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Après Qu’est-ce qu’un corps ? et Planète métisse, la 3e grande exposition d’anthropologie du 
musée du quai Branly propose au public de découvrir , du 16 février 2010 au 17 juillet 2011, une 
« fabrique des images » qui touche les 5 continents .  Avec 160 œuvres et objets, elle invite à un 
décryptage des grandes productions artistiques et m atérielles de l’Humanité pour révéler ce 
qui ne se voit pas d’emblée dans une image.  
Cette compréhension des images se fonde sur 4 grand s modèles iconologiques créés par 
l’Homme, au-delà de tout classement géographique ou  chronologique, que ce soit en Afrique,  
dans l’Europe des XV e- XVIe siècles, dans les Amériques des Indiens d’Amazonie  ou des Inuit 
d’Alaska, jusque dans l’Australie des Aborigènes. L ’exposition dévoile ces 4 modèles - 
traduisant 4 grandes visions du monde - que sont le  totémisme, le naturalisme, l’animisme et 
l’analogisme.  
Avec la Fabrique des images , le visiteur découvre les différents principes de déchiffrement selon 
lesquels les civilisations voient le monde et en re ndent compte. 
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* EDITORIAL par Stéphane Martin, président du musée du quai Bra nly  
 

 
[…] Si nous pouvons espérer donner un sens à la myriade de 
coutumes et d’institutions dont notre planète offre  le témoignage, 
c’est à la condition d’admettre notre dette à l’éga rd de celles qui nous 
distinguent et qui nous ont offert cette capacité u nique de les 
considérer toutes comme autant de manifestations légitimes d’une 
condition partagée. 

Philippe Descola, Les Lances du Crépuscule 
 
 
Après Qu’est-ce qu’un corps ? et Planète Métisse, la troisième exposition d’anthropologie du musée 
du quai Branly ouvre ses portes. Je suis heureux qu e Philippe Descola soit le commissaire et maître 
d’œuvre de ce grand projet, qui met en images le tr avail de toute une vie.  
 
Cet éminent anthropologue, élève et successeur de Claude Lévi-Strauss, s’est avant tout distingué 
par ses recherches sur les Indiens d’Amazonie. Cette exposition reflète son œuvre qui repose sur la 
fréquentation conjointe de l’ethnologie, de la phil osophie et de l’histoire de l’art. 
Elle capture la curiosité, celle-là même de l’ethno logue sur le terrain qu’il explore. 
 
Corps parés, objets composites, miniatures, fétiche s, masques d’esprits animaux, peintures 
exprimant le temps du rêve… une palette iconographi que sélectionnée pour sa charge symbolique 
et esthétique, en provenance de cultures aussi vari ées qu’éloignées, donne à voir ce qui d’emblée 
n’est pas perceptible.  
 
Philippe Descola relève le défi avec autant de just esse que d’intelligence en mettant en éveil les 
cinq sens sans jugements de valeur ni discriminatio n, et en parcourant les cinq continents. À partir 
du postulat selon lequel il existe quatre grandes o ntologies dans le monde, Philippe Descola se livre 
à un décryptage des images fabriquées par la main e t l’esprit de l’homme. 
 
Si, par exemple, le naturalisme dans l’Europe de la  Renaissance en appelle à l’idée de beauté et de 
reproduction du réel, l’animisme des Inuit ou des A mazoniens, en harmonie avec la nature, vise 
plutôt le principe de métamorphose.  
Dans ces cultures marquées par « l’omniprésence du surnaturel », selon les termes de Claude Lévi-
Strauss, la beauté sera plutôt éclat, lumière, ryth me, vibration, efficacité…  
 
Le choix du mot fabrique, du latin classique fabric a n’est d’ailleurs pas anodin, car il renvoie tout 
autant à l’idée d’œuvre d’art, au métier d’artisan qu’à la notion d’atelier, en fonction des lieux. 
L’artiste, l’artisan, le chamane ou le forgeron son t doués d’un savoir et d’un savoir-faire. La fabriq ue 
des images ne se réduit pas à l’acte de créer, mais aussi à celui de transmettre une connaissance, 
une source d’information inscrite dans la mémoire d ’un peuple, de tisser les liens qui unissent les 
groupes humains entre eux. 
 
La fabrique des images est une exposition pour laqu elle l’expression « prendre corps » a tout son 
sens. La pensée se matérialise, le spirituel s’incarne, le singulier prend les dimensions de l’univers el, 
le sauvage et le domestique se réconcilient par le biais des analogies, des rapports de 
correspondance, la peinture de l’âme se fond dans u ne « nature en trompe l’œil ». 
 
Je tiens à remercier chaleureusement les nombreux p rêteurs, qui ont accepté avec générosité de se 
séparer de leurs œuvres durant plus d’une année pou r révéler au visiteur du musée, par le biais de 
l’art, les arcanes de cet univers de signes qui s’ouvre sur une subtile intelligibilité des cultures. 
 

 
Stéphane Martin 
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* PRESENTATION PAR PHILIPPE DESCOLA, commissaire de l’exposition  
 
 
 
« L’objectif de l’exposition est de donner à voir ce qui ne se voit pas d’emblée dans une imag e, à 
savoir les effets que ceux qui l’ont créée cherchai ent à produire sur ceux à qui elle était destinée. 
Dans certains cas, ces effets sont perceptibles par delà les siècles et la diversité culturelle : pour vu 
que ce qu’elles figurent soit reconnaissable, des i mages très anciennes ou très lointaines peuvent 
éveiller en nous le désir, la peur, le dégoût, la p itié, l’amusement ou même, plus simplement, la 
curiosité. Le plus souvent, toutefois, ces effets n e sont pas perçus, car les conventions qui guident 
leur mise en image restent opaques aux visiteurs d’un musée du XXI e siècle dont le regard a été 
façonné pour l’essentiel par la tradition de l’art occidental .  
 
L’hypothèse qui structure le propos de l’exposition  est que la mise en œuvre de ces effets répond à 
4 grandes stratégies figuratives  qui correspondent à 4 façons de rendre présent dans des images 
tel ou tel système de qualités prêtées aux objets d u monde . Ces systèmes de qualités , que l’on 
appelle traditionnellement des « ontologies » , servent dans la vie quotidienne à identifier des 
classes d’êtres qui se distinguent les uns des autr es par des propriétés communes. Or toutes les 
cultures n’ont pas la même ontologie. Par exemple l es moutons, les automobiles et le soja 
transgénique ne sont pas des sujets moraux en Europe et aux Etats-Unis (ils ne sont pas représentés 
au parlement, n’ont pas de droits intrinsèques, on ne peut pas leur faire de procès etc. ) car ils son t 
perçus comme tout à fait différents des humains ; p ar contraste, dans d’autres régions du monde, 
on considèrera normal de demander à un animal que l ’on chasse de ne pas se venger (Amazonie) ou 
de fouetter une montagne pour la punir de s’être ma l conduite (Mongolie).  
 
Il existe 4 grandes ontologies dans le monde, donc 4 façons différenciées de percevoir des 
continuités et des discontinuités entre les choses.   
 
Dans la nôtre - l’ontologie naturaliste  qui domine en Occident depuis l’âge classique -, l es humains 
se distinguent du reste des êtres et des choses car l’on dit qu’ils sont les seuls à posséder une 
intériorité (un esprit, une âme, une subjectivité),  bien qu’ils se rattachent aux non-humains par 
leurs caractéristiques matérielles (les éléments et  processus physico-chimiques de leur organisme).  
 
Dans l’ontologie animiste (en Amazonie, dans le nord de l’Amérique du Nord, e n Sibérie, dans 
certaines parties de l’Asie du sud-est et de la Mél anésie), c’est l’inverse qui prévaut : bien des 
animaux, des plantes et des objets sont réputés avo ir une intériorité semblable à celle des humains, 
mais ils se distinguent tous les uns des autres par  la forme de leurs corps.  
 
Dans l’ontologie totémique ( parmi les aborigènes australiens par exemple), cert ains humains et 
non-humains partagent, à l’intérieur d’une classe n ommée, les mêmes qualités physiques et 
morales issues d’un prototype, tout en se distingua nt en bloc d’autres classes du même type.  
 
Dans l’ontologie analogiste , enfin, tous les occupants du monde, y compris leu rs composantes 
élémentaires, sont dits différents les uns des autr es, raison pour laquelle on s’efforce de trouver 
entre eux des rapports de correspondance (Chine, Europe de la Renaissance, Afrique de l’Ouest, 
Andes, Méso-Amérique…).  
 
L’objectif de l’exposition est de donner à voir com ment chacune de ces 4 ontologies parvient à 
figurer , c’est-à-dire à rendre présents et actifs dans des images , les types d’entités qu’elles 
permettent de discerner dans le monde, les relations  que ces entités nouent entre elles, et les 
propriétés  qui leur sont associées. » 

 

Philippe Descola   
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Figuration d'ours polaire (Thalassarotos maritimus)  © musée 
du quai Branly, photo Thierry Olliv ier, Michel Urta do 

* PARCOURS DE L’EXPOSITION 
 
« Il existe 4 grandes ontologies dans le monde, donc 4 grandes façons di fférenciées de percevoir 
des continuités et discontinuités entre les choses.  »  Philippe Descola 
 
L’exposition la Fabrique des images aide le public à comprendre et déchiffrer 4 grands systèmes de 
visions du monde créés par l’Homme, appelés « ontol ogies ». Le parcours invite le visiteur à 
passer par 4 sections correspondant aux 4 « ontolog ies » : la partie « un monde animé » est 
consacrée à l’animisme, « un monde objectif » au na turalisme, « un monde subdivisé » au 
totémisme et « un monde enchevêtré » à l’analogisme .  
Une 5e section, à vocation comparative, permet de compren dre, grâce à quelques exemples de 
« faux amis » , que des procédés formels ou des dispositifs icono graphiques en apparence très 
proches répondent en fait à des intentions figurati ves tout à fait différentes. 
 

1. « Un monde animé » : l’animisme 
 

« Dans l’ontologie animiste, bien des animaux, des pl antes et des objets sont réputés avoir une 
intériorité semblable à celle des humains, mais ils  se distinguent tous les uns des autres  par la 

forme de leurs corps . » Philippe Descola  
 
La 1e section de l’exposition s’intéresse à l’ animisme , c’est-à-dire la généralisation aux non-
humains d’une  intériorité de type humain .  Toute entité - un animal, une plante, un artefac t -  est 
dotée d’une intériorité, animée d’intentions propre s, capable d’action et de jugement. Par contre, 
l’apparence physique change d’une entité à l’autre.  Le modèle animiste rend  visible l’intériorité 
des différentes sortes d’existant  et montre que celle-ci se loge dans des corps aux apparences 
dissemblables .  
 

�  L’âme des bêtes 
 
Dans les sociétés animistes, l’on rencontre souvent  des images composites  où sont conjoints des 
éléments anthropomorphes évoquant l’intentionnalité humaine et  des attributs spécifiques à des 
animaux, des esprits, voire des plantes.  Les images les plus courantes sont celles qui comportent 
des indices ténus d’humanité  – des traits du visage, par exemple – greffés sur des formes 
principalement zoomorphes. Elles ne figurent pas de s chimères composées de pièces anatomiques 
empruntées à plusieurs espèces, mais des non-humains  dont on signale au moyen de quelques 
attributs humains qu’ils possèdent bien, tout comme  les humains, une intériorité les rendant 
capables d’une vie sociale et culturelle . C’est le cas, de façon exemplaire, des masques Yup’ik 
d’Alaska  qui représentent des esprits animaux que l’on accu eillait dans la maison commune lors  
des rituels d’hiver. Ces masques figurent l’intério rité de l’animal grâce à l’insertion d’un visage 
humain dans une tête animale, ou par l’ajout de mem bres humains à un corps animal. On retrouve 
cela également dans les masques ma’betisek de Malaisie . 
 

Une autre façon de figurer l’intériorité des animau x 
autour du pôle nord est la miniaturisation . Il existe 
en effet une remarquable continuité stylistique dan s 
les figurines en ivoire de morse produites par les  
Eskimo du Canada  depuis les cultures Dorset, à partir 
de 800 av. J.-C., et de Thulé, à partir de 1000 ap. J.-C., 
jusqu’aux sculptures inventoriées par Turner à la fin 
du XIXe  siècle chez les Inuit du district d’Ungava , au 
nord du Québec.  
Il s’agit de figures de très petites dimensions, 
sculptées avec une grande économie de moyen, tout 
en étant d’une ressemblance saisissante - notamment  
par le rendu du mouvement - et qui représentent pou r 
l’essentiel des animaux.  La très petite taille des 
figurines était un moyen de figurer l’intériorité d e 
l’animal – son âme tarniq , décrite comme un 
minuscule modèle réduit de l’être humain ou non 
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Coiffe © musée du quai Branly, photo Patrick 
Gries 

humain qu’elle anime. Elle servait aussi à opérer d es métamorphoses et des amplifications - du fait  
du dynamisme prêté aux changements d’échelle par le s Inuit - et de figurer des relations avec les 
esprits des animaux et avec leurs gardiens. 
 

�  Qui se cache dans ce corps ? 
 
L’animisme permettant aux âmes d’adopter l’apparenc e qu’elles souhaitent donner d’elles-mêmes, 
l’on n’est jamais sûr de l’identité réelle de la pe rsonne qui se dissimule à l’intérieur du 
vêtement corporel que l’on perçoit.  Les masques yupi’k morse-caribou montrent qu’un ca rnassier 
peut habiter un paisible caribou ; les masques tlin git rendent perceptible le fait que l’esprit ours 
d’un chamane peut laisser transparaître les loutres  qui lui servent d’auxiliaires. Les masques à 
transformation  de la côte nord-ouest ou les masques mi-humains mi -animaux vont plus loin : ils 
donnent à voir une métamorphose , c’est-à-dire un changement de point de vue. C’est  ainsi que 
sous un angle, l’être figuré est un animal et que s ous un autre, c’est un humain. Les figurines inuit 
dites « à transformation » jouent un rôle analogue : ce sont des commutateurs de perspective. 
 

�  Des pense-bêtes 
 
Certains masques yup’ik donnent à voir une thématiq ue récurrente de l’animisme circumpolaire, 
que l’on peut appeler « garder les animaux à l’esprit » . C’est par exemple le cas des masques 
asymétriques  où des animaux miniatures, figurant les « pensées de chasse », sont disposés tout 
autour d’un œil écarquillé, tandis que l’autre œil,  à demi clos, n’accueille aucun ornement. 
 
La manipulation des figurines animales  est une autre façon de « garder les animaux à l’es prit ». Le 
grand réalisme du mouvement et l’extrême minutie de  ces effigies miniatures invite à les considérer 
comme des incorporations matérielles de pensées au sujet des animaux : elles sont si 
microscopiques que l’on peut les retourner dans la main comme on retou rne une image dans sa 
tête.  Emmener avec soi des figurines animales pour un ch asseur, cela permet non seulement d’avoir 
en permanence des animaux « à l’esprit », mais aussi de s’en servir comme des relais matériels dans 
la relation continue qu’il doit maintenir avec les esprits du gibier dont la générosité assure aux 
humains un approvisionnement régulier en viande. C’ est pourquoi, porter des figurations 
d’animaux, sur soi ou sur ses armes, revient à s’attirer les bonnes grâces de l’animal et des 
esprits qui le protègent. 
  

�  Emprunter les corps animaux 
 
Dans une autre partie de l’archipel animique, en Amazonie, les 
Indiens  ont dans l’ensemble manifesté beaucoup moins d’int érêt 
pour fabriquer des images de corps humains ou anima ux à la 
ressemblance de modèles ; ils se sont plutôt attach és à transformer 
les corps humains eux-mêmes en images, empruntant p our ce 
faire des motifs et des attributs aux corps animaux . Cet emprunt 
revêt un caractère très particulier, car ajouter au x corps humains 
des pièces animales – plumes, duvet, dents, pelage, os, griffes, becs, 
élytres, écailles – ne relève pas de la simple ornementation : par ce 
biais, les Indiens cherchent à retrouver la plénitu de physique d’un 
temps disparu. En effet, avant la spéciation des ph ysicalités, tous 
les êtres vivants avaient un même type de corps, co mbinant 
l’ensemble des capacités à présent réparties entre les différentes 
espèces. Ainsi, en récupérant sur le corps des animaux certaines des 
dispositions d’un corps originaire qu’ils ont eux-m êmes perdues, les 
humains cherchent à capter à leur profit une parcel le de 
l‘expérience du monde que d’autres espèces mettent en œuvre 
grâce à leur physicalité particulière. En revêtant un costume 
animal, les humains empruntent aux animaux leurs ap titudes 
biologiques et donc l’efficacité avec laquelle ces derniers tirent 
parti de leur environnement.   
 

�  Un diaporama présente une sé lection de 25 images d’Indiens américains portant des parures 
élaborées à partir de pièces animales. Durée : 3 à 4 minutes 
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Grand masque © musée du quai Branly, photo Patrick Gries 

 

�  Se camoufler en esprit 
 

Les humains ne se contentent pas de prélever sur le s 
animaux des appendices, ils leur empruntent aussi des 
motifs pour orner leurs propres corps et marquer de s 
statuts ou des états particuliers  – maternité, paternité, 
deuil, maladie…  Les motifs que les humains voient 
habituellement sur les corps des animaux – tâches, ocelles, 
bandes, écailles – sont perçus par les congénères de ces 
animaux comme des peintures corporelles sur un corp s 
humain, puisque les animaux se voient en général eu x-
mêmes comme des humains. Les humains qui souhaitent  
être perçus par des animaux comme des membres de le ur 
collectif ne se peignent donc pas tels que les huma ins 
voient ces motifs, mais tels qu’ils pensent que les 
animaux eux-mêmes les voient . On a donc, dans les 
peintures corporelles amazoniennes, une figuration tout à 
fait paradoxale  : l’iconicité de l’image n’y est pas fondée 
sur l’imitation d’un modèle « naturel », mais sur 
l’imitation de l’ornementation des animaux et des e sprits, 
c'est-à-dire sur la façon « culturelle »  que ces derniers 
adoptent pour présenter leur véritable nature à leu rs 
congénères.  
 
 

On peut en dire autant des masques-costumes amazoniens  qui sont vus comme les habits des 
esprits.  En effet, en revêtant un tel costume, un humain se  fait reconnaître comme un congénère 
par une classe d’esprit au sein de laquelle il reço it en quelque sorte une affil iation temporaire . Le 
rapport entre image matérielle et image mentale s’é tablit dans ce cas sous la forme d’un 
déclencheur de visualisation mentale non directemen t mimétique,  permettant de passer auprès 
de membres d’autres espèces pour ce que l’on n’est pas vraiment. Il s’agit en quelque sorte d’ un 
camouflage ontologique. 

 
�  Un programme multimédia présente un montage d’extra its du film Appapatai réalisé par 
l’anthropologue Aristóteles Barcelos Neto, montrant  l'usage par les Indiens Wauja du Brésil central 
des masques d'esprits animaux présentés dans l'exposition. 
Durée : 10 minutes 
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2. « Un monde objectif » : le naturalisme 
 
 
La 2e section de l’exposition expose un autre modèle ont ologique : le naturalisme .  
 

« Dans [l’ontologie naturaliste] qui domine en Occide nt depuis l’âge classique, les humains se 
distinguent du reste des êtres et des choses car l’ on dit qu’ils sont les seuls à posséder une 

intériorité (…), bien qu’ils se rattachent aux non- humains par leurs caractéristiques matérielles. » 
Philippe Descola 

 
 
La formule du naturalisme est inverse de celle de l ’animisme : ce n’est pas par leur corps, mais par 
leur esprit, que les humains se différencient des n on-humains , comme c’est aussi par leur esprit  
qu’ils se différencient entre eux. Quant aux corps,  ils sont tous soumis aux mêmes décrets de la 
nature et ne permettent pas de singulariser par des  genres de vie, comme c’était le cas dans 
l’animisme.  
 
Cette vision du monde, qui domine en Occident depui s des siècles, doit donc figurer 2 traits : 
- l’intériorité distinctive de chaque humain   
- la continuité physique des êtres et des choses da ns un espace homogène  
 
Ces 2 objectifs ont reçu un début de réalisation da ns la peinture flamande dès le XV e siècle. Ce qui 
caractérise la nouvelle façon de peindre qui naît e n Bourgogne et en Flandres à cette époque, c’est 
l’irruption de la figuration de l’individu,  d’abord dans les enluminures où apparaissent des 
personnages aux traits réalistes, dépeints dans un cadre réaliste, en train d’effectuer des activités 
réalistes, puis dans les tableaux caractérisés par la continuité des espaces représentés, par la 
précision avec laquelle les moindres détails du mon de matériel sont rendus et par l’individuation 
des sujets humains, dotés chacun d’une physionomie qui leur est propre.  
 
La révolution dans l’art de peindre qui se produit alors installe ainsi durablement en Europe une 
manière de figurer qui choisit de mettre l’accent s ur l’identité individuelle  et qui se traduit par une 
virtuosité sans cesse croissante dans 2 genres inédits : la peinture de l’âme  - la représentation de 
l’intériorité comme indice de la singularité des pe rsonnes humaines - et l’imitation de la nature  - la 
représentation de la continuité des êtres et des ch oses au sein d’un monde physique qui mérite 
d’être observé et décrit pour lui-même. 
 
A la différence des 3 autres sections de l’expositi on, celle-ci est marquée par un mouvement 
historique  très net dans l’iconographie résultant d’une tension entre l’intériorité et la physicalité ,  
propre au naturalisme, qui voit l’intériorité (la s ingularité de la subjectivité humaine) s’affirmer a u 
début de façon éclatante, dès avant la Renaissance, puis se dissoudre au fil du temps pour laisser 
place à  une physicalité autoréférentielle, réduisa nt désormais l’intériorité et la vie à des paramètr es 
physiques (naissance de la photographie au XIXe siècle). Dans le domaine des images, cela se traduit 
par un processus progressif d’immanentisation .  
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L’EVOLUTION HISTORIQUE DE L’ICONOGRAPHIE NATURALISTE 
de l’intériorité à la physicalité 

 
 
Dans cette longue transition on peut distinguer 4 périodes,  chacune scandée par plusieurs thèmes : 
 
A - L’émergence du sujet dans un monde objectif (XV e et début XVI e siècles)  
 
1 - Une figuration réaliste du monde  
- enluminures, livres d’heures (paysages agrestes et urbains, scènes de genre, 1350-1500), 
- maîtrise de l’espace et goût du détail, 
- la pertinence de l’ordinaire. 
Dans tous ces cas, les représentations réalistes de la vie quotidienne sont encore asservies à un 
objecti f supérieur, de type analogiste : répertoire  de situations, attributs d’un personnage célèbre, 
évocation des vices et des vertus, etc. Elles ne sont pas le principe d’organisation de l’image.  
 
 
2 - Figuration de l’intériorité 
- intériorité des humains figurés (portraits de don ateurs, traitement du regard), 
- singularité des humains qui figurent : les peintr es laissent leur trace individuelle comme porteurs d’une 
agence singulière. 
 

   
 
 
B - Le règne de l’immanence (la peinture hollandais e au XVII e siècle)  
 
1 - La subjectivité devenue anonyme 
- la peinture de genre d’individus dans un rapport intersubjectif (mais difficile à déchiffrer) : par contraste avec 
les portraits, ce qui frappe ici c’est non seulemen t les rapports intersubjectifs entre les éléments d u tableau, 
mais aussi la latitude laissée au spectateur pour l es interpréter. 
 

           
 
 
 

La Leçon de lecture, Gerard ter BORCH, vers 
1652 
musée du Louvre, département des peintures, 
M.I. 1006, H. :  0,27 m. ; L. : 0,25 m. 
 

Autoportrait, Jean Fouquet, vers 1450, émail  
peint sur cuivre,  
provient du cadre du diptyque de Notre-Dame 
de Melun, command é au peintre par Etienne 
Chevalier, musée du Louvre, département des 
objets d'art,  OA 56, D. :  0,06 m. 
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2 - La tendresse pour le réel 
- la peinture de genre d’espaces domestiques, 
- la peinture réaliste d’animaux, 
- le sens du détail : natures mortes et peintures e n trompe-l’œil. 
 

             
 

3 - Le monde tel qu’il est (ici et ailleurs) 
- paysage européens et exotiques. 
 

            
 
 
 
C - La naturalisation en marche (XVIII e siècle)  
 
Les continuités physiques commencent à l’emporter s ur la figuration de l’intérior ité. 
 
1 - L’homme : un animal comme les autres 
- les écorchés, 
- cires et mannequins anatomiques. 
 
2 - Les animaux-machines : l’imitation de la vie 
- un automate du XVIII e siècle. 
 
 
D - Le monde physique en soi et pour soi (XIX e siècle)  
 
Emergence d’une physicalité autoréférentielle  : l’intériorité et la v ie deviennent réduites à de s paramètres 
physiques ; passage de la re-présentation à la monstration et à la figuration de l’apparaître ; l’idée  d’un modèle 
idéal de la chose représentée disparaît pour laisser place à un monde devenu physique de part en part ; 
naissance de la photographie. 
 
1 - Impressions et empreintes 
- un paysage impressionniste de Sisley ou Monet, 
- la photographie : photos anthropologiques précoce s illustrant les races ; scènes de v ie urbaine. 
 
2 - Les images physiques de la vie  
 

- � �  Un montage vidéo présente une vingtaine de courtes séquences significatives du travail d’Etienne Jules  
Marey sur l’analyse du mouvement, humain et animal.  Une courte séquence sur le mouvement de la colombe y 
figure en regard de la sculpture d’Etienne Jules Marey présentant l’étude du mouvement de cet oiseau. Ces films 
ont été réalisés entre 1890 et 1904 à la Station physiologique du bois de Boulogne. Durée du montage pour 
l’exposition : de 7 à 8 minutes  
 

-� �  (sous réserve) : Un programme multimédia présente un montage d’images IRM du cerveau figurant le 
mouvement de son activation lors de son travail de l’analyse de l’espace autour d’un individu. 
 

Quatre perroquets 
Pieter Boel (entre 1669 et  1671) 
musée du Louvre, département des Peintures, 
INV. 4037, H. : 1,26 m. ; L.  : 1,14 m. 
 

Vue d'une ville fortif i ée avec un pont 
Lucas Gassel (Helmont, avant 1500 - 
Bruxelles, vers 1570)  
musée du Louvre, département des 
Peintures, M.N.R. 377 
H. : 0,19 m. ; L. :  0,49 m. 
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3. « Un monde subdivisé » : le totémisme 
 
« Dans l’ontologie totémique (…), certains humains et non-humains partagent, à l’intérieur d’une 

classe nommée, les mêmes qualités physiques et morales issus d’un prototype, tout en se 
distinguant en bloc d’autres classes du même type. » Philippe Descola 

 
 
Cette section présente le monde du totémisme, compo sé d’un grand nombre de classes d’êtres 
regroupant des humains et diverses sortes de non-hu mains , les membres de chaque classe 
partageant des ensembles différents de qualités phy siques et morales  que le totem est réputé 
incarner.  
Dans les sociétés aborigènes d’Australie, le noyau de qualités caractérisant la classe est issu d’un 
prototype primordial, traditionnellement appelé « être du Rêve ».  Les images totémiques révèlent 
donc l’identité profonde des humains et des non-hum ains de la classe totémique : identité interne  
(ils incorporent une même « essence » dont la sourc e est localisée et dont le nom synthétise les 
propriétés qu’ils possèdent en commun) et identité physique  (ils sont formés des mêmes 
substances, sont organisés selon une même structure  et possèdent le même genre de tempérament 
et de dispositions). 
Pour bien comprendre ce que sont les images totémiq ues, il faut d’abord se pencher sur le statut 
général des images en Australie . Elles sont toutes et partout liées aux êtres du R êve et aux actions 
dans lesquelles ces prototypes se sont engagés afin de mettre en ordre le monde et de le rendre 
conforme aux subdivisions qu’ils incarnent eux-même s.  
 
Les objectifs figuratifs du totémisme australiens s ont mis en œuvre au moyen de 2 stratégies  bien 
différenciées : 
- le corps apparaît comme à l’origine de l’image qu ’il a engendrée ; c’est par exemple « l’empreinte 
du corps »  d’une peinture sur écorce,  
- la 2nde stratégie montre comment le monde a été formé par des êtres qu’on ne voit pas mais qui 
ont laissé des traces sur le paysage ; c’est ce que l’on appelle « l’empreinte du mouvement » .  
 
 

·  L’empreinte du corps 
 

Cette 1ere forme de figuration totémique est bien illustrée 
par les peintures selon le style dit « rayon-X »  de la partie 
occidentale de la terre d’Arnhem, notamment celles des 
Kunwinjku. Ces peintures figurent des silhouettes a nimales 
ou humaines inertes, à l’intérieur desquelles sont 
représentés avec une grande exactitude squelette et  
organes. 
 
Elle consiste à mettre en évidence la permanence de s 
identités de structure entre humains et non-humains , en 
employant le langage figuratif de la physicalité. C elui-ci est 
caractérisé par 3 traits récurrents : 
- la netteté de l’organisation morphologique et des  
divisions internes, 
- l’englobement dans la figure du totem de ses attr ibuts et 
créations présentés comme des organes, 
- l’immobilité figée de l’être du Rêve représenté. 
Ainsi, tout dynamisme, toute narration, tout arrière-plan 
sont exclus  au profit de la seule figuration de l’ordre 
incorporé dans les prototypes. 
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·  L’empreinte du mouvement 
 
Plus connue du public international, une 2 nde stratégie consiste à figurer les actions des être du Rêve 
sous la forme des traces qu’ils ont laissées. Elle est propre aux peintures, jadis sur sable, aujourd’ hui 
sur toile pour le marché mondial, des Aborigènes du désert central .  Il s’agit d’une série de 
graphèmes qui tendent vers la  p ictographie  et leurs enchaînements illustrent le plus souvent la 
narration de récits relatant les opérations générat ives des êtres du Rêve, à la fois comme un 
mouvement sur une surface et comme effet de ces opé rations dans les traits du relief. Au lieu de 
figurer les agents de la génération sans leurs trac es (en terre d’Arnhem et dans les Kimberleys) pour 
montrer que le monde ne fait plus qu’un avec le cor ps inerte de ceux qui l’ont ordonné, les 
Aborigènes figurent ici les traces sans les agents  pour bien montrer que, ceux-ci ayant disparu de 
la scène, leur action instituante est terminée. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
�  Un montage réalisé par Mme Barbara Glowczewski présente successivement 3 formes de peintures 
réalisés par les Aborigènes : peintures sur sable, peintures sur écorces, et peintures corporelles, afin de 
montrer les continuités entre ces 3 formes. 
 
 

 

Peinture acrylique « Rêve des deux hommes » © musée du 
quai Branly, photo Thierry Ol livier , Michel Urtad o 
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Grand masque de diablada, représentant un monstre cornu, à gros yeux, la 
tête surmont ée d'un dragon bic éphale. Plâtre dor é peint, polychrome, carton 
et fragments de t ôle fine © musée du quai Branly, photo Thierry Ollivier, 
Michel Urtado 

4. « Un monde enchevêtré » : l’analogisme 
 
 

« Dans l’ontologie analogiste, (…) tous les occupan ts du monde, y compris leurs composantes 
élémentaires, sont dits différents les uns des autr es, raison pour laquelle on s’efforce de trouver 

entre eux des rapports de correspondance (…). »  Philippe Descola 
 
 
La 4e section de la Fabrique des images propose au public de découvrir le modèle iconologi que de 
l’ analogisme,  modèle inverse du précédent.  Avoir sur le monde un point de vue analogiste signi fie 
percevoir tous ses occupants comme différents les u ns des autres . Ainsi, au lieu de fusionner en 
une même classe des entités partageant les mêmes substances, ce système distingue toutes les 
composantes du monde et les différencie en des élém ents singuliers. 
 
Un tel monde, dans lequel chaque entité forme un spécimen unique , deviendrait impossible à 
habiter et à penser si l’on ne s’efforçait de trouv er des correspondances stables entre ses 
composantes humaines et non humaines , comme entre les parties dont elles sont faites. P ar 
exemple, selon les qualités qu’on leur impute, cert aines choses seront associées au chaud et  
d’autres au froid, au jour ou à la nuit, au sec ou à l’humide.  
 
La pensée analogiste a donc pour objectif de rendre présents des réseaux de correspondance 
entre les éléments discontinus , ce qui suppose de multiplier les composantes de l’image et de 
mettre en évidence leurs relations . Quelle que soit l’exactitude de la représentation  des détails à 
laquelle la figuration analogique peut parvenir, el le ne vise pas tant à imiter avec vraisemblance un 
prototype « naturel » objectivement donné, qu’à res tituer la trame des affinités au sein de laquelle 
ce prototype prend un sens. 
 
On trouve maintes illustrations contemporaines de l ’ontologie animiste parmi les grandes 
civilisations d’Orient, en Afrique de l’Ouest ou da ns les communautés indiennes des Andes et 
du Mexique.  
 
 

·  Les êtres composites 
 

La figure classique de l’analogisme est la chimère , 
un être composé d’attributs appartenant à des 
espèces différentes, mais présentant une certaine 
cohérence sur le plan anatomique. La chimère est 
un hybride dont les éléments constitutifs relèvent 
de registres hétérogènes, mais qui peuvent se 
rencontrer de façon conjoncturelle dans un être 
tout à fait singulier. Pour que cet agrégat de 
qualités soit plausible, il faut que chacune d’entr e 
elles soit identifiable dans un  élément 
anatomique  et que la combinaison de ces 
éléments parvienne à donner l’illusion de la vie 
sous la forme d’un organisme capable d’action 
autonome.   

 
 
 

 
Enfin, et même si on leur prête souvent une existen ce réelle, les êtres composites sont dans la 
plupart des cas des illustrations de récits qui déc rivent leurs qualités, les circonstances de leur 
genèse ou les actions qu’ils accomplissent ; ils sont donc indissociables du dispositif narratif par 
lequel ils sont institués . 
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·  Macrocosme et microcosme 
 

Une caractéristique de la pensée analogiste est de décliner de façon obsessive la thématique des 
correspondances entre le macrocosme, le monde, et l e microcosme, la personne humaine vue 
comme un monde en miniature. C’est une façon efficace de fixer dans un être priv ilégié, l’humain, 
un foyer plus dense de significations limitant la p rolifération des signes à son échelle et empêchant 
leur réverbération illimitée dans un monde clos. Qu and les signes pullulent et que de leur 
déchiffrement correct dépendent le bonheur ou le ma lheur, la santé ou la maladie, la fortune ou 
l’infortune, il est rassurant de se dire qu’il exis te dans le corps et la nature de l’humain un gabari t 
d’interprétation permettant de se repérer dans le p arcours inlassable des similitudes. 
 
La forme la plus commune de correspondance entre l’ homme et 
le monde est la transposition directe , soit par superposition  
(les signes du zodiaque s’inscrivent sur le corps),  soit par une 
liaison schématique directe (telle partie du corps est liée à 
telle partie du cosmos) ou aléatoire  (plateau de divination), soit 
par des analogies plus subtiles  entre les qualités humaines et 
les propriétés du cosmos (peinture chinoise de pays age). Une 
autre forme de correspondance est celle qu’introdui t la 
contiguïté des éléments  dans les cosmogrammes , soit référée 
à une figure centrale rayonnante  (tanka tibétain, ou qui peut 
être très abstraite comme la rosace cora) soit réfé rée à une 
expérience individuelle (vision huichol, chemin des âmes dayak).  
 
 
�  Dans cette section, le visiteur est invité à pénétrer dans une boite au sein de laquelle il découvre un 
programme audiovisuel proposant des angles de lecture et décryptant le travail de figuration de la 
cosmologie Huichol dans le tableau « La Vision de Tatutsi Xumeri Timaiweme » peint par José Benitez 
Sanchez. Durée : environ 10 minutes. 
 

·  Figurer des réseaux 
 

Rendre visible des discontinuités faibles, organisé es en réseaux, implique que chaque élément 
composant le réseau soit perçu comme la partie d’un  tout : c’est l’ensemble des objets entre 
lesquels une affinité existe qui est donné à voir, non chacun pris isolément.  Ce maillage peut 
être obtenu de diverses manières. D’abord par l’ins cription du réseau des objets dans un espace qui 
délimite leur agrégat , soit que ces objets soient hétéroclites (tunique protectrice de l’aire mandé, 
fardeau sacré huichol), soit qu’ils entretiennent u ne relation comme autant d’acteurs contribuant 
à une activité commune  (masque-panneau du Sri Lanka, poteau yoruba), soit  qu’ils soient 
identiques et  ordonnés par alignement ou englobement  (bâton divinité des îles Cook). Le réseau 
peut aussi se donner à voir au moyen d’une accumulation non exhaustive d’objets de même nature 
exprimant des qualités différentes du monde, comme c’est le cas des poupées kachina. 
 
 

 
 
 
 
 
 
 
 

 
 

 
 
  
 
 

 

Plateau de divination © musée du quai Branly, photo 
Thierry Ollivier,  Michel Urtado 

Poupée kachina © musée du quai 
Branly, photo Thierry Ollivier, Michel 
Urtado 

Petite poup ée de bois, habill ée de 
cotonnade et de plumes, repr ésentant un 
danseur kachina © musée du quai Branly, 
photo Thierry Ollivier, Michel Urtado 

Poupée kachina © musée du quai Branly, 
photo Thierry Ollivier, Michel Urtado 
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·  Réplique et englobement 
 

Un dernier mécanisme figuratif caractéristique de l a pensée analogiste est la répétition 
métonymique d’une image à différents niveaux d’enchâssement.  
 
Il peut s’agir d’abord de la réplique dans une même image d’un motif,  d’une structure ou de la 
totalité de l’image à des échelles différentes, eng endrant un objet « fractal » du type cristaux de 
neige, comme la calebasse et la croix de laine huic hol. Une telle disposition a pour conséquence 
d’attirer l’attention sur la structure en réseau  qui caractérise l’ensemble en la rendant ostensibl e 
par la répétition en abîme, mais aussi de mettre en  évidence qu’une singularité en apparence 
autonome est en réalité constituée par des réseaux de relation disséminés à sa surface (Massue 
u’u des îles Marquises).  
 
Un effet identique peut être obtenu par un moyen lé gèrement différent : la reprise d’un même 
motif enchâssé, parfois à plusieurs reprises, dans des images différentes, mais destinées à être vues 
comme des variations les unes des autres. Dans ce cas, la répétition et l’accumulation,  en 
abolissant l’idée de hasard, promeuvent par contras te une impression de régularité et d’ordre 
interconnecté bien propre à suggérer l’idée d’un ré seau de relations, comme c’est le cas des images 
analogiques mouride ou d’un tapis persan. 
 
 

 

 
 

 

Massue ©  musée du quai Branly, photo Patrick Gries 
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5. Mirages de ressemblances : les faux-amis 
 
Le parcours s’achève sur une présentation didactiqu e, côté à côte, d’ images ayant des propriétés 
formelles similaires , mais dont les conventions figuratives répondent à d es principes tout à fait 
différents . Cette ultime étape de l’exposition explique au pu blic comment décrypter ces images 
pour en mesurer les différences, attirant son atten tion sur le fait qu’une approche purement 
formelle des images ne permet pas de mettre en évid ence les différentes visions du monde qu’elles 
expriment.  
 
4 thèmes sont ainsi abordés : 
- La peinture de paysage  : une peinture de paysage hollandaise (l’imitation  de la nature propre au 
naturalisme) et une peinture de paysage chinois (un e réplique du cosmos propre à l’analogisme) ; 
- La figuration humaine  : l’homme inscrit dans le cercle du cosmos divin ( selon l’analogisme 
médiéval) et l’homme inscrit dans le cercle de sa p ropre mesure (selon le naturalisme de la 
Renaissance) ; 
- Le portrait  : un buste d’ancêtre figuré de façon réaliste (pro pre à la connectivité analogiste) et un 
portrait sculpté (propre à la peinture de l’âme nat uraliste) ; 
- Les masques à forme d’oiseaux :  un masque de la côte nord-ouest figurant une intér iorité de type 
humain dans un corps animal (propre à l’animisme) e t un masque du carnaval d’Oruro, fait 
d’attributs composites (une chimère analogiste). 
 

 
Glossaire et tableau récapitulatif 
 
Naturalisme : Dans le système naturaliste, typique des cosmologie s occidentales depuis la 
Renaissance, les humains se distinguent du reste des êtres et des choses. Y règne la croyance que 
certaines entités doivent leur existence et leur dé veloppement à un principe étranger aux effets de 
la volonté humaine. Dans le naturalisme, la culture est l’apanage de l’humanité et instaure une 
rupture radicale avec le non-humain.  
 
Totémisme  : Particulièrement notable en Australie, le totémisme  établit une continuité morale et 
physique entre les humains et les non-humains  au sein d’une même classe. Les humains et les 
autres existants qui appartiennent au même totem pa rtagent les mêmes traits physiques et 
psychiques.  C’est le contraire de l’analogisme.  
 
Animisme  : Humains et non-humains se rapprochent par une même intériorité et diffèrent par 
la forme de leur corps. Très présent en Amazonie, et notamment chez les Jiv aros Achuar à qui 
Philippe Descola a consacré de nombreuses études, l’animisme est présent également en Amérique 
du Nord, en Sibérie, en Mélanésie et dans l’Insulin de. 
 
Analogisme  : Tous les occupants du monde , y compris leurs composantes élémentaires, sont dits 
différents les uns des autres , raison pour laquelle on s’efforce de trouver entr e eux des rapports 
de correspondance . L’analogisme est le système qui gouverne les énormes ensembles que sont la 
Chine, l’Inde, l’Afrique de l’Ouest. On le trouvait  aussi chez les Aztèques du Mexique, et en 
Occident jusqu’à la Renaissance. 
 
Cosmologie  : c’est une organisation du monde au sein de laquell e les « existants », humains et non 
humains, entretiennent un certain type de relations . 
 
Ontologie  : une ontologie est un système de distribution de propriétés . On donne telle ou telle 
propriété à tel ou tel « existant », que cet exista nt soit un objet, une plante, un animal ou une 
personne. 
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Tableau récapitulatif : les 4 ontologies dans le mo nde 
 

 
 
 

 
 

Un monde animé => <= animisme  
Le corps (humain ou animal) sert de costume de 

vêtement, pour une même intériorité 
Une figuration de la métamorphose 

« garder les animaux à l’esprit » 
= un « camouflage ontologique » 

 

 

 
 

Un monde objectif => <= naturalisme  
Mise en place au XVe siècle en Europe 
Histoire de l’art : images historicisées 

« Peinture de l’âme » et « imitation de la 
nature » 

L’image est l’empreinte du modèle divin, 
transcendant 

Tendresse pour le réel 
 

 

 
 

Un monde subdivisé => <= totémisme  
La continuité 

L’ordre incorporé ou incorporant 
L’ordre dynamique 

 

 

 
 
Un monde enchevêtré => <= analogisme  

La discontinuité et le foisonnement des 
différences 

Une figuration de réseaux d’affinités 
Emboitement cosmologique 
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* LE COMMISSAIRE D’EXPOSITION : PHILIPPE DESCOLA 
 
Né en 1949 à Paris, Philippe Descola  est un ancien élève de l’Ecole normale supérieure de Saint-
Cloud. Au terme d’études de philosophie et d’ethnol ogie, notamment à l’Ecole Pratique des Hautes 
Etudes (EPHE), il soutient une thèse d’anthropologi e sous la direction de Claude Lévi-Strauss, 
consacrée aux modes de socialisation de la nature c hez les Jivaros Achuar d’Amazonie. 
Parallèlement à une carrière de maître de conférenc es puis de directeur d’études à l’Ecole des 
Hautes Etudes en Sciences Sociales (EHESS), il continue à mener des recherches de terrain, 
notamment en Amazonie. 
En 1996, il reçoit la médaille d’argent du CNRS pou r ses travaux sur les usages et les connaissances 
de la nature dans les sociétés tribales. En juin 20 00, il est nommé à la chaire d’anthropologie de la 
nature au Collège de France. Professeur au Collège de France, il dirige aujourd’hui le laboratoire 
d’anthropologie sociale (LAS). 
 
Bibliographie  
 
Les idées de l’anthropologie, Paris, Armand Colin, 1988, en collaboration avec G.  Lenclud, C. Severi 
et A.-C. Taylor 
La nature domestique : symbolisme et praxis dans l’écologie des Achuar, Paris, Fondation Singer – 
Prolignac et Editions de la Maison des Sciences de l’Homme, 1986 
Les Lances du Crépuscule. Relations Jivaro, Haute Amazonie, Paris, Plon, collection « Terre 
humaine », 1993 
Par-delà la nature et la culture , Paris, Bibliothèque des sciences humaines, 2005 
 
 
 

* LA RECHERCHE ET L’ENSEIGNEMENT SCIENTIFIQUE AU MUSEE 
DU QUAI BRANLY 
 
Le musée du quai Branly a vocation à être un lieu d e production et de diffusion de la 
connaissance scientifique. Son champ de recherche :  l’anthropologie et l’histoire des arts. Le 
département de la recherche et de l'enseignement in itie, seul ou en collaboration, diverses 
manifestations qui permettent de restituer l'avance ment des recherches et de diffuser la 
connaissance auprès d'un public plus ou moins spéci alisé.  
 
 
* Un triple dispositif de recherche 
 

L’activité de recherche repose sur une structure so uple centrée sur l’accueil, pour des périodes 
limitées, de projets individuels ou collectifs port és par des chercheurs non permanents. Elle 
s’articule autour de  trois axes : 
 
Le Groupement de recherche international (GDRI) «  Anthropologie et histoire des arts »  
 
Le musée s’est associé au CNRS pour créer un réseau international de recherche scientifique 
interdisciplinaire de haut niveau, consacré au déve loppement et à la diffusion des études 
anthropologiques et historiques sur les arts.  
 
Le GDRI a défini 3 axes d’étude : actualité et prod uction des pratiques artistiques, les pratiques 
de la création contemporaine, et enfin l’ontologie des images, en lien direct avec la 
problématique de l’exposition « la Fabrique des ima ges ». Philippe Descola est membre du 
GDRI. 
 
Les 15 partenaires : le musée du quai Branly, le Centre national de l a recherche scientifique (CNRS), 
l’Ecole des hautes études en sciences sociales (EHESS), l’Université Paris-X Nanterre, l’Université 
Paris-I Panthéon-Sorbonne, le ministère de la Cultu re et de la Communication, l’Université de 
Provence Aix-Marseille-I, l’Institut national d’his toire de l’art (INHA), le Collège de France, l’Ecol e 
normale supérieure, l’Université d’East Anglia (Gra nde-Bretagne), l’Université de Californie (Etats-
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Unis), l’Université de São Paulo (Brésil), le Staat liches Museum für Völkerkunde (Allemagne), 
l’Instituto Nacional de Antropologia e Historia (IN AH, Mexique). 
 
L’accueil de chercheurs invités et de projets de re cherche individuels  orientés vers l’étude des 
collections et la muséologie. 
 
La production d’outils d’accompagnement de la reche rche 
Afin de faciliter l’accès à des connaissances trop longtemps réservées à un cercle fermé de 
spécialistes, le département développe des outils d ’aide à la recherche : base de données, outils 
multimédia, applications innovantes en sciences hum aines. 
 
 
* Le musée comme plateforme d’enseignement 
 

Le musée accueille des enseignements en lien avec ses collections ou correspondant aux 
orientations scientifiques retenues. Dans ce cadre,  il est lié par convention à 9 établissements 
d’enseignement supérieur réunissant chaque année pl us de 800 étudiants. Sa politique est tout à la 
fois de localiser au musée des enseignements délivr és par ces établissements et de mettre à leur 
disposition des personnels du musée.  
Les 9 établissements partenaires : Ecole des hautes études en sciences sociales (EHESS), Ecole du 
Louvre, Ecole normale supérieure, Université Paris- I Panthéon-Sorbonne, Université Paris-VIII 
Vincennes-Saint-Denis, Université Paris X-Nanterre, Université Paris-Sud XI, Université Paris III, 
Institut des langues orientales (INALCO).  
 
 

* Les publications scientifiques 
 

La diffusion de la connaissance est assurée par le développement d’une politique éditoriale 
scientifique via des accords éditoriaux qui permett ent de publier une série d’ouvrages consacrés à 
l’anthropologie et l’histoire des arts non occident aux. Les revues des sociétés savantes sont 
progressivement mises en ligne sur le site Internet  du musée. La publication semestrielle de la revue 
Gradhiva , fondée en 1986 par Michel Leiris et Jean Jamin, p ermet enfin de connaître les travaux 
récents d’anthropologie et de muséologie.  Depuis le 12 décembre 2009, Gradhiva  a été mise en 
ligne sur le portail de revues en sciences humaines  et sociales Revues.org. Deux numéros sont en 
ligne en texte intégral ainsi que les sommaires, le s résumés et les chroniques scientifiques des 
numéros les plus récents. Le texte intégral des art icles sera progressivement disponible 3 ans après 
la publication de la version papier des numéros. 
 
 
* La documentation scientifique 
 

Au cœur des missions du musée du quai Branly s’insc rivent la valorisation de son patrimoine et sa 
présentation au public. Le musée innove pour y répo ndre pleinement et propose la mise en ligne de 
l’ensemble de ses collections en version numérique,  dont les notices et photographies des 267 434 
objets . Cet ambitieux projet, qui continue de s’enrichir régulièrement, facilite l’accès de tous à la 
documentation patrimoniale  et contribue à la promotion de la recherche en sci ences humaines et 
sociales. Des bibliographies thématiques complètent  la mise en ligne des catalogues. 
 
Directeur du département de la recherche et de l’en seignement : Anne-Christine Taylor 
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* AUTOUR DE L’EXPOSITION 
 
 

�  Visite guidée de l’exposition 
 
Visite guidée de l’exposition la Fabrique des images  à partir du 23 février 2010 
Durée 1h  / Tous publics  
Accessible aux personnes à mobilité réduite 
Visite en LSF sur demande 
Calendrier des visites sur www.quaibranly.fr  
 

�  Parcours audioguidé 
 
Un parcours audioguidé permet d’approfondir la visi te, de manière originale. L’audioguide est basé 
sur une interview de Philippe Descola, commissaire de l’exposition, réalisée par des lycées en classe 
de philosophie, ayant travaillé sur le projet de l’ exposition. 
 

�  Cycle de rencontres mensuelles  
�
« Les visées de la figuration » :  cycle de rencontres mensuelles au salon de lecture  Jacques 
Kerchache, organisé par Philippe Descola, commissaire de l’exposition la Fabrique des images 
Philippe Descola invite tous les mois un spécialist e, anthropologue, historien ou artiste, à 
décrypter une œuvre d’art ou un type d’images, à l’ aune des 4 grands modèles iconologiques 
qu’il a dégagés : animiste, naturaliste, totémique et analogiste.  
 
Le dernier samedi de chaque mois à 17h, pendant toute le durée de l‘exposition, au salon de lecture 
Jacques Kerchache 
Entrée libre dans la limite des places disponibles au rez-de-chaussée dans le hall du musée 
 
Premiers rendez-vous  : 
 

Samedi 27 février à 17h 
Premier rendez-vous avec Philippe Descola 
 

Samedi 27 mars à 17h 
La nature des images dans l’animisme amazonien 
Par Philippe Descola et Anne-Christine Taylor , directeur du département de la recherche et de 
l’enseignement du musée du quai Branly 
 

Samedi 24 avril à 17h 
La peinture aborigène, formes anciennes et contemporaines 
Par Philippe Descola (à confirmer) et Barbara Glowc zewski, directrice  de recherche  au CNRS et 
Jessica de Largy Healy, chercheur EHESS 
 

Samedi 26 mai à 17h 
L’iconographie des êtres composites 
Par Philippe Descola et Dimitri Karadimas, chercheu r (CNRS), Directeur Adjoint du Laboratoire 
 
 
Toutes les informations et la programmation sur www.quaibranly.fr  
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�  Le catalogue de l’exposition 

 
LA FABRIQUE DES IMAGES 
Sous la direction de Philippe Descola 
 
Broché 
22 x 27,5 cm 
224 pages au format  
150 illustrations  
Prix de vente public : 35 euros 
Coédition musée du quai Branly – Somogy éditions d’ art 
 
Sommaire 
 
Préface de Stéphane Martin, président du musée du q uai Branly 
Présentation : Manières de voir, manières de figure r, Philippe Descola 
 

1. Un monde animé (animisme) 
- Argument général,  Philippe Descola 
- Voir comme un Autre : figurations amazoniennes de  l’âme et des corps, Anne-Christine Taylor 
- Miniatures et variations d'échelles chez les Inui t , Frédéric Laugrand 
- Corps et âmes d’animaux en Sibérie, Charles Stépanoff 
 

2. Un monde objectif (naturalisme) 
- Argument général, Philippe Descola  
- Le peintre et le savant. La fabrique des images au siècle d’or de la peinture hollandaise, Michael 
Taylor 
- La « photo-graphie », entre nature et artefact, Monique Sicard 
 

3. Un monde subdivisé (totémisme) 
- Argument général, Philippe Descola 
- De la terre à la toile, peintures acryliques de l ’Australie centrale, Françoise Dussart 
- L’art de la connexion: traditions figuratives et perception des images en Terre d’Arnhem 
australienne, Jessica de Largy 
 

4. Un monde enchevêtré (analogisme) 
- Argument général, Philippe Descola 
- Animaux imaginaires et êtres composites, Dimitri Karadimas  
- « La répétition pour elle-même » : les arts itéra tifs au Sénégal, Allen Roberts et Mary Nooter Roberts 
- Simultanéité de visions : le nierika dans les rit uels et l’art des Huichols, Johannes Neurath 
 
 

�  Hors-série « Connaissance des Arts » 
 

Le  hors-série n° 437 de « Connaissance des Arts »  sera consacré à l’exposition la Fabrique des 
images. 
 
36 pages 
Prix de vente : 9 euros 
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* VISUELS DISPONIBLES POUR LA PRESSE 
 
 
http://ymago.quaibranly.fr  – accès fourni sur demande. 
 
 
* INFORMATIONS PRATIQUES : www.quaibranly.fr 
 
Renseignements  
Tél : 01 56 61 70 00 / contact@quaibranly.fr   
 
Horaires d’ouverture  
Mardi, mercredi, dimanche : de 11h à 19h - Jeudi, v endredi, samedi : de 11h à 21h   
Groupes : de 9h30 à 11h, tous les jours sauf le dim anche.  
Fermeture hebdomadaire le lundi, sauf durant les va cances scolaires (toutes zones) 

Lieu  
L’exposition se trouve sur la Mezzanine Ouest dévol ue aux expositions d’ « anthropologie ». 
L’accès se fait par le plateau des collections. 
 
Accès  
L’entrée au musée s’effectue par les 206 et 218 rue  de l’Université ou par les 27, 37 quai Branly,  
Paris 7e. Accès visiteurs handicapés par le 222 rue de l’Un iversité. 
 
 

Contact presse  Contacts musée du quai Branly  
 

 
Pierre LAPORTE  
Communication 

tél : 33 (0)1 45 23 14 14 /  
info@pierre-laporte.com 

 
Nathalie MERCIER, 

directeur de la communication  
tél : 33 (0)1 56 61 70 20 / 

nathalie.mercier@quaibranly.fr  

 
Magalie VERNET, 

chargée des relations médias 
tél : 33 (0)1 56 61 52 87 / 

magalie.vernet@quaibranly.fr  
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* LES PARTENAIRES DE L’EXPOSITION 
 
 
 

 
 

 
      
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
* LES MECENES DE L’EXPOSITION 

 
 
 

L’exposition « la Fabrique des images » a été réali sée grâce au mécénat du 
 
 

 
 

 
 

     
     
    

 

 


