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"PEERLESS PRODIGIES OF PHYSICAL PHENOMENA Jaak
AT PRESENTATION OF MARVELOUS LIVING HUMAN CURIOSITIES.

THE WORLD'S LARGEST.GRANDEST. BEST AMUSEMENT INSTITUT

EXPOSITION COLONIALE INTERNATIONALE

219 GROUPE D'INDIGENES
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ADAZZI.II!GWO RLD STORY TREWENDOUSLY TOLD BY 1250 CHARACTERS
ON A STAGE SPAGE BIGGER THAN 100 THEATRES

Planche de Friedrich Justin Bertuch dans

un livre illustré pour enfant montrant

le fonctionnement d’un diorama. On observe un plan

et une coupe ainsi que des gravures de la fagade et de l'intérieur
(1790-1830). © Catalogue Diorama, Palais de Tokyo, Flammarion, 2018.

FIGURE 1

FIGURE 2 a. Vue de la toile peinte éclairee de face de

église Saint Etienne-du-Mont.

b. Vue de la toile éclairée de dos de l'église de Saint Etienne-du-Mont.

Jean-Paul Favand reprend le procédé inventé par Daguerre
en restaurant des toiles bifaces du x1x° siécle provenant
d’un théatre mécanique forain. Il allie & la technique

du passé la création numérique afin de leur restituer

leur magie. Daguerre 2, 2012. Paris, Musées des arts forains.

© Catalogue Diorama, Palais de Tokyo, Flammarion, 2018.
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— PARIS 1931

Photo de Fred Scherer et James Perry
Wilsonpeignant le fond du diorama des bisons

et antilopes d’Amérique tandis que George Frederick Mason installe
de I’herbe au premier plan. New York, American Museum of Natural
Hi iStO}"y, 1942. © Catalogue Diorama, Palais de Tokyo, Flammarion, 2018.

FIGURE 3

Ilustration du Mareorama présenté lors

de 'exposition universelle de Paris en 1900.
Il a Pambition d’étre un spectacle total qui surpasse le cinéma.
© wikimedia.org.

FIGURE 4

Petite fille observant le diorama immersif de la
plaine africaine au Carnegie Museum of Natural
History a Pittsburgh, 2007.

FIGURE §

FIGURE 6 Visiteurs observant le marécage de Okefenokee
dans I'exposition « Un voyage dans le temps
en Géorgie » au Fernbank Museum of Natural History, a Atlanta

en Georgie, 23 Mai 2014.

Carte postale représentant un groupe d’indigénes
posant devant une reconstitution de leur habitat
lors de I’exposition coloniale internationale & Paris en 1931.

FIGURE 7

FIGURE 8 Intérieur d’époque de la chambre deLouis XIV avec
mobilier d’origine, Chéteau de Versailles, 2017.
FIGURE 9 Visiteur observant une reconstitution

de peintures rupestres dans un artefact
de la grotte de Lascaux. Lascaux 4, Dordogne-Périgord, 2018.

«Les Pirates sont plus féroces, plus roublards
et plus criants de vérité que jamais » Vue du bateau
dans le dark ride Pirates of the Caribbean, Disneyland Paris, 2015.

FIGURE 10

Reconstitution d’une vitrine d’exposition du
musée des Art et Traditions populaire de Paris
réalisé par Georges-Henri Riviere. Palais de Tokyo, 16 juillet 2017.

FIGURE 11

FIGURE 12 Diorama Arab Courrier Attacked by Lions
réalisé par Edouard Verreaux pour 'exposition
universelle de Paris de 1867 et racheté en 1989 pour étre installé

au Carnegie Museum of Natural History. 2015. © carnegiemnh.org

FIGURE 13 Gravure représentant le Barnum’s American
Museum fondé par Phineas Taylor Barnum
FIGURE 14 Affiches publicitaires pour les spectacles

et 'institution de Phineas Taylor Barnum
et son associer James Anthony Bailey, 1865.

Dessin d’étude réalisé par Rowland Ward dans
I'objectif de réalisé le diorama Eléphant attaqué
par une tigresse. 1l représente I’épisode d’une chasse en Inde

ou le duc d’Orléans fut victime de 'attaque d’une tigresse

FIGURE 15

bondissant sur son aowdah (nom de la monture), le 29 mars 1888.

FIGURE 16 Eléphant attaqué par une tigresse scéne naturalisée
par I’établissement Rowland Ward pour le musée
du Duc d’Orléans. Cette scéne est désormais une piéce historique

de la Grande Galerie de 'Evolution. © Laurent Bessol/MNHN

FIGURE 17 Vue du diorama du Hall of African Wildlife
au Carnegie Museum of Natural History,

Pittsburgh. © carnegiemnh.org.

FIGURE 18 Suspended : photographie du diorama
des lamantins au Denver Museum of Nature &
Science, pour le projet UnNatural History. Diane Fox, 2017.

© dianefoxphotography.com

Vue d’ensemble de 'oeuvre A vivarium for
Georges E. Ohr de Pierre Leguillon installé
au Carnegie Museum of Art, dans le cadre du festival Carnegie
International, 2013. © ci13.cmoa.org

FIGURE 19

FIGURE 20 Détail , A vivarium for Georges E. Ohy, Pierre Leguillon,
Carnegie Museum of Art, 2013, © ci13.cmoa.org
FIGURE 21 Vue d’ensemble du diorama Dubufet Typographer

de Pierre Leguillon installé au Carnegie Museum
of Natural History, dans le cadre du festival Carnegie International,
2013. © ci13.cmoa.org

FIGURE 22 Installation du diorama Dubuffet Typographer
de Pierre Leguillon, & la place d’'un diorama

du Carnegie Museum of Natural History, 2013. © ci13.cmoa.org

La grande Evasion, Pierre Leguillon, Wiels,
Bruxelles, 2015. © ci13.cmoa.org

FIGURE 23
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Introduction

1
Umberto Eco, La Guerre du faux.
Biblio essais, 1987

2

Stephen Bitgood, «Les méthodes
d’évaluation de l'efficacité des
dioramas: compte rendu critique »

Les dioramas (dir. Bernard
Schiele) Publics et Musées, n°9,1996,
P-37—753

Lorsque 'on aborde le sujet du diorama, peu de gens sont capables
de dire a quoi répond précisément ce dispositif. Apparu par bribes,
sous différentes formes et différents noms, il s’est multiplié, disso-
cié et fragilisé. Mais aujourd’hui, il est surtout un dispositif en voie
d’extinction comme les especes qu'il représente. Ce mémoire est
P'occasion de déméler I'histoire d’un dispositif parfois mal-jugé qui
présente pourtant de nombreuses qualités. Le diorama qui étymo-
logiquement signifie voir a travers a un rapport bien particulier a
la perception. Perception du visiteur avec lequel il joue, mais éga-
lement perception du monde dont il en donne un apergu. Je m’in-
terroge ici sur la perception a 'épreuve du dispositif dioramatique.
Devenu théatre, objet de culte, de propagande, attraction, disposi-
tif pédagogique, je souhaite d’abord m’intéresser aux fonctions di-
verses que le diorama revét, plus fascinantes les unes que les autres.
Comme I'explique ’écrivain Umberto Eco:

Les techniques d’exposition sefforcant de reproduire la nature,
offrent l'exemple intrigant du plaisir inné que ’homme éprouve face
a l'imitation.

Gréce a une élaboration artisanale minutieuse puis par I'apparition
de technique numérique, le diorama offre un spectacle optique
déstabilisant par son réalisme. Il en devient un réel outil d’ensei-
gnement pour les musées qui l'utilise pour rendre leurs collections
plus accessibles au public. Reposant sur les mémes techniques que
le spectacle vivant, il est comparable a la scéne d’un théatre. Par
I'emploi de techniques de lumiére, mise en scéne, décors, il produit
émotion et fascination. Je considere le diorama comme un véritable
dispositif spectaculaire que je veux analyser plus en détails. Il est
un objet dédié au visiteur, pour son plaisir principalement, et les
musées vont alors tout faire pour qu’il soit un réel divertissement.
Mais il entrave aussi notre perception en jouant sur l'illusion, les
sensations et la mémoire. Le diorama représente une grande par-
tie de notre histoire muséale mais il représente aussi une réalité qui
n’appartient plus a la nétre Stephen Bitgood, dans son article, inter-
roge justement Les méthodes d'évaluation de lefficacité des dioramas?
évaluant leur capacité a toucher le visiteur et a délivrer une connais-
sance. Il se demande sile diorama a encore sa place dans les musées.
J’en déduit qu’'un musée ou sont exposés des éléments de la réalité
est un lieu ou 'on donne a voir non pas le réel dans son objectivité,
mais des représentations du réel. Il me semble donc que réfléchir sur
les modes de représentation du réel fait partie des interrogations né-
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introduction

cessaires pour les musées dans ce nouveau contexte culturel qu’est
le nétre. C’est pourquoi ma réflexion autour du diorama se termine
sur I’étude de cas de Pierre Leguillon qui n’est ni designer, ni scé-
nographe mais dont le travail artistique s’apparente a celui d’'un
muséographe. En insérant ses propres dioramas au sein du musée
Carnegie, il questionne a la fois les revers du diorama tout en pro-
posant une autre lecture de ce dispositif qui devient un réel outil de
remise en question de notre perception et qui active nos capacités
d’interprétations plut6t que de nourrir bétement nos sens. Il active
le visiteur physiquement et intellectuellement, 'incitant a prendre
position sur ce qu’il observe. Les enjeux mis en exergue par Pierre
Leguillon sont importants, car I'histoire a montré que si les institu-
tions muséales reflétaient des idées théoriques elles contribuaient
aussi activement a leur formation. On est donc en droit d’attendre
des musées d’aujourd’hui qu'ils participent étroitement a la réflexion
muséographique en proposant des expositions capables de remettre
en cause certaines des conceptions et des idées recues et de favoriser
I'activation réflexive du visiteur plut6t que son anesthésie.

14



Représenter la réalite






Représenter la réalite

3

Robert Barker (1739 —1806)
estunartiste peintre anglais
d’ascendance irlandaise.

[l est’inventeur de la vue peinte
en panorama.

4
Jacques Mandé Daguerre
(1787—1851) et Charles-Marie
Bouton (1781—1853) sont tous
deux des peintres frangais qui
se sont beaucoup attaché
alaperspective etal’art de
distribuer la lumiére.

Jacques Mandé Daguerre
commercialisera plus tard les
daguerréotypes inspirés des
travaux de Joseph Nicéphore
Niepce et sera par conséquent
considéré pendant un temps
comme I'inventeur de la
photographie.

5
Jacques Mandé Daguerre,

Historique et description des procédés du

daguerréotype et du diorama.

LaRochelle: Rumeur des dges,
1982
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Créer Uillusion

D’ou vient le mot diorama? Issu de racines grecques, son préfixe
dia- signifie «a travers» et son suffixe -orama le relie a la vision,
comme le fait de voir des spectacles. Littéralement, diorama veut
dire «voir au travers». S’inspirant du travail de Robert Baker sur
les panoramas3, Jacques Mandé Daguerre et Charles-Marie Bouton
inaugurerent le premier diorama le 11 juillet 1823, rue Sanson#. Ils re-
présenterent sur des morceaux de toiles transparentes planes ou lé-
gérement cintrées des tableaux de tres grandes dimensions, peints
ala main, éclairés de diverses fagons et sur lesquels ils appliquerent
les procédés de décomposition de la lumiére. La construction sous
forme de rotonde accueillait les spectateurs en son centre.

Les dioramas étaient disposé€s comme une scéne de théatre,
fixe, le long des murs tandis que les spectateurs €taient transportés
par un pivotement de la salle:

Chaque tableau était enfermé entre deux parois verticales,
légérement évasées, mais pas assez pour permettre d apercevoir les lignes
extrémes de la peinture qui mesuraient jusqud 33 m de largeur sur 14 m

de hauteur. Cela donnait Uillusion d’une continuité du paysage,
comme si l'on était a une fenétre.>

C’est donc tout un ensemble de mutation dans la reproduc-
tion intégrale de ce qui est vu, de ce qui est perceptible par 'ceil
jusque dans les plus petits détails que le diorama catalyse. Il fait le
lien entre peinture et théatre: né d’'une exacerbation de la volonté
d’illusion picturale et un besoin de nouveauté dans le spectacle, le
diorama fait glisser le spectateur dans 'illusion dramatique. 1l est
un déplacement des conditions de spectacle appliqué a la peinture.
Vers 1831, Daguerre décide de complexifier son diorama en créant
des toiles a double effet, qui se modifient tout au long du spectacle.
La plus connue de ce genre est la messe de minuit a Saint-Etienne-
du-Mont qui montre 'église vide de jour, qui se remplit a la nuit tom-
bée de fideles éclairés a la bougie.

Le diorama a double effet est peint des deux cotés, sur une
toile unique. Seule la lumiere est mobile: lorsque le diorama est
éclairé par devant, la peinture qui est faite de ce coté apparait seule;
en faisant disparaitre peu a peu la lumiere venant par devant, etenla
remplagant par la lumiére frappant directement la toile par derriere
et éclairant les parties peintes de ce coté, celles-ci apparaissent et se
substituent, dans certaines parties voulues, a la peinture exécutée
sur le devant. Toute la virtuosité du metteur en scene se retrouve
ainsi dans la manipulation des éclairages. Le diorama implique éga-

FIGURE 1
Planche illustrée,
Friedrich Justin Bertuch, 1790—1830

FIGURE 2
Naguére Daguerre 2,
Jean Paul Favand, 2012
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6

Jean-Charles Langlois
(1789—1970) est un militaire

et peintre frangais. Le musée
Langlois abrite plus de 256 toiles
peintes par le colonel

Créer Uillusion

lement un espace et un temps de perception. Au théatre I'architec-
ture du bitiment permet d’effacer la distinction entre la forme de
I'espace du spectacle et la forme de I'espace du spectateur: le corps
du spectateur est complétement immergé dans la boite noire et n’a
plus aucun lien physique avec le monde extérieur. Il en est de méme
dans le diorama a la différence que I'on va chercher & modifier ’es-
pace et le temps du spectateur de maniere a les rendre analogiques
au systéeme du spectacle: Le dispositif donne I'illusion pour le visi-
teur d’étre a une fenétre de laquelle il admire le paysage proposé par
le diorama, comme §'ils appartenaient a la méme réalité. L'organi-
sateur du spectacle devient alors ingénieur puisque la relation entre
spectacle et spectateur devient technique produisant chez le spec-
tateur un effet de magie. Cet effet magique vient de ce que l'illusion
de réel augmente grace a un systeme de plus en plus complexe mais
qui reste néanmoins indicible pour le spectateur. Le spectateur du
diorama ne peut fuir 'impact du dispositif qu’en sortant de la salle
obscure. Il est submergé par le spectacle, sans possibilité de réaction,
intégré comme vision pure dans une boite optique, piégé. Il n’a alors
plus d’autre jugement esthétique que la stupeur admirative, la fiction
du spectacle ne laissant place a aucune interprétation ou subjectivité.

Pour certains de ses dioramas, Daguerre avait commencé
a faire évoluer sa surface a travers des décors en relief au premier
plan, comme dans les décors de théatre mais sans grande convic-
tion. C’est le colonel Jean-Charles Langlois¢, spécialiste de la pein-
ture de guerre qui convaincra le spectateur de renttrer dans I'action
en remplagant le vide qui le sépare de la toile par des simulacres
naturels, des raccords et des objets matériels. Le succes du diora-
ma a été immeédiat aussi bien en France qu'en Angleterre avec John
Arrowsmith ou en Allemagne avec Carl Ferdinand qui inventa les
premiers Pleorama (1831) du grec ancien, composé pléd- « naviguer,
flotter » et de -horama «vue, vision », littéralement « vue flottante ».
Il joignait effets de lumieres et bruitages évocateurs. Un peu oublié
dansles années 1850, le diorama retrouve un public a partir de 1880,
essentiellement dans les galeries d’Histoire et les Muséums d’his-
toire naturelle. Au x1xX°¢ siecle le diorama muséal est apparu comme
une révolution expographique. A cette époque, certains conserva-
teurs critiquaient le role eéducatif des présentations classificatrices
qui ne permettent pas de connaitre la biosociologie de 'animal. Les
présentations classiques, pratiques pour les scientifiques, €taient ce-
pendant inaccessibles aux néophytes. Si cette divergence entre na-
turalistes et conservateurs n’est toujours pas résolue, le diorama va
permettre un consensus au sein du corps muséal. Son insertion pro-
gressive dans les musées résulte principalement de donations pri-
vées, tres développées a cette époque. Les donateurs sont souvent
des rentiers qui pratiquent la chasse et qui font le choix de mettre en
scene leurs spécimens de facon enchanteresse avec un soucis plus
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Emmanuelle Toulet, «Le cinéma
al’Exposition universelle

de 1900»

Revue d’histoire moderne et
contemporaine, Cinéma et socicte,
tome 33, avril—juin 1986, n°2, p.190

Créer Uillusion

esthétique que scientifique. L'insertion de tels dioramas au sein du
musée va pousser les naturalistes a créer leurs propres dispositifs.
Petit a petit, les musées s’associent a des taxidermistes, des scien-
tifiques, des sculpteurs et des peintres afin de créer des dioramas
d’une précision scientifique. Ils vont jouer sur les éléments de com-
position (le paysage, les <acteurs» mais également les éclairages
(aurore, crépuscule, nuit ou plein jour), les ambiances (sonores et
visuelles), les themes (scénes de combat, d’attaque, de repos), les
biotopes (savane, forét équatoriale, banquise), les saisons, etc. Tout
est mis en ceuvre pour reproduire avec exactitude le biotope des
animaux exposés tout en dramatisant la scene grace entre autres,
a I'évolution technique de la taxidermie qui permet une mise en
scéne du spécimen a 'image de 'animal vivant.

Le diorama devient un nouveau dispositif scénographique
qui met en valeur 'aspect scientifique des animaux tout en attisant
la curiosité du spectateur. Le discours repose sur une mise en scene
précise et évocatrice. Il n’est pas nécessaire d’y adjoindre un texte
explicatif, un titre annonciateur peut s’avérer suffisant. La représen-
tation vient incarner des connaissances rendues enfin accessibles
au visiteur. Il existe unte volonté de lier une image a une notion,
avec un certain sens de la dramatisation. L'évolution des dioramas
a démontré qu'un transfert d’intérét s’est opéré de la peinture en
2D, aux objets en 3D présentés a 'avant-plan. Il s’ensuivra une vo-
lonté de présenter le passé uniquement par une reconstitution avec
des objets en 3D devant une peinture réaliste. En repositionnant la
culture matérielle dans I'espace, la reconstitution veut évoquer le
contexte originel. C’est ainsi que 'organisation spatiale crée des cap-
sules temporelles qui permettent au visiteur de voyager dans le temps.

Le diorama évolue a la méme image que le théatre. Il se
veut de plus en plus total comme en témoigne le Maréorama: Mare-
statuant pour la « mer» soit une «vue sur la mer». Il est congu par
Hugo d’Alesi, al'occasion de 'exposition universelle de 1900 et peut
contenir 1500 personnes. Il propose un voyage en Méditerranée:

Les spectateurs sont placés sur le pont d’un steamer, animé de roulis
et de tangage, autour duquel sont déroulés d’immenses
toiles d’un kilométre de longueur sur une hauteur de quinze métres
et dont le mouvement combiné avec ceux du navire créent
Villusion de la marche’.

Outre le son, les effets de lumiére et de mouvement, des odeurs et
des acteurs complétent la reconstitution. D’autres exemples muséo-
graphiques témoignent de cette nécessité a envahir ’espace du spec-
tateur pour l'intégrer dans le dispositif dioramatique. Alexandre E.
Parr mentionne le Musée du Duc d’Orléans a Paris, ouvert de 1928
21959, qui possédait un diorama de grandeur réelle, représentant la
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FIGURE 3
Photo de I'installation du
diorama des bisons et antilopes
d’Amérique,
American Museum of Natural
History, New York, 1942

FIGURE 4
Illustration du Mareorama
alexposition de Paris,
29 Septembre 1900
Photo: wikimedia.org
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Albert Eide Parr, « The Habitat
Group». Curator, vol. I1, n°2, 1959,
p.122— Il semble que ce soit les
collections du Duc présenté en
diorama dans le Museum des
Sciences naturelles de Paris entre
1893—1905

9

Emile Prudhomme,

«La présentation des produits
al’exposition coloniale
internationale de Paris-Vincennes
de 1931». Bulletin d’encouragement
pour lindustrie nationale, 1933

10

Maureen Murphy, docteure en
histoire de I'art et chargée de
mission ala Cité nationale de
I'histoire de 'immigration,
(page consultée les 11juillet 2018)
<histoire-imigration.fr>

1

Lexposition coloniale de 1931,
(page consultée le 17 juillet 2018)
<histoire-imigration.fr>
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faune africaine, qui remplissait un espace de 27,4 m x 54,8 m et ou
les gens pouvaient circuler au centre.® Le musée Carnegie de Pitts-
burgh, fondé en 1896, propose également des muséographies fai-
sant intervenir des éléments extérieurs a 'espace du diorama: par
exemple le diorama des ours nord-américains faisant intervenir un
ours taxidermisé dans I'espace du visiteur, ou bien, la salle dédiée a
I'Afrique permet de fouler quelques métres du sol africain.

Certains musées vont méme jusqu’a intégrer le parcours
duvisiteur dans leur scénographie: Il n’est plus immobile derriére la
vitre, mais traverse le dispositif. Le diorama du Okefenokee Swamp
au musée d’histoire naturelle de Géorgie propose au visiteur de
marcher sur une passerelle de bois comme 'on en trouve dans les
parcs naturels, afin de parcourir une reconstitution de la nature
Géorgienne.

Un diorama, de méme qu’un livre, est une invitation au

voyage, une fenétre ouverte sur d’autres temps et d’autres lieux,
auxquels les visiteurs n’auraient pas acces. Il permet de voir le
monde de maniére omnisciente et d’ainsi satisfaire notre curiosité
de voyeur. On voit en effet se développer au X1x°© siecle une fascina-
tion pour les cultures étrangeres. Le colonialisme européen permet
la découverte de nouveaux peuples, de nouvelles especes qui sont
encore inaccessibles au grand public. Le diorama va permettre d’ali-
menter le goiit croissant du peuple pour I'exotisme. Cet engouement
est le plus visible lors de ’exposition universelle de 1931. En effet,
a cette occasion, le palais accueille une section dite de <synthese»
qui présente des spécimens d’animaux, de végétaux, de minéraux
rapportés des colonies et présentés sous forme de dioramas. L'ob-
jectif de cette exposition étant de présenter sous forme attrayante, au
moyen d'échantillons convenablement choisis et de notices explicatives
tres simples et aussi claires que possible, une legon de choses sur chacun
des grands produits coloniaux?®.
Les choix des lumiéres zénithales, la composition soignée jouant
sur le spectaculaire et en méme temps sur une certaine ordonnance,
devaient a la fois instruire les visiteurs sur la diversité des produits
coloniaux et les séduire. Les organisateurs de I’exposition coloniale
tentent de relancer ’engouement des Frangais pour leur Empire en
faisant valoir " humanisme de la colonisation*® tout en promouvant
une image de la France impériale a 'apogée de sa puissance. Le
diorama prend une ampleur encore plus immense lors de cet évé-
nement. En effet, 'exposition souhaite inviter le visiteur a faire le
tour du monde en un jour. Chaque pavillon devient un diorama qui
reproduit des habitations dans lesquelles des habitants des colonies
donnent vie aux villages reconstitués.

Caractérisé comme exotique, démesurée et fascinante,'
Pexposition doit plonger le public dans le réve d’un voyage et 'appel
d’un ailleurs, sans aucun doute, idéalisé, puisqu’il cache en réalité
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FIGURE §
Zebras, Carnegie Museum of
Natural History, Pittsburgh, 2007

FIGURE 6
Okefenokee Swamp, Fernbank
Museum of Natural History,

Atlanta, Georgie, 2014

FIGURE 7
Carte postale de I'exposition
coloniale internationale,
Paris, 1931



Représenter la réalité

12

Raymond Montpetit,
«Une logique d’exposition
populaire: les images de la
muséographie analogique».

Publics et Musées, n°9, janvier-juin
1996, p.70

13
Raymond Montpetit, op.cit., p.14

14
Walt Disney co.,
Eurodisney, 1992, p.42
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un véritable trafic humain. Apres Daguerre, le diorama a donc conti-
nué a évoluer. Il est récupéré et modifié pour devenir une forme
de représentation tres répandue dans les expositions universelles
mais également dans différents types de musées a tel point quau-
jourd’hui, le terme diorama désigne un dispositif aux limites floues
englobant une grande variété de dispositifs comme par exemple la
period room (aussi appelé <intérieur d’époque> ou <salle d’époque>).

Il s’agit de la reconstitution d’une piece: un espace d’expo-
sition d Uintérieur d’un musée [...] reconstituant par des objets le plus
souvent authentiques, lambiance d’une époque déterminée.’? Le visi-
teur se trouve généralement soit & 'emplacement du ’quatriéme
mur’ de la composition, soit a 'extérieur du dispositif. Néanmoins
certaines period rooms sont fermées, et le visiteur peut déambuler
au centre de celle-ci. Lorsque I'on parle de la period room en milieu
museéal, les objets qui la composent sont majoritairement des objets
de collection. Elle affiche un degré d’authenticité plus élevé que le
diorama. Le parc thématique peut aussi étre considéré comme une
évolution du diorama. Ces parcs sont créés pour rehausser I'expé-
rience du visiteur. Repoussant les limites physiques et imaginaires,
les parcs thématiques offrent des expériences sensorielles, émo-
tionnelles et cognitives dans lesquelles le plaisir est mis au-devant
de la sceéne. Par conséquent, ils ne sont pas toujours a caractére pa-
trimonial, se rapprochant davantage du parc d’attractions. Ce sont
des dispositifs fabriqués de toute piece pour le visiteur. Par exemple,
la grotte de Lascaux est un exemple intéressant de ce type de dis-
positif. Afin de protéger la vraie grotte, plusieurs fac-similés de la
grotte ont été réalisé dont la plus récente, Lascaux 4.

Elle offre une visite de la grotte comme si ¢’était 'original:
lumiere, température, circulation, odeur, tout est pris en compte
pour rendre 'expérience la plus vraie. Le personnel est méme for-
mé a encadrer les visites avec les mémes exigences de sécurité et
de précautions que l'original pour la conservation du lieu. Ainsi le
visiteur est totalement pris en charge, placé au centre et déambu-
lant dans ce décors a sa guise. Les rideshows ou encore dark rides '3
consistent quant a eux a offrir plusieurs dioramas a la suite, en les
placant le long d’un parcours linéaire que les visiteurs suivent a bord
de nacelles. Ils transportent les passagers a travers un espace ou
sont ameénagées des zones scénographiées avec une ingénierie son,
lumiéere et mécanique complexe, proposant des scénes successives
concernant un theme.

Chez Disney, un de ces maneges est Pirates of the Carib-
bean qui inspirera le film du méme nom. Il transporte les visiteurs
dans de petites barques qui avancent sur un étroit canal d’eau le
long duquel des scenes montrent que les Pirates sont plus féroces, plus
roublards et plus criants de vérité que jamais.** La désignation cou-
rante de dioramas recouvre donc une gamme de dispositifs museo-
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FIGURE 8
Intérieur d’époque de la
chambre de Louis X1V,
Chéteau de Versailles, 2017

FIGURE 9
Artefact de la grotte de Lascaux,
Lascaux 4,
Dordogne-Périgord, 2018

FIGURE 10
Dark ride Pirates of the Caribbean,
Disneyland Paris, 2015
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graphiques variés, qui ont en commun d’installer dans I’exposition
desimages qui font référence au réel, qu’il soit scientifique, supposé
ou imaginé. L'exposition, quand elle fait place au diorama fournit
aux visiteurs <une image»> au sens du sémiologue Charles Sanders
Peirce: elle agence des objets réels dans un espace déterminé, de
maniére a ce qu'ils représentent, par le jeu d'une analogie de simili-
tude, un certain état du monde hors du musée, invitant les visiteurs
ale reconnaitre et a le décoder, comme ils le font pour percevoir une
situation réelle.'s
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Dans les dioramas du Carnegie Museum, le réalisme recherché se
confond avec la vérité, et confere aux dispositifs un fort pouvoir
d’attraction qui permet aux visiteurs de s’abandonner a leur ima-
gination et immédiatement d’investir immédiatement le diorama
d’un sens. Dés sa création, le diorama scientifique ne devait plus
étre <décoratif> mais <expressif>. Il s’agissait d’éduquer les foules,
de transmettre des messages grace a la beauté captivante et expres-
sive qui se dégage de ces dispositifs. Tels des metteurs en sceéne, les
scientifiques du musée souhaitaient guider le spectateur en s’ap-
propriant les ressorts du spectaculaire. En découpant le réel et en
le fragmentant pour le réordonner au sein du musée afin de créer
un espace rationnel, la fenétre fait apparaitre des relations logiques
narratives qui ferait d’elle un instrument de connaissance. Le dio-
rama raconte I’histoire d’une espéce ou d’un habitat ou d’un fait
en le représentant de maniere lisible pour le visiteur. Il devient un
outil pédagogique qui narre le visible et le rend intelligible. Sponta-
nément, il est assimilé au réel évoqué: par principe il crée une idée
d’analogie qui force le visiteur a la <re-connaissance>. Le diorama
estune fagon d’associer étroitement information et perception dans
la construction du sens. Comme l'explique le professeur Bernard
Schiele dans l'introduction du magazine Publics et Musées consa-
cré aux dioramas:

L’idée est de favoriser la collaboration entre une expression symbolique
et une situation perceptive. Tirer parti de l'expérience actuelle vécue
par le visiteur pour que ce qu’il connait déja resurgisse
dans cette expérience, et que l'intégration des deux enrichisse
Vinterprétation et lassimilation de celles a venir.16

Le diorama renforce et élargit 'expérience muséale: collections et
reconstitutions s’interpellent. Le muséologue Raymond Montpetit
parle quant a lui de muséographie analogique:

[C’]est le procédé de mise en exposition qui offre, a la vue des visiteurs,
des objets originaux ou reproduits, en les disposant dans un espace
précis de maniere a ce que leur articulation en un tout forme
une image, cet-a-dire fasse référence, par ressemblance, a un certain
liew et état du réel hors du musée, situation que le visiteur
est susceptible de reconnaitre.’?

Comme ’explique Gustaf Kolthoff, conservateur du musée de zoo-
logie de I'université d’Uppsala, le spectateur a toute l'image devant
lui et, par conséquent, il voit immédiatement ce que des mots ne peuvent
decrire'8. Les objets qui composent la scéne analogique peuvent
avoir réellement cohabité ainsi et constitué un ensemble dans le
monde avant leur entrée au musée. C’est, par exemple, le cas des

FIGURE 11
Reconstitution d’'une vitrine
d’exposition du musée
des Art et Traditions populaire
de Paris,
Georges-Henri Riviére,
Palais de Tokyo, 2017
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intérieurs traditionnels acquis par Georges-Henri Riviere et expo-
sés au musée des Arts et Traditions populaires a Paris.Il qualifie ces
réalisations d exposition ou présentation écologique, et écrit que leurs
composantes formaient déja un tout avant que commence leur existence
muséale; ils sont conservés ou reconstitués tels quels™ . Mais il est tout
aussi possible que la réunion de ces objets en une totalité analogique
scénographiée ne résulte que de l'intervention muséographique.
Par exemple, quand un animal naturalisé€ est montré dans son habi-
tat, on se contente, le plus souvent, de reproduire un environnement
typique dont les détails ne proviennent ni n’illustrent le lieu précis
et identifiable ou cet animal a vécu:

Le diorama permet de recontextualiser, dans un espace muséal,
des objets ou des spécimens qui autrement seraient appréhendés
indépendamment les uns des autres, sans que le visiteur
puisse spontanément saisir les liens, physiques, chronologiques
ou symboliques, qui les unissent. C'est pourquoi, il se présente toujours
comme une fenétre qui invite le visiteur a découvrir:

il propose de montrer les choses liées de la maniére ou elles le sont
dans la nature.?°

Les dramaturges romantiques, prolongeant les ambitions philoso-
phiques des Lumieres qui souhaitaient accorder au théatre un rdle
dans I’éducation du peuple, avaient combiné, au sein méme de leur
dramaturgie, le verbe, le geste, le décor, la musique de facon a tou-
cher le public et, par ce biais, a permettre au drame de remplir sa
fonction esthétique, sociale et politique. Le musée mobilise a tra-
vers le diorama les éléments du spectacle pour soutenir une finalité
pédagogique. Par la mise en ceuvre d’une reconstitution dramatisée,
il crée une émotion forte chez le visiteur, une image qui le marque
et 'instruit.
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Spectacularité du diorama

Le diorama intéresse par son caractere spectaculaire. Revenons sur
le sens de ce mot: depuis les travaux de I’historien Philippe Roger,
on sait que l'adjectif spectaculaire apparait en 1908 et remplace le
mot <spectaculeux> qui, selon Pierre Larousse, est synonyme de
«<pompeux>?'. Couramment employé par la critique, I'adjectif ren-
voie a un trop-plein de spectacle, un excés. Le terme cede la place a
I'adjectif «spectaculaire> qui désigne d’abord tout ce qui a trait au
spectacle pour ensuite prendre les acceptions définies par le Trésor
de la langue francaise :

Spectaculaire : qui frappe la vue, l'imagination par son caractére
remarquable, les émotions, les réflexions suscitées. [...] Qui concerne
les spectacles, les représentations thédtrales, musicales, chorégraphiques.
[...] Qui produit, qui cherche a produire un effet visuel, émotionnel.
[...] Qui est assimilé a un spectacle par la performance,
le sens artistique présenté, les émotions provoquées. 22

L’apparition du mot <spectaculaire> est concomitante
des premieres théorisations de la mise en scéne dont le diorama est
un des dispositifs. Il repose sur la mise en sceéne d’artefacts au sein
d’un décors de carton-péte. Son objectif est de créer une tension
dramaturgique au sein d’un espace clos qui permettra d’interpeler
le spectateur. Pour cela on peut le mettre en parallele a la féérie, qui
est le théatre dont les conditions s’apparentent le plus a celles du
spectaculaire en tant que procédé d’émerveillement et un appel aux
sens. C’est une forme dramaturgique justifiant I'usage d’une ma-
chinerie théatrale poussée jusqu’aux limites de ses possibilités dans
objectif d’atteindre I'illusionnisme total. La <grande féérie> de la
seconde moitié du X1x® siecle cherche, en intégrant les éléments du
spectacle au sein de son intrigue, a créer 'émotion tout en pointant
les problemes sociaux et politiques de leur époque. La particularité
du spectaculaire est d’anéantir la frontiére entre scéne et salle, de
dissoudre le recul critique du spectateur. De la méme fagon dans le
diorama, les perspectives, les jeux de lumiere, la précision de la taxi-
dermie sont autant de détails qui permettent au public de sortir de
ce voyage virtuel avec une idée spectaculaire de la nature. Le musée
Carnegie, fondé en 1896 et situé a Pittsburgh en Pennsylvanie, ex-
pose un exemple saisissant de diorama dramatisé : The Arab Courrier
Attacked by Lions du taxidermiste Edouard Verreaux produit en 1867
pour I'exposition de Paris?3. Ce diorama met en scéne un lion fé-
roce bondissant sur le chameau d’un messager arabe qui piétine une
lionne. D’abord acquit par le musée d’histoire naturel de New York,

FIGURE 12
Arab Courrier Attacked by Lions,
Edouard Verreaux,
Carnegie Museum of Natural
History, 2015
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il est considéré comme trop théatral et sans valeur scientifique; il
est donc rangé dans les réserves pendant pres de trois siécles. C'est
finalement Andrew Carnegie qui le rachétera pour l'installer dans
son nouveau musée de Pittsburg. Ce musée, considéré comme 'un
des quatre plus importants des Etats-Unis collectionne de nom-
breux dioramas scientifiques illustrant le plus grand nombre de spé-
cimens du Jurassique, mais également des especes animales et végé-
tales plus actuelles ainsi que quelques dioramas ethnologiques sur
les Amérindiens. Andrew Carnegie, philanthrope, espérait a travers
ce musée contribuer a lenrichissement et aux joies de lesprit, a tout
ce qui apporte aux vies des laborieux de Pittsburgh, un peu de douceur
et de lumiére. C'est pour moi le meilleur usage que l'on puisse faire de la
richesse.?*

Récemment déplacé afin d’étre mis en valeur pour le pu-
blic, il a également été restauré. Au terme de cette restauration, il fut
découvert que pour pousser la réalité a son extréme, le taxidermiste
avait employé un vrai crane humain. Cette obsession pour la réali-
té scientifique est déformée par ce besoin de faire vivre une expé-
rience sensationnelle au visiteur. Les musées jouent sur cet équilibre
instable entre produire de la connaissance ou produire du spectacle.
Le concept de spectaculaire englobe dorénavant les conditions ma-
térielles du spectacle et leur impact sur le public. Ainsi il consiste
a mesurer la facon dont les éléments scéniques sont utilisés pour
produire ’émotion, et I'acte de contemplation du diorama se réalise
justement du point de vue des sensations (visuelles, tactiles ou au-
ditives). La nature devient un spectacle que I'on donne a voir a son
public, en utilisant le registre de '’émotion et de la sensation. Elle
saisit d’abord le spectateur et le place dans une position passive du
fait de sa surprise. Puis celui-ci se prend a I’action et au plaisir de
la découverte des détails que le diorama a offrir. En effet il doit in-
vestir de son temps et de sa personne pour aller a la découverte du
dispositif. Progressivement, le spectateur se plonge dans un univers
reconstitué, mis en scene et néanmoins irrésistible. Chaque détail
entraine chez lui la volonté de croire un peu plus en ce qu’il voit. Ain-
si, parler de spectaculaire dans le diorama, c’est aussi s’attacher aux
facteurs déclenchant I'émotion, tenter de comprendre 'expérience
vécue par le spectateur.

Le diorama est spectaculaire également par son lien indé-
niable au spectacle comme nous avons déja pu le constater. Et le spec-
tacle est aussi quelque chose qui observe un certain déroulement:

Est spectacle ce qui se produit selon des procédures,
déploie des capacités et des moyens, suit un programme.?’

Spectaculariser c’est donc scénariser un fait, le traiter comme un
évenement avec un tempo, un début et une fin, une ponctualité.
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D’apres cette définition, les dioramas de Daguerre fonctionnaient
comme des spectacles: chaque tableau durait environ 1§ minutes.
Par une modification de l'intensité de la lumiére sur la toile peinte,
le diorama de Daguerre permettait d’introduire un effet de tempo-
ralité en faisant apparaitre et disparaitre certaines parties du tableau.
Ainsi, a son origine le diorama était soumis a une temporalité fixe
associée également a un espace d’observation. Daguerre et Bouton
ont construit un ’théatre’ servant a accueillir leur diorama. Ce lieu
accueillait un nombre limité de personne, le temps d’un spectacle
soumettant ainsi le diorama a une durée de monstration. Ceci a per-
mis de mettre en valeur le temps et 'espace du diorama comme un
moment précieux, ponctuel. Entrer dans le théatre ¢’était déja quit-
ter notre temporalité pour entrer dans celui du spectacle; une tem-
poralité destinée au spectateur. En se développant et en intégrant
les musées, cette temporalité disparait au profit de l'illusion. Le dio-
rama existe alors de maniére intemporelle: sans début, milieu ou
fin. Sa dimension narrative suggére un passé et un futur mais c’est
au spectateur de 'imaginer. Ce dernier peut également 'observer
autant de temps qu’il le veut. La seule limite spatio-temporelle est
celle du museée.
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Dépendance au divertissement

Réfléchir sur le phénomeéne des dioramas, c’est aussi se placer d’em-
blée dans 'espace complexe du visiteur. Le musée prend de plus en
plus en considération qui sont ses visiteurs, ce qu’ils font lors de leur
visite et ce qu’ils en retirent. Ils analysent surtout comment, dans
sa conception et sa realisation, une exposition tient compte des
visiteurs, en aménageant des acces praticables aux choses qu’elle
montre et aux propos qu’elle tient, et en prévoyant les usages qui
seront faits des dispositifs qu’elle met en place. L'apparition, dans
les musées, de présentations comme le diorama, la period room, le
panorama, ’habitat group, manifeste bien I'intention des musées,
de plus en plus affirmée, d’utiliser leurs collections dans des mises
en scénes dont 'ordonnance répond a un objectif important: celui
d’exposer et de s’adresser aux visiteurs <ordinaires> dotés de peu
de connaissances préalables. Le diorama par ses caractéristiques
devient un dispositif saisissant, qui fige le visiteur et le fait devenir
spectateur. Je parle ici du spectateur comme personne qui assiste a
une action qui reproduit les formes, les conditions d’un spectacle par
I'émotion, l'intérét qu'elle suscite.26 Au théatre comme devant le diora-
ma, le corps du spectateur est relativement isolé et restreint. Il a peu
de marge de manceuvre physique, il est mis a distance par le cadre
(de la scéne ou du diorama). C’est son esprit, son imagination qui
pénetre le dispositif. Théatre et musées sont des espaces générale-
ment insonorisés et a la lumiere artificielle dans lesquels le temps et
'espace du monde réel semblent complétement coupés. Le specta-
teur est completement intégré au dispositif: soit en entrant dans ce-
lui-ci comme avec le théatre de Daguerre, soit par la création d’'une
boite comme une fenétre devant laquelle il peut observer un pay-
sage, soit en le traversant comme un décor: Jouir de Uillusion, c'est
alors oublier qu'elle est illusion en oblitérant le vécu quotidien.?’ 1l est
isolé du monde, pour étre présenté devant une version inédite de
celui-ci, au risque d’étre manipulé. Il se retrouve sans possibilité de
réaction, la fiction du spectacle ne laissant place a aucune interpreé-
tation. Comme I’explique Bernard Schiele chacune de ces reconstitu-
tions [...] ont en commun, a des degrés divers, de chercher a brouiller les
reperes perceptifs du visiteur.?s

D’une mise en scéne ayant pour but de témoigner, les re-
constitutions sont peu a peu devenues des environnements, s’appa-
rentant a des décors. Leur situation a toujours été paradoxale: d’un
coté il s’agit de restituer au plus pres le contexte d’origine des objets
présentés dans une volonté d’authenticité; d’un autre, il s’agit d'une
mise en scene pour stimuler le spectateur. La démarche consiste
alors a placer physiquement les visiteurs au centre de I'espace et a
déployer une approche globale qui sollicite tous ses niveaux de ré-
ceptions: il s’agit de créer une expérience. Le visiteur devient un
spectateur qui devient lui-méme explorateur de I'exposition. On
constate une disparition de la mise a distance entre le public et ce
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qui lui est présenté, ainsi il lui est difficile de prendre le recul néces-
saire pour analyser cette rencontre et distinguer le vrai du faux. I
est possible, selon Chaumier de faire croire au visiteur qu’il peut se
cultiver dans un lieu ou il vient en réalité pour se divertir. L’auteur le
résume ainsi: Ce qui importe est que le visiteur passe un bon moment,
en toute bonne conscience de réaliser une démarche culturelle. En privi-
légiant ces expériences, les institutions muséales semblent préférer
les émotions a la réflexion et s’éloignent ainsi de leur objectif éduca-
tifinitial. On pourrait résumer les dérives de la nouvelle muséologie
en empruntant encore une fois les mots de Serge Chaumier:

D’un souci didactique de compréhension, on est passé insidieusement
a Uinstrumentalisation de la culture comme prétexte a produire
du divertissement. >

Dans 'émergence de ces nouveaux modes de consommation de
la culture, apparait régulierement la notion de divertissement. Ce-
pendant, cette notion a pris racine bien avant le xx¢ siécle et n’a pas
toujours eu la signification dépréciative que les élites du monde de
la culture se sont efforcées de mettre en avant. Historiquement, on
remarque que l'art a toujours cotoyé la notion de divertissement, en
particulier dans la relation a ’'exposition. Avant de développer cette
ambivalence de relation entre I'art et le divertissement, il est néces-
saire d’en définir précisément le sens. Apparu a la fin du xve siecle,
le terme divertissement est d’origine latine divertere, action de <dé-
tourner de>. De nos jours, on le consideére a la fois comme un amu-
sement et comme une distraction. Dans le premier cas, il s’agit de se
divertir par des amusements et des réjouissances dans des activités
principalement ludiques. Il s’agit de vivre hors des contraintes de la
vie sociale et du travail. Dans le second, il s’agit de se détourner de
ce qui fait le sérieux de l'existence individuelle ou sociale pour se
livrer a des activités légéres ou frivoles. C’est une fagon de s’oublier
soi-méme, de ne pas s’interroger sur son étre en détournant le re-
gard vers le dehors.3°

Le premier lieu d’exposition de notre ére moderne occi-
dentale, que 'on considére comme ayant été le premier Musée ne
présentait pas uniquement des ceuvres d’art. Ouvert par Phineas
Taylor Barnum, entrepreneur de spectacles, en 1841 a New York3,
c’est un lieu dans lequel il développe tout un ensemble de straté-
gies commerciales, lui permettant d’étre a 'avant-garde de cette
société du divertissement et de l'entertainment. La premiére inci-
dence qui nous intéresse est le nom que donne Barnum a ce lieu:
Barnum’s Grand Scientific and Musical Theater . Dans une période
ou les sciences se popularisent, la juxtaposition de I'adjectif Scien-
tific et U'expression Musical Theater fait fureur. Cela en dit long sur
la valeur des objets exposés souvent retravaillés par Barnum pour

Dépendance au divertissement
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augmenter leur aspect divertissant. C’est notamment le cas pour
une reconstitution des chutes du Niagara, une peinture de § metres
de haut, qu’il décide d’agrémenter d’une cascade d’eau. Les attrac-
tions ou les displays sur cinq niveaux sont une combinaison de zoos,
de mises en espace muséographique, de théatres. Le lieu comporte
une salle de conférence, un musée de cire, une salle de théatre et
le freak show. Il remplit son «musée> de dioramas, de panoramas,
de <cosmoramas>, d’instruments scientifiques et d’objets ménagers
modernes. On peut y voir des souffleurs de verre, des taxidermistes,
des phrénologistes, mais aussi des concours de beauté de bébé et
une ménagerie d’animaux exotiques... C’est un mélange étrange
d’attractions éducatives et de spectacles bizarres.

En énumérant comme tel le contenu de ses spectacles,
Barnum ne hiérarchise pasles numéros proposés. Il met sur le méme
plan des propositions de spectacle dit vivants avec des propositions
statiques ne faisant pas intervenir d’actions humaines, comme les
différentes vues de villes ou les dioramas. Il modifie aussi les codes
de exposition: il sort les objets de 'espace du musée, les enléve de
leurs socles pour les présenter sur scene. En cela, il allie la transmis-
sion d’un contenu et sa dramatisation sous la forme d’un spectacle.
La limite entre le musée et le spectacle est floue. Les expositions de
Barnum sont les premiéres expositions-spectacles de I'histoire du
xX1x¢ et du xx¢ siecle. Chez Barnum, tout est spectacle, et celui-ci dé-
bute méme hors de sceéne. Il joue sur 'effet de surprise et la maitrise
de 'image de ses expositions-attractions dans les médias et dans la
rue. Il parle de ses créations comme d’innocentes fantaisies perdues
dans une vaste étendue dans lequel abondaient les réalités sauvages et
merveilleuses dont la contemplation était aussi instructive qu amusant.?
Le contenu du musée se situe entre réve et réalité, vérité et invention,
et forme un ensemble ou se mélange culture populaire, ou encore
histoire, sciences naturelles et pieces de Shakespeare. P. T. Barnum
oscille entre le fond et la forme. Point central de nos questionne-
ments autour du divertissement et du spectaculaire, il est important
de remarquer ici que c’est par la dramatisation du contenu, autre-
ment dit par 'utilisation du divertissement comme outil d’attraction,
donc de rentabilité a terme, que I'on observe un glissement progressif
du fond vers la forme d’un objet.

L’évolution des muséographies montre que les espaces
d’exposition ont été petit a petit constitués en les détachant des im-
pératifs de lalogique du collectionnisme et en leur confiant une fonc-
tion autre que celle d’étre les lieux d’entreposage de collections. Les
musées vont devenir des lieux de sciences, des temples de la beauté.
Auparavant 'aménagement de 'espace des cabinets de curiosités et
de sciences naturelles visait le curieux, I’érudit, le connaisseur, le
scientifique, mais un autre destinataire privilégié se laisse deviner
dans les formes muséographiques plus récentes: le grand public. La
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FIGURE 14
Affiches publicitaire pour les
spectacles et I'institution
de Phineas Taylor Barnum, 1865
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politique culturelle de Jack Lang dans les années 80 permet le dé-
veloppement des services aux publics au sein des musées, dédié a
ses visiteurs. Le public devenant la priorité des musées, nous assis-
tons a un glissement progressif des contenus des expositions, vers
une forme plus sensationnelle. Cependant, le contexte dans lequel
les ceuvres sont données a voir et a expérimenter joue un role capi-
tal dans leur transmission. En effet, submergeé par le sensationnel,
il est aisé de passer au travers de I'aspect artistique et scientifique
de ces ceuvres et de ne retenir que I'expérience physique et spec-
taculaire. Ainsi, I'apparition de la notion de spectaculaire renvoi
au changement de relation que les institutions culturelles ont éta-
blie entre les collections et leur public. Il est d’ailleurs possible de
considérer cette nouvelle relation comme étant elle-méme le reflet
d’un changement global des modes de consommation. Le terme de
spectacle fait par exemple 'objet de nombreuses théories de I'In-
ternationale situationniste, une organisation révolutionnaire datant
des années 1950, désireuses d’en finir avec la société de classes et
la dictature de la marchandise. Elle se situe dans la filiation de dif-
férents courants apparus au début du xx¢ siecle et notamment de la
pensée de Marx. Son fondateur, 'écrivain, essayiste, cinéaste, poéte
et révolutionnaire francais Guy Debord publie en 1967 un essai in-
titulé La société du spectacle®®. Dans cet essai, Debord considere le
spectacle comme un appareil de propagande de 'emprise du capita-
lisme sur le quotidien de chacun utilisant la métaphore d’une salle
ou des personnes assistent a une piece de théatre leur montrant le
déroulement de leur propre vie.’* De fagon générale, le spectateur
se retrouve dépendant de ce rapport de contemplation méme si les
actions qui lui sont présentées lui sont indépendantes. Les situation-
nistes considerent la société contemporaine comme une société ou
les gens ne vivent pas, mais se contentent de regarder leur propre
vie telle qu’elle leur est donnée a contempler. Il ne participe que sur
le plan affectif, de par ses émotions, ses sensations physiques. Ainsi,
incapable de penser par lui-méme, il n’est plus que spectateur et se
retrouve assujetti par le systeme.

Dépendance au divertissement

34



Questionner le spectaculaire

3
Raymond Montpetit, op.cit., p.4

Remise en question de son statut

Au cours des derniéres années, les dioramas ont é€té vivement cri-
tiqués comme étant des expos statiques et démodés, parfaitement
inadaptés au public d’aujourd’hui imprégné par la vidéo. Ils ne pos-
sédaient donc plus aucun intérét éducatif. Les nouvelles technolo-
gies permettent au visiteur d’observer la nature mieux qu’ils ne le
peuvent a travers un diorama et permettent d’obtenir des réponses
scientifiques de maniere instantanée. Certains musées tenteront de
les restaurer, mais la plupart seront remplacés ou en tout cas complé-
tés par des dispositifs plus technologiques. Pour les muséographes
d’aujourd’hui, le recours au diorama est secondaire. Il n’existe plus
par lui-méme et devient une simple «<illustration»: définie comme
une image, figure composée pour étre intercalée dans le texte d’un ou-
vrage imprimé’ et comme I’ action déclairer, d’illustrer par des explica-
tions, Uillustration est une image qui accompagne un autre moyen de
communication dans lequel elle s’insére.? Ainsi, comme cela est expli-
qué dans l'article de Raymond Montpetit, sil'illustrateur ajoute a du
texte imprimé une image qui l'illustre, le responsable d’exposition
peut aussi placer, dans 'espace ou il exhibe les collections, des dio-
ramas qui fonctionnent comme une illustration en trois dimensions.
Elle est intercalée parmi les autres objets exposées, pour illustrer et
rendre plus clair le propos et s’assurer de rejoindre les spectateurs
sous un mode accessible. Le diorama est le moyen de proposer une
illustration aussi vraie que nature qui crée I'’émerveillement et qui a
un fort pouvoir de communication aupres du visiteur. Si les formes
et les couleurs, ou les lignes d’un dessin, suffisent a ’établissement
du rapport analogique, la réunion tridimensionnelle d’objets dans
un espace circonscrit apporte a ce rapport un plus grand degré de
réalisme. L'image se suffit a elle-méme, elle a sa propre aura, l'illus-
tration dépend d’un autre support. En réduisant le diorama a une il-
lustration, les musées amenuisent son pouvoir de transmission et sa
spectacularité. Il devient un simple <outil de médiation >, amusant
pour le spectateur mais qui ne peut exister sans les vidéos, explica-
tions, artefacts auxquels il est associé. Il est figé dans une passivité
que la muséographie lui impose. On sert I'information au visiteur
sur un plateau au risque qu’il perde toute curiosité. De plus, Gérard
Wajcman en se basant sur 'affirmation de Leon Battista Alberti, qui
dit que le tableau serait une fenétre ouverte sur le monde, explique
comment elle est comprise a I’envers:

Non pas: voir un tableau c'est comme voir par la fenétre, mais voir par
la fenétre c’est comme voir un tableau.

Ainsi ce ne serait plus la représentation qui serait I'évocation du
monde mais plut6t que voir le monde c’est voir une représentation
selon notre point de vue.
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L'existence d’un monde unique serait donc un leurre car biaisé par
la subjectivité de toute perception:

Il n’y a plus le monde, un monde un, il n’y a que des points
de vue sur le monde. [...] Il n’y a donc pas le monde, iln’y a
que des fenétres sur le monde. 36

Par conséquent, la frontiere entre fait et fiction se brouille, on ne
distingue plus I'objectivité scientifique du diorama de I'ceuvre d’art,
non pas parce que le diorama flirterait avec I'art, mais parce qu’au
départ, I'idée d’objectivité serait faussée. Dans les dioramas scien-
tifiques, ’étude sur place des espéces vivantes était documenté par
des dessins, des textes qui sont, une fois encore réalisés a travers
I'ceil de scientifiques, certes, mais influencés par leur sensibilité : si
certains se concentreront sur la voracité de I'animal, d’autres ver-
ront plutot son caractere maternel par exemple.

Ces documents sont ensuite fournis aux taxidermistes
qui une fois encore vont les interpreter a travers leur ceil sensible.
Si cette déformation est infime, elle est néanmoins assez consé-
quente pour fausser 'objectivité du diorama exposé. Il devient donc
un dispositif sensible empreint d’émotions et de I'imagination de
ses auteurs. Il ne se réduit pas a un simple prélevement, une simple
imitation. Il a également sa propre histoire a nous raconter. Le dio-
rama ne peut étre une représentation objective de la réalité mais il
est forcément une représentation du point de vue d’une ou plusieurs
personnes. Il est alors le résultat de leur sensibilité et devient donc
un dispositif sensible pour le visiteur. Le moteur de la reconstitution
de 'histoire est donc placé du coté du sensitif et de expressif.

L’alliance entre art et science a d’abord nui a la reconnais-
sance des visées éducatives du diorama, dont on a mis en doute
les prétentions a l'objectivité et a la vérité. Se voulant une repré-
sentation transparente d’un lieu naturel réel, ne restait-il pas tout
de méme le fruit d'une création impliquant potentiellement inter-
prétation et fiction? Le diorama est un dispositif qui produit objec-
tivement la nature car comme l'explique Samuel J.M.M Alberti, le
spécimen naturel qui intégre le musée fait I’'objet d’une décontex-
tualisation, d’une identification et d’un classement, issu d’un travail
social. Il perd donc sa valeur d’objet naturel pour devenir un artefact
social qui témoigne davantage de la vision que 'étre humain a de la
nature plutot que de la nature elle-méme?’. Soit une nature maitri-
sée par ’homme, dont il a la supériorité et qu’il peut «capturer> . Le
diorama muséal avait pour but de seduire les masses. Cette volonté
a été par ailleurs gommeée sous une visée éducative de transmission
d’un savoir objectif que critiquent auteurs et artistes postmodernes.
Ils se mettent a dénoncer la fausse neutralité du diorama museéal qui
témoignent tout autant des sociétés qui les créent que des mondes
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FIGURE 1§
Dessin d’étude «Eléphant attaqué
par une tigresse»,
Rowland Ward, 1888

FIGURE 16
Scene naturalisée par
I’établissement Rowland Ward
pour le musée
duDuc d’Orléans, 1888
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qu’ils montrent, par le choix des sujets et leur représentation. Pre-
nons exemple du Hall d’Afrique du musée Carnegie. Diorama ré-
alisé dans les années 1910 grace aux expeéditions scientifiques de
Henry Clay Frick sur le continent Africain.*® Ce dernier, biologiste
de formation a collecté plus de 500 mammiferes pour le Musée. Ses
donations vont permettre 'ouverture d’une suite de dioramas sur la
faune sauvage africaine de trois régions du Kenya.

La muséographie se distingue par sa vitrine unique lon-
geant le mur et triplant ainsi la surface du diorama. Il met en scene
une nature aseptisée, parfaite et morale, expurgée d’animaux ma-
lade, difformes, agés ou laches, sans sexualité, un univers de conte
un peu a 'image d’un film de Disney. Les especes cohabitent alors
que certaines sont les prédateurs naturels d’autres. En contemplant
ce diorama, le visiteur est orienté vers une vision aseptisée calquée
sur 'ordre humain. Tout y est propre, ordonné et beau. Les diora-
mas n’offrent qu'une facette de laréalité de I'histoire:iln’y a pas, par
exemple, de puanteur ni de saleté. Le reflet que le diorama renvoie
au spectateur valide ses croyances, ancrant encore plus profondé-
ment ses idéologies. En effet, les mises en scenes de ces dioramas
véhiculent des messages assez éloignés des préoccupations scien-
tifiques. Ils ont pour but de séduire les masses, de les distraire, de
les orienter vers une idéologie — plutot que de livrer une informa-
tion scientifique exacte. Les dioramas tentaient alors a faire croire
par un artifice, au réalisme d’instantanés de scénes prises dans la
vie quotidienne des animaux. De plus, afin de proposer la vision la
plus enjolivée de ’'animal, celui-ci est souvent positionné face au
public, ou encore de profil — ce qui confére au tableau d’ensemble
un caractere ostentatoire et artificiel, malgré une position pour-
tant réaliste de 'animal. Comme ’explique Jean-Philippe Uzel:

Les tout premiers dioramas consacrés d la faune sauvage n'avaient
pas pour seul objectif d’étre éducatifs ou distrayants, ils furent
également créés pour aiguiser le sentiment national du citoyen
américain en lui enseignant le respect et lamour des grands espaces,
cette Wilderness qui distinguait les Etats-Unis de la plupart
des pays industrialisés.?®

Comme nous avons pu le constater I’histoire des dioramas té-
moigne de nombreux autres dispositifs voués a manipuler les
masses. Certains dioramas montraient un vison machiste ou ra-
ciste de notre monde ou I’homme blanc a la supériorité absolue.
IIs doivent valoriser la puissance de la nation tout en amoindris-
sant I'intelligence des peuples colonisés justifiant ainsi leur enva-
hissement. A travers cette vision parfaite du monde colonial que
I’état tente de légitimer se cache un vrai trafic humain.
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FIGURE 17
«Hall of African Wildlife»,
Carnegie Museum of Natural
History, Pittsburgh
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Caractérisé aujourd’hui de « zoo humain » ces dioramas, plus que
réalistes, exposaient des hommes comme des objets:

Pour les visiteurs, voir des populations derriére des barreaux, réels
ou symboliques, suffit a expliquer la hiérarchie: on comprend tout de
suite oui sont censeés se situer le pouvoir et le savoir .+

A travers ces événements, transparait I'idéologie impériale de I"époque
promouvant la supériorité de 'Occident au détriment des autres
peuples. Tout cela prouve que 'expographie entiére n’est faite que
pour satisfaire les valeurs du visiteur et sa conception du monde ou
en tout cas la conception qu’on veut lui donner du monde.

Le diorama est un dispositif qui se doit de nous offrir un
regard sur le monde. Ce regard nous avons pu le constater est teinté
de la politique culturelle de 'époque. Il doit étre spectaculaire mais
également didactique et soutenir la politique gouvernementale.
Toutes ces caractéristiques que nous avons pu relever remettent
alors en cause son objectivité. Le diorama qui se veut un préleve-
ment de la réalité est en fait une reconstitution du point de vue de
ses créateurs. Il en devient un objet de manipulation qui inspire la
méfiance et parfois méme le rejet. Mais cela rend-il pour autant le
diorama obsolete ? Par quel moyen peut-il devenir un dispositif de
regard constructif?

Remise en question de son statut
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Reéversibilité, falsification & détournement

Le diorama fait couler beaucoup d’encre, il est devenu le symbole
d’une époque muséographique et d'une fagon d’observer le monde.
Nous l'avons constaté son caractere illusoire, spectaculaire et mani-
pulatoire ne semble pas en faire un dispositif muséographique adé-
quat. Néanmoins le travail de Pierre Leguillon autour du diorama
nous invite a explorer ce dispositif avec un ceil nouveau et plus actif.
Artiste, comissaire et auteur francais, il propose principalement des
diaporamas qui mélangent et repensent 'exposition et la critique
d’art. Son travail Le musée des erreurs présente par exemple un en-
semble d’ceuvres congue par l'artiste durant ces quinze derniéres
années*!. L'artiste y met en place plusieurs dispositifs sur mesure
pour mettre en scéne des photographies, extraits de films, publici-
tés, cartes postales, affiches et magazines. Plusieurs structures mo-
biles légeres et modulables sont utilisées pour déplacer de maniere
délicate les ceuvres dans le but de créer un effet de mouvement et
de réversibilité. Certaines de ses ceuvres sont suspendues, accro-
chées, mises sous vitrine et méme posées au sol. L'exposition est
axée autour du theme du détournement et de la falsification. Pierre
Leguillon tient avant tout a déconstruire les normes de lecture et
de jugement des images pour sensibiliser le spectateur aux divers
processus de falsifications qu’utilise 'économie visuelle du monde
contemporain. Il a participé au Carnegie International a Pittsburgh
en 2013. A cette occasion il présente deux dioramas: A Vivarium
for George E. Ohr et Dubuffet Typographer+? qui seront les sujets de
mon analyse. En observant le travail de Leguillon et ses questionne-
ments nous observerons qu’ils sont d’emblée liés au dispositif dio-
ramatique. Il est trés intéressant de voir comment il s’empare de cet
objet pour soulever certaines de ses caractéristiques et les renver-
ser. Il nous donne la chance de voir le diorama comme autre chose
qu’un dispositif de divertissement, d’illusion et de manipulation. Au
contraire il utilise ses spécificités comme le spectaculaire, le pouvoir
de manipulation, la mise en scene pour les utiliser a son avantage.

Tout spectacle est dans I'illusion d’'un mouvement qui fait que, si le
spectateur est mobile, le spectacle est figé dans sa forme; et que, si
c’estle spectacle qui est mobile, ¢’est au tour du spectateur d’étre figé
dans la réception. Tout se passe comme si ¢’est dans 'impression de
mouvement, quelle qu’en soit la cause relative, que se trouve le mo-
bile réel de la fiction spectaculaire. Le diorama cherche constam-
ment cette illusion de mouvement, dans sa forme et sa conception.
Que ¢a soit par la création d’un théatre qui rendra le spectateur et le
dispositif mobile, ou en créant I'illusion du mouvement dans la taxi-
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dermie, ou en laissant le visiteur parcourir le dispositif. Néanmoins
il reste un dispositif fixe et si le spectateur s’attarde trop longtemps,
il remarque quelque chose de mort dans I'observation qui lui rap-
pelle que ce qu'’il voit est faux. Par ailleurs, nous avons constaté que
la féerie mobilisait les ressources du spectaculaire jusqu’a conduire
'espace scénique au bord de la saturation. De méme le diorama par
soucis de détails et d’espace — en montrer le plus possible dans un
espace restreint — surcharge la scéne au point de remettre en cause
les limites mémes de la théatralité jusqu’a montrer que la forme, la
matiere elle-méme est illusion. La pire émotion n’est-elle pas celle
de la désillusion, de réaliser que ce que 'on voit est faux? Si les
musées mettent tout en ceuvre pour éviter cela, ils ne sont jamais
a I'abris d’'un plafond mal caché, d’un reflet... brisant toute specta-
cularité du diorama.

C’est justement cette illusion trop parfaite que Diane Fox cherche
a briser dans sa série UnNatural History: au cours des années 2000
elle parcourt les musées d’histoire naturelle aux Etats-Unis et ail-
leurs dans le monde pour photographier leurs dioramas. Elle est at-
tirée et en méme temps effrayée — écrit-elle — par:

Cette dichotomie entre le réel et l'irréel, la version de la vie représentée
et l'actualisation de la mort qu’il représente, la beauté inhérente
des animaux dans leur environnement fabriqué et la compréhension
de cette fabrication .+

Ainsi elle vient perturber la sérénité, I'extase du visiteur en souli-
gnant lirréalité et la déconnexion dans la relation homme-animal.
Elle <rate> ses photographies pour mieux dévoiler le simulacre et
interroger le sens de la scéne, c’est-a-dire de la capture autant ani-
male que photographique. Cette mise a distance peut paraitre un
peu brutale pour le visiteur mais elle parait nécessaire afin qu’il ne
confonde pas ce qu’il voit avec la réalité. On remarque au tournant
des x1x°© et xx° siecles, un changement de position sur le specta-
culaire et en particulier dans le milieu théatral. De grandes figures
telles qu'Artaud, Craig, Appia, Copeau ont contribué a réformer le
théatre en profondeur. Pour eux, celui-ci ne doit pas plus seulement
le divertir, le faire voyager mais il doit surtout avoir un fort pouvoir
éducatif qui passe désormais par le recul critique du spectateur. De
Zola a Vilar, en passant par Brecht, le théétre se doit d’éclairer le
spectateur, de '’éduquer en lui apprenant le sens critique et la facul-
té d’apprécier avec recul les beautés des grands chefs-d’ceuvre de la
littérature dramatique. On ne cherche plus l'illusion parfaite mais
la mise en distance par rapport a cette illusion. le monde représen-
té n’y est plus une pure chimere, le monde n’est plus représenté tel
qu’il devrait étre, mais tel qu’il est. Il ne s’agit donc pas de faire du
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FIGURE 18
Suspended,
Denver Museum
of Nature & Science,
pour le projet
UnNatural History,
Diane Fox, 2017.
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théatre un opium du peuple comme I'explique Bertolt Brecht dans ses
Ecrits sur le thédtre*4, mais de s’adresser a un spectateur en lui laissant
le choix de s’impliquer. Le théatre est donc, sans exclure le plaisir du
spectateur, un outil d’analyse de la société. Pour analyser il faut donc
distancier son objet, pendre du recul. Pour parvenir a cette distancia-
tion la scénographie n’hésitera donc pas & mettre sur scéne l'envers
du décor. La théatralité est revendiquée, il ne s’agit plus de faire illu-
sion. On peut appliquer cette méthodologie au Diorama pour que ce-
lui-ci devienne un dispositif d’analyse de notre société qui se veut un
regard sur le monde mais pas 'unique regard possible. Pierre Leguil-
lon fait un premier pas dans cette direction en proposant Vivarium for
Georges E. Ohr dans une des salles du Carnegie.

Cette vitrine d’environ 2 m de longueur sur 1m de largeur
et 1m5o de hauteur, renferme un diorama observable a 360 degrés.
En faisant sortir le diorama de son point de vue unilatéral, il permet
au visiteur de 'observer sous toutes les coutures. Plus aucunes possi-
bilités de tricher avec un fond peint, de dissimuler un socle, tout est
visible. Leguillon nous offre 'envers du décor pour ainsi nous rappe-
ler la matérialité de ce que nous observons. En choisissant la vitrine,
Leguillon choisit littéralement la transparence sur son dispositif. Il
montre tout et il le montre de la fagon la plus vraie possible. Il ne
cherche plus a manipuler le visiteur, a lui donner de faux-semblant.
Mais alors qu’est ce qui différence le diorama de Leguillon d'une
simple vitrine ? La vitrine se définit comme une armoire vitrée ou une
table vitrée, dans laquelle on expose des objets précieux ou fragiles.
Les premiers exemples d’utilisation de ce mobilier dans un contexte
muséal sont les premiers cabinets de curiosités qui étaient des salles,
ou mobilier dans lesquels étaient entreposées et exposées des objets
insolites, singulier, rares*>. Les vitrines trouveront naturellement
leur place dans les musées pour conserver les artefacts exposes. En
effet, elles protégent physiquement 'objet, permettent de le mainte-
nir dans des conditions de luminosité, humidite et température ade-
quates pour sa bonne conservation. C’est aussi un moyen efficace de
les maintenir hors de portée des mains curieuses et des voleurs. Elle
est un objet utile et efficace. Leguillon quant a lui parle de vivarium
pour qualifier son diorama. Il se définit comme un espace vitré ame-
nagé pour conserver et montrer de petits animaux vivants (insectes,
reptiles, etc.) en reconstituant leur milieu naturel. C’est littéralement
un diorama vivant. En utilisant ce terme pour caractériser son ceuvre,
Leguillon joue sur une contradiction: son vivarium ne contient rien
de vivant. Les seules représentations du vivant €tant les photos ou
les objets en céramique témoignant d’une action humaine. Il pro-
pose une évolution du diorama qui visuellement parait en étre une
régression: on perd complétement I'illusion spectaculaire d’un préle-
vement de la réalité qui aurait été mis sous verre, mais il n’en reste pas
moins une potentielle reconstitution d’une réalité.

Reéversibilité, falsification & détournement

FIGURE 19
Vue d’ensemble,
Vivarium for Georges E. Ohr,
Carnegie Museum of Art,
Pierre Leguillon, 2013
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De plus, les objets exposés ne semblent avoir aucune valeur ar-
tistique ou archéologique. Ils n’appartiennent pas a cette famille
d’objets précieux qui nécessite une vitrine protectrice. D’ailleurs
'éclairage du diorama, blanc, vif, rappelle plus les néons d’aqua-
rium que 'éclairage des vitrines. Nous avons pu le constater les pre-
miers dioramas se situaient davantage dans la logique de raconter
I’histoire d’un espace connu que de témoigner du passé. Les objets
n’épousent pas une logique muséale ou patrimoniale, ils servent
uniquement a prolonger les effets de perspective de la toile. Dans
les Habitat groups, on veut tendre vers une parfaite imitation de la
nature. Les objets et la toile n’ont alors aucune valeur intrinséque,
ils ne servent qu’a I'ceil, néanmoins les spécimens empaillés ont
une valeur patrimoniale car ils proviennent d’un réel travail artis-
tique de la part des taxidermistes. Leguillon déstructure les codes
du musée, de ’exposition, pour remettre en question notre percep-
tion de 'objet. Les musées donnent une représentation erronée des
objets qu'ils figent aussi slirement que les cultures en sacralisant
leur matérialité, en laissant croire que leur signification originelle
est tout entiére a chercher dans leur forme fixe et permanente. Qui
peut penser, en circulant dans les salles d’'un musée, que certaines
des pieces rituelles les plus élaborées dont les lumiéres exaltent la
plastique et la beauté furent fabriquées pour vivre le temps d’'un
rituel, soit quelques jours seulement? La mise sous vitrine stoppe
'existence de l'objet, le diorama de méme stoppe un moment de
notre réalité pour I’exposer. Qui peut se douter que certains objets
exposes donnaient lieu, lors de leur révélation publique, a de véri-
tables mises en scéne jouant sur les sensations visuelles, auditives,
olfactives et tactiles des spectateurs ? En transformant la vitrine en
vivarium, Leguillon replace 'objet dans un espace de vie. En met-
tant en scene ces objets ils rappellent que ceux-ci appartiennent a
une narration, qu’ils ont eu une existence dans la réalité et n’ont pas
toujours été figés derriere une vitrine. Comme Pierre Leguillon, je
me pose la question: Quel est le sens d’'une image arrétée qui repré-
sente le mouvement? Quel est le sens d’une scéne de vie, figée et
mise sous verre? Il nous questionne en mélangeant reproductions
et artefacts d’origine. Quels sont les objets dit <précieux> et ceux qui
appartienne au’décors’? On s’interroge méme sur 'authenticité des
pieces en céramiques, si peu mises en valeur, alors que les dioramas
naturalistes comme on en trouve au musée d’histoire naturelle Car-
negie de Pittsburgh, jouent sur une mise en scene qui revendique
lauthenticité de ses artefacts. Leguillon interroge ainsi la valeur du
diorama scientifique au sein du musée mais surtout notre facilité a
croire que ce que 'on voit au sein du musée appartient a une vérité ab-
solue. Il pousse le spectateur a s’interroger et a remettre en question
sa fagon d’appréhender la vérité.
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Déconstruire le regard, lexposition et l'expérience de visite

Dans le dispositif Vivarium pour Georges E. Ohr se crée une tension
dramaturgique qui se veut plus picturale. En effet il met en scene
des artefacts et des images avec I'intention de créer une composi-
tion rythmique qui génére un mouvement du regard. Il fait varier la
taille des différentes images mais également la forme des supports
avec par exemple un portrait imprimé sur un cylindre. Puis ils les
positionnent dans un jeu d’équilibre qui ne facilite pas forcement
leur visibilité mais introduit une tension dramatique a '’ensemble.
Le visiteur doit se déplacer, changer sa position et son regard pour
tout observer. Ceci est favorisé également par un travail sur la lu-
miere, ici zénithale, froide par ces bandes de néons qui produisent
des ombres sur le sol de cailloux. Sans employer une reconstitution
réaliste d’une situation, l’artiste arrive néanmoins a produire une
composition, une ambiance qui se veut une représentation de la
vie de Ohr. Leguillon, a I'inverse du diorama que ’on trouve dans
les musées d’histoire naturelle, ne nous propose pas un spectacle.
L'image qu’il offre n’a rien de spectaculaire mais elle reste extraor-
dinaire par sa composition. Leguillon fait le choix d’un diorama qui
n’invoque aucun élément spectaculaire, mais au contraire convoque
des éléments qui appartiennent a notre quotidien. Il souhaite que le
diorama devienne un dispositif par lequel le spectateur ne soit pas
happé par son caractére spectaculaire mais qu’il s’interroge plutdt sur
l'originalité de sa composition. Il invoque son intelligence plus que sa
sensibilité. 11 'implique physiquement dans la découverte du diora-
ma non pas en le submergeant émotionnellement mais en avivant sa
curiosité. Ainsi, le registre affectif émotionnel n’est pas écarté il doit
seulement étre contrdlé. Le psychologue américain Stephen Bitgood
dit qu’il ne faut pas oublier 'aspect psycho-émotif que 'expérience de
visite peut apporter aux visiteurs*6. De méme, Florence Belden s’in-
téresse a la scénographie de 'exposition et a 'expérience de la visite.
Elle définit 'aspect immersif de la reconstitution comme une séduc-
tion procurant des sensations fortes aux visiteurs, et elle y voit une
nouvelle forme de médiation. Néanmoins elle dénonce le manque de
distanciation du visiteur face au sujet, étant donné qu'il se trouve pris
dans une expérience émotive. Gérer la tension entre le subir et I'agir
est une condition de l'efficacité de l'expérience:

La dimension sensible, le corps, sa présence dans l'espace sont essentiels;
éprouver est le moyen de connaissance [...] La dynamique est celle de se
rapprocher, de se familiariser, de connaitre par le corps...47

Il s’agit en effet d’agir et de faire ressentir autrement, pour entrainer
inévitablement a penser autrement. Pierre Leguillon n’est plus dans
une visite sensuelle, 1a ou toute forme de rationalité est évacuée
pour ne laisser place qu’a I'affectif, mais dans une visite appliquée
qui fait éprouver I'exposition au visiteur sans le submerger. Yves
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Michaud explique: Nous n'utilisons pas seulement les objets, nous les
expérimentons avec nos émotions et nos sensations. Le role du musée
n’est pas de nous nourrir de belles choses mais de nous apprendre a
reconnaitre une expérience esthétique. Leguillon cherche dans ses
dioramas a souligner la beauté déja existante, plutot que de tenter
de la reproduire de fagon illusoire.

Si Leguillon n’emploie que des images récupérées c’est
qu’il souhaite justement déconstruire les normes de lecture et de
jugement des images ne prenant pour matériel que des objets vi-
suels massivement partagés dans la culture du divertissement. Les
images de masse ont, en effet, perdu leur prétention a incarner un
discours de vérité, désormais instrumentalisées dans la culture du
divertissement. C’est d’autant plus intéressant qu’il présente ces
images sous forme de dioramas qui eux-mémes sont critiqués pour
leur caracteres manipulatoires et leur dépendance au divertisse-
ment. Leguillon souligne la nature ambivalente de ce dispositif en
le rapprochant des ceuvres d’art, et de leur caractére ouvert, sujettes
a une infinité de significations. Ses dioramas ne nous engagent pas
dans une interprétation comme le feraient les dioramas scienti-
fiques, mais nous donnent la possibilité de choisir notre propre
interprétation parmi une multitude. Ainsi pour comprendre, le vi-
siteur doit chercher, s'informer. Il devient acteur de son apprentis-
sage et non plus simple récepteur. Les dioramas de Pierre Leguillon
sont une recherche de ce que pourrait étre le diorama contemporain.
Par le réemploi d’images existantes, l'artiste interroge notre culture
nourrie par internet. Le visiteur observe des images qu’il a acces de
chez lui et de meilleure qualité. Mais alors qu’apporte le diorama?
En les réemployant dans une scénographie millimétrée, il fait tra-
vailler notre regard et notre capacité d’interprétation. Je parle ici
d’interprétation dans I'expérience de visite comme défini par Free-
man Tilden, soit:

Une activité éducative qui veut dévoiler la signification des
choses et leurs relations par l'utilisation des objets d’origine, l'expérience
personnelle et des exemples plutot que par la seule communication
de renseignements concrets.*?

Pierre Leguillon cherche a nous sortir de la passivité des dioramas
classiques en proposant de nouv nouveaux déplacements, de nou-
velles lectures et de nouveaux questionnements. Par le dispositif du
Vivarium pour Georges E. Ohr, Leguillon réutilise les codes de I'expo-
sition qui associent textes, images et artefacts et les conditionnent
au sein d’une boite de verre. Il crée un musée au sein du musée:
une mise en abime. Le diorama muséal est de la méme facon une
condensation de notre monde au sein d’une boite. Mais cette nature
est réameénagée au sein du diorama. De méme Leguillon remet en
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FIGURE 20
Vue rapprochée,
Vivarium for Georges E. Ohr,
Carnegie Museum of Art,
Pierre Leguillon, 2013
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scéne les codes de 'exposition. Il déstructure la lecture de ’expo-
sition changeant la dimension des images, la place des artefacts et
du texte et change ainsi notre regard sur 'exposition. Le dispositif
du diorama devient alors un dispositif de mise en regard de notre
réalité. Il utilise des références connues comme 'image numeérique
qu’il associe avec des artefacts dit <d’exposition>. Il recompose un
dispositif muséographique au sein du cube en verre. Il fait référence
par ressemblance a un €tat du réel au sein du musée. Le visiteur
reconnait donc ce systéme de lecture et associe par réflexe 'image
aux artefacts et au texte. Mais sans cartel pour les objets, le visiteur
peut se poser la question de la véracité du dispositif. Pierre Leguil-
lon organise la monstration de ses collections d’image a travers des
ceuvres faisant varier les normes muséographiques pour mettre en
relief 'importance de la présentation et du contexte dans la lecture
d’une image. De fait, les dioramas démontrent une ingéniosité scé-
nographique certaine qui attise la curiosité du spectateur. Le public
est frappé par la diversité des points de vue que ce dispositif per-
met. Le flux et le montage stroboscopique d’images du Vivarium
pour Georges E. Ohr motivent la fascination pour les images et intro-
duisent a une réflexion sur leur statut:

Pierre Leguillon cherche a déconstruire les classifications
muséographiques, a indifférencier les matériaux culturels, entendant
montrer que ce nest pas la nature de l'objet qui en fait la valeur
artistique mais bien le regard qu’on peut porter sur lui dans un contexte
spécifiqueS.

Le Vivarium pour Georges E. Ohr est ainsi exemplaire de cette vo-
lonté de relire l'histoire de l'art en réhabilitant le travail de ce cé-
ramiste qui travaille les objets cassés ou ratés. En mettant en avant
les portraits et photographies documentaires sur son ceuvre, plutot
que les céeramiques, discrétement disposées dans la vitrine, Pierre
Leguillon entend muséifier le créateur, sa vie puis son ceuvre. Est-ce
que la simple mise sous verre de ces objets leurs donnent une valeur
muséale ? Comme un musée dans un musée, cette mise en abime
fonctionne comme une valeur ajoutée a I'objet. La boite de verre de-
vient I'écrin d’un objet unique, précieux. Cette préciosité parait légi-
time lorsqu’on on observe des spécimens d’animaux rares, sauvages
mais quand est-il lorsqu’on observe des reproductions photos et des
vases casses, ou encore un empilement de livres, feuilles éparses?

D’une autre fagon, Leguillon interroge notre capacité d’in-
terprétation a travers le diorama Dubuffet Typographer. Ce dernier
prend place dans un diorama du musée Carnegie, réaménage pour
l'occasion entre deux autres dioramas sur les biotopes végétaux
américains. Sans aucune lumiere pour mettre en valeur son conte-
nu, il dénote par rapport aux autres dioramas a I’éclairage sophisti-
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FIGURE 21
Dubuffet Typographer, Carnegie
Museum of Natural History,
Pierre Leguillon, 2013

FIGURE 22
Installation de Dubuffet
Typographer, Carnegic Museum of
Natural History,

Pierre Leguillon, 2013
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qué. On percoit une accumulation de documents, empilés, entassés,
comme jetés dans ce cube. Une projection d’'un texte de Dubuffet
officie comme seule source lumineuse. Une fois encore on s’inter-
roge sur la nature des artefacts : en étant si peu mis en valeur au sein
de cet espace peuvent-ils vraiment étre des originaux? Par ailleurs,
lorsqu’on observe 'ensemble des trois dioramas cote a cote, on croit
étre face a un triptyque. Notre regard ne peut s’'empécher de faire
le lien entre les trois dioramas. Malgreé leurs différences formelles,
on ressent une certaine complémentarité. Nous cherchons une nar-
ration entre ces trois <tableaux>: les deux dioramas périphériques
sont-ils des retranscriptions visuelles des mots éparpillés dans le
diorama central? Dubuffet s’inspirait-il de la peinture impression-
niste que rappelle le diorama de droite ? En mettant son diorama sur
Jean Dubuffet parmi ceux du musée de Carnegie, Leguillon installe
un circuit a 'intérieur duquel les interprétations circulent, se re-
joignent ou s’entrechoquent. Il favorise tant les déplacements et les
jeux de perspectives que les libres interprétations.

Dans un autre projet intitulé La grande Evasion, Pierre
Leguillon choisit de mettre en scene des images de danse sur une
scene et de proposer un spectacle de son et lumiére sur son installa-
tion. En replagant 'image dans son contexte d’origine et en traitant
ces images-objets comme les danseurs qu'’il représente il rappelle FIGURE 23

. . La grande Evasion, Pierre
au spectateur que derriere les images ou les artefacts se trouvent  veguillon, Wiels, Bruxelles, 2015
des intentions, des histoires, des cultures.

Pour Leguillon, il faut ainsi décadrer le musée pour repen-
ser les conditions de réception de I’art. Certains des inévitables ’ tra-
vers’ des musées qui viennent d’étre énoncés pourraient étre com-
pensés par la muséographie. Le but n’est pas de montrer des mises
en scenes grossieres qui chercheraient a imiter au plus pres la réalité
de lutilisation des objets dans leur société d’origine mais a travers
des scénographies subtiles, d’interroger notre perception de 'objet
dans le contexte muséal.
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Le diorama est un dispositif parmi d’autres qui a pour objectif de
nous offrir un regard sur le monde. Ce regard, comme nous avons
pu le constater, est loin d’étre objectif. Au contraire il porte en lui la
sensibilité et 'imagination de ces auteurs. En s’affirmant comme un
dispositif sensible, le diorama a perdu de sa popularité au sein du
musee. Il devient une simple illustration qui ne peut exister par lui-
méme. Pourtant la force de l'illusion produite par la scénographie,
la luminescence qui émane de cet espace fictionnel, 'absorption du
spectateur et son transport, le décor qui devient le seul spectacle
sont autant d’éléments qui permettent de penser que le dispositif
du diorama fait partie de ces éléments marginaux qui peuvent de-
venir des dispositifs muséographiques modernes et innovants. En
effet, ce mémoire a permis de découvrir que le diorama peut encore
devenir une forme muséographique qui en plus de narrer, remet en
question notre point de vue sur I’histoire raconté. Le role du musée
aujourd’hui n’est plus seulement de montrer ou’ faire voir’ mais de
questionner et de pousser le visiteur a s’interroger sur notre réalité.
Les musées ne peuvent plus se permettre d’imposer leur regard sur
le monde mais ils se doivent de montrer qu’il y a une multitude de
regard et que c’est au visiteur de se construire sa propre vision du
monde:

Un diorama est avant tout un récit, un élément d’histoire naturelle.
Le récit est raconté dans les pages de la nature et se lit a l'ceil nu.
Les animaux, dans I'habitat de groupe, sont capturés dans
la vision du photographe ou du sculpteur. Ils sont les acteurs d’une piéce
morale sur la scéne de la nature, et l'ceil en est l'organe critique.>°

Le travail du Musée est donc d’activer cet ceil. Il faut que le récit
ne soit pas seulement illustratif mais qu’il happe le visiteur dans
une dynamique émotionnelle et réflexive. Et c’est tout I'art du dio-
rama qui par sa théatralité et son fort pouvoir de fascination obnu-
bile le visiteur et le touche physiquement. Le diorama prouve que
le *spectaculaire’ lorsqu’il est bien mis en place peut servir la cause
des musées et ne pas étre réduit a un simple effet de divertissement.
De plus, c’est également son fort pouvoir de communication et
son caractere illusoire qui permettent au visiteur de faire des ana-
logies et le force a la <re-connaissance > intellectuelle. Le diorama
est bien plus qu'un simple outil de médiation. Il permet d’invoquer
les émotions et 'imagination du visiteur, le transporter dans un
univers pas tout a fait réel ni completement fictif qui permettrait
d’interroger sa perception de 'objet muséal. A partir de son vécu, le
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visiteur peut se forger sa propre opinion sur le sujet de 'exposition.
Il ne va pas seulement ingurgiter 'exposition mais 'interpréter. Le
scénographe oublie souvent que le visiteur détient une capacité de
jugement propre et autonome et il tend a le considérer comme une
personne qui doit étre dirigée. Or il est plus constructif de penser la
visite comme une expérience corporelle et sensible, comme une mise
a lépreuve du corps-visiteur.5* L'ceil de celui-ci n’est pas vide lorsqu'’il
explore le musée mais c’est, au contraire, un ceil avide. Le concepteur
doit alors guider la visite mais ne pas diriger le regard. Le diorama
n’est que le point de départ qui ouvre sur un champ réflexif autour de
la monstration, du spectaculaire, et du regard du visiteur. La réelle
question étant: Comment montrer autrement pour voir autrement?
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Le diorama figure une grande partie de notre histoire muséale mais
il représente aujourd’hui une réalité qui n’appartient plus a la notre.
De pure divertissement a ces origines, il a endossé des prétentions a vocation
peédagogique en intégrant les musées. Il connait son apogée en devenant
un outil éducatif visant a la fois a transmettre des connaissances
sur le monde et a produire une fascination sur le public en raison
de son caractere illusionniste. Mais sa spectacularité le fait basculer dans
le divertissement pour le seul plaisir des visiteurs. Le diorama fonctionne
comme un filtre agissant sur notre perception et il est lourdement critiqué
pour son caractere manipulatoire. Un musée ou sont exposés des éléments
de la réalité est un lieu ou ’on donne a voir non pas le réel dans son
objectivite, mais des « représentations » du réel. Mais alors comment
exposer le reel en laissant sa liberté de perception au spectateur?

L'étude du travail de Pierre Leguillon est une réponse possible
a cette réflexion. S’il me permet de questionner les revers du diorama,
Partiste propose également une autre lecture de ce dispositif.
Pierre Leguillon stimule le visiteur physiquement et intellectuellement,
Iincitant a prendre position sur ce qu’il observe. Deux exemples concrets
— Le Vivarium pour Georges E. Ohr et Dubuffet typographer (2013) —
me permettent d’analyser comment le diorama peut devenir un outil
de remise en question de notre perception qui active nos capacites
d’interprétations plut6t que de nourrir naivement nos sens.

The diorama represents a significant part of our museum history, however,
today it represents a reality that no longer corresponds to our own. From pure
entertainment when it was created, it endorsed pedagogical features by becoming
a feature of museums. It reached its pinnacle by becoming an educational
tool aimed at both transmitting knowledge and generating fascination in the
public thanks to its illusionist qualities. But its spectacular nature reduced it to
entertainment for the mere pleasure of visitors. The diorama works as a filter
on our perception and has been strongly criticized for its manipulative character.
A museum where elements of reality are exhibited is a place where one is not
shown reality in its objectivity, but rather «representations» of reality. How to
exhibit reality while leaving its freedom of perception to the viewer?

The study of Pierre Leguillon’s work on dioramas is one response.
If it allows me to question the flaws of dioramas while also proposing another
reading of this device. Pierre Leguillon activates the visitor physically
and intellectually, encouraging him to take a stand on what he is observing.
Two concrete examples — The Vivarium for Georges E. Ohr and Dubuftet
typographer (2013) — allow me to analyze how dioramas can be a tool
for questioning our perception by stimulating our interpretative capacities
rather than stupidly feeding our senses.
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