorte de prétérition croissante (segments ii et iii) : après une atténuation dans (ii), le segment (iii) est d’ordre concessif (« bon… »), avec une hésitation finale (« très… très… très »). Cette négociation explicite ne fait qu’alimenter la valeur instituée pour le musée et ses objets. La concession implique que les personnes présentes partagent la doxa selon laquelle, dans un musée, il y a du « beau » ainsi que des images qui « frappent » ; elle alimente ainsi, par antiphrase, la valeur de l’objet sémiotique « musée ».  
Finalement, à travers un dernier segment (iv), mettant encore en œuvre un crescendo d’hésitations et d’atténuations (« mais… disons, disons… disons, en tout cas… quand même... hein ?... hein ? »), le guide redéfinit le sens de la médiation du musée par rapport à son dehors, censé être immédiat, évident. En quelques mots, on est passé d’une image bien précise à la médiation-valorisation muséale en général, ensuite à l’environnement extra-muséal encore plus englobant, c’est-à-dire au quotidien dans la ville (avec le pronom indéfini « on » inclusif). Par la suite, et comme inversement, l’attention est une nouvelle fois focalisée sur la pertinence de la médiation muséale :
(v) « C’est un de ces « non-lieux » qui malheureusement de plus en plus caractérisent notre ville.

(vi) Eh, c’est justement peut-être pour cela [il sourit] : pour… pour… pour fuir [il accentue et sort la main de la poche] un peu ces lieux et pour trouver des lieux qui sont un peu plus… plus originaux et qui caractérisent finalement la ville de Luxembourg que des…des gens viennent ici dans le Musée, hein ? [il réunit les mains et les dirige vers le sol] chercher hum… des racines, de l’histoire, quelque chose qui… qui est vraiment original et qui… a un rapport avec l’identité du lieu. »
Mettant sur le devant de la scène le dehors du musée, le segment (v) continue à convoquer la doxa qui est censée être partagée ; cela de manière intensive : on perçoit une allusion à une théorie connue sur le monde actuel (les « non-lieux » de Marc Augé) ; surtout, le pronom « on » est relayé par le pronom « nous » et on ajoute une faible évaluation subjectivante (« malheureusement »). Ensuite, en (vi), le musée peut s’emparer définitivement du dehors réflexif, de cette vie que « nous » sommes censés avoir « en dehors du musée », du dehors qui a lui-même été mis en scène, figuré et commenté. Tout porte alors à croire que le musée permet de « fuir » ce dehors vague, presque insignifiant, pour « rechercher » un intérieur « original », fortement valorisé et valorisant. Les phrases du guide (vi) sont un exemplification limpide et accomplie des théories que nous avons invoquées jusqu’ici : la théorie des systèmes (l’inter-définition entre un système-noyau et son environnement insignifiant), la théorie de la narrativité (la quête de l’objet de valeur), la théorie de la médiation (le musée comme troisième terme entre un monde à « fuir » et un autre à « trouver », filtre et traducteur entre deux expériences différentes et corrélées). Les gestes et la prosodie soulignent le sens de l’énoncé, point d’orgue du long travail sémiotique de négociation sur ce qu’est un « musée ». Maintenant, le guide peut se consacrer aux « images » :
(vii) « Et en même temps [il cesse de regarder le public, remet la main dans la poche et se dirige vers l’image] c’est aussi une image qui est très bien en « mouvement » : donc, c’est par là que chaque jour hum… je ne sais pas, comme 80000 navetteurs, viennent, chaque jour, travailler à Luxembourg, hein ?
(viii) Donc ici, c’est… c’est une salle qui est consacrée… donc, nous sommes en « Ville en mouvement », hein ? C’est… c’est bien sûr l’économie, hein ? Et là c’est important de… 
Bon, ça c’est un peu ce que raconte la salle [avec l’index pointé vers le haut, il dessine un cercle] : c’est dire que : attention que Luxembourg était, avant d’être une place financière, c’était… bon, aujourd’hui, c’est connu comme une place financière, mais avant, c’était une ville industrielle aussi. » 
Après ces efforts pour orienter l’interprétation de ce qui suivra et la donner en partage, pour valoriser ce dont l’assistance est amenée à faire l’expérience, le guide passe à un discours informatif (vii). Il ne s’adresse plus directement au public, il ne parle plus de lui, mais se concentre sur l’image de l’autoroute au fond de la salle, l’image qui, précisément, avait été à l’origine de la visite et dont l’interprétation avait exigé autant de digressions rhétoriques et méta-sémiotiques (iii > vii). Désormais, il est possible d’en faire une expérience proprement « muséale » et de la rattacher à l’un des thèmes (« Ville en mouvement ») de l’exposition (« c’est aussi une image qui est très bien "en mouvement" »). Cependant, afin que le discours informatif puisse se développer, une nouvelle négociation s’impose : le thème est énoncé explicitement quelques phrases plus loin (viii : « donc, nous sommes en "Ville en mouvement" »). Entre-temps, ce dont il faut convaincre, ce n’est pas de l’importance du musée et de ses images en général, mais du thème en question (« et là, c’est important… c’est dire que : "attention" »). La concentration des signes de la négociation s’explique par le fait que chaque discursivisation proprement muséale doit quêter l’adhésion préalable des personnes présentes : d’abord, sur ce dont on était convenu (« ici, c’est une salle qui est consacrée… » ( « donc, nous sommes en "Ville en mouvement", hein ? ») ; ensuite, sur ce qu’on admet être le fonctionnement du musée (« là c’est important… » ( « bon, ça c’est un peu ce que raconte la salle ») ; enfin, sur ce qu’on prétend être une notion partagée (« avant d’être une place financière… » ( « bon, aujourd’hui, c’est connu comme une place financière »).
Ainsi, le guide veille à ce que la médiation muséale ne soit pas « surplombante », mais qu’elle émerge presque par évidence et nécessité. Il nous a fait passer de l’expérience de tous les jours (sur les autoroutes) à l’expérience d’une image (d’autoroute) et à l’expérience de la collection de ces images (le thème de la collection, à savoir les transports dans la ville). 
Encore une fois, on remarque que le guide réussit, en très peu de mots, à faire signifier deux expériences : celle que nous faisons de la salle et celle que nous faisons du dehors, la première étant vécue comme la traduction de la deuxième. Il signifie ce travail même de traduction, en en montrant la nécessité d’abord, le caractère de fidélité ensuite, l’utilité enfin. C’est grâce au travail de médiation que l’autoroute, mise en scène par le musée, exemplifie la quête des « racines », l’« histoire », l’« original », l’« identité », alors même que, dans la vie quotidienne, elle était emblématique d’une vie insignifiante, voire aliénée.
A partir de cet instant-là, la visite au musée peut suivre son cours normal :

(ix) Hum… Luxembourg était jusqu’au début du XVIIème siècle une ville forteresse, une ville très hum… qui n’était pas très peuplée, hein ? 20 mille habitants, hein ? au milieu du… du XIXe siècle et puis avec l’industrialisation la ville s’est vraiment développée ; c’est après le démantèlement de la forteresse. [Il parle comme recueilli sur lui-même] Bon, là [il désigne une paroi avec le bras] on montre différentes activités : brasseries, bon ; le textile [il replie le bras et se recueille à nouveau], hum Schleifmühlen, non ? il y avait la Polvermillen, il y a avait l’industrie textile… Qu’est-ce qu’on a encore ? il y a la ganterie […]
Maintenant, en (ix), l’énonciation peut être vraiment objectivante et donner lieu à une désignation des objets. Le guide n’interpelle son auditoire que de manière ponctuelle et faible (on note une série de « hein ? » et de « bon ! », qui n’ont plus rien du travail rhétorique mené jusque-là). Il n’est même plus obligé de mettre la médiation en scène : il la retrouve plutôt (« qu’est-ce qu’on a encore ? »). Le musée est prêt à fonctionner comme médiateur. Il s’agit alors de produire un discours objectivé, informatif, sur lequel se greffent par moments des confirmations offertes par le musée lui-même : tout se passe comme s’il y avait, d’une part, les faits de l’histoire, et éventuellement de la doxa, et d’autre part, emboîtés dans les premiers, les icônes, les points d’appui stables, offerts par le musée, comme autant de confirmations de ces faits mêmes. Telle est la médiation la plus achevée que le musée opère : là où celui-ci n’est plus obligé de négocier la production de son référent externe (et par là de trouver sa place a contrario) ; là où le référent, au contraire, devient la raison de la production muséale.
6. Conclusion : l’expérience spectatorielle avec sa médiation sémiotique
Le point de départ de notre étude a été une analyse de l’expérience du visiteur du musée, c’est-à-dire d’un acteur (le « visiteur ») d’une pratique particulière (la « visite muséale »). Ainsi, dès le début, nous avons saisi et expliqué le visiteur à travers le réseau qui lie indissolublement celui-ci à tout ce qui définit le musée – et le définit surtout en termes spectaculaires : allocutions et parcours, objets et explications ; mais aussi actions et représentations, invitations et proclamations… Sans doute, le visiteur-spectateur recherche-t-il du plaisir dans le musée, en apprenant et/ou en se distrayant, en s’identifiant à certaines valeurs ou/et en expérimentant certaines transformations de son « identité ». En même temps, il nous a paru essentiel d’expliquer les contenus et la dynamique de tels apprentissages ou distractions, les valeurs et les valorisations en jeu dans le musée, et plus particulièrement dans le Musée d’Histoire de la Ville de Luxembourg, qui nous a servi de corpus. 
Nous n’avons donc pas expliqué les effets personnels et idiosyncrasiques de l’expérience muséale – si tant est qu’il puisse y avoir une véritable « explication » à ce genre de phénomènes ; nous avons, avant tout, essayé de répondre à la question : de quoi le musée parle-t-il, et comment le fait-il ?
Aussi avons-nous montré que pour la compréhension du discours de l’exposition et du guide une telle question est essentielle. Comment accepter, en effet, que le musée (l’exposition et le guide) nous montre(nt) des images du monde externe (les autoroutes et les « non-lieux » de Luxembourg en général…), en les qualifiant d’insignifiantes, voire d’aliénantes, tout en s’en emparant pour en faire des pivots d’une expérience qui, alors, est dite hautement significative, porteuse de valeurs identitaires ? Autrement dit, pourquoi le discours muséal nous incite-t-il à passer de ce qu’il nous montre, et nous fait admirer à l’intérieur du monde qu’il crée, au monde externe ? La réponse est simple : il s’agit de mettre en acte et de valoriser le travail de traduction particulière que le musée effectue ; bref, il s’agit d’amener le visiteur-spectateur à faire l’expérience de sa médiation. 
Si nous ne nous étonnons pas qu’un prêtre chrétien condamne la consommation d’alcool alors même qu’il s’agenouille devant le vin bénit, c’est que, de toute évidence, bien qu’ils puissent s’identifier matériellement, le premier et le second objet sont le départ et l’arrivée d’un travail de médiation sémiotique. Le vin, « dehors », est mondain, à la limite littéralement ob-scène – et on peut dire qu’on « consomme » de l’« alcool » ; alors que, « dedans », il constitue le cœur même de l’expérience religieuse, laquelle consiste, précisément, dans l’appropriation et la transformation de cet objet de valeur – et alors on ne parlera pas de « consommation » ni d’« alcool », mais juste de « bénédiction ». De même, il est clair qu’un nu peut faire l’admiration d’un moraliste bien-pensant lorsqu’il est interne à une pratique artistique, ou susciter sa curiosité et son intérêt lorsqu’il est interne à une pratique médicale. De même, enfin, notre image d’une autoroute change entièrement de sens, elle est vue autrement, on en fait l’expérience autrement, lorsqu’elle est interne à la pratique muséale : c’est de cet « autrement » de l’expérience que nous avons essayé de rendre compte ici. Pour banales que ces argumentations puissent paraître de premier abord, elles pointent en effet une exigence épistémologique qui, de fait, est absente dans les études de la « réception », que celles-ci soient cognitivistes ou socio-historicistes. En fait, il s’agit de rendre compte de deux dynamiques sémiotiques qui se passent bien « au-delà » du « récepteur ». D’une part, nous avons besoin de ce que nous avons appelé ici domaines, si nous voulons expliquer comment une « même » pratique (mais déjà un même objet, un même événement) peut être valorisée, et même exister, d’une manière absolument différente ; et si nous voulons expliquer le sens d’une telle différence. Entre, par exemple, une valorisation religieuse, une valorisation scientifique, une valorisation artistique, une valorisation juridique…, tout se passe comme si, à chaque fois, les « règles du jeu » changeaient ; comme s’il fallait des actants, des transformations, des modalités, bref, des médiations pour opérer et mettre en avant de tels « réglages ».
D’autre part, comme nous venons de le voir, nous avons besoin aussi d’une vue topologique sur ce qui constitue le « dedans » et le « dehors » d’une pratique, et sur ce qui est inclus/exclu, filtré ou récupéré. Les questions sont bien plus complexes que celles que nous avons évoquées à l’instant en guise d’exemplification du jeu des domaines. En effet, « dans » une pratique, il y a même, et surtout, des allers retours incessants et incessamment changeants entre le dedans et le dehors. Ainsi, nous avons analysé le long travail sémiotique nécessaire au musée (à l’exposition et au guide) pour produire un discours informatif, scientifique, qui dise vrai : le musée a bien dû produire, à l’intérieur, ce qu’à la fin il retrouve comme extérieur. Il a dû passer par des arguments et des négociations pour en arriver aux constatations. Mais prendre cela pour un contre-sens, songer à une stérilité du discours muséal, ce serait se méprendre profondément sur le fonctionnement et l’importance de la médiation sémiotique.

Plus généralement, une simple analyse de la pratique muséale suffit pour faire apparaître la centralité et la complexité du jeu qu’avec Niklas Luhmann, nous appelons auto-observation. Car si la pratique muséale (comme toute autre pratique) a bien besoin de se construire avec un dehors, un environnement auquel se référer, cet environnement n’existe au fond que par et pour elle seule. Ainsi que nous l’avons démontré dans l’analyse du discours muséal, se référer à cet environnement, c’est aussi se référer à soi-même : lorsque le musée observe l’Histoire et la Ville, il s’observe en même temps, fatalement, lui-même. Sans doute est-ce le propre de toute pratique spectaculaire que de prévoir et de valoriser ses propres limites constitutives (ses cadres, ses marges…), qui définissent aussitôt ce qui est observable (un dedans qui se détache d’un environnement), et qui devient dès lors objet de monstration et d’appréciation. Le discours liminaire de la directrice de notre musée, et la soirée en général, n’agissent pas autrement, soulignant ce qui est propre au musée et doublant ainsi l’expérience du musée de l’expérience d’une observation et d’une appréciation de la médiation muséale.
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� À ce sujet, cf. Jacques Fontanille, Pratiques sémiotiques, Paris, PUF, 2008.


� Voir essentiellement Jacques Fontanille, Pratiques sémiotiques, op. cit. Cf. ce même ouvrage au sujet d’une discussion de l’épistémologie des études de pratiques chez Pierre Bourdieu. 


� Ibid., p. 26.


� Ibid., p. 26-27.


� Autrement dit, l’esthétique n’existe que comme redéfinition particulière et éventuelle de l’esthésique.





� Selon Jacques Fontanille, op. cit., p. 32, « une forme de vie est donc la "déformation cohérente" obtenue par la répétition et par la régularité de l’ensemble des solutions stratégiques adoptées pour articuler les scènes pratiques entre elles ». En guise d’exemple, Fontanille rappelle les formes d’usage typique du métro selon Jean-Marie Floch : l’arpentage, la flânerie, le somnambulisme et le professionnalisme ; cf. Jean-Marie Floch, Sémiotique, marketing et communication. Sous les signes, les stratégies, Paris, PUF, 1990, ch. 3.   


� Au sujet du passage de l’étendue à l’espace, cf. Algirdas Julien Greimas : « […] l’étendue […], remplie d’objets naturels et artificiels, présentifiée par nous, par toutes les voies sensorielles, peut être considérée comme la substance qui, une fois informée et transformée par l’homme, devient l’espace, c’est-à-dire la forme, susceptible, du fait de ses articulations, de servir en vue de la signification » (Sémiotique et sciences sociales, Paris, Seuil, 1976, p.129).   


� Cf. le site internet du musée. 


� Avec ses murs en pierres brutes mais aussi ses échappées sur la corniche et les faubourgs, l’espace muséal suscite une attitude esthétique, c’est-à-dire, selon la définition de Jean-Marie Schaeffer, il procure du « plaisir » et est lié à une « appréciation subjective » (Les célibataires de l’art. Pour une esthétique sans mythes, Paris, Gallimard, 1996, p. 11).


� Pour ces questions de « styles tensifs » comme définition fondamentale de l’expérience du sens, cf. Jacques Fontanille & Claude Zilberberg, Tension et signification, Liège, Mardaga, 1998 et Jacques Fontanille, Sémiotique et littérature. Essais de méthode, Paris, PUF, 1999 (sur la temporalité et le style, voir notamment p. 197-199).


� Sur la question des styles de la saisie d’une totalité sémiotique, cf. Jacques Fontanille, Sémiotique du discours, Limoges, PULIM, 2e éd. 2003, p. 42-47.


� Sur la question du point de vue, les différents types de saisie de l’objet et le réglage entre l’intensité et l’étendue (élire/détailler/cumuler/englober), cf. Jacques Fontanille, Sémiotique et littérature, op. cit., p. 49-54.


� Tout « système », mécanique ou sémiotique, dans la mesure où il agit, implique déjà, par définition, une observation de l’« environnement ». Ensuite, tout système sémiotique (p.ex. une ville, une institution, un groupe…) comporte un regard sur le fait et les modes d’agir : des observations de deuxième ordre ou auto-observations (ou réflexivités). Un musée est, par définition, un des lieux d’une telle auto-observation. Sur ce développement sociologique de la théorie cybernétique des systèmes, cf. l’œuvre de Niklas Luhmann, au moins Soziale Système. Grundriss einer allgemeinen Theorie, Frankfurt am Main, Suhrkamp, 1985.


� C’est dire que toute « réflexivité » (ou observation de deuxième ordre) n’est pas une « autoréflexivité » (ou mise en abyme), malgré l’usage très confus et trop diffus de ces deux notions. Christian Metz est celui qui a le mieux détaillé cette différence, notamment au sein des études filmiques : une citation, une parodie, un cadre dans le cadre d’une image, un plateau de tournage dans un film…, ce sont quelques exemples connus de réflexivité, qui néanmoins n’impliquent nullement que l’image ou le film en question soient en train de parler d’eux-mêmes, de se mettre en abyme, en somme qu’ils soient autoréflexifs. Tout événement sémiotique (tout signe, tout texte, tout objet de sens en général) est plus ou moins réflexif, c’est-à-dire contient des « instructions » et donc des évaluations sur soi-même. Ainsi, il est clair qu’un simple objet-signe comme un intertitre d’un film nous instruit en disant « cinéma », une virgule d’une phrase aujourd’hui nous dit « écriture ». Par contre, on voit très mal comment ceux derniers seraient a priori « autoréflexifs ». Cf. Christian Metz, L’énonciation impersonnelle. Ou le site du film, Paris, Klincksieck, 1991.


� Même l’expérience et les notions d’« insensé » et d’« absurde » impliquent une quête de sens, une tension, une activité de valorisation, fussent-elles négatives, antiphrastiques, ratées.


� Dans le panorama des sciences humaines francophone actuel, on doit à Bruno Latour l’exploration la plus approfondie de ces « domaines » – même si  Latour n’emploie pas cette notion, tout en se référant aux logiques de la « médiation » scientifique, juridique ou artistique, etc., et surtout à leur différenciation et compétition. Sur la  médiation scientifique vs la médiation artistique/religieuse, cf. par exemple Bruno Latour, « Quand les anges deviennent de bien mauvais messagers », Terrain, 14, 1990, p. 76-91 ; repris in Petites leçons de sociologie des sciences, La Découverte, Paris, 1993, p. 226-252. Sur la médiation juridique vs la médiation scientifique, cf. La fabrique du droit. Une ethnographie du conseil d’Etat, La Découverte, Paris, 2002, ch. 5. On se rappellera aussi les « champs » bourdieusiens et les « systèmes » luhmanniens qui, au fond, répondent (différemment) à la même exigence épistémologique. Dans la sémiotique actuelle, Pierluigi Basso est celui qui a ouvert la question des domaines de manière frontale, à partir d’un ouvrage de synthèse et de conceptualisation : Il dominio dell’arte. Semiotica e teorie estetiche, Roma, Meltemi, 2002. 
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