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Résumé : En partant de la prémisse que tout artefact est 
porteur d’une culture et d’un ensemble de qualités senso-
rielles, cette étude se concentre sur la régulation sensorielle 
et sociale des artefacts dans les musées, où ces derniers sont 
soumis au régime sensoriel de l’institution. Dans un contexte 
nord-américain, ce « sensorium muséal » limite les artefacts 
strictement à leurs attributs visuels et dissimule, par consé-
quent, la nature multisensorielle dans laquelle ils évoluent dans 
leur culture d’origine. Notre argumentaire s’appuie sur trois 
exemples d’artefacts faisant partie depuis novembre 2013 de 
l’exposition « C’est notre histoire. Premières Nations et Inuit 
du XXIe siècle » au Musée de la civilisation à Québec. Les don-
nées historiques et ethnographiques tirées de cette recherche 
démontrent que les stratégies de présentation du musée n’ont 
pas su répondre aux attentes des représentants des communau-
tés autochtones : l’ontologie du musée, fondée sur un statisme 
et une objectivité, nous a semblé avoir préséance sur les réa-
lités autochtones s’exprimant plutôt à travers le mouvement, 
l’émotion et la connaissance incorporée.

Mots-clefs : Sensorium muséal, culture matérielle, régime 
sensoriel, musées, cultures autochtones (Canada)

Abstract: The Senses Still : The Sensory and Social Life of 
Indigenous Artifacts in Museums. This study starts from the 
premise that every artifact is a carrier of culture and an as-
semblage of sensory properties. It focusses specifically on the 
regulation of the social and sensory life of artifacts in the mu-
seum, where they become subject to the sensory regime of the 
institution, or “museum sensorium.” In the Western museum 
this typically means that they are reduced to visible forms. This 
belies the multisensory environment of their culture of origin. 
Our analysis centres on three examples of objects on display 
since 2013 in the exhibition “This Is Our Story. First nations 
and Inuit in the 21st Century” at the Musée de la civilisation 
in Quebec City. Archival and ethnographic research reveals 
that the display practices of the museum failed to respond to 
the expectations and aspirations of the representatives of the 
Indigenous cultures concerned. The ontology of the museum, 
with its static and objectifying propensities, took precedence 
over indigenous realities, which were more keyed to movement, 
emotion and embodied knowledge.

Keywords: Museum Sensorium, Material Culture, Sensory 
Regime, Museums. Indigenous Cultures (Canada)
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Une femme âgée d’origine inuit observe avec 
nostalgie quelques ossements de phoque qui, à pre-

mière vue, ne semblent avoir aucune valeur. Pourtant, 
nous explique-t-elle, ils étaient autrefois utilisés comme 
jouets :

« Les osselets qu’on puise dans une mitaine s’ap-
pellent les inugait. On utilise des phalanges de 
phoque annelé. [. . .] Nous n’avions que très peu de 
jouets autrefois. Lorsque nous jouions au jeu des 
caches de nourriture, avec les osselets, la règle était 
de ne faire absolument aucun bruit. C’est vraiment 
amusant ! Qu’est-ce que j’aimerais faire une partie ! » 
(extrait vidéo « Le jeu des osselets », vignette 
« Inuit » [filmé à Kangisujuaq au Nunavik], La Boîte 
Rouge vif et Musées de la civilisation 2014)

À partir d’un objet en apparence anodin naissent ainsi 
une histoire et un monde de sens ; les petits osselets 
reprennent vie grâce aux souvenirs de cette femme âgée. 
En manipulant les osselets, cette octogénaire explique 
quelle était leur place dans sa communauté, mais elle 
montre surtout comment les manipuler comme le font 
les Inuit, car ce sont précisément ces gestes qui leur 
donnent vie. En d’autres mots, l’objet prend tout son 
sens grâce à cette femme qui en traduit la culture et la 
signification sociale, à l’aide d’une mise en action, d’une 
interaction. Sans l’entremise de sa « traductrice », cet 
objet n’aurait pu s’actualiser pour celui ou celle qui ne 
fait pas partie de la culture inuit.

L’objet lui-même possède ainsi sa propre vie sociale 
(Appadurai 1986 ; Myers 2001) et sensorielle (Buchli 
2002 ; Howes et Marcoux 2006) traduisant la culture 
à laquelle il est rattaché. Il peut renvoyer tant à une 
époque précise qu’à une culture et à son schéma sen-
soriel ; mais cet historique de l’artefact n’est pas pour 
autant manifeste. Néanmoins, même en dehors de son 
contexte social, l’objet peut révéler son histoire si on 
lui procure les dispositifs nécessaires afin qu’il puisse 
s’exprimer.
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Or, l’artefact situé dans un contexte extérieur à sa 
culture d’origine peut parfois avoir de la difficulté à 
s’exprimer, à faire entendre sa voix, son histoire. Au sein 
d’un musée de société comme le Musée de la civilisation 
à Québec notamment, il peut s’avérer difficile de faire 
entendre la parole d’un peuple autochtone à travers des 
objets auxquels on impose le silence en les plaçant der-
rière des vitrines. Dans cette optique, l’objet peut facile-
ment être perçu comme inanimé et inséré dans un espace 
muséal s’apparentant à un lieu de mort ou de momifi-
cation, un endroit où il y a « absence de vie des objets, 
provoquée notamment par une mise en exposition trop 
statique, par un manque de références au contexte d’uti-
lisation des objets » (Jérôme 2013, 23). L’oculocentrisme 
propre au musée, sa « grammaire visuelle », est à la 
source de cette mise sous silence et impose, à son tour, 
au visiteur une façon prédéfinie de regarder – et non pas 
de toucher, sentir ou écouter – l’objet (Bennett 2006 ; 
Classen 2005, 2017). Bien que permettre à l’objet de s’ex-
primer dans un espace neutre comme celui d’un musée 
de société soit la première mission du conservateur, 
celui-ci fait souvent transparaître sa propre vision ou les 
informations qu’il juge nécessaire de savoir sur les objets 
à travers l’exposition, en particulier leurs matériaux 
ainsi que leur provenance géographique et historique. 
Conséquemment, les objets sont exposés pour leur valeur 
esthétique, sans préoccupation marquée pour leur origine 
culturelle, sensorielle, cosmologique et symbolique.

Cet article cherchera d’abord à répondre à une 
question centrale : que peut nous révéler un artefact sur 
les schémas sensoriels d’une culture ? En étudiant non 
seulement son apparence physique, mais également la 
façon dont il est présenté dans un espace d’exposition, 
nous examinerons dans un premier temps comment 
l’objet possède une vie sociale et sensorielle traduisant 
une culture précise. En s’inspirant de théories en études 
des cultures matérielles ainsi qu’en anthropologie sen-
sorielle, nous nous pencherons sur certaines démarches 
et stratégies de présentation dans le musée, en cher-
chant à savoir si elles réussissent à favoriser ou non la 
mise en action et la transmission de la vie sensorielle 
et culturelle des objets. Afin d’apporter un contexte 
concret à ces théories, nous étudierons par la suite trois 
types d’objets présentés dans l’exposition « C’est notre 
histoire. Premières Nations et Inuit du XXIe siècle » au 
Musée de la civilisation à Québec (MCQ), soit un canot 
d’écorce atikamekw (rabaska), des porte-bébés (tikina-
kan) de provenances diverses, ainsi que des tambours 
innus (teueikan). En confrontant la présentation de ces 
objets aux commentaires émis par les représentants des 
communautés autochtones consultés au sujet de l’expo-
sition, ainsi qu’aux réalités sensorielles dégagées par ces 

artefacts, nous soulignerons dans cette analyse l’impor-
tance de laisser la valeur esthétique des objets de côté 
au profit du contexte (souvent multisensoriel) dans lequel 
ils sont présentés à l’origine, afin de leur permettre 
de se dévoiler1. Cet article permettra par le fait même 
de contribuer au récent paradigme de la muséologie 
sensorielle (« sensory museology »), une discipline qui 
s’interroge sur le rôle des sens dans la mise en place 
d’objets exposés et dans l’expérience des visiteurs lors 
d’expositions (voir Classen 2017 ; Howes 2014).

Culture matérielle, anthropologie 
sensorielle et musées
Les études en culture matérielle cherchent à démystifier 
les liens complexes entre les gens (ou les cultures) et 
les objets de leur environnement, en considérant que la 
culture matérielle constitue un moyen de communication 
permettant à une culture donnée de transmettre un 
message, même à l’intérieur des cultures orales ne pos-
sédant aucun système d’écriture. Plus encore, la culture 
matérielle peut être considérée comme « un matériel 
discursif silencieux, bien qu’articulé et structuré, formant 
un circuit d’expressions réifiées et étant étroitement lié 
avec des pratiques et stratégies sociales impliquant pou-
voir, intérêts et idéologies » (Shanks et Tilley 2007, 87)2. 
En somme, les études en culture matérielle cherchent à 
traduire une réalité sociale intangible, déchiffrable à par-
tir d’une réalité concrète, à savoir les objets et artefacts.

Au-delà d’une forme d’écriture ou d’un discours, la 
culture matérielle peut nous transmettre des messages 
beaucoup plus subtils et indirects. Les disciplines comme 
l’archéologie, l’histoire et l’ethnographie ont cherché, 
au fil du temps, à faire « parler » les objets de diverses 
façons, notamment en faisant appel à des sources écrites 
ou orales permettant de les replacer dans leur contexte 
historique. Ces objets, dorénavant appelés « objets bio-
graphiques », cherchent à se défaire de leur mutisme et 
à raconter une histoire. Il en revient à dire qu’un objet 
peut – dans certaines conditions – être ou agir comme le 
ferait une personne, et posséder, par le fait même, une 
agentivité (« agency ») au même titre que les humains 
(voir Gell 1998 ; Hoskins 2006).

En plus de traduire une culture, l’artefact réussit à 
transmettre un régime sensoriel nous aidant à son tour 
à mieux comprendre cette société. En effet, un artefact 
peut nous donner des indices sur la façon dont les sens 
sont perçus et utilisés au sein d’une société, simplement 
par la façon dont on manipule et décore cet objet dans sa 
culture d’origine. Ainsi, la culture matérielle permet l’ex-
pression particulière de relations sensorielles qui forment 
le sensorium de l’individu et se rattachent à sa culture 
d’origine (Howes et Marcoux 2006, 9). C’est en grande 
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partie cette dernière qui façonne la manière dont l’indi-
vidu perçoit, interprète et comprend son environnement. 
Nous entendons par cela que le sensorium3 n’est pas tant 
inné qu’acquis à travers un système complexe de sym-
boles produits par une culture (voir entre autres : Classen 
1997 ; Geurts 2002 ; Hamilakis 2014 ; Howes 1991).

Tout comme chaque culture possède son propre 
schéma sensoriel et sa propre culture matérielle, il est 
important de noter que celles-ci évoluent côte à côte, en 
s’influençant mutuellement :

[c]haque culture, dès lors, crée ses propres hiérar-
chies matérielles [‘material orders’] et construit dif-
férents sens à travers ce processus. Ces différences 
se manifestent à l’intérieur de la division, de la locali-
sation et des noms attribués aux sens, ainsi que dans 
la distribution des sensations et attributs constituant 
le sensorium de toute culture. (Edwards, Gosden et 
Phillips 2006, 5)

C’est pourquoi la façon de manipuler, de comprendre, 
d’interpréter et d’interagir avec les objets peut varier 
significativement d’une culture à l’autre.

C’est sur ce point que l’anthropologie sensorielle, 
qui étudie la symbolique sociale et culturelle derrière les 
relations particulières qui s’établissent entre chacun des 
sens, enrichit l’étude des cultures matérielles. Celle-ci 
peut acquérir un tout nouveau sens en se penchant non 
seulement sur la matérialité des objets, mais surtout 
sur leurs qualités sensorielles ; leur poids, leur texture, 
leur odeur, leur sonorité . . . En se concentrant sur l’im-
portance apportée aux sens et en envisageant les objets 
comme des extensions de ces schémas sensoriels, les 
études en culture matérielle deviennent « l’exploration 
des relations sensorielles et de l’expérience incarnée au 
sein de régimes ou systèmes de valeurs culturels parti-
culiers » (Howes 2006, 169). Cette méthodologie permet 
une approche beaucoup plus holistique de la culture 
matérielle, allant au-delà de l’objet pour s’étendre à des 
concepts intangibles comme l’élégance ou l’équilibre, et 
se rapprochant par conséquent des types de compréhen-
sions du monde dépassant le contexte euro-américain 
(Edwards, Gosden et Phillips 2006).

Si chaque culture possède son propre sensorium qui 
se divise en sous-catégories de sensoria, il ne faut pas 
oublier qu’il existe également une démarcation entre 
l’utilisation des sens dans l’espace privé et dans l’espace 
public. Le musée reproduit cette séparation : il a réussi 
au cours des années à imposer aux visiteurs son propre 
sensorium, mais surtout son régime visuel. Ce n’est pour-
tant que depuis le XIXe siècle que la vue est privilégiée 
au détriment des autres sens dans les musées euro-amé-
ricains, avance Constance Classen : auparavant, il était 

encore courant pour le public de toucher, sentir, peser, 
humer ou écouter les objets présentés lors des exposi-
tions (Classen 2012 ; Classen et Howes 2006). L’espace 
muséal, dorénavant devenu neutre (interdiction de boire, 
manger, fumer, toucher, parler ou faire du bruit, etc.), 
a éventuellement donné préséance au sens de la vue, 
tout en imposant une nouvelle norme et en « civilisant » 
par le fait même les comportements du public (Bennett 
1995, 2006 ; Classen 2007 ; Leahy 2012). Ce microcosme 
sensoriel sera désigné dans cet article sous le terme de 
« sensorium muséal » (Blanchard et Howes 2014), une 
expression marquant toutes les stratégies de présenta-
tion des objets incitant le visiteur à réprimer son propre 
schéma sensoriel pour adopter celui du musée.

L’objet dans son contexte muséal
Afin de permettre à l’objet biographique de raconter 
son histoire, il est donc nécessaire de l’insérer dans un 
contexte lui permettant d’exprimer pleinement l’en-
semble des stimuli sensoriels contextuels qui lui don-
naient un sens dans sa culture d’origine ; car tout objet 
provenant d’un contexte animé, actif, ne peut prendre vie 
que lorsque l’on sollicite à nouveau l’ensemble des qua-
lités sensuelles présentes à l’origine. Bissera Pentcheva 
soulève brillamment cette nature tacite de l’objet dans 
son étude d’icônes byzantines du Moyen-Âge, des objets 
qu’elle désigne comme « synesthétiques » en ce que ces 
icônes en relief stimulent « simultanément les sens » 
grâce à une surface qui interagit avec « les sons, le 
vent, la lumière, le toucher et l’odorat » afin de donner 
l’illusion d’une image vivante (Pentcheva 2006, 631). Dès 
lors, l’artefact regroupe essentiellement un agrégat de 
qualités sensorielles qui n’attendent qu’à être éveillées.

D’autre part, lorsque l’on s’intéresse à l’artefact dans 
un contexte muséal, on s’aperçoit que celui-ci acquiert 
non seulement une nouvelle signification teintée par son 
appropriation par l’institution, qui choisit de classifier 
l’objet et ainsi de l’insérer dans un système paradig-
matique occidental malgré lui (voir Petrov 2012) mais 
surtout, que sa relation au visiteur reste très différente 
de son contexte d’origine. L’objet biographique, en effet, 
acquiert une nouvelle signification correspondant à sa 
trajectoire : d’objet utilitaire dans sa culture d’origine, 
par exemple, il développe une fonction pédagogique, 
intellectuelle et esthétique dans le musée, ou encore une 
fonction décorative dans l’espace privé.

Le rapport de l’individu à l’objet évolue à son tour 
au fil de ces mutations biographiques de l’objet; mais 
encore faut-il en être conscient. Tony Bennett démontre 
adroitement cette ambiguïté du rapport à l’objet dans 
son nouveau contexte en analysant une caricature 
datant de 1859 nommée « Effet de la salle des Pieta 
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sur les spectateurs ruraux » (Bennett 2006, 266). Dans 
cette image, on aperçoit un couple qui, n’ayant pas été 
formé au régime visuel du musée, s’agenouille devant 
des images religieuses dans un musée d’art et se met 
à prier. Plutôt que de se limiter à admirer l’artefact, ils 
ont approché l’objet de manière kinesthésique par une 
génuflexion, permettant ainsi à l’image religieuse de se 
transformer en un objet favorisant une communication 
avec Dieu ou un saint. Pour eux, l’esthétisme visuel ne 
représentait pas la fonction première de l’objet; c’est 
avec les yeux fermés, les mains jointes et les genoux tou-
chant le sol – donc par une interaction avec les images 
religieuses – que ces visiteurs « naïfs » ont donné un 
sens à cet artefact. Ils ignoraient que ces objets doréna-
vant localisés dans un contexte muséal requéraient une 
transition à un régime sensoriel différent de celui utilisé 
dans leur culture hors du musée (sur cette question, voir 
Classen 2017, 9–24).

Ces derniers exemples d’icônes religieuses dans 
l’espace d’exposition attestent de l’importance de la 
présentation de l’objet et du contexte qui l’entoure, deux 
éléments essentiels à son interprétation. Ils démontrent 
également que l’espace du musée et le contexte d’origine 
de l’artefact sont très différents l’un de l’autre, et ne 
peuvent pas nécessairement être reproduits. Le trans-
fert de l’objet vers le musée s’inscrit dans la biographie 
de l’artefact et modifie sa nature même. Ce transfert, en 
plus de souligner une nouvelle étape dans la biographie 
de l’objet, met en évidence le fossé qui se creuse entre 
les registres sensoriels de l’artefact avant et après son 
déplacement, et donc l’ambiguïté qui peut se former dans 
le rapport et le type d’interaction entre l’individu et cet 
objet. L’artefact, en effet, peut générer diverses réac-
tions en dépit de son nouvel environnement, interpellant 
d’autres sens que la vue chez le visiteur.

Pour trouver des alternatives à la contemplation 
strictement visuelle, les musées se doivent de briser 
le schéma paradigmatique occidental afin de mieux 
répondre aux univers sensoriels qu’ils exposent. Il existe 
nombre d’exemples qui démontrent que ceux-ci ne sont 
pas tenus de se limiter au seul sens de la vue. Que ce 
soit par l’intermédiaire d’œuvres d’art interactives ou 
immersives, par l’utilisation de matériel audiovisuel, 
par des activités pédagogiques (souvent à l’extérieur 
de l’exposition) qui permettent aux visiteurs de mani-
puler les objets, ou par une mise en contexte au sein de 
l’exposition qui donne tout son sens à l’objet, la mise en 
valeur de l’agentivité des artefacts est certes possible. 
Ces stratégies permettent, par ailleurs, aux visiteurs de 
gagner eux aussi en agentivité. En effet, Bennett avance 
dans « Civic Seeing » que le développement de méthodes 
interactives dans les musées a permis aux visiteurs de se 

libérer de l’autorité des conservateurs afin de créer leur 
propre expérience du musée :

Ne s’adressant désormais plus à un observateur 
détaché et placé devant une exposition elle-même 
arrangée pour privilégier une inspection contempla-
tive, les mises en exposition interactives [« interactive 
displays »] permettent également le plus souvent de 
délocaliser l’œil de sa position de contrôle au profit de 
formes d’engagement multisensoriel dans lesquelles 
la vue, l’ouïe et le toucher interagissent afin de créer 
une relation au musée et aux autres visiteurs plus 
incorporée, active et participative. (Bennett 2006, 276)

Ce regain d’intérêt envers la nature sensorielle et 
interactive des expositions n’est pas surprenant compte 
tenu de l’engouement général des dernières années quant 
au plaisir (des sens) provoqué par l’immersion sensorielle 
ou par l’exploration de différents types de sensorialités : 
prenons pour exemple les jeux vidéo, les nouveaux médias 
ou encore, la popularité grandissante de l’art culinaire. Du 
capitalisme matériel, les sociétés de partout à travers le 
monde font maintenant le saut vers la surconsommation 
sensorielle. En effet, de plus en plus de musées se confor-
ment à cette réalité, donnant ainsi naissance à ce que 
Barbara Kirshenblatt-Gimblett nomme « le mode expo du 
musée de nouvelle génération », une forme d’exposition 
aux saveurs théâtrales offrant « de nouvelles relations 
entre l’information et l’expérience, la présentation et la 
mise en scène, les objets et les histoires, la pensée et la 
sensation, l’art et l’artisanat, l’identité et l’identification, 
le visiteur et le client » (Kirshenblatt-Gimblett 2000, 66). 
Sans pour autant verser dans la muséologie sensation-
nelle, ces types d’exposition mettent davantage l’accent 
sur l’expérience sensorielle et affective des visiteurs.

L’exemple des images religieuses de Bennett, cité 
plus haut, démontre bien les stratifications sociales 
créées au sein du musée en raison du régime visuel et 
sensoriel qu’il impose aux visiteurs. Cependant, il soulève 
surtout une question importante : où se situe le musée de 
société dans ce schéma sensoriel ? À mi-chemin entre le 
sensorium culturel des sujets exposés et son propre sen-
sorium muséal, le musée de société devrait s’interroger 
pour déterminer s’il ne serait pas plus approprié pour 
les visiteurs d’effectivement se mettre à genoux devant 
ces images religieuses, étant donné que c’est là leur vraie 
fonction dans leur culture d’origine.

Artefacts, musées et cultures 
autochtones au Québec
Les artefacts amérindiens et inuit sont constamment 
l’objet de questionnement. Souvent accusés de « reco-
loniser » ces objets au sein d’expositions, les musées 
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canadiens s’efforcent de plus en plus d’adopter une 
approche sensible et de pousser leur recherche sur le 
terrain afin d’être à la hauteur des cultures autochtones 
mises sous les projecteurs. Le Musée de la civilisation 
à Québec (MCQ) s’est acquitté de cette mission depuis 
1998 avec l’exposition « Nous, les Premières Nations », 
et a cherché à ajuster son exposition aux nouvelles 
réalités des onze nations autochtones4 occupant le ter-
ritoire du Québec, en novembre 2013, à l’intérieur de 
sa dernière exposition permanente de synthèse et de 
référence « C’est notre histoire. Premières Nations et 
Inuit du XXIe siècle ». Résultat d’un long processus de 
concertation et de consultation auprès des communautés 
autochtones, cette exposition visait non seulement un 
effort de rapprochement avec les Premières Nations et 
les Inuit du Québec, mais surtout une façon de porter 
leur voix et de faire entendre leur parole au grand public 
(Caroline Lantagne et Jean Tanguay, entrevue en 2014 ; 
voir également Couturier et  al. 2012 ; Jérôme 2010 ; 
Pharand et al. 2010).

L’un des objectifs de « C’est notre histoire » a aussi 
été de dynamiser cette exposition permanente par un 
effort de mise en contexte autour des objets et une scé-
narisation créée en étroite collaboration avec plusieurs 
représentants autochtones des onze nations présentes au 
Québec. Ce travail de recherche et de concertation a été 
fait avec l’importante collaboration de La Boîte Rouge vif 
(LBRv), un organisme autochtone sans but lucratif ayant 
pour objectif « de valoriser les cultures autochtones en 
contribuant à leur transmission, leur diffusion et à leur 
affirmation identitaire » (La Boîte Rouge vif 2017). Les 
équipes du MCQ et de LBRv ont voyagé à l’intérieur 
des territoires autochtones et ont interagi avec un grand 
nombre de communautés appartenant aux onze nations 
autochtones du Québec afin de mener des interviews 
filmées et de diriger des ateliers créatifs (Caroline 
Lantagne et Jean Tanguay, entrevue, 2014). À l’issue 
de ce travail, étendu sur une période d’environ quatre 
années, LBRv a produit près de 5000 pages de verbatim, 
2000 heures d’entrevues et plus de 200 heures d’images 
filmées, en plus de nombreux rapports traduits en langues 
autochtones et restitués aux communautés concernées. La 
grande majorité du matériel audiovisuel présenté dans 
l’exposition provient de ces photographies et entrevues 
filmées par LBRv (Elisabeth Kaine, entrevue, 2014)5.

C’est en se basant sur ce travail de concertation 
auprès des communautés autochtones que le design de 
l’exposition « C’est notre histoire » a été conçu. Lors des 
ateliers organisés pour l’exposition, plusieurs thèmes 
et idées permettant d’illustrer les mondes culturels et 
sensoriels autochtones sont ressortis. Parmi ceux-ci, on 
retrouve le mouvement et le dynamisme, la lumière et 

les couleurs vives, l’immensité des territoires et l’espace 
circulaire, les émotions et le ressenti. Le design de la 
salle proposé par les représentants autochtones, pensé 
autour d’un espace central de rassemblement,

rappelle que [leur] mode de pensée et d’agir n’em-
prunte pas un modèle linéaire mais plutôt organique : 
il n’y a pas de début ni de fin mais plutôt une série de 
contenus qui peuvent se lire sous différents angles, 
comme [lorsqu’ils arpentent] un territoire, par sen-
tiers et portages par lesquels se découvre le monde en 
se dépliant devant [eux]. (La Boîte Rouge vif 2013, 39)

Plusieurs stratégies ont été suggérées afin de rendre 
compte de l’essence des mondes culturels autochtones, 
notamment une série de stratégies d’ordre sensoriel. 
L’idée de « sentir » l’environnement avait été relevée à 
maintes reprises pendant la consultation : « Des pieds 
sur un tapis, j’aurai [sic] aimé ça que les gens puissent 
sentir qu’ils entrent chez nous », confie notamment 
l’artiste et militante d’origine ilnue Bibiane Courtois, 
« entrer dans la zone qui nous présente en sentant le 
sol » (La Boîte Rouge vif 2013, 18). D’autres repré-
sentants avaient proposé d’utiliser des odeurs afin de 
délimiter les espaces (par exemple, la sauge et le tabac 
pour rendre compte des mondes spirituels amérindiens) 
ou encore des trames sonores (tambours, chants, récits 
mythiques) et images mouvantes (animaux, esprits, 
nature) afin de donner l’impression d’une présence ou 
traduire une notion invisible, intangible, comme les 
esprits (La Boîte Rouge vif 2011, 54–56).

Le MCQ est resté assez fidèle au design général de 
la salle proposé par les communautés autochtones : les 
visiteurs entrent dans la salle et en ressortent par le 
même endroit, les coins et lignes ont été remplacés par 
des courbes et des écrans géants arrondis, l’exposition 
est organisée autour d’un espace central de rassem-
blement. Toutefois, la salle s’avère très sombre et les 
structures utilisées pour présenter les objets sont parti-
culièrement rectilignes et lourdes, notamment la section 
sur l’histoire coloniale ou encore l’espace central carac-
térisé par une structure de bois massive. Lors de notre 
visite de l’exposition, nous avons remarqué quelques 
stratégies immersives ou sensorielles : en particulier, la 
présence d’écrans géants tout autour de la salle rendant 
compte des univers et territoires autochtones en images 
et en sons, par des mouvements lents et constants à 
vol d’oiseau ou bas sur le sol ; l’utilisation de vidéos et 
écrans tactiles permettant une exploration plus précise 
de divers thèmes clés ; la possibilité d’écouter des récits 
mythiques grâce à une série de téléphones rouges sem-
blant tomber du ciel ; ainsi que l’accès à des peaux et 
fourrures d’animaux que l’on peut toucher et humer. De 
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plus, l’exposition est passée d’environ 150 objets exposés 
(lors de « Nous, les Premières Nations ») à plus de 400, 
sans doute afin de répondre au désir du musée d’exposer 
un maximum d’objets présents dans sa collection compre-
nant plus de 4000 artefacts amérindiens et inuit6. Cette 
stratégie va pourtant à l’encontre des propositions appor-
tées par les collaborateurs autochtones, qui auraient 
voulu voir moins d’objets et plus de mise en contexte, 
pour privilégier la qualité plutôt que la quantité7.

Si le musée n’est pas tout à fait parvenu à rendre 
compte de la diversité et de la complexité portées par 
les nombreux objets autochtones exposés – notamment 
en raison d’un manque de mise en contexte au profit 
de l’esthétisme des objets – il n’en demeure pas moins 
que la nouvelle exposition s’est avérée particulièrement 
appréciée du public. Les quelques éléments interactifs, 
audiovisuels et sensoriels ont certainement contribué à 
ce succès. Néanmoins, bien que le design général de la 
salle corresponde en bonne partie aux modes de pensée 
autochtones, il nous semble que la présentation des 
artefacts et les stratégies de présentation des objets de 
« C’est notre histoire » témoignent de l’hégémonie du 
sensorium muséal sur les sensoria autochtones8.

Afin d’illustrer comment le MCQ a navigué les stra-
tégies de présentation d’objets dans ce projet, nous pro-
posons un bref parcours au cœur de la salle d’exposition 
de « C’est notre histoire »9 dans lequel nous mettrons en 
valeur trois types d’objets, à savoir un canot d’écorce ati-
kamekw ainsi que des tambours et porte-bébés provenant 
de diverses communautés autochtones au Québec. Nous 
chercherons, grâce à ces exemples, à démontrer comment 
certaines des stratégies de présentation adoptées par le 
MCQ ont favorisé l’esthétisme des artefacts plutôt que 
leur symbolique et leur agentivité découlant elles-mêmes 
de leur régime sensoriel10.

Parcours de l’exposition
L’un des objets vedettes de cette exposition est un 
énorme canot atikamekw (rabaska dans la langue 
atikamekw) d’une longueur d’environ onze mètres 
et construit par César Newashish, fait de bois, de 
cèdre et d’écorce de bouleau et d’épinette. Plus qu’un 
véhicule magnifiquement décoré, le rabaska est por-
teur d’un monde de signification pour les Atikamekw 
Nehirowisiwok et un emblème imposant de leur culture 
matérielle. Il est symbole de mouvement et de noma-
disme, tout en facilitant le transport de matériels. Il sert 
également d’objet protecteur, car une fois retourné, il 
permet à ceux qui s’y réfugient de s’abriter des intem-
péries de la nature ou des prédateurs, afin de se reposer 
en sécurité lors des longues périodes de portage. Les 

symboles esthétiques dont il est paré, quant à eux, 
illustrent principalement des éléments de la nature, 
grattés à même l’écorce du bois : animaux, branches, 
feuilles . . . Ce rabaska démontre bien l’importance dans 
les cultures autochtones non seulement du mouvement au 
sein du territoire mais surtout, dans ce cas-ci, du savoir-
faire (et de sa transmission) ainsi que de l’importance 
de l’action, du processus, de la manipulation et de la 
connaissance à travers l’expérience. « C’est ça, la culture 
autochtone, » nous indique notamment un membre de la 
Nation Naskapie, « c’est ce que font les peuples autoch-
tones » (extrait vidéo « La culture, c’est ce que nous 
faisons » [onglet « Naskapis »], La Boîte Rouge vif et 
Musées de la civilisation 2014 ; italiques ajoutés par les 
auteurs de cet article), et c’est tout ce savoir-faire qui se 
dégage du rabaska.

La présentation de cet imposant rabaska au sein 
de l’exposition « C’est notre histoire » est toutefois 
décevante. L’artefact a été déposé à l’envers sur de 
solides poutres au plafond, bien au-dessus de la tête 
des visiteurs, dans un petit espace au fond de la salle, 
avec un bref cartel technique discrètement fixé au mur. 
Bien que le canot fasse onze mètres de longueur, peu 
de gens le remarquent lors de leur visite. Sans contexte 
et sans aspect dynamique l’entourant, c’est comme s’il 
devenait un fantôme, un squelette de bois posé sur des 
poutres d’acier. Les représentants autochtones avaient 
pourtant imaginé pour cet objet une mise en scène éla-
borée, allant de la création d’un environnement propre 
au canot privilégiant une impression de mouvement 
(sur une rivière, entouré de pierres, transportant des 
marchandises, etc.) jusqu’à la mise en place d’une 
série de miroirs afin de pouvoir adéquatement admi-
rer les décorations qui l’ornent, tout comme le travail 
de l’écorce et du recouvrement externe de la coque 
(Élisabeth Kaine, entrevue, 2014) ; une stratégie qui 
aurait pourtant contribué à rendre compte (visuelle-
ment) de la texture de l’écorce de bois. En outre, le 
grand rabaska aurait dû avoir pour mission de marquer 
non seulement « l’entrée dans la salle mais aussi dans 
de grands territoires à parcourir » (La Boîte Rouge vif 
2013, 43). La présentation du canot dans l’espace d’ex-
position ne marque définitivement pas l’entrée dans la 
salle, mais il a tout de même été exposé à l’envers tel 
que suggéré par quelques ambassadeurs des commu-
nautés autochtones. En présentant le canot dans sa 
position de repos, les représentants des communautés 
autochtones ont souhaité illustrer l’aspect protecteur de 
l’objet, tout en permettant au MCQ de mieux préserver 
l’intégrité physique de l’artefact. Cette position permet 
aussi au visiteur d’admirer le complexe et ingénieux 
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travail d’enchevêtrement et de croisement des lattes 
de bois qui forment l’intérieur du canot. Toutefois, 
l’absence de dispositifs additionnels ne permet pas 
d’en apprendre davantage sur la symbolique entourant 
l’objet et privilégie dès lors le sensorium muséal et son 
oculocentrisme.

De la même façon, l’exposition « C’est notre his-
toire » possède une série de porte-bébés (tikinakan dans 
la langue atikamekw) provenant de diverses communau-
tés autochtones (Figure 1). Objet à la fois pratique et 
symbolique, le tikinakan permet à l’enfant en bas âge 
non seulement de rester en position debout avant même 
de savoir marcher, mais aussi d’avoir une perspective 
visuelle beaucoup plus large sur son entourage, puisque 
le porte-bébé est soit transporté par la mère sur son 
dos, soit accroché au mur, à hauteur d’adulte. Ce faisant, 
les porte-bébés autochtones facilitent le développement 
visuel, proprioceptif et moteur de l’enfant dès son plus 
jeune âge. De plus, ils permettent au bébé d’apprendre 
par observation, en examinant son entourage :

Même s’il est dans le tikinakan, il apprend déjà 
des enseignements de sa mère. [. . .] La mère, en 
travaillant, enseigne déjà à son enfant. Il ne voit pas 
juste le plafond. Il voit dans la bonne position, à la 
bonne hauteur. (extrait vidéo « Porte-bébé », vignette 
« Atikamekw Nehirowisiwok » [filmé à Manouwan], 
La Boîte Rouge vif et Musées de la civilisation 2014)

Le tikinakan s’inscrit par conséquent dans un système 
complexe de relations entre l’enfant et les gens de son 
entourage.

Les diverses parties du tikinakan sont impor-
tantes sur un plan symbolique. Chez les Atikamekw 
Nehirowisiwok, par exemple, le cerceau supérieur 
(akikwehon) du porte-bébé protège l’enfant (dans l’in-
visible) tout en lui rappelant ce qui l’entoure durant son 
enfance afin qu’il en soit fier. En portant le bébé sur son 
dos, la mère lui rappelle d’où il vient et par où elle est 
passée. La lanière de cuir (takopisoneapi), ainsi que la 
pochette du devant dans laquelle est enveloppé l’enfant 
(waskaspison) symbolisent le cordon ombilical, le ventre 
de la mère et le placenta, afin que l’enfant se souvienne 
que sa mère l’a porté, nourri et aidé à grandir. Le bois 
utilisé pour construire le porte-bébé provient du bas de 
l’arbre, là où tout prend vie à travers la terre et l’eau. Le 
bois doit toujours être placé dans le sens de la croissance, 
c’est-à-dire vers le haut : placer le tikinakan à l’envers, 
même lorsqu’il est vide, rendrait l’enfant malade ou 
contribuerait à sa mort prématurée. Les symboles qui 
décorent le tikinakan, quant à eux, incitent l’enfant à 
respecter les éléments qui y sont représentés :

Pour qu’il respecte tout ce qui touche à la terre, ce 
qui l’entoure, les animaux et les plantes. Et c’est la 
même chose à l’arrière du tikinakan. On y dessine 
tout ce qu’on peut retrouver dans la forêt. Pour que 
l’enfant soit fier d’où il vient et qu’il développe très tôt 
un lien direct avec les éléments, guidant ses premiers 
pas. (extrait vidéo « Motifs », vignette « Atikamekw 
Nehirowisiwok » [filmé à Manouwan], La Boîte Rouge 
vif et Musées de la civilisation 2014)

La présentation des tikinakan de l’exposition au 
MCQ est elle aussi quelque peu décevante. Ceux-ci 
ont simplement été accrochés au mur, sans explication 
mis à part une petite vignette citant un membre de la 
communauté Kanien’kehá:ka (Mohawk) sur le rôle des 
tikinakan chez les Amérindiens. De plus, on ne voit que 
l’arrière des tikinakan dans la majorité des cas, à savoir 
la partie la plus décorée de l’objet, démontrant ici com-
ment le MCQ s’est soumis à l’oculocentrisme propre au 
musée en privilégiant l’esthétisme de l’objet aux dépens 
de la valeur symbolique culturelle et sociale du tikina-
kan. Bien que ce type de présentation de l’objet donne 
un aperçu (visuel) de la texture créée par les décorations 
gravées sur le porte-bébé, l’absence d’explications quant 
au contexte d’utilisation des tikinakan démontre que le 
type de présentation sélectionné ne mise en aucun cas 
sur la complexité de la culture matérielle ou sensorielle 

Figure 1: Porte-bébés (tikinakan dans la langue atikamekw) 
provenant de diverses communautés autochtones. 
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derrière ces objets, ni sur le système de relations qu’ils 
établissent avec leur entourage.

À l’origine, indique Élisabeth Kaine, directrice de 
LBRv, la série de tikinakan de l’exposition « C’est notre 
histoire » devait être présentée au sein d’un contexte 
riche permettant la mise en valeur d’éléments clés 
dans l’histoire, le mode de vie et la réalité politique des 
Nations autochtones québécoises. Afin de discuter des 
thèmes de l’amour et de l’affection pour les enfants en 
lien avec les pensionnats (écoles résidentielles)11, les 
représentants autochtones qui ont été consultés sur 
la mise en scène de cette exposition avaient suggéré 
d’accrocher les tikinakan à hauteur des yeux et de les 
disposer en cercle, en ajoutant près d’eux divers jouets, 
jeux, vêtements et autres accessoires pour enfants. À ceci 
devaient s’ajouter des sons ambiants : rires d’enfants, 
mères qui chuchotent, gazouillements, etc. Pour créer un 
effet de contraste, on voulait montrer un village désolé, 
vidé de ses enfants, de leurs rires, de leurs joies, et 
remplacés par les pleurs et la désolation. Cette stratégie 
visait à illustrer la joie et la tendresse qui régnaient dans 
les maisons autochtones avant l’époque des pensionnats, 
tout en cherchant à briser le stéréotype selon lequel les 
parents autochtones n’auraient rien fait pour retenir 
leurs enfants, que leur départ pour les pensionnats ne 
les affectait pas (Elisabeth Kaine, entrevue, 2014). On 
avait aussi proposé d’avoir un tikinakan à la disposi-
tion des jeunes visiteurs afin qu’ils puissent jouer avec 
l’objet et le manipuler (La Boîte Rouge vif 2011, 53). 
Malheureusement, aucun des éléments de cette mise en 
scène n’a été respecté par le MCQ.

Les quelques tambours à main autochtones présents 
dans l’exposition « C’est notre histoire », troisième 
élément de notre analyse, nous permettent à leur tour 
d’aborder le sujet de la manipulation des objets dans 
le musée (Figure 2).  L’aîné Jean-Baptiste Mallek 
Bellefleur témoigne dans Jérôme (2013, 33–37) et égale-
ment dans les extraits vidéos « Innus » (La Boîte Rouge 
vif et Musées de la civilisation 2014), de l’importance du 
tambour innu (teueikan) au sein de la culture matérielle 
des Innus du Québec. Tout d’abord, cet instrument ne 
peut être joué par n’importe qui : la personne doit rêver 
du teueikan à plusieurs reprises avant d’obtenir de ses 
aïeuls la permission d’en jouer. Lorsqu’il est utilisé, le 
tambour, presque entièrement fait de parties de cari-
bous, est accroché au plafond à l’aide d’une fine corde 
et émet un son impressionnant qui emplit les alentours 
d’un timbre clair et net. L’environnement dans lequel 
on en joue est d’ailleurs fort important : sa résonnance 
doit être maximisée afin que l’allié spirituel du joueur 
puisse le rejoindre. Cet allié, qui n’a pas une apparence 

humaine, est invisible (sauf aux yeux du joueur) et se 
tient derrière l’homme lorsqu’il joue et chante. C’est 
lui qui permet au joueur du tambour de voir, localiser 
et retenir les caribous dans la nature afin de mieux les 
chasser : « le teueikan est comme un téléphone, c’est 
un moyen de communication » (Jean-Baptiste Mallek 
Bellefleur, cité dans Jérôme 2013, 36). En ce sens, le 
teueikan est plus un outil de chasse qu’un instrument de 
musique, affirme Laurent Jérôme.

Il est difficile pour le visiteur de se douter du riche 
héritage spirituel et culturel derrière les tambours lors-
qu’il les rencontre dans la salle d’exposition de « C’est 
notre histoire ». En effet, les tambours autochtones 
ont été disposés par le MCQ de façon à ce que le public 
ne soit pas enclin à les toucher ou à les manier : cer-
tains d’entre eux sont protégés sous vitrine, tandis que 
d’autres sont suspendus dans les airs en diagonale, mais 
bordés par deux fils rouges agissant à titre de « barrière 
imaginaire ». Celle-ci fonctionne très bien – aucun visi-
teur n’ose toucher les tambours – et démontre encore 
une fois comment le sensorium muséal fonctionne effi-
cacement en réprimant le sens du toucher et de l’ouïe 
au profit de la vue. Néanmoins, un écran tactile à leur 
côté explique les tambours autochtones (et plus parti-
culièrement le tambour innu) à partir de trois thèmes 
différents : comment fabriquer l’objet, ce que l’on en dit 
(sa symbolique) et comment on s’en sert aujourd’hui (le 

Figure 2: Tambours à main autochtones faisant partis de 
l’exposition « C’est notre histoire ».
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plus souvent dans l’art). Ces vidéos correspondent, à leur 
façon, aux techniques de dissémination des savoirs mises 
de l’avant par les cultures autochtones, où la tradition 
orale se transmet grâce aux discours et les savoir-faire 
s’acquièrent par observation et par imitation. Ces vidéos, 
qui permettent désormais au visiteur d’être témoin du 
tambour en action, en sons et en images, communiquent 
donc un peu de la culture et des schémas sensoriels 
autochtones aux visiteurs.

Cette série de tambours aurait été l’occasion parfaite 
de permettre au public de manipuler des objets autochtones 
afin de mieux en saisir le rôle et la fonction, ne serait-ce 
qu’avec des répliques de ces objets12. Comme le teueikan 
évoque les parties corps humain au sein de plusieurs 
cultures autochtones, les visiteurs auraient pu apprendre à 
identifier ses diverses parties en le manipulant : la tête, les 
jambes, les pieds, le corps, la peau, les vêtements et ainsi de 
suite (Jérôme 2007). Dans l’éventualité où seul un membre 
de la communauté d’origine soit en mesure de manipu-
ler l’objet, une démonstration aurait pu remplacer cette 
manipulation directe. En se plongeant eux-mêmes dans 
l’expérience sensorielle du chant accompagné par le tam-
bour, les visiteurs auraient ici eu l’occasion de passer de la 
contemplation à la mise en action et de constater à travers 
leurs sens comment sont utilisés ces objets dans leur culture 
d’origine, plutôt que de se limiter à les admirer. En les reti-
rant de leur vitrine pour en permettre la manipulation, ces 
tambours auraient pu prendre vie : leurs arômes de bois 
et de peau de caribou se seraient répandus dans l’air, leur 
sonorité claire et sèche accompagnée par le chant auraient 
envahi la salle . . . Le visiteur aurait ainsi pu avoir un aperçu 
des identités autochtones à travers le son et l’expérience à 
la fois communautaire et intime de la musique.

Conclusion
Afin de (re)donner tous leurs sens aux artefacts, il devient 
essentiel de les démuseler, de leur fournir l’espace et le 
contexte qui leur permettrait de s’exprimer, mais égale-
ment de miser sur d’autres types de perceptions qui ne 
se limitent pas qu’au sens de la vue. Malgré leur attrait 
visuel et leur esthétisme, les artefacts autochtones pré-
sentés au MCQ méritent d’être exposés selon un langage 
et un (ou plusieurs) sensorium qui leur correspondent. 
Ruth B. Phillips souligne plus particulièrement ce point, 
spécifiant que plusieurs des artefacts et objets provenant 
de cultures non occidentales « sont [à l’origine] insérés 
dans des contextes rituels, performatifs et expressifs 
dont la signification ne peut réellement être saisie qu’à 
travers une variété d’expériences multisensorielles » 
(Phillips 2004, 593). Plusieurs cultures autochtones, en 
effet, ne misent pas tant sur le savoir visuel que sur les 
connaissances acquises par la parole, par l’expérience 

et par le corps; mais surtout par une intersensorialité 
selon laquelle le savoir ne peut être obtenu qu’à l’aide 
d’une compréhension et d’une mise en action holistique 
du sensorium (Smith 1998). L’exploration du patrimoine 
matériel autochtone nécessite – comme pour n’importe 
quel patrimoine matériel – de s’intéresser à la culture 
immatérielle qui se dégage des objets et, notamment 
dans le cas des cultures autochtones, à d’autres types de 
sensorialités qui passent par l’expérience, les rêves et les 
rituels. Car ces objets, rappelle Laurent Jérôme, « expri-
ment des liens entre le monde des humains et celui des 
entités/objets non humains » : la relation qui est établie 
avec eux, tout comme celle qui est formée avec les êtres 
autres-qu’humains, met « en acte les sens, le toucher, 
l’odorat, l’ouïe et les émotions, bref, les corps tout autant 
que les esprits » (Jérôme 2013, 38).

Même dans un projet collaboratif comme « C’est notre 
histoire », les artefacts courent le risque d’être soumis à un 
registre occidental dans lequel certaines frontières sont 
renforcées et où sont privilégiées des formes de savoirs 
(le plus souvent visuelles) et de partage des connaissances 
particulières (Lynch et Alberti 2010). Limiter la collection 
et la documentation d’objets autochtones à des formes 
visuelles et textuelles peut se résumer à une forme de 
violence coloniale cherchant à comprimer et à étouffer les 
systèmes d’expression autochtones (Phillips 2004, 613). 
Malheureusement, tel que soulevé précédemment, « il 
est impossible de créer un modèle muséologique qui soit 
totalement dissocié des rapports de domination et des 
représentations inexactes » (Classen et Howes 2006, 219) : 
en effet, le modèle même du musée découle en soi du pro-
cessus de colonisation par lequel les sociétés ont été peu 
à peu dépouillées de leur culture matérielle, une manière 
de rendre « captive » la société colonisée en exposant ces 
objets dans des musées afin « d’affirmer leur pouvoir 
sur [ces artefacts] et, par conséquent, la puissance de 
l’Occident sur les peuples à qui appartiennent ces objets » 
(Edwards, Gosden et Phillips 2006 ; Gosden et Knowles 
2001 ; Howes et Classen 2014, 24). Il n’en revient pas à 
dire que le musée doit complètement abandonner son 
modèle occidental d’exposition, mais plutôt qu’il adopte une 
technique de travail d’où peuvent émerger de nouveaux 
types de connaissances hybrides grâce à une approche 
muséologique collaborative et intersensorielle.

L’analyse de l’exposition « C’est notre histoire » nous 
aura néanmoins permis de délimiter les fossés qui se 
sont creusés entre les réalités muséales et les réalités ou 
idéaux autochtones dans cette médiation. Le statisme de 
la présentation des objets s’est confronté au mouvement 
et au dynamisme de ces objets dans leur culture d’ori-
gine, comme c’est le cas avec le rabaska ; l’objectivité du 
musée dans son exposition s’est opposée à la dimension 
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émotive engendrée par les artefacts, notamment avec les 
tikinakan ; enfin, la transmission scripturale et visuelle 
des savoirs privilégiée par le musée a laissé dans l’ombre 
l’expérience et les savoirs acquis par le corps dans les 
Nations autochtones, comme l’illustre le cas des teueikan.

La culture matérielle exposée dans les musées pré-
sente un énorme potentiel dans ce contexte. Afin de maxi-
miser l’impact des cultures matérielles et l’apprentissage à 
travers l’expérience, les conservateurs peuvent mettre sur 
pied des stratégies immersives permettant aux visiteurs 
de goûter, de humer, de voir, d’écouter, de toucher et de 
ressentir la culture ; en d’autres mots, de vivre la culture 
et d’interagir avec elle, au lieu de se limiter à la lire et 
à l’admirer. Plusieurs musées, comme le Musée du quai 
Branly-Jacques Chirac, ont déjà adopté avec succès ce 
type d’approche aux objets exposés (voir par exemple Du 
Mesnildot et Rousseau 2018). C’est notamment à travers 
des stratégies faisant appel à l’apprentissage expérientiel 
que les expositions parviennent aujourd’hui à interpeller le 
public. Laisser l’objet s’exprimer par lui-même est possible 
dans l’espace muséal ; il ne reste au visiteur qu’à s’ouvrir à 
cette interaction avec l’objet et à apprendre à l’internaliser 
selon les modalités perceptuelles qui lui sont propres.
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Notes
1	 Nous ne considérons certainement pas, dans ce contexte, 

que le visiteur soit si naïf qu’il ne puisse reconnaître la 
valeur culturelle et sensorielle d’origine des artefacts expo-
sés. Cependant, nous soutenons que l’imaginaire sensoriel 
qu’inspire l’objet ne peut être exploité à son plein potentiel 
sans sollicitation directe du sensorium chez le visiteur. Voir 
la note 10 pour plus de détails sur les motivations derrière 
le choix de ces trois objets dans l’exposition. 

2	 Traduction libre. Tous les extraits subséquents provenant 
de sources anglaises ont également été traduits par les 
auteurs de l’article.

3	 Le sensorium en anthropologie des sens se réfère à l’en-
semble des sens d’une personne (peu importe leur nombre, 
leur nature ou leur fonction), cherchant à relier cognition, 
émotions et sensations de manière holistique, afin de tenir 
compte de l’apport culturel dans la sensation. Le sensorium 
se distingue ici de la définition biologique ou psychologique 
des cinq sens, où ceux-ci sont généralement étudiés sépa-
rément les uns des autres.

4	 Les onze nations autochtones présentes aux Québec sont : les 
Atikamekw Nehirowisiwok (ou Attikameks / Attikamègues), 
les Waban-Aki (ou Abénaquis / Abenakis), les Anishinabeg 
(ou Algonquins), les Eeyou (ou Cris / Crees), les Hurons-
Wendat, les Innus, les Wolastoqiyik (ou Malécites / Maliseet), 
les Mi’gmaq (ou Micmacs), les Naskapis, les Inuit et les 
Kanien’kehá:ka (ou Mohawks). De façon générale, les gens 
appartenant à ces Nations sont appelés Amérindiens, à 
l’exception des Inuit qui sont toujours désignés séparément; 
le terme « Autochtones », quant à lui, englobe les onze 
Premières Nations et les Inuit. Le présent essai a adopté 
l’épellation des communautés proposée par le MCQ, à savoir 
la désignation des Nations dans leur langue d’origine, le plus 
souvent sous forme invariable.

5	 Pour plus de détails sur ce processus, voir Jérôme et Kaine 
(2014).

6	 Seulement 30 % des artefacts (donc 120 objets) sélectionnés 
lors des ateliers d’objets menés par LBRv auraient été 
insérés dans l’exposition (entrevue avec Élisabeth Kaine, 
directrice de LBRv, février 2014).

7	 Lors de nos entretiens avec les divers acteurs clés du MCQ 
et de LBRv, il n’a pas été question de façon explicite des 
raisons qui ont contribué à ce revirement de situation. Il a 
toutefois été mentionné par Elisabeth Moisan, designer au 
MCQ, que la politique d’accessibilité universelle du MCQ, 
ainsi que la préservation des artefacts ont été des éléments 
majeurs dans ce changement des stratégies de présentation 
des objets. Chose certaine, il y a une différence notable 
entre l’idée d’exposition apportée par les représentants 
autochtones et soutenue par LBRv et le comité scientifique 
de l’exposition, et la concrétisation de cette exposition par 
l’équipe du MCQ.

8	 Nous voulons souligner que le MCQ a tout de même privilé-
gié une approche collaborative dans ce projet. En effet, il a 
poussé très loin son processus de concertation à l’exposition 
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In C. Tilley, W. Keane, S. Küchler, M. Rowlands et  
P. Spyer, (dir.), Handbook of Material Culture, p. 74–85. 
London, SAGE Publications.

Howes, David, (dir.), 1991. The Varieties of Sensory 
Experience: A Sourcebook in the Anthropology of the 
Senses. Toronto, University of Toronto Press.
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Intersensoriality and Material Culture Theory ». In C. 
Tilley, W. Keane, S. Küchler, M. Rowlands et P. Spyer, (dir.), 
Handbook of Material Culture, p. 161–173. London, SAGE 
Publications.

———, 2014. « Introduction to Sensory Museology ». 
The Senses and Society, Numéro spécial « Sensory 

grâce à sa collaboration avec LBRv et s’est ainsi inséré 
dans une nouvelle perspective muséologique voulant don-
ner la parole aux peuples autochtones. Toutefois, et selon 
les dires de la directrice de LBRv, le MCQ a laissé de côté 
beaucoup des suggestions des Premières Nations et des 
Inuit, notamment en rapport avec la façon de présenter les 
objets ainsi que les types d’objets présentés.

9	 Le parcours de l’exposition est fondé sur un travail de 
« sensation participante », plutôt que d’observation parti-
cipante (Howes et Classen 1991 ; Pink 2009), mené au MCQ 
en janvier et février 2014. 

10	 Nous avons également sélectionné ces trois objets en par-
ticulier car ils illustrent un contraste considérable entre 
la vision proposée par les collaborateurs autochtones et la 
mise en exposition finale choisie par le musée ; aussi, ces 
artefacts ont été l’objet de discussions approfondies lors 
du processus de concertation et lors de notre entrevue du 
3 février 2014 avec Elisabeth Kaine, directrice de LBRv.

11	 Les pensionnats autochtones, aussi appelés écoles résiden-
tielles, désignent l’instauration par le gouvernement cana-
dien entre les années 1820 et 1990 d’institutions financées 
par l’État et réservées à la scolarisation, l’évangélisation 
et l’assimilation forcées des enfants autochtones afin de les 
intégrer dans la culture euro-canadienne (voir Miller 2018).

12	 Le MCQ a tout de même mis sur pied divers ateliers 
éducatifs pour les élèves du primaire et du secondaire 
permettant notamment la manipulation des objets. Ces 
visites-ateliers cherchent à familiariser les jeunes avec les 
us et coutumes des peuples autochtones, ainsi que leurs 
territoires à travers la manipulation d’objets reproduits et 
fabriqués récemment à partir de matériels authentiques 
comme des os ou des peaux d’animaux. Ces activités per-
mettent aux enfants de découvrir la texture, l’apparence, 
les odeurs et la symbolique des objets, tout en apprenant 
à les manipuler comme le font les Autochtones (Musée de 
la civilisation 2014). 
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