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Introduction

Depuis quand le colorisme ?

La couleur, son étude et son usage sont difficiles a
dater avec précision, mais on peut néanmoins ten-
ter de situer I'émergence du métier de coloriste.
Aux Etats-Unis, ce métier est reconnu depuis le mi-
lieu du XXesiecle, tandis qu’en France eten Europe,
cette reconnaissance est restée longtemps timide.
Ce n'est véritablement qu’a partir des années 1980
que le métier de coloriste commence a étre percu
comme une profession a part entiére, notamment
grace a l'influence de grandes figures comme le
duo Dominique et jean Philipe Lenclos, qui ont
joué un réle majeur dans la diffusion et la théorisa-
tion de la couleur appliquée a différents domaines
tels que l'architecture, I'édition ou I'industrie. Avant
cette période, la couleur était une discipline relé-
guée au second plan, souvent considérée comme
un savoir caché ou secondaire. Dans son ouvrage
De la couleur (comme un code), Sandra Chamaret
consacre plusieurs chapitres a l'usage de la cou-
leur dans divers domaines ainsi qu‘a son histoire.
Ony découvre I'importance de la couleur chez les
naturalistes, dans les illustrations médicales, ou en-
core dans les schématisations scientifiques ou elle
sert a accompagner la compréhension des idées
et des concepts. D'une maniére générale, le métier
de coloriste tel qu'on lI'entend aujourd’hui est rela-
tivement récent. Il trouve ses racines aprés la Se-
conde Guerre mondiale, avec la relance de I'indus-
trie et l'essor de la société de consommation, ou
la couleur devient un élément clé du marketing et
du design. Cependant, si l'on s'intéresse a une dé-
finition plus large du coloriste, on se rend compte
que ce métier posséde en réalité des racines bien
plus anciennes. Dans La peur de la couleur, David
Batchelor cite Charles Blanc’, il désigne le peintre
a la fois comme dessinateur et coloriste.

Répertoire de couleur, henri Dauthenay, 1905.

1.Blanc, C.(1867). Grammaire

des arts du dessin. Paris
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2.David Batchelor, La peur de la
couleur, 2001, P27-L5.

3.David Batchelor, La peur de la
couleur, 2001, P26-L22.

Traité complet d'anatomie de I'homme.

La planche 100 du troisiéme tome représentant le
nerf grand sympathique sur un cadavre a I'échelle
1. Planche colorée par Madame Mantois.

© Service Commun de la Documentation de I'uni-

versité de Strasbourg. Photographies: Alain Kaiser.

Introduction

Il écrit : « Il semble que |'éternel coloriste ait été
moins jaloux de son secret que |'éternel dessina-
teur.2 » Blanc remet également en question l'ex-
pression souvent entendue a son époque : « On
devient dessinateur, mais I'on nait coloriste.3 » Ces
exemples montrent que le terme « coloriste » exis-
tait déja et qu'il était étroitement lié au peintre, car
maftriser la couleur était une condition essentielle
a la création artistique. On retrouve également
ce sens du mot « coloriste » chez les naturalistes,
qui utilisaient la couleur pour classifier et repré-
senter les espéces de maniere plus précise. Dans
De la couleur (comme un code), Sandra Chamaret
évoque la création de nuanciers par ces scienti-
fiques afin de catégoriser les couleurs observées
dans la nature. A ce titre, leur travail peut égale-
ment étre assimilé a celui d'un coloriste, dans le
sens ou il impliquait une maitrise et une classifica-
tion rigoureuse de la couleur. Ainsi, le coloriste est
une figure qui se définit autant par une approche
pratique que théorique de la couleur. Il manipule
différents médiums (acrylique, aquarelle, nuancier)
et posséde une connaissance approfondie de I'his-
toire de la couleur et de ses grandes figures théo-
riques, telles que Goethe, Chevreul ou Newton.
Son réle ne se limite donc pas a l'application de la
couleur, mais englobe aussi son étude, sa signifi-
cation et son impact dans divers domaines, faisant
de lui un acteur essentiel de la perception et de
I'usage des couleurs dans notre quotidien.

Evolution of the
colors, North
american land
birds Charle A,
Keeler, 1893.
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Le role de la couleur dans l'espace

Apres avoir exposé I'histoire du colorisme et la
maitrise qu'il implique, il est essentiel d'abor-
der le lien entre mon expertise et mon domaine
d'application dans le design. En tant que desi-
gner d'espace et d'environnement, je consideére
primordial d’expliquer les nombreuses utilités de
la couleur dans ce domaine. Elle joue un réle fon-
damental, notamment dans la signalétique, per-
mettant d'orienter intuitivement les usagers dans
un espace vaste sans avoir recours a une signalé-
tique trop contraignante. Par exemple, les salons
professionnels comme Maison & Objet utilisent
des univers colorés pour zoner les espaces sans
marquage excessif au sol. De méme, la clinique
de Muret a mis en place un systéme de signalé-
tique par couleur : l'orange pour les admissions en
chambre, le bleu pour le service de la clinique du
sommeil et le jaune pour les consultations. L'usage
de la couleur en signalétique se généralise, car il
permet un guidage instinctif et une meilleure lisi-
bilit¢ des espaces. Un autre aspect proche de la
signalétique est le zonage, qui permet de diffé-
rencier des espaces au sein d’'un méme lieu par la
couleur. On retrouve cette méthode dans les sa-
lons et forums, mais aussi dans les stades et autres
espaces vastes. Un exemple personnel concerne
un laboratoire d'analyse ou l'espace café est mis
en évidence par un vert pastel trés doux, tandis
que la salle d'attente est délimitée par des claus-
tras, jouant sur une séparation entre matiere et
couleur. Le bois des cloisons apporte une chaleur
contrastant avec les guichets blancs qui rappellent
la tapisserie a motifs végétaux. Cette approche est
aussi courante dans les boutiques, ou des zones
distinctes sont mises en valeur par des traitements
colorés différents. Cette méthode simple permet
de segmenter un espace unique sans cloisonne-
ment physique.

Ivazio Island,Bordaux.Photographie.
Auteur Inconu.

Signaletique proposer par 3Ds groupe,
3ds.fr

Photographie.

Auteur Inconu.

Oh couleurs !

Le design au prisme de la couleur
Musée des arts decoratifs de bordeaux
Musée du design de bordeaux.
Photographie.

Auteur Inconu.
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Au-dela du zonage, la couleur permet également

de créer des ambiances spécifiques, gréce aux

peintures murales, papiers peints ou encore aux

jeux de lumiere. Un exemple marquant est 'expo-

sition Sex Appeal au Muséum d'Histoire Naturelle

de Toulouse, qui utilise la couleur pour structu-

rer les espaces en fonction des thémes abordés.
La grande pharmacie de Baill, Paris. Cela génére une signalétique passive et instaure
Ao ncon des ambiances immersives, a I'image d'IKEA, ou
les univers de chaque espace sont fortement mar-
qués pour guider intuitivement les visiteurs. La
couleur a un impact considérable sur 'aménage-
ment intérieur. Elle renvoie également a une sym-
bolique, qui peut étre issue d'expériences person-
nelles ou de constructions sociales collectives. Par
exemple, le noir, souvent percu négativement, est
aujourd’hui associé au luxe grace a la mode. De
méme, le vert est largement utilisé dans les phar-
macies pour symboliser la nature et la guérison,
Pharmacie Morand Delaure. tandis que l'orange, synonyme de dynamisme, est
Aurour miome. trés présent dans I'univers du sport. Le rose, quant
a lui, est souvent utilisé
dans la parfumerie, perpé-
tuant le stéréotype du rose
pour les filles et du bleu
pour les garcons. Pour-
tant, dans I'Antiquité et au
Moyen Age, le rouge et le
rose étaient associés aux
hommes pour leur conno-
tation de puissance et de
richesse, alors que le bleu
était réservé aux femmes,
en référence a la Vierge
Marie et a la vo(te céleste.
Aujourd’hui, le bleu est
pergu comme une Ccou-
leur apaisante, associée a
la spiritualité et au calme,
illustrant ainsi I"évolution
des codes culturels et so-
ciaux autour de la couleur.
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Stratégies d'usage de la couleur.

Parler de I'utilité de la couleur dans le design d'es-
pace sans évoquer la méthodologie reviendrait a
alimenter tous ces débats stériles qui considéerent
la couleur comme un élément secondaire, pure-
ment esthétique, une frivolité sans réelle impor-
tance. Pourtant, comme l'a bien démontré David
Batchelor dans La peur de la couleur, la couleur
est omniprésente, qu'on le veuille ou non.

Elle nous entoure, elle s'impose a nous, elle fa-
conne notre perception du monde et influence
nos émotions. Etre coloriste, c'est bien plus qu'un
simple go(t pour les harmonies chromatiques :
c'est une véritable expertise qui repose sur des
méthodologies précises. Ces méthodologies ne
nous dépossédent pas de la subjectivité inhérente
a notre travail, mais elles permettent de proposer
des compositions colorées équilibrées et cohé-
rentes. Je ne compte plus le nombre de fois ou
jai voulus des facades outra-

Typologie de facade, 7 Rue du Faubourg-Sainte-
Blanche, 82200 Moissac

lllustration.

©Benjamin Baranger De Forni.

[ TN g

Typologie de facade, 8 Rue Hippolyte Détours
,82200 Moissac.

lllustration.

©Benjamin Baranger De Forni.

rues, témoignant d'un manque
de réflexion sur I'harmonie des
couleurs. Pourtant, certaines
regles existent, et notre travail
consiste précisément a trouver

un juste équilibre entre expres-
sion personnelle et respect des

principes fondamentaux de la
couleur. Il est donc essentiel
de parler de la méthodolo-
gie que nous utilisons. La plus
connue est celle développée
par le duo Dominique et jean
Philipe Lenclos, qui se situe a
mi-chemin entre |'archéologie,
I'histoire et la maitrise chroma-

tique.

15
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Visite Chromatique du jardin botanique de mon-
tauban planche Portefolio 2023

Photographie.

©Benjamin Baranger De Forni

Introduction

Leur concept de localité de la couleur est fonda-
mental, car il permet de réancrer la couleur dans
un contexte donné, a une époque olu notre en-
vironnement visuel tend a s'appauvrir. Cette mé-
thode repose sur un travail de relevés in situ et
sur une recherche historique approfondie, visant
a restaurer notre patrimoine chromatique. Une
fois ces relevés effectués, une étape de contrety-
page et de synthétisation est nécessaire afin de
concevoir des palettes cohérentes. Lors de cette
phase, on crée également des typologies permet-
tant d'obtenir une vision d’ensemble de I'équilibre
chromatique des éléments architecturaux. En regle
générale, ma propre méthodologie suit un proces-
sus similaire : d'abord, un relevé des données sur
site, suivi d'une analyse et d'un tri pour en extraire
I'essence méme de la couleur. Ce travail prépara-
toire permet ensuite d'articuler un projet autour de
la synthése des éléments collectés. Bien entendu,
chaque projet a ses spécificités et peut nécessiter
des ajustements méthodologiques, mais il est es-
sentiel de s'appuyer sur une structure rigoureuse
pour garantir des résultats cohérents et pertinents.
Jai appliqué cette méthodologie aussi bien dans
le cadre de mon projet de recherche expérimen-
tale que pour mon projet de fin de licence, Visite
chromatique du jardin botanique de Montauban.
Sur place, jai réalisé un travail de contretypage
des parterres floraux afin de proposer des nuan-
ciers spécifiques pour chaque zone du jardin. L'ob-
jectif était de structurer l'es-
pace et, a terme, de créer
un parcours interactif sous
forme de chasse au trésor
chromatique. Si l'on doit
retenir une seule chose de
cette réflexion, c'est que le
coloriste est un profession-
nel qui applique une
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méthodologie rigoureuse pour proposer des pro-
jets ancrés dans la réalité des relevés effectués.
Certes, la part de subjectivité reste inévitable,
mais l'entrainement du coloriste a percevoir les
nuances et a projeter mentalement un résultat final
lui confere une expertise unique. |l est aisé pour
d‘autres professionnels de relativiser les compé-
tences d'un coloriste, mais ce n'est que lorsque
ces mémes professionnels sont a l'origine d'un car-
nage que le coloriste brille par son expertise aprés
coup. Certains professionnels devraient accepter
que la création est le fruit de la complémentarité
des expertises et qu'il ne sert a rien de s'improvi-
ser coloriste quand on n'a pas la moindre maitrise
dans ce domaine. Car si tout le monde peut choisir
une couleur, seul un coloriste saura la penser, la
contextualiser et I'harmoniser avec son environne-
ment.

Typologie de facade, Quetigny,

fais lors d'un stage a Nacarat Color stydio.
lllustration.

©Nacarat Color Design.

1/
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Introduction

En quoi le CMF peux étre utilisé dans les musées

Dans les précédentes parties de mon introduc-
tion, j'ai pu présenter mon expertise a travers son
histoire et les figures incontournables qui l'ont fa-
connée, ainsi que son usage dans mon domaine
d'application, le design d'espace. J'ai également
abordé les différentes méthodes utilisées et mis
en lumiére certains coloristes qui, par leur travail,
ont su apporter des méthodologies innovantes. |l
est maintenant temps, comme il est d'usage dans
une introduction, de présenter le milieu que je vais
étudier dans ce travail de recherche théorique ain-
si que la problématique qui le traverse.

En premier lieu, je vais parler d'accessibilité, une
notion qui a largement infusé dans ce travail de re-
cherche. D'une part, parce que je suis moi-méme
multi-dys, ce qui a parfois rendu ce parcours com-
plexe en raison de cette neuroatypie. C'est pour
cela que lI'une de mes priorités est de rendre mon
travail accessible a tous. Mon ambition est qu'il
puisse étre consulté largement, et cela passe par
des techniques graphiques adaptées. En effet, le
graphisme joue un réle clé dans |'accessibilité a
la lecture. L'utilisation de typographies sans em-
pattement (sans sérif) favorise une lecture plus
fluide et limite la fatigue visuelle. Chaque dys a ses
particularités, mais les polices trés géométriques
réduisent les confusions entre certaines lettres, ce
qui diminue les erreurs d'interprétation. De plus,
un interlignage suffisamment espacé permet d'évi-
ter les sauts de ligne involontaires et les erreurs de
lecture. Il existe aussi une technique consistant a
mettre en gras la premiére lettre de chaque mot
pour guider l'ceil et soutenir l'effort cognitif dans
I'action de lire. Cependant, cette méthode est fas-
tidieuse a mettre en place et, a ma connaissance,
difficilement applicable dans un document de
cette envergure.
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Par ailleurs, il serait intéressant de se demander si
cette technique ne risquerait pas d’entraver la lec-
ture des personnes neurotypiques. Une alternative
plus simple serait de mettre en gras la premiére
lettre de chaque ligne afin de limiter I'effet de saut
involontaire d'une ligne a l'autre. J'évoque ces as-
pects parce qu'ils expliquent les choix éditoriaux
de mon travail ainsi que son champ lexical volon-
tairement simple, évitant un jargon technique trop
dense qui nuirait a l'accessibilité. Pour ces mémes
raisons, mon mémoire s'intéresse également a l'ac-
cessibilité de la culture pour tous. Il est vrai que la
culture, et notamment celle des musées, peut étre
difficile a appréhender pour les personnes non ini-
tiées. Pourtant, elle nourrit I'esprit et constitue un
capital culturel essentiel pour vivre ensemble en
tant que société. Malheureusement, selon notre
milieu socio-professionnel et notre classe sociale,
nous n'‘avons pas tous la méme sensibilité a la
culture ni les mémes opportunités d'y accéder. Vi-
siter un musée nécessite du temps libre et, dans
bien des cas, un budget. Peu de personnes savent,
par exemple, que chaque premier dimanche du
mois, I'entrée des expositions permanentes est
gratuite dans de nombreux musées. Ce type d'in-
formation est rarement mis en avant et reste peu

Exemple de style d'édition plus
inclusif pour les persone ayant

des dificulté de lecture.

communiqué au grand public.

Ainsi, la simple visite d'un musée
implique un ensemble de prére-
quis : du temps, un certain capi-
tal culturel, des connaissances,
et parfois méme des codes im-
plicites qui ne sont pas acces-
sibles a tous. Autant de criteres
qui, mis bout a bout, créent une
barriére invisible pour de nom-
breuses personnes. Pourtant, la
culture devrait étre un droit fon-
damental, accessible a tous,

Il y a un moyen extrémement efficace
d'accélérer votre vitesse de lecture. Vos
yeux scannent les premiéres lettres en gras
et votre cerveau complete automatiquement
les mots. Ca vous permet de lire deux fois
plus vite, c'est moins fatiguant et ¢a vous
aide a rester plus concentré.

Vous captez comment c'est fort ? J'ai
découvert ¢a dans un post d'un américain
dont j'arrive pas a retrouver le nom. Je vais
essayer d'adapter ¢a pour les ebooks que je
lis mais faut que je trouve comment faire.
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Restitution braille de Eclatement, Judit Rieg|.
Photographie. |
©Abbaye de Baulieu en Rouergue, Elodie Tranié.

Restitution braille de Eclatement, Judit Rieg|.
Photographie.

©Abbaye de Baulieu en Rouergue, Elodie Tranié.
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indépendamment de l'origine sociale ou de la
capacité moteur ou visuel. Certaines institutions
abordent ce sujet de l'accessibilité, comme le mu-
sée de |'Abbaye de Beaulieu-en-Rouergue, qui
propose des retranscriptions de tableaux abstraits
en braille. Ce sujet me tient particulierement a
coeur, car jai moi-méme grandi dans un milieu ou
le choix entre remplir le réfrigérateur et passer une
journée au musée pouvait se poser. Néanmoins,
grace a I'école publique, jai eu la chance de dé-
couvrir énormément de choses et de m'enrichir
culturellement. Cela m'a permis de comprendre
a quel point les musées utilisent des codes précis
qui, lorsqu’on ne les maitrise pas, peuvent donner
une impression de distance et d'inaccessibilité.
Cela s'explique en partie par le fait que, généra-
lement, les personnes a la direction de ces institu-
tions proviennent de milieux privilégiés. De ce fait,
elles ne se questionnent que rarement sur la ma-
niére dont ces espaces sont pergus par des publics
issus de classes populaires. En ce sens, on pourrait
dire sans trop se tromper que les musées sont sou-
vent pensés par des élites et pour des élites.

C'est en partant de ce constat que s’ancre ma ré-
flexion et que j'ai formulé la problématique qui gui-
dera ce travail : Comment le designer d’espace, en
tant que coloriste et matiériste, peut-il apporter
son expertise pour permettre la revalorisation du
patrimoine archéologique ? De quelle maniére la
scénographie et la muséographie peuvent-elles
contribuer a cette revalorisation ?

Pour y répondre, jappuierai mon analyse
sur des lectures, des études de cas et un
travail empirique de recherche expérimen-
tale. Mon projet professionnel me per-
mettra également de mettre en pratique
certaines techniques évoquées dans ce
mémoire de recherche théorique.



Premiére Partie

Etat des lieux des musées et postulats de départ.

21



22

Etat des lieux des musées et postulats de départ

1.1 -Enjeux de la partie 1.

Les enjeux que l'on va retrouver dans cette pre-
miere partie. Dans un premier temps, j'explorerai
les codes de la muséographie actuelle ainsi que
les différentes contraintes qui 'accompagnent. La
muséographie, bien qu'ayant pour vocation de
rendre la culture accessible, doit composer avec
de nombreuses limites, qu'elles soient budgé-
taires, spatiales ou liées aux exigences de conser-
vation. Je vais donc analyser ces contraintes en dé-
tail et accompagner cet état des lieux d'exemples
concrets et d'études de cas pour appuyer mes
propos, en m'appuyant sur des observations et des
analyses critiques. Je vais également aborder un
sujet crucial qui me semble central dans la problé-
matique muséographique : la perte de la couleur.
Ce phénomene, que l'on peut rattacher au concept
de chromophobie emprunté a David Batchelor,
sera un point clé de ma réflexion. Tout comme lui,
j'aborderai la question du blanc et la maniére dont
il s'estimposé comme une norme dans |'exposition
des ceuvres, contribuant ainsi @ une neutralisation
de la couleur dans notre rapport a I'histoire. Mais
au-dela de cet aspect, il s'agira aussi de mettre en
lumiere la perception de la couleur a travers les
époques : comment a-t-on envisagé la couleur
dans notre patrimoine ? Pourquoi tend-elle a dis-
paraitre dans certaines représentations et mises en
scéne du passé ? Enfin, pour conclure cette partie,
j'explorerai, a travers des analyses, des réflexions et
de multiple exemples, les différentes méthodes de
médiations employées pour permettre de rendre
la culture accessible. Cette réflexion me permettra
d'examiner comment ces nouvelles formes de mé-
diation culturelle peuvent réinventer notre rapport
au patrimoine et a la transmission du savoir.
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1.2-La muséographie actuelle.

1.2.1 La sociologie dans les musés.

Comme exprimé dans la derniére partie de mon
introduction, je fais partie d'une classe sociale po-
pulaire et défavorisée, ce qui, pour moi, a consti-
tué un frein a mon acceés a la culture. Mais il serait
injuste de me plaindre outre mesure, car, gréace
a I'école publique, jai pu avoir accés a un capi-
tal culturel bien plus vaste que certaines de mes
connaissances issues de milieux socialement favo-
risés. Cet accés m'a permis, pendant un temps, de
nourrir mon appétit pour la culture avec un grand
C, en passant par des salons, l'artisanat ou encore
les musées. Cela m'a offert la possibilité de me
construire, a la fois en tant qu'enfant et en tant que
citoyen. Avoir ce recul sur notre présent, a travers
la connaissance de notre passé, permet d'envisa-
ger l'avenir avec une meilleure compréhension.
Bien sir, je ne donne pas trop de crédit a I'adage

« L'histoire se répéte », qui est clairement falla-
cieux. De nombreux historiens ont démontré que
I'histoire ne se répéte pas en soi, mais que c'est
notre perception biaisée qui nous donne cette
impression. L'histoire ne reproduit pas les mémes
schémas, mais elle nous offre des lecons pré-
cieuses a tirer. Plusieurs vidéastes vulgarisateurs
ont d4ailleurs brillamment déconstruit cet argu-
ment, en montrant a quel point cette idée repose
sur des raccourcis et des biais cognitifs. Au-dela
de cette réflexion, pour moi, I'acceés a la culture est
d'une importance cruciale si I'on veut réellement
faire société. Comme je l'ai mentionné dans mon
introduction, cet accés est cependant compromis
par des codes et des normes trés marqués par une
appartenance sociale spécifique. Avant daller plus
loin, je tiens tout de méme a citer deux types de
musées qui, selon moi, ont su proposer un accés

23



4. Citation de Pierre Bourdieu
dans le podcast France Culture,
issue de l'entretien radiopho-
nique de 1972.
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véritablement ouvert a tous, ou bien qui néces-
sitent une initiation mais savent la rendre acces-
sible. Tout d’abord, les musées d'histoire naturelle,
qui ont su se réinventer de multiples manieres, en
proposant des expositions éducatives, ludiques et
accessibles au grand public sans pour autant som-
brer dans la miévrerie. Ensuite, les musées d'art
contemporain, qui, certes, demandent souvent
une initiation pour étre pleinement appréciés, mais
qui ne manquent pas de techniques pour capter le
regard et susciter I'intérét. Une fois passée |'étape
du « rite d'initiation », I'expérience devient d'autant
plus enrichissante. De plus, de nombreuses expo-
sitions dans ces musées sont désormais congues
de maniére narrative, afin d'expliquer les tenants
et aboutissants des ceuvres présentées. C'est pour
ces raisons que je citerai ces musées plutdt comme
des contre-exemples dans mes études de cas, car
ils démontrent que des efforts peuvent étre faits
pour rendre la culture plus accessible, tout en res-
pectant les exigences de leur domaine. intéres-
sons-nous maintenant a la sociologie des musées
et au rapport qu'entretiennent les visiteurs avec
ces institutions. Le sociologue Pierre Bourdieu, fi-
gure incontournable de la sociologie des classes
sociales, a dit dans un podcast de France Culture :
«Le musée est important pour ceux qui y vont... Il
leur permet de se distinguer de ceux qui n'y vont
pas.*» Cette citation est particulierement intéres-
sante car elle met en lumiére un rapport de domi-
nation sociale. Aller au musée ne serait donc pas
seulement une question d’enrichissement culturel,
mais aussi un moyen de se distinguer socialement.
On retrouve ici une forme de classisme, ou les in-
dividus issus de classes sociales précaires ne sont
pas réellement le coeur de cible des musées. Bour-
dieu dit que les gens voient ce qu'ils peuvent voir.
Pour une partie de la population, voir nécessite
une connaissance préalable.
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L'acces a la vision de l'art se fait par un savoir ac-
quis et non inné, ce qui signifie que pour accé-
der a la culture, il faut y étre éduqué. Quand on
ne détient pas le savoir nécessaire pour regarder
ces ceuvres, on s'élimine naturellement de l'accés
a ces lieux, non pas parce qu‘on est idiot, mais sim-
plement parce qu'on ne possede pas les clés pour
voir. Pour Bourdieu, le musée est un lieu ou tout
le monde peut aller, mais ou seuls quelques-uns
vont réellement. L'absence d'éducation artistique
crée une distinction entre ceux qui la possédent
et ceux qui ne l'ont pas, faisant des premiers des
individus «distingués», tandis que les autres sont
laissés de coté. Le musée a d'abord pour but de
conserver, mais lorsqu’il se met a acquérir des
ceuvres contemporaines, cela reléve davantage de
la consécration et d'une certaine validation acadé-
mique. Une connaissance artistique étant néces-
saire a l'appréciation de ces ceuvres, il faut avant
tout capter le regard pour qu'elles puissent étre
admirées. Bourdieu disait : «A partir du moment
ol on capte le regard de l'observateur sur l'ceuvre,
la moitié du travail est fait.» Mais le vrai probléme,
c'est comment capter ce regard dans un musée qui
attire essentiellement des personnes cherchant a
se différencier des autres par leur connaissance ar-
tistique. Dans son ouvrage Les Francais face a la
culture, de l'exclusion a l'éclectisme, Olivier Don-
nat propose des tableaux de fréquentation des
espaces culturels. Cet ouvrage s'appuie sur des
enquétes menées par le ministere de la Culture.
Méme si celles-ci datent des années 90, il est in-
téressant de constater que les jeunes générations
de cette époque avaient déja une culture propre.
Evidemment, les jeunes issus de l'enseignement
supérieur fréquentaient plus les lieux culturels, du
fait de leur éducation intellectuelle. Il estimportant
de rappeler que l'accés a I'éducation supérieure
fait encore face a des inégalités.

5. Citation de Pierre Bourdieu
dans le podcast France Culture,
issue de l'entretien radiopho-

nique de 1972.
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Tableau disponible dans le livre de Olivier Donnat, les francais face a la culture: de I'exclusion a l'éclectisme.
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En 2021, un rapport de 'Observatoire des inégali-
tés mettait en évidence, a travers son titre :

«Les milieux populaires largement sous-représen-
tés dans lI'enseignement supérieur.

Plus du tiers des étudiants sont enfants de cadres
supérieurs, seulement 12 % ont des parents ou-
vriers. Les jeunes de milieu populaire sont trés
rarement présents dans les filieres sélectives, en
master ou en doctorat.» |l est également expli-
qué que : **»Socialement parlant, I'entrée a |'uni-
versité est moins sélective que dans les grandes
écoles, mais le tri s'effectue un peu plus tard dans
le cursus. 20 % des étudiants de licence sont en-
fants d'employés, 12 % enfants d'ouvriers - ce qui
est déja moitié moins que la part d'ouvriers dans la
population totale. En master, ces données tombent
respectivementa 13 % et 9 %, et en doctorat, a 9 %
et 6 %. Ces niveaux sont proches de leur représen-
tation dans les écoles d'ingénieurs, c'est-a-dire trés
faibles. Al'inverse, la proportion de jeunes dont les
parents sont cadres supérieurs, déja la plus élevée
en licence (29 %), augmente tout au long du cur-
sus pour se situer a 40 % en master et en docto-
rat. En somme, I'enseignement supérieur francais
présente trois visages : Un enseignement court,
technique et doté de moyens (les BTS et les IUT),
partiellement accessible aux milieux populaires,
et constituant une voie de promotion sociale. Un
enseignement universitaire généraliste, faible-
ment doté, ou les enfants de milieux modestes
sont présents, mais principalement au premier cy-
cle et dans certaines filiéres souvent dévalorisées.
Des classes préparatoires et des grandes écoles
hyper sélectives, trés richement dotées, mais qui
n'intégrent les jeunes de milieux modestes qu'au
compte-gouttes.» Cette pensée sociologique in-
fuse I'esthétique des musées. Certes, la conserva-
tion est une contrainte incontournable, mais cela
n‘annihile pas pour autant l'usage de la couleur.

2/
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Il s'agit d'un choix conscient des directions de ces
institutions. Le choix du minimalisme blanc ne dé-
coule pas uniquement de contraintes de conser-
vation ou d’'un impact environnemental, mais bien
d'une volonté de créer un espace neutre et sub-
til, en accord avec une certaine vision du musée
comme lieu d'élévation intellectuelle et sociale.
Apres avoir exposé les cause de l'inégalité a la
culture c'est a dire un manque de capitale au sens
pluriel (économique, social, culturel) autrement dis
un manque de connaissance ou de moyen pour ac-
cédé a cette dite connaissance aussi bien humain
que financier et d'avoir aborder les inégalité de
la formation lié a une classe social inférieur. Il est
nécessaire d'appliqué I'utilité de tout cette expo-
sé sociologique. En réalité l'inégalité des chance
lié au terreau social auquel des classes social infé-
rieure appartienne traduise dans la duré une iné-
galité a l'acces a la formation qui se traduit a terme
par un manque de capital culturel qui se traduit
enfin par une inégalité de 'accés a la culture. Pour
étre plus synthétique encore cette partit démontre
a travers toute c'est donner que les inégalité lie a
la classe social influence directement les dispari-
té d'acces a la culture par les inégalité d'acces a
la formation qui entraine un manque de connais-
sance et de basse culturel solide. Le lien avec ma
problématique se fais par la maniére d'exposé, en
effet la muséographie a un impacté important sur
I'affluence dans les musé il peuvent comblé les
manque de connaissance en apportant des expli-
cation et un accompagnement. C'est cette axe que
je vais choisir pour tenter de répondre a la problé-
matique d'accés a la culture. Aprés cet exposé sur
les inégalités d'acces a la culture, on peut se poser
la question suivante : quel est I'intérét d'analyser
ces disparités ? Il est clair que si I'on veut agir, il
faut d'abord comprendre les causes.
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Ces analyses sont donc essentielles pour identi-
fier les facteurs problématiques et proposer des
solutions adaptées. On peut ainsi en déduire que
changer la maniére d'exposer les ceuvres et le pa-
trimoine pourrait avoir un impact positif. Bien sdr,
le probléme peut aussi étre abordé sous un angle
plus politique, mais cela ne relevant pas de mes
compétences, je vais me concentrer sur les mé-
thodes d'exposition. Mon objectif est donc de pro-
poser une alternative au minimalisme blanc domi-
nant en explorant un usage réfléchi et raisonné de
la couleur.
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6. Cette information estissue de
multiple site internet de restau-
rateur, mais également d'une
étude de I'Institue National du
patrimoine. Les ressource sont
disponible dans I'annexe.

Etat des lieux des musées et postulats de départ

1.2.2 Conservation du patrimoine.

Le patrimoine est un concept relativement récent.
En réalité, la notion de conservation du patrimoine
ne remonte qu'a la fin du XIXe siécle. Bien que les
regles qui le régissent restent encore floues, une
question revient souvent : lorsqu’on restaure un
élément du patrimoine, doit-on se baser sur son
état d'origine ? Et comment étre slr que cet état
est réellement fidele a l'original ? Un exemple trés
concret est la cathédrale Notre-Dame de Paris. Tout
le monde sait que Viollet-le-Duc a supervisé sa
restauration, mais ce que l'on sait moins, c'est que
certaines parties ont été largement réinventées,
faute de sources précises permettant de connaitre
leur apparence d'origine. Cela met en évidence un
point essentiel : dans la restauration, la subjectivi-
té joue un réle crucial. On retrouve cette problé-
matique dans la restauration des peintures. Lors-
qu’une ceuvre présente un trou ou une lacune, que
faut-il faire ? Faut-il remplir ces espaces vides en
prenant en compte le contexte, les techniques et
les matériaux utilisés a I'époque, ou bien les lais-
ser tels quels ? Laisser ces vides visibles pourrait
étre un symbole du passage du temps, rappelant
que rien n'est immuable. A l'inverse, les combler
pourrait permettre de redonner a l'ceuvre une cer-
taine intemporalité et lisibilité, au détriment de
I'exactitude historique®. Ces questions restent tou-
jours sujettes a débat aujourd’hui. Cependant, je
vais d'abord aborder la notion de patrimoine et de
monument historique afin de traiter par la suite de
la conservation du patrimoine. Tout d'abord je vais
définir ce qu’est un monument en m‘appuyant sur
le travail d’Alois Riegl dans son ouvrage « Le Culte
moderne des monuments un monument ». Un mo-
nument dans son sens le plus pur, est une création
humaine destinée a préserver un souvenir, qu'il
s'agisse d'un événement marquant ou d'une mé-
moire plus ancienne encore.
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Son objectif premier est mémoriel il peut étre ar-
chitectural, littéraire ou artistique a travers lui on
tente de pallier le passage du temps, d'inscrire une
trace durable et de transmettre un message ain-
si que des souvenirs transgénérationnels. Un mo-
nument a donc pour vocation de défier l'oubli, de
supplanter le temps et d'atteindre une forme d'im-
mortalité comme une maniere pour 'Homme de
se perpétuer par procuration. Cette idée est éga-
lement visible a travers les monuments aux morts
qui portent la mémoire d'un évenement trauma-
tique ils ont un devoir de souvenir’. Dans l'ouvrage
d’Alois Riegl il expose également des valeurs sur
le patrimoine les deux premiéres sont la valeur ar-
tistique et la valeur historique. la valeur artistique
(Kunstwert) concerne notamment la question de la
perception de l'art qui a considérablement évolué
au fil du temps cependant en regle générale elle
concerne des éléments tangibles excluant ainsi la
littérature et la musique qui relevent d'une autre
forme de patrimoine immatériel. A 'inverse la va-
leur historique (Historischer Wert) englobe une
pluslarge sélection ce quiles rend particulierement
intéressantes, elles s'inscrivent dans une chaine
continue d'évolution chaque élément historique a
contribué a faconner les avancées suivantes. |l est
impossible de créer sans s'appuyer sur les maillons
précédents de cette chaine, contrairement aux mo-
numents artistiques la valeur historique inclut la lit-
térature et la musique car elles font partie de cette
chaine de transmission des pensées et des savoirs.
un manuscrit ancien par exemple offre bien plus
qu'un simple texte, il témoigne des techniques
d'écriture des matériaux utilisés et de la concep-
tion de l'ceuvre a son époque. « Ou, en d'autres
termes: que tout stade donné suppose un antécé-
dent sans lequel il n'aurait pu avoir lieu. La notion
de développement est précisément au centre de
toute conception moderne de I'histoirex»®.

7. Alois Riegl, Le culte moderne
des monuments, Chapitre 1,
P37, il s'agit également de la
compréhension que jai eu de
texte, mais aussi d'une réflexion
personnelle.

8. Alois Riegl, Le culte moderne
des monuments, Chapitre 1,
P37-L8.
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Abbaye Saint-Pierre de Moissac.
Photographie
Auteur inconue.

Abbaye de Beaulieu en Rouergue.
Photographie.
Le centre des monument nationaux.

Etat des lieux des musées et postulats de départ

Enfin il est essentiel de noter que la rareté joue un
role crucial dans la valeur patrimoniale, certains
éléments existent en grande quantité et bien qu'ils
apportent des précisions intéressantes quelques
exemplaires peuvent suffire a documenter leur
époque. En revanche si une source est rare elle
devient d'autant plus précieuse car elle constitue
I'unique témoignage disponible d'un pan de notre
passé. On retrouve aussi la valeur d'ancienneté
(Alterswert). Celle-ci est la plus importante. Cette
valeur s'appuie sur l'attachement émotionnel que
I'on porte au monument du fait de son vieillisse-
ment visible, qui le rend plus émouvant du fait de
I'impact du temps sur celui-ci. Ce n'est pas tant sa
signification historique ou artistique qui importe
le plus, mais bien des criteres plus sensoriels et
sensibles, comme |'usure aussi bien d'un point de
vue structurel que matériel. Ce qui transforme un
vieux moulin en monument, c'est les briques pul-
vérulentes ou les trous dans les murs, la vision des
poutres de maintien en bois brut et les végétaux
qui colonisent cet endroit, mais aussi la patine sur
les briques et les fissures du bois brut. Pour la va-
leur d'ancienneté, c'est la détérioration naturelle
et aussi l'altération progressive qui créent une im-
pression d'authenticité et d'irréversibilité, et qui
génerent un attachement a ce monument. Selon
Riegl, cette perception d'ancienneté suscite une
émotion particuliere chez I'observateur, une sorte
de respect instinctif envers les traces laissées par
le temps. Il est important de noter également que
la valeur d'ancienneté peut se heurter aux autres
valeurs énoncées, comme la valeur artistique, la
valeur historique ou la valeur d'usage. La valeur
d'usage (Gebrauchswert), c’est I'intérét du monu-
ment pour répondre a une fonctionnalité contem-
poraine. On peut prendre l'exemple des églises,
qui sont souvent encore utilisées pour des rassem-
blements de culte, ou des chateaux
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et palais, qui sont souvent transformés en musées
ou en hétels. Un exemple concret, c'est I'abbaye
de Moissac, qui a été réhabilitée en bibliotheque
et en centre culturel, offrant un lieu d'exposition.
Dans le méme cas, le musée d'art contemporain
de Beaulieu-en-Rouergue a réhabilité une an-
cienne abbaye cistercienne Riegl admet que, mal-
gré sa valeur artistique ou

historique, un monument
peut ne pas étre préservé
du fait qu'il ne correspond
d'une maniére ou d'une
autre a une fonctionnalité
ou a un besoin contempo-
rain. Il est aussi important
de préciser que, comme
la valeur d'ancienneté, la

valeur d'usage peut entrer
en conflit ou en contradiction avec d'autres valeurs
énoncées précédemment. La valeur d'ancienneté
peut étre remise en question sur la modernisation
du batiment en raison des contraintes de normes.
En effet, ces modifications obligatoires pour ré-
pondre aux réglementations peuvent altérer son
état ancien avec des ajouts multiples (exemple :
ajout d’éléments modernes, rénovation excessive).
Pour la valeur artistique, il s'agit des mémes griefs
: les normes et rénovations
trop importantes pour-
raient dénaturer le style

son identité modifiée si sa
fonction est détournée (exemple : transformer une
ancienne prison en hotel).

Abbaye Saint-Pierre de Moissac. Médiathéque.
Photographie
Auteurs inconus.

d'origine du monument et
ainsi porter atteinte a son
intégrité artistique. Enfin,
pour la valeur de remé-
moration, un monument
ayant une signification his-
torique forte pourrait voir

Photographie, abbaye de Beaulieu-en-Rouergue
Benjamin Baranger de forni .

Vue aérienne de I'abbaye de Beaulieu-en-Rouergue
© Eric Sander / Centre des monuments nationaux
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9. Lien de cette émission dispo-
nible dans la webographie.
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La valeur d'usage est souvent invoquée dans les
débats sur la préservation du patrimoine. Un mo-
nument qui a une fonction active est généralement
mieux entretenu que celui qui estabandonné. C'est
pourquoi de nombreuses politiques de conserva-
tion favorisent la réaffectation des monuments plu-
tot que leur mise sous cloche. Un exemple typique
de cette approche est la réhabilitation des friches
industrielles (anciennes usines transformées en
espaces culturels ou logements), qui permet de
concilier mémoire et usage contemporain. Dans le
méme registre, les églises et chapelles désacrali-
sées et appartenant a I'Etat sont de plus en plus ré-
habilitées en salles de sport ou en salles culturelles.
Ce sujet est trés bien abordé dans une enquéte de
Envoyé spécial? dans I'émission du jeudi 27 février
2025 sur la conservation des églises : Ruineuses
églises en ruine ! Pour Riegl, la valeur d'usage est
pragmatique : elle garantit la pérennité des monu-
ments en leur trouvant une place dans le monde
moderne. Toutefois, elle doit étre équilibrée avec
les autres valeurs patrimoniales pour éviter de dé-
naturer le monument. La valeur de remémoration
(Erinnerungswert) est une valeur clé. En effet, elle
interagit avec la valeur d'ancienneté. La valeur de
remémoration se divise en deux sous-parties. La
premiere, c'est la valeur de remémoration inten-
tionnelle (Absichtlicher Erinnerungswert). Celle-
ci concerne les monuments érigés pour porter
mémoire et souvenirs d'‘événements. Quelques
exemples seraient les monuments aux morts de la
Premiére Guerre mondiale, qui ont été érigés pour
perpétuer le souvenir de toutes les ames sacrifiées
pour la défense de notre patrie. lls ont été concgus
uniquement dans ce but, au méme titre que I'Arc
de Triomphe, qui lui, a été érigé pour commémo-
rer les conquétes napoléoniennes en I'honneur de
la Grande Armée.
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Un autre exemple, qui fait le lien entre la remé-
moration intentionnelle et non intentionnelle,
c'est le Mur des Noms au Mémorial de la Shoah.
Il a été construit pour porter la mémoire de toutes
les vies arrachées par la haine nazie lors de la Se-
conde Guerre mondiale. La deuxiéme sous-partie
est la valeur de remémoration non intentionnelle
(Unabsichtlicher Erinnerungswert). Elle n'a pas été
congue pour porter un souvenir, mais elle est ratta-
chée a un événement ou a un contexte qui en fait
un lieu de mémoire. Pour faire écho au Mur des
Noms des victimes de la Shoah, on pourrait citer le
tristement célebre camp de concentration et d'ex-
termination d’Auschwitz. Il n'a pas été bati dans un
but mémoriel, mais les événements qui s’y sont
déroulés en ont fait un symbole du souvenir de
la barbarie nazie. Dans les valeurs non intention-
nelles, on retrouve aussi des ruines, comme celles
de la ville de Pompéi et d'Herculanum, qui ont subi
une catastrophe volcanique le 24 ao(t de lI'an 79
apr. J.-C. Bien évidemment, leur but initial n'était
pas mémoriel, mais cette catastrophe a figé ces
villes dans le temps et en a, en quelque sorte, créé
une bulle temporelle. Dans le méme contexte, on
peut citer les ruines de I'’Acropole d’Athénes, qui
portent le souvenir de cette civilisation, ou encore
le temple de Philae en Egypte. Ces monuments ne
sont pas toujours protégés immédiatement, car
leur valeur est reconnue progressivement par la so-
ciété. lls sont souvent appréciés pour leur capacité
a évoquer un passé révolu et a incarner |'histoire
d'une époque. La valeur de remémoration non
intentionnelle est proche de la valeur d’ancienne-
té (Alterswert), mais avec une nuance. En effet, la
valeur d'ancienneté repose sur la perception du
temps qui passe (patine, ruine, usure), tandis que
la valeur de remémoration non intentionnelle se
fonde sur l'association historique que I'on fait avec
un monument, méme si celui-ci n‘a pas été concgu
pour étre un souvenir.
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Le camp d'extermination d’Auschwitz-Birkenau, le 5
décembre 2019
Cré JANEK SKARZYNSKI / AFP

Le Mur des Noms des 76.000 Juifs déportés de
France au Mémorial de la Shoah, le 19 février
2019 a Paris

afp.com/Francois Mori

Korai d'athéne. Les Lecteurs Voyageurs en Gréce

- Printemps 2024 - Avec ses célébres caryatides,
I'Erechthéion est les plus raffiné des monuments de
I'Acropole d’Athénes.

Acropole d'Athénes.
Photographie.
Auteur Inconu.
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Le kiosque de Trajan, au temple de Philae. Temple d'Isis a Philae.
Photographie. Photographie.
Auteur inconu. ©Anton Aleksenko/Getty Images Plus

Temple de Philae.
Photographie.
Auteur inconu.

Avenue de Pompei. Moulage d'un chien de Pompéi, 79 CE[1374x1404]
Photographie. Photographie.
Auteur inconu. Auteur inconu.

Pompei et le Vésuve
Photographie.
Auteur inconu.
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Ce qui découle de ces valeurs, ce sont les mé-
thodes de conservation. En effet, les monuments
intentionnels sont souvent restaurés pour préser-
ver leur fonction symbolique, tandis que les mo-
numents non intentionnels peuvent étre laissés en
I'état afin de conserver leur caractére authentique
etleurtémoignage historique spontané. La pensée
de Riegl est toujours d'actualité dans les débats
sur la restauration et la conservation. Par exemple,
faut-il restaurer une ruine ou la laisser en I'état pour
respecter son réle de témoin du passé ? C'est une
question qui divise encore historiens et architectes
du patrimoine. Connaitre ces valeurs est impor-
tant quand on parle du patrimoine archéologique,
car il est essentiel de savoir quelle valeur s'impose
lorsqu’il s'agit de le conserver. En d'autres termes,
quand on retrouve des éléments archéologiques,
comme une amphore lors de fouilles, doit-on la
conserver dans |'état dans lequel on I'a excavée,
ou doit-on recoller tous les fragments ? Doit-on
méme recréer les motifs observés dessus ? En ré-
alité, la plupart du temps, concernant des piéces
archéologiques, la valeur d'ancienneté prime sur
la valeur artistique ou de remémoration. Bien sou-
vent, quand on trouve des pieces fragmentées, on
les laisse comme elles sont. La seule manipulation
réalisable, c'est de reconstituer les fragments pour
retrouver un semblant de volume. La dimension
esthétique, qui fait appel a la valeur artistique,
est complétement mise de coté. Ces valeurs dé-
finissent précisément les modalités de conserva-
tion en faisant passer certaines valeurs comme
prioritaires. Ces valeurs ne sont méme pas réel-
lement raisonnables, mais seulement raisonnées.
Il existe pléthore d’exemples de statues antiques
ou les peintures conservées malgré les épreuves
du temps ont été grattées, car elles ne correspon-
daient pas a I'image que l'on se faisait de cette
époque. Cette décision de gratter les couleurs res-
tantes n'est pas anodine. Elle repose sur un choix
raisonné, visant a faire correspondre les idéaux de
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la société moderne vis-a-vis de I'époque antique,
en faisant table rase de la polychromie de cette pé-
riode.Ce qui est intéressant, c'est la maniere dont
chacun voit la conservation du patrimoine. Eugéne
Viollet-le-Duc restaurait les monuments dans un
état qui n'existait pas et qui n'avait jamais exis-
té. Son intention était de restaurer un monument
dans I'état que l'on aurait aimé avoir. Mais cette
vision n'est pas partagée par tout le monde. En
effet, pour John Ruskin, qui fut le principal précur-
seur outre-Manche de la politique de préservation
du patrimoine, cette approche était critiquable. |l
se montrait particulierement hostile aux restaura-
tions entreprises par Viollet-le-Duc, qu'il jugeait
arbitraires et dénaturantes. Lorsqu'il revint a Paris
en 1856, il déclara méme que Notre-Dame n’exis-
tait plus a ses yeux. A I'époque, il dénoncait ce qu'il
percevait comme une altération excessive, sem-
blable a celle que condamnerait aujourd’hui un ob-
servateur face a une réinterprétation trop libre d'un
monument.’® Méme s'il appréciait les boiseries
sculptées des stalles de la cathédrale d’Amiens,
bien qu’elles soient postérieures de trois siecles a
la fagade, cela révele une certaine souplesse dans
son approche. En ce sens, il n‘est pas exclu qu'avec
le recul du temps, il et fini par reconnaitre la valeur
patrimoniale de la fleche de Viollet-le-Duc, dont la
longévité lui apporte une Iégitimité indiscutable.
Néanmoins, pour Ruskin, I'ancienneté d'un édifice
primait sur toute autre considération. Toute inter-
vention contemporaine, méme destinée a restituer
un éclat altéré par le temps, lui apparaissait comme
une souillureirréversible. Il aurait ainsijugé absurde
I'idée d'une restitution mimétique de la fleche dis-
parue. Dans L'Ouverture du Palais de Cristal(1852),
il s'insurgeait déja contre l'injection d'éléments mo-
dernes dans des structures anciennes, assimilant ce
procédé a une imposture.ll posait alors cette ques-
tion rhétorique : « La pierre taillée aujourd’hui a-t-
elle, pour le peuple de France, la méme valeur que
celle que contempleérent les yeux de Saint-Louis ? »

10. Source issue de l'ouvrage
les sept lampes de larchitec-
ture de John Ruskin mais aussi
de source wikipedia et d'article
linkedin et libération, lien des
source disponible dans la We-
bographie.
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Vue arriére du navire viking d'Oseberg
apreés des mois de fouilles, Norvege,
c1904-1905

(Stern view of the Oseberg Viking ship
after months of excavation, Norway,
c1904-1905).

Photographie.

Auteur Inconu.
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Cette réflexion résonne encore avec force au-
jourd’hui, tout comme son constat implacable for-
mulé en 1849 dans Les Sept Lampes de |'architec-
ture : « Il est aussi impossible de restaurer ce qui fut
grand ou beau en architecture que de ressusciter les
morts. » Si I'on suit cette logique, Ruskin plaiderait
sans doute pour que la cathédrale demeure dans
son état meurtri par le temps. Il serait néanmoins
sage de méditer son avertissement : « Le principe
des temps modernes consiste d'abord a négliger
les édifices, puis a les restaurer. Prenez soin de vos
monuments et vous n‘aurez nul besoin de les res-
taurer.» Quand on parle de conservation, on pense
souvent a I'élément excavé, mais on ne pense pas
toujours a la destruction de l'environnement qui
I'entoure. Comme l'expose Jean-Marie Pézer dans
son livre L'archéologie, mutation, méthode, média-
tion, I'archéologie détruit pour conserver. Méme si
on retrouve des méthodologies trés minutieuses,
il nen reste pas moins que l'on détruit des don-
nées importantes en excavant. Quand on creuse
pour chercher, on peut déplacer et mélanger des
couches de terre et de sédiments qui pourraient
étre utiles pour dater. De cette maniére, on peut
porter atteinte a la conservation du lieu. Certains
exemples existent, comme le temple de Philae,
qui a di étre déplacé suite a la construction du
barrage qui inondait la vallée et qui, pendant un
temps, a submergé le temple. Mais aussi un bateau
nordique immergé,
dont le bois avait
pourri, rendant iné-
. vitable sa dégrada-
tion. Les archéolo-
- gues ont alors fait le
choix de documen-
ter énormément
i I'embarcation avant

- de remonter les élé-
' ments qui étaient
possibles a conser-
. ver.
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Quand un archéologue excave, il doit définir sur
une balance s'il peut conserver le tout ou s'il est né-
cessaire de préserver quelque chose au détriment
de l'autre. La conservation est une notion primor-
diale en muséographie. Il est essentiel de rendre
les traces de notre passé accessibles, mais la prio-
rité des musées reste leur préservation. J'en veux
pour preuve mon expérience avec le musée Ingres
Bourdelle de Montauban dans le cadre de mon pro-
jet de recherche expérimentale. En effet, le musée
expose certaines piéces, mais celles-ci ne repré-
sentent qu'une infime partie des collections conser-
vées en réserve. Plus de la moitié (pour étre exacte
au musé Ingres Bourdelle c’est un ration de 1/35 ou
2,86%)" des ceuvres sont stockées sous des condi-
tions strictes, dans des environnements contrdlés
ou les normes hydriques, thermiques et lumineuses
sont constamment surveillées. Il est donc logique
et nécessaire de privilégier la conservation avant
I'exposition. En regle générale, les pieces trop fra-
giles, abimées ou cassées ne sont pas exposées,
et cela dépend aussi de la nature de leur matériau.
La nature des matériaux est un facteur clé dans la
conservation, ce qui impacte directement la ma-
niere dont une piéce peut étre exposée. Exposer
une ceuvre nécessite un matériel onéreux, souvent
sur mesure. Comme l'explique le Manuel de muséo-
graphie, certaines piéces en matériaux minéraux
(sculptures en pierre, piéces en terre cuite ou crue,
métaux) résistent mieux au temps et aux agressions
extérieures. En revanche, les ceuvres en matiéres
organiques comme les fibres naturelles (coton, cuir,
fibres cellulosiques) ou méme les tableaux, souvent
composés de bois et de liants de peinture, ils sont
plus sensibles aux réactions photochimiques dues
a l'exposition aux rayonnements ultraviolets et in-
frarouges. Cela influence directement leur mise en
exposition : elles peuvent nécessiter d'étre sous
cloche, d'étre éloignées des sources lumineuses
directes ou encore d'étre protégées par des filtres
neutralisant ces rayons.

11. Chiffre obtenue au prés de
la directrice adjointe du MIB
(Musée Ingres Bourdelle) de

Montauban
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12. Expographie est un terme
utiliser dans le manuel de la
muséographie de Marie-Odile
De Bary et Jean-Michel Tobe-
lem

Schéma de représentation de la muséographie
issue du manuel de la muséographie de Ma-
rie-Odile De Bary et Jean-Michel Tobelem.

Etat des lieux des musées et postulats de départ

1.2.3 Regle muséographique.

Il est important de différencier la scénographie,
la muséographie et I'expographie (scénographie
d'exposition). Ces trois disciplines concernent
toutes le travail de la lumiere et la disposition des
éléments pour créer un parcours ou une mise en
scene, mais elles ont des spécificités distinctes.

La scénographie consiste a mettre en scéne un
objet en jouant sur la perspective, la lumiére et la
matiére. L'expographie reprend les principes de
la scénographie mais y ajoute des techniques de
communication, par exemple en intégrant un cartel
explicatif. La muséographie, quant a elle, intégre
I'expographie tout en y ajoutant une dimension de
conservation etde prévention'. En d'autrestermes,
la scénographie consiste a poser un élément et
a le mettre en scéne par la lumiére pour créé un
narratif autour de celui ci. Lexopographie ajoute
un cartel pour expliquer le sujet, tandis que la mu-
séographie integre également la conservation de
cet élément.Ces notions sont trés bien expliquées
dans le Manuel de muséographie, et il serait per-
tinent d'en tirer un schéma explicatif. Apres avoir
exploré les types d'exposition et les contraintes
techniques propres a la muséographie, on peut
montrer le résultat de cette direction sociologique
a travers plusieurs études de cas. On pourrait citer
en premier lieu le musée du Louvre, un des plus
grands musées francgais, dont l'influence est consi-
dérable  sur
d'autres  ins-
titutions  mu-
séales.
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Celui-ci expose ses collections archéologiques

dans des espaces blancs et trés aseptisés. On re-

trouve un environnement trés lumineux, qui donne

une impression de déshumanisation du patrimoine,

presque une mélancolie face & notre passé. A tra-

vers ces photos, on comprend bien que la couleur

n‘est pas invitée : l'espace est totalement mono- 4. Salle des Séances 643 AGER.
chrome. Dans la méme logique, le musée de I'Insti- Lore- Aoy vigerpg
tut du Monde Arabe adopte une esthétique simi-
laire, utilisant des lumiéres froides et d'énormes
vitrines. Cette maniére de présenter |'histoire crée
une atmosphére fantomatique. Sur les images que
jai pu récupérer, on percoit aisément cette sen-
sation d'errer dans une pénombre, guidé par des
surfaces vitrées et des cones de lumiére a la pointe
éblouissante. On pourrait également citer la Cité
de I'Architecture, qui utilise une salle en couleur,
mais ou tout le reste fait un usage excessif du

blanc. Bien évidemment, cela s'accompagne d’une C°“'Kh°“abad"°a'a“°‘SSEQ§’£T'2#§,§§
forte luminosité dans les —
différentes pieces. A coté
de la Cité de |'Architecture,
on retrouve le Musée de
I'Homme, qui propose lui
aussi certaines salles plus
agréables, avec des envi-
ronnements moins froids.
Cependant, dans tous ces
exemples, y compris au

LO uvre, on o bse rve une Musée du louvre, Salle 427, Aile Denon, Niveau 0. La galerie du Temps au Louvre-Lens (Pas-de-Calais),
Photoaraphie. Auteur Inconu. en novembre 2024. MANUEL COHEN
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accumulation d'éléments, une addition presque
brutale des objets présentés. Cela donne l'impres-
sion d'une salle destrophées, ou l'ceil ne sait méme
plus ol se poser, tant ces espaces sont visuelle-
ment surchargés. Il est essentiel de synthétiser le
parcours pour permettre une meilleure assimila-
tion des informations. En entrant dans ces lieux, on
ressent une surcharge, une submersion de |'esprit
par linformation. On pourrait méme parler d'un
déséquilibre : un excés de contenu historique,
mais un manque de réflexion esthétique, pour-
tant essentiel a la découverte et a I'appréciation
de ce patrimoine. On peut aussi s'interroger sur la
maniére dont cette approche alimente progres-
sivement la disparition de la couleur dans notre
civilisation. En faisant table rase de notre usage
de la couleur a travers I'histoire, nous nous em-
péchons de l'appréhender pleinement, car cela
alimente une vision biaisée de notre passé.

Institut du monde arabe, Paris. Institut du monde arabe, Paris.
Photographie. Auteur Inconu. Photographie. Auteur Inconu.

© NKB Architectes & Associés / Roberto Ostinelli Collection Institut du monde arabe, Paris. Photographie. Auteur Inconu.
studio di architettura.

Institut du monde arabe, Paris.
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© Musée de 'homme,Paris

Photographie.

Exposition Musée de I'homme,Paris.
Photographie.
Auteur Inconu.

Exposition Mucem, Marseille.
Photographie.
Auteur Inconu.

Exposition Mucem, Marseille.
Photographie.
Auteur Inconu.
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13. David batchelors, la peur de
la couleur. Chapitre 2, P.23, L.1

Etat des lieux des musées et postulats de départ

1.3-Chromophobie.

1.3.1 Le principe de chromophobie de
david Batchelor.

Apres avoir traité de la sociologie dans les musées,
du profil des visiteurs et établi des faits sociolo-
giques, mais également abordé la question du pa-
trimoine et de la conservation des ceuvres, en expo-
sant des études de cas pour détailler mes propos et
observations, je vais maintenant explorer la notion
de chromophobie, que jemprunte a David Batche-
lor. Lui-méme définit la chromophobie comme un
rejet ou une décrédibilisation de la couleur. Il écrit
a ce propos que la couleur est dévalorisée de deux
maniéres : la premiére consiste a considérer la cou-
leurcomme étrangére, laseconde alarelégueraune
place cosmétique : « La chromophobie se manifeste
par les tentatives nombreuses et variées de débar-
rasser la culture de la couleur, de dévaluer celle-ci,
de dénigrer son importance, de nier sa complexité.
Plus spécifiquement, on procéde généralement a
I'‘élimination de la couleur d'une ou de deux fagons.
Premiérement, on fait de la couleur la propriété
d’'un quelconque corps "étranger” - en général le
féminin, l'oriental, le primitif, I'infantile, le vulgaire, le
bizarre, le pathologique. Deuxiéemement, la couleur
est reléguée au domaine du superficiel, du complé-
mentaire, du superflu ou du cosmétique. D'un cété,
la couleur est considérée comme étrangere et donc
dangereuse ; de l'autre, elle est pergue simplement
comme une qualité empirique secondaire et est, de
ce fait, indigne d'étre considérée sérieusement. La
couleur est soit dangereuse, soit insignifiante, soit
les deux a la fois - il est caractéristique que les pré-
jugés associent le sinistre et le superficiel. Quelle
que soit la maniére, la couleur est couramment ex-
clue des considérations supérieures de |'Esprit. Elle
est étrangeére aux valeurs supérieures de la culture
occidentale. Ou peut-étre est-ce la culture qui est
étrangére aux valeurs supérieures de la couleur.
A moins que la couleur ne soit la corruption de la
culture.’®»
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On comprend donc que la chromophobie se ma-
nifeste par une méfiance vis-a-vis de l'usage de la
couleur, lui préférant la forme, un point également
traité par David Batchelor. La couleur est systé-
matiquement reléguée au second plan, apres le
dessin ou la forme. Batchelor reprend un extrait
du livre de Charles Blanc, critique, théoricien et
directeur des Beaux-Arts. Dans La Grammaire des
arts du dessin, il écrit : « L'union du dessin et de la
couleur est nécessaire pour engendrer la peinture,
comme l'union de I'homme et de la femme pour
engendrer I'humanité ; mais il faut que le dessin
conserve sa prépondérance sur la couleur. S'il en
est autrement, la peinture court a sa ruine ; elle
sera perdue par la couleur comme I'humanité fut
perdue par Eve. »A travers ces propos, on ob-
serve un rapport de domination du dessin sur la
couleur. Au-dela du fait que ces paroles sont pro-
fondément misogynes, on comprend que la cou-
leur est percue comme inférieure au trait et a la
ligne. Batchelor en dit : « Il fallait le contenir et |'as-
sujettir.’® » On comprend alors que la couleur est
percue comme sauvage et primitive, une chose a
contréler pour maintenir cette domination. Il en va
de méme pour la forme, qui prévaut toujours sur
la couleur. Une domination qui s'applique de deux
manieres différentes : soit on élimine la couleur
purement et simplement, soit on la maitrise pour
la contenir et la contréler, comme s'il s'agissait de
quelque chose de sauvage. Dans la pensée de
Charles Blanc, on pourrait méme croire que pour
lui, la couleur représente un danger si elle n'est pas
maitrisée, ce qui est largement excessif quand on
considere qu'elle est reléguée au second plan. Au
regard de cela, il serait donc important de com-
prendre comment la couleur est traitée. Il est donc
nécessaire de parler de I'usage du blanc et de la
non-couleur.

14. David batchelors, la peur de
la couleur. Chapitre 2, P.23, L.21

15. David batchelors, la peur de

la couleur. Chap.2, P.24,L.3
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16. Leon Battista Alberti, De
Pictura

Etat des lieux des musées et postulats de départ

1.3.2 Blanc et ses symbole.

En effet, comme démontré dans la sous-partie
précédente a travers différentes études de cas, le
blanc est dominant, voire omniprésent dans les
musées. Ce qui est intéressant, c'est que |'usage
excessif du blanc est percu comme un symbole de
neutralité et de pureté, alors qu'en réalité,

cette idée est biaisée. Le concept du blanc «co-
loré» est totalement absent de cette réflexion. Le
terme «blanc coloré» peut étre discuté, mais en
design couleur, il s'agit d’'une famille de couleurs
a part entiére, au méme titre que les rouges ou les
verts. On retrouve également des gris colorés et
des noirs colorés. En regle générale, dans les at-
las chromatiques, le blanc et le noir sont relégués
au rang de valeurs de luminosité. Mais le coloriste
fait fi de cette vision réductrice et considere ce
que l'on pourrait voir ses couleurs trés lumineuses
et trés désaturées comme des blancs colorés. Le
terme de "blanc coloré” est utilisé dans le systeme
de classification des couleurs de Léon Battista Al-
berti, exposé dans son traité De Pictura (1435).
Contrairement aux systéemes modernes fondés sur
trois couleurs primaires, Alberti identifie quatre
couleurs principales utilisées en peinture :Le
rouge (flamme),Le bleu (ciel),Le vert (feuillage),Le
gris (terre ou cendre). Cependant, Alberti ne consi-
dere ni le blanc ni le noir comme des couleurs a
part entiére. Pour lui, le blanc est une manifestation
de la lumiére, tandis que le noir représente son
absence. En ce sens, le blanc n'existe jamais sous
une forme pure, mais se trouve toujours influen-
cé par son environnement. C'est ici qu'intervient
le concept de “blanc coloré” : une teinte blanche
jamais totalement pure, qui prend subtilement les
reflets des couleurs avoisinantes et de la lumiére
qui I'éclaire dans l'ouvrage « de la peinture » ver-
sion traduite de « de pictura »
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Jean louis schefer écrit « Quant a la réception des
lumiéres, troisiéeme partie de la peinture, s'appli-
quant a l'ceuvre entiére, il résume ce qu'il en a
dit au livre | sur un plan théorique et traite de sa
mise en ceuvre dans la composition, envisageant
successivement le noir, le blanc et les couleurs. Le
noir et le blanc (§ 46-47) ont trait respectivement
aux ombres et aux lumieres; leur juxtaposition est
indispensable pour rendre le relief. C'est a cet en-
droit qu’il recommande I'usage du miroir pour dé-
tecter les faiblesses de l'ceuvre (§ 40). Quant aux
couleurs, il faut la aussi juxtaposer les claires et les
sombres pour mieux les rehausser par contraste (§
48). Il termine par une condamnation de I'emploi
immodéré de l'or (§ 49)."7 » il explique précisément
dans le livre 1 de « de pictura » selon la traduc-
tion de jean louis schefer dans le paragraphe 10
« Ainsi le mélange avec le blanc ne change pas le
genre des couleurs mais crée des espeéces. » on
comprend donc que le mélange entre la couleur
et la lumiére donne des couleur plus claire et ce ré-
sultat doit étre considéré comme une famille chro-
matique a part entiere’®. Ce phénomene, observé
dans la nature et appliqué a la peinture, préfigure
notre compréhension moderne de la température
de couleur. Dans la pratique picturale, Alberti re-
commande d'utiliser ce blanc coloré pour modu-
ler la lumiéere et I'ambiance d'un tableau, plutét
que d’employer un blanc pure et brut qui semble-
rait artificiel. A l'inverse, le noir, bien qu'il ne soit
pas une couleur a proprement parler, est un ou-
til essentiel pour structurer I'image, accentuer les
ombres et créer du contraste, donnant ainsi du re-
lief et de la profondeur aux formes."® Alberti écrit
« ce qui est manifeste dans l'altération de la cou-
leur par I'ombre: si 'ombre augmente, la clarté et
la blancheur de la couleur s'en vont, mais la cou-
leur s'éclaircit et devient plus éclatante lorsque la
lumiére augmente.

17. Leon Battista Alberti, De la
peinture (traduction), P49-L30 a

P50-L1.

18. Leon Battista Alberti, De la
peinture (traduction), P97-L11,

§10.

19. Leon Battista Alberti, De Pic-

tura, §9 et §10.
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On peut donc suffisamment faire comprendre au
peintre que le blanc et le noir ne sont en rien de
véritables couleurs mais, si je puis dire, des modi-
ficateurs de couleurs, puisque le peintre n'a rien
trouvé que le blanc pour rendre I'éclat extréme de
la lumiere et n'a rien que le noir pour montrer les
plus profondes ténébres. Ajoutons a cela qu'on
ne trouvera nulle part un blanc ou un noir qui ne
participe de quelque genre de couleur ».Le méme
principe s'applique aux noirs colorés, qui, bien
que sombres, possedent des nuances subtiles in-
fluencées par leur teinte. La question de fond, c'est
: comment définit-on un blanc et comment défi-
nit-on une couleur sans matériel d’analyse sophis-
tiqué ? Personne ne déambule dans la rue avec un
dispositif de mesure colorimétrique. De plus, les
blancs purs n'existent pas a |I'état naturel, et pour-
tant, on parle bien d’une feuille blanche. Mais est-
elle réellement blanche ? Le blanc est toujours
victime de son environnement proche. Limper-
manence lui colte souvent sa pureté. Comment
alors définir le blanc ? Annie Mollard-Desfour une
linguiste et sémiologue du cnrs qui s'intéresse a
tout les usage de la langue pour décrire la cou-
leur en recherchant, décryptant et en compilant
les expressions et locutions, sont travail de lexi-
chromatique et reconnus dans le domaine étant
utile dans la recherche de couleur. Dans sont livre
le blanc elle expose bien a travers ses recherches
lexicographiques. Par exemple, le blanc d'ceuf est-
il réellement blanc ? Et le blanc du pain ? Il existe
en réalité différentes qualités de blancs, mais tous
possédent une teinte. Un blanc sans valeur chro-
matique c'est a dire pure ou achromatique n'existe
pas dans un milieux naturel et non contrélé. An-
nie Mollard-Desfour écris dans son ouvrage « Le
blanc est une « couleur neutre », « achromatique»,
et s'oppose a la couleur et aux diverses tonalités
(bleu, rouge, vert, etc.) »
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mais rappelle quand méme que « Du point de vue
physique, le blanc n'est pas une « couleur », mais
une absence de couleur. Et depuis Newton et la
décomposition de la lumiére blanche en couleurs
spectrales, le blanc est aussi considéré comme la
somme de toutes les couleurs du spectre de la lu-
miére.« Couleur achromatique» ou « couleur neutre
», le blanc s'oppose donc a couleur mais les ab-
sorbe et les renvoie toutes. Couleur ? Non-couleur
? Cette problématique de l'appréciation du blanc
se retrouve dans les définitions des dictionnaires
qui, souvent, hésitent sur son statut, opposent le
blanc (ainsi que le noir et le gris) a la couleur, mais
se contredisent parfois en définissant le blanc par
le terme couleur.?2» En tant que coloriste, on consi-
dere donc que ces différentes nuances constituent
ce que l'on appelle un blanc coloré,

c'est-a-dire une couleur trés lumi-

neuse et trés désaturée. Dans l'atlas

NCS, le blanc et le noir ne sont pas

des couleurs, mais des valeurs de

blackness (luminosité). Si I'on prend

cet atlas comme référence absolue,

alors un NCS S 0502-R est considé-

ré comme un rouge trés lumineux et

dénaturé. Pourtant, on pourrait tout

aussi bien voir cette teinte comme

un blanc rosé, plutdét qu'un rouge

tres clair et désaturé. D'une certaine

maniére, cet «abus de langage»

permet d'étre plus compréhensible

pour des personnes qui ne sont pas

initiées aux atlas chromatiques. Ce

qui est amusant, c'est de réaliser que

cet usage est faussé par la simple

présence de teintes dans tous les

blancs. Un blanc pur est impossible

a obtenir, Le simple fait de la spatia-

lité et de la tridimensionnalité d'une

surface, ainsi que la présence des

éléments environnants, impose des

nuances qui, pour ainsi dire, pol-

luent le blanc.

NCS S 0300-N (Blanc NCS)

20. Annie Mollard-Desfour, Le

blanc, Introduction,
(définition du blanc).

P15-L11
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21. Jean Philippe Lenclos et
Dominique lenclos sont des
coloriste francais a l'origine du
concept de géographie de la
couleur. Leur site explique bien
leur démarche il est disponible
dans I'annexe. Code - -

22. Jean Philippe Lenclos, cité
dans Couleur de la Méditerra-
née, géographie de la couleur,
P55.

Cafet’, Centre Universitaire du Tarn et Garonne.
Photographie.
Benjamin Baranger De Forni.
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Un exemple serait d'imaginer une salle avec un
sol rouge vif et une immense verriére au plafond.
Les murs blancs seront inévitablement teintés de
rouge, car le sol réfléchira ses ondes colorées sur
les parois. Autre exemple, plus concret : dans la ca-
fétéria universitaire ou je suis, une petite verriére
laisse passer la lumiére, et juste en dessous se
trouve une pelouse d'un vert éclatant. Résultat ? La
lumiére qui traverse cet espace se teinte subtile-
ment de vert, et par conséquent, le plafond blanc
prend une nuance verdatre. Cela mobilise une
théorie de Michel Eugéne Chevreul, le contraste
simultané des couleur mais je reviendrais sur se
sujet ultérieurement. Les volumes sont essentiels
dans la compréhension de la couleur, car ils mo-
difient complétement le rendu final. L'environne-
ment, comme démontré dans ces exemples, mais
aussi la lumiére, jouent un réle crucial dans notre
perception des couleurs. On pourrait aussi, par la
méme occasion, aborder brievement la question
de l'impermanence de la couleur. Ce concept,
énoncé par Jean-Philippe Lenclos?' est bien expli-
quer dans sont livre la couleur de la mediteraneé
« Les « couleurs impermanentes » concernent tous
les éléments changeants du paysage naturel
éclairement, végétation, plans d'eau, ciel...
A ces facteurs purement géographiques
et climatiques, viennent s‘ajouter d'autres
éléments chromatiques, sujets a change-
ment ou a déplacement sur l'architecture
elle-méme?? » dans son travail sur la géo-
graphie de la couleur, pourrait étre résumé
ainsi : la perception d'une couleur dépend
de son contexte environnant. Une lumiere
trop blanche, trop jaune, ou un manque de
lumiére peuvent en altérer la perception.
De méme, la matiére influence les couleurs
par sa texture et sa capacité a absorber ou
refléter la lumiére.
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Ce phénomeéne est également transposable a la
végétation : les couleurs percues varient en fonc-
tion des saisons, de I'humidité, ou méme de la
composition du sol. En somme, l'impermanence
de la couleur est le fruit de nombreux facteurs,
certains controlables, d'autres totalement impré-
visibles.Mon travail de recherche expérimentale
explore trés bien ces notions et propose des pro-
tocoles scientifiques trés aboutis pour pallier ces
probléemes. Bien évidemment, une chose aussi
sensible que les ondes est a la merci de toutes les
perturbations dues a leur environnement proche.
De plus, si I'on prend en compte |'usage
de la lumiere, qui est indispensable dans
un musée, on se confronte aussi a la tem-
pérature de la source lumineuse, qui in-
fluence directement la perception du
blanc. Certains musées proposent des
approches avec des toniques, comme
la salle des moulages de la Cité de I'Ar-
chitecture, ou les murs sont peints en
rouge. Pourtant, dans toutes les autres
salles, I'usage du blanc a outrance reste
la norme. Dans son ouvrage, David Bat-
chelor traite, des son premier chapitre,
de sa réflexion lorsqu'il est confronté a
la non-couleur et a un blanc agressif. |l
écrit d'ailleurs : « Il existe un blanc qui est
plus que blanc, et c’était ce blanc-la dont
il s'agissait. Il existe un blanc qui inspire
de la répulsion pour tout ce qui lui est inférieur -
c'est-a-dire tout ou presque. Il existe un blanc qui
n‘est pas issu d'une décoloration, mais qui est lui-
méme une décoloration. Il s'agissait de ce blanc-la.
Ce blanc était un blanc agressif. Il agissait sur tout
ce qui I'entourait et rien ne lui échappait.2® » Dans
cet extrait, on distingue bien l'existence d'un blanc
qui, parmi tous les blancs, aspire au rejet et a la ré-
pulsion. Le blanc peut avoir plusieurs significations
. il peut étre bon ou mauvais, symbole de pureté
naturelle ou d'environnement artificiel.

Piéce Monochrome Bleu
lllustration.
Auteur inconu.

Piéce Monochrome Blanche
Photographie.
©MarkSherwood

23. David Batchelor Chap.1,P.8,
L.29
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24. Se rapporte a la note de bas
de page 20 sur la définition du
blanc
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Il peut tantot représenter la paix et la lumiére di-
vine, tantét évoquer le linceul de la mort et la mé-
fiance face a I'inanimé. Cela peut étre intrinseque
a la teinte du blanc ou au blanc coloré : un blanc
chaud, aux reflets orangés ou rougeoyants, dé-
gage une chaleur visuelle et nous semble plus
agréable, plus supportable. Ce blanc devient alors
un symbole de sagesse, de paix et de douceur.

A l'inverse, les blancs plus froids, teintés de reflets
bleutés ou violacés, évoquent une forme d'agres-
sivité et créent une ambiance distante. Ce blanc-
la devient le symbole de la froideur et de la mé-
fiance, il s'en dégage un certain malaise, un rejet
instinctif. Dans le blanc de Annie Mollard-Desfour

Il est rappelé que le blanc est a la fois le tout et le
rien. En effet, d'un point de vue physique, dans le
spectre lumineux, le blanc est la somme de toutes
les couleurs. Comme Annie Mollard-Desfour I'écrit
« Du point de vue physique, le blanc nest pas une «
couleur », mais une absence de couleur. Et depuis
Newton et la décomposition de la lumiére blanche
en couleurs spectrales, le blanc est aussi consi-
déré comme la somme de toutes les couleurs du
spectre de la lumiere. « Couleur achromatique» ou
« couleur neutre », le blanc s'oppose donc a cou-
leur mais les absorbe et les renvoie toutes.?* » Mais
si on l'observe sous l'angle matériel, le blanc est
synonyme de vide et de non-couleur (on ne peut
pas imprimer du blanc avec de l'encre blanche).
Cependant, il estimportant de différencier le blanc
de la non-couleur. Ces deux notions se sont sou-
vent entremélées, notamment a cause de la dis-
parition progressive des couleurs avec le temps
: les cheveux qui se décolorent en vieillissant, les
sculptures antiques qui perdent leurs pigments...
On associe donc souvent le blanc a la non-couleur,
mais le blanc reste une couleur, car d'un point de
vue physique,
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il est la somme du spectre lumineux mais le blanc
pigmentaire lui est bien une couleur qui existe on
peut utiliser Cerine matiére pour en faire du blanc
comme le talque ou autre minéraux comme le cal-
caire. La non-couleur, en revanche, reléve de la
transparence. Elle fait référence a un élément qui
ne reflete ni n'absorbe aucun spectre de lumiére
visible par I'ceil humain. On pourrait méme aller
plus loin en définissant la non-couleur comme un
élément qui n'interagit d’aucune maniére avec un
quelconque spectre visible. Mais le blanc n’est pas
le seul facteur : la lumiére joue aussi un role dé-
terminant dans sa perception. Comme l'explique
Leon Battista Alberti?® ou Jean Philippe Lenclos?®
, la source lumineuse a une responsabilité di-
recte sur la maniére dont on percoit la couleur ou
le blanc. Méme si un blanc a naturellement une
tendance chaude, une lumiére trop froide peut
complétement modifier cette perception, neutra-
liser ses reflets orangés et le rendre désagréable.
Comme exposé précédemment, I'impermanence
modifie la perception des couleurs, mais il faut aus-
si comprendre que le contraste simultané des cou-
leurs, énoncé en 1839 par le chimiste Michel-Eu-
gene Chevreul, a son importance. Ici, il s'agit d'une
influence bien particuliere, mais contrélable. Son
fonctionnement est assez simple : la juxtaposition
de deux couleurs les modifie mutuellement, créant

une illusion d'optique.

Contraste simultané des couleurs.
lllustration.
Auteur Inconu.

25. Leon Battista Alberti, De Pic-
tura, traduction de Jean-Louis

Schefer, Livre 1, P93, §9.

26. Jean Philippe Lenclos, Cou-
leur de la Méditerranée, géo-

graphie de la couleur, P55.

27. Michel Eugéne Chevreul,

propos rapportés.

« Le ton de deux
plages de couleur
parait plus diffé-
rent lorsqu’on les
observe juxtapo-
sées que lors-
qu'on les observe
séparément, sur
un fond neutre

commun.?’»
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Par exemple, un gris peut sembler légérement
teinté de bleu lorsqu'il est placé a coté d'une
couleur orange. Le contraste simultané est un
phénomeéne optique ou une couleur influence
la perception d'une autre couleur adjacente. Par
exemple, si l'on reprend l'exemple de la cafété-
ria, le vert de la pelouse peut légérement tein-
ter un plafond blanc, car la lumiére réfléchie par
la pelouse atteint la surface blanche et modifie
subtilement notre perception de sa teinte. En ef-
fet, la matiere n'‘émet pas de lumiere visible par
elle-méme, sauf si elle est une source lumineuse
comme le soleil ou une ampoule. Les objets que
nous voyons apparaissent colorés parce qu'ils
absorbent certaines longueurs d'onde et en ré-
fléchissent d'autres vers nos yeux. Par exemple,
un ballon rouge n'émet pas de lumiére rouge, il
absorbe la plupart des longueurs d’onde visibles,
sauf le rouge, qu'il réfléchit vers notre regard. Si
on place ce ballon rouge dans une piece éclairée
uniquement par une lumiere bleue, il paraitra noir
ou trés sombre, car il absorbera toute la lumiére
bleue sans pouvoir réfléchir de lumiére rouge.
Ce principe est fondamental pour comprendre le
contraste simultané, un phénomeéne perceptif ou
notre cerveau ne percoit jamais une couleur de fa-
con isolée, mais toujours en relation avec les cou-
leurs qui I'entourent. Une couleur a ainsi tendance
a faire ressortir sa couleur complémentaire dans
les zones voisines, ce qui explique pourquoi un
gris neutre placé a c6té d'un orange apparaitra |é-
gerement bleuté, notre cerveau cherchant a équi-
librer la dominance de l'orange en accentuant sa
couleur opposée. De plus, le contraste simultané
modifie notre perception de la température des
couleurs, une couleur chaude comme le rouge ou
l'orange rendra les couleurs proches plus froides
en apparence et inversement. Par exemple, un
gris placé a c6té d'un jaune chaud semblera plus
bleuté, alors que le méme gris, placé a coté d'un
bleu, paraitra plus chaud et légérement orangé.
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Ce phénomeéne est largement utilisé en peinture
et en design pour influencer lI'atmosphere d'une
image ou d'un espace. Un autre effet du contraste
simultané est son influence sur l'intensité des cou-
leurs, une teinte vive placée a coté d'une couleur
terne semblera plus éclatante, tandis que deux cou-
leurs saturées cOte a cOte peuvent parfois paraitre
moins vives si elles sont trés contrastées, créant
une forme de compétition visuelle. Par exemple,
un rouge vif placé a c6té d'un vert vif peut provo-
quer une sensation de vibration, car I'ceil a du mal
a traiter ces contrastes forts simultanément. Les ar-
tistes, notamment les impressionnistes et post-im-
pressionnistes comme Monet ou Van Gogh, ont
utilisé ce phénomene pour apporter plus de pro-
fondeur et de lumiére a leurs tableaux. En déco-
ration d'intérieur, le choix des couleurs d'un mur
par rapport au mobilier repose aussi sur ces effets
de contraste, un canapé gris foncé semblera plus
lumineux contre un mur bleu sombre que contre
un mur blanc. Dans le domaine de la photographie
et du cinéma, la colorimétrie exploite ces prin-
cipes pour influencer I'’émotion du spectateur, no-
tamment dans les films de science-fiction qui uti-
lisent fréquemment des éclairages bleu et orange
pour créer une sensation de dynamisme. Ainsi, le
contraste simultané est une illusion optique essen-
tielle dans notre perception des couleurs, il modifie
notre perception des couleurs complémentaires,
influence la sensation de chaleur ou de froid des
teintes et joue sur l'intensité des couleurs. Com-
prendre ce phénomeéne permet d'enrichir l'usage
des couleurs en peinture, en design, en photogra-
phie et dans de nombreux domaines artistiques et
visuels.

5/



58

28. Annie Mollard-Desfour, Le
gris, P22 (définition employée
pour définir le gris).
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1.3.3 Le gris et le neutre.

Apres avoir traité du blanc et de son statut de
“non-couleur”, ainsi que des théories de la couleur
comme le contraste simultané, nous allons main-
tenant aborder la question du gris, qui joue éga-
lement un réle majeur dans la chromophobie. Ce
phénoméne s'est amplifié au cours des vingt der-
niéres années avec l'essor des technologies et de
I'architecture. En effet le gris occupe une place spé-
ciale dans ce dogme. ll représente tantét I'ambigui-
té ni noir ni blanc tantét un équilibre fragile entre
la lumiere et 'ombre. Symbole d'incertitude, mais
aussi de neutralité, il ne prend pas parti pour |'un
ou pour l'autre. Dans Le gris de Annie Mollard-Des-
four « Le gris se situe sur l'axe de la clarté, entre le
blanc - la clarté maximale - et le noir - l'obscurité
maximale. «Couleur neutre», « achromatique», le
gris, comme le blanc et le noir, s'oppose alors a la
couleur (bleu, rouge, vert...). Mais toutes couleurs
désaturées vers le clair ou le sombre, proche de
I'axe de la clarté, se grisent ! Le gris, milieu entre
blanc et noir, mélange de blanc et noir (gris pur),
est également mélange de couleurs (en particulier
de rouge et de vert, « couleurs complémentaires»)!
Ainsi, le terme gris bascule du clair, proche du
blanc et de l'éclat, au sombre, proche du noir. Et
des clartés aux obscurités, entre éclat et opacité,
se colore et glisse vers une multitude de nuances,
en particulier le bleu et le brun. Le gris est une cou-
leur caméléon. Equivoque. Mi-ombre, mi-lumiére.
Intermédiaire entre le noir et le blanc. Atténuation
du noir, ou altération du blanc. Couleur poussié-
reuse comme la cendre ou lumineuse comme une
étoile.? » en d'autre terme le gris est située entre le
blanc et le noir, ou résultant de la désaturation de
toutes les couleurs. Il rappelle notamment la cou-
leur de I'éléphant, de la souris, de la tourterelle, du
pigeon, du ciel par mauvais temps, de la lumiére
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de l'aube ou du crépuscule, ainsi que de nombreux
métaux comme l'acier, I'étain, le fer, le plomb... Le
terme gris oscille du clair, proche du blanc et de
I'éclat, au sombre, proche du noir et du terne. Des
clartés aux obscurités, le gris se colore et glisse
vers une multitude de nuances. Le gris pur, lui, est
réellement neutre, de par son achromatie?®, sur-
tout lorsqu’on pense a un gris composé a 50 % de
blanc et 50 % de noir. Mais méme |a, on peut ob-
tenir des gris colorés qui ne sont pas totalement
purs, ajoutant ainsi une instabilité a cette notion
de neutralité. Le gris est énormément utilisé en ar-
chitecture, car il peut également faire écho a une
certaine modernité instaurée par Le Corbusier et
son usage du béton. Mais aussi par le brutalisme,
qui met en avant 'usage du béton brut et de l'acier
en ce qui concerne le style international. Cette es-
thétique grise, souvent percue comme froide et
austere, est néanmoins indissociable d'un idéal de
rationalité et de fonctionnalité propre a l'architec-
ture moderniste. Le béton est une matiere intéres-
sante, car modulable : il peut prendre des formes
multiples et variées. De nos jours, il peut méme
étre imprimé en 3D. C'est en partie pour sa qualité
de manipulation et de plasticité qu'il fait écho a la
modernité. Son aspect brut, sans fioriture, renforce
une idée d'authenticité matérielle, ou la structure
elle-méme devient un élément esthétique. Cette
approche s'inscrit dans une logique ou la forme
suit la fonction, un principe fondamental du mo-
dernisme. Au-dela de l'architecture, le gris est aus-
si omniprésent dans le secteur de la technologie,
aussi bien en tant que matériau, comme l'alumi-
nium, mais aussi comme couleur de logo, du fait
de son appartenance a une certaine modernité et
neutralité. Les appareils high-tech, des ordinateurs
aux smartphones, privilégient souvent des finitions
en gris métallisé pour évoquer une sophistication
discréte et une intemporalité.

29. Achromatie- cela signifie
que la couleur et exempte de
teinte (Rouge, Jaune, Bleu, Vert,

Violet).
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Le gris, en tant que couleur fonctionnelle et non
intrusive, s'intégre parfaitement dans l'esthétique
minimaliste contemporaine, ou l'accent est mis
sur l'efficacité et la simplicité d'usage. Cependant,
cette omniprésence du gris, aussi bien en archi-

tecture qu'en technologie, peut aussi étre percue
Apple, utilise de I'aluminium 9 9 P pere

ou du titane sur les chasie de comme le reflet d'une chromophobie contempo-
ses appareil. . Lo .

raine, une peur ou un rejet inconscient des cou-
Collection spple. leurs trop expressives au profit d'une esthétique
Photographie. ., N
AuteurInconu. neutre et standardisée. Dans un monde ou la

modernité est souvent associée a la sobriété et a
I'uniformité, le gris devient ainsi le symbole d'un
équilibre entre innovation, rationalité et neutralité,
mais aussi d'un certain effacement des singulari-
tés chromatiques. Le gris est énormément utilisé
en architecture, car il peut également faire écho
a une certaine modernité instaurée par Le Corbu-
sier et son usage du béton. Mais aussi par le bruta-
lisme, qui met en avant 'usage du béton brut et de
I'acier en ce qui concerne le style international. Le
béton est une matiére inté-
ressante, car modulable : il
peut prendre des formes
multiples etvariées. De nos
jours, il peut méme étre im-
primé en 3D. C'est en par-
tie pour sa qualité de ma-
nipulation et de plasticité
qu'il fait écho a la moderni-
té. Il est aussi utilisé dans le
secteur de la technologie,
aussi bien en tant que ma-
tériau, comme l'aluminium,
mais aussi comme couleur
de logo, du fait de son ap-
partenance a une certaine
modernité et neutralité.

©Imgur.fr, September 11 2015.
Photographie.
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Aufond, on peutréellement se poserla question de
la neutralité d'une couleur. Que ce soit le blanc ou
le gris, les deux font face a une certaine partialité,
car un blanc parfait n'existe pas. Sans compter sur
les variations dues aux vibrations de la lumiére, qui
viennent encore altérer cette prétendue neutralité.
Parmi les teintes dites neutres, on peut aussi citer
les beiges, que certains considérent comme les
nouveaux gris. En effet, ils sont utilisés a outrance,
bien que leur chaleur les rende plus supportables
que l'agressivité du blanc. Encore une fois, on se
retrouve face a une forme de chromophobie. Une
couleur neutre serait donc une couleur qui n‘en est
pas vraiment une ? Une couleur désaturée, ou trés
peu saturée ? Peut-étre simplement une teinte qui
s’harmonise facilement ? Autant de question et si
peux de réponse. On peut quand méme ouvrir un
petit débat sur la notion de neutralité. Le neutre
pourrait faire écho, en premier lieu, a I'équilibre et
a la raison. En couleur, cela fait écho au gris, qui
se retrouve a I'équilibre entre le noir et le blanc.
En politique, cela pourrait se traduire par une po-
litique de raison, en se basant sur des données
factuelles. La neutralité peut donc faire sens avec
le raisonnable. En Suisse, pendant la Seconde
Guerre mondiale, elle ne prenait pas parti, mais
ne coupait pas les liens avec les belligérants pour
nourrir ses intéréts personnels. C'est une politique
discutable, mais raisonnable. En effet, en ne pre-
nant pas parti dans la guerre mais en se concen-
trant sur I'’économie, cela permettait au pays de ré-
sister aux tensions fortes autour de lui. On pourrait
aussi dire que le neutre, en tant que responsable,
serait le jugement d'un juge qui serait impartial.
Il appliquerait la loi et rien que la loi. Aucun état
d’ame ne serait envisageable, aucun vacillement.
Mais on peut aussi considérer le neutre comme le
vide. De cette maniére, on pourrait faire appel a la
non-couleur, a quelque chose d'aérien.

Buse d'impression 3D céramique.
©Studio Tellumo, 16 mars 2024.
Photographie.

impression 3D céramique.
©Bold Design Studio.
Photographie.

Impression 3D Cérémique.
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Salon Beige.
Photographie.
©Benjamin Baranger De Forni.
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Cela prend aussi sens quand on parle de neutralité
dans une question. Par exemple, on peut répondre
« sans avis ». L'usage du mot « sans » est important,
caril définit un vide, un manque. En ce sens, la neu-
tralité serait-elle un vide, un manque ? Le neutre
ne signifierait donc pas forcément I'équilibre, mais
aussi le vide et I'absence, un vide de pensée ou de
conviction. On peut aussi appuyer cette théorie par
le fait que, quand quelqu’un demande du neutre,
cela peut souvent étre d( a une non-connaissance
d'un sujet et donc a une volonté de ne pas se
mettre en position désavantageuse en choisissant
de prendre parti. On peut aussi souligner ceci par
le manque de sensorialité que renvoie le neutre.
Un exemple serait le bruit blanc, qui, a la force,
n‘est méme plus audible car monotone. Mais aussi
dans une piece entierement monochrome : ce qui
fait office de manque, c'est le manque de contraste
et d'éléments perturbateurs dans la perception de
celle-ci. Ou méme dans le cas du gris I'absence de
la teinte pour reprendre le terme de Annie Mol-
lard-Desfour une achromatie. Depuis le début,
j'oppose l'équi-
libre et le vide
dans la ques-
tion du neutre,
mais en réali-
té, ils peuvent
également
étre conjoints.
Le neutre
pourrait étre,
d'une certaine
maniére, lal-
liance  entre
I'équilibre et
le vide, entre
le manque et
I'égalité.
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Dans certaines situations, on pourrait utiliser les
deux. Par exemple, si 'on prend l'idée de neutra-
liser les reflets orangé d'un blond, le fait d'ajouter
du bleu pour annihiler I'orange peut faire écho au
vide, a la suppression, tout en étant aussi une re-
mise a I'équilibre : ni orangé, ni bleuté. Dans cer-
tains cas, neutraliser peut donc aussi bien signifier
soustraire, créant ainsi un vide ou un manque, que
tendre vers un équilibre. Roland Barthes, lui, nous
expose une vision trés différente du neutre a tra-
vers son cours au Colleége de France en 1977. Le
neutre, pour lui, n‘est pas une absence ou une indif-
férence, mais plutot une force active qui échappe
au concept des positions binaires comme positif/
négatif, vrai/faux ou encore actif/passif. Le neutre,
selon lui, n'est pas qu'une échappatoire qui cache-
rait une lacheté intellectuelle, mais plutét une ma-
nieére d'éviter I'affrontement et la confrontation. De
plus, 'usage du neutre est, pour Roland Barthes,
une résistance au dualisme en offrant une troisieme
solution. Le neutre, dans cet axe, a donc pour but
d'élaborer une stratégie d'évitement et de dépla-
cement. Comme exploré plus
t6t, la notion de neutre est trés
diffuse, et dans cette idée dé-
veloppée par Roland Barthes,
le neutre permet d'échapper a
des visions réductrices et trop
extrémes en proposant un mé-
lange subtil. Un exemple dans
le langage, on attend souvent
une prise de position nette. Or,
le neutre peut étre une fagon
d'échapper a cette injonction a
choisir. Contrairement a l'idée
commune du neutre comme
fade ou sans saveur, Barthes
voit le neutre comme un es-
pace riche, vivant, multiple.

Soin violet neutalisant pour cheveux.
Umai®.
Photographie.
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Il n‘est pas un vide, mais une maniére de détour-
ner, de refuser l'autorité du sens unique, de s'af-
franchir des codes et des regles. Un autre exemple
serait que dans l'art, une ceuvre qui ne délivre pas
de message clair mais ouvre des interprétations
multiples peut étre une forme de neutre. Barthes
ne voit pas le neutre comme une absence de dé-
sir, mais comme un désir d'échapper a la rigidité
des structures. Il parle de « suspendre le conflit »,
de trouver des formes d'existence qui ne sont ni
du refus ni de I'adhésion compléte. On peut aussi
prendre I'exemple de la politique : refuser le dé-
bat polarisé ne signifie pas étre indifférent, mais
chercher une autre voie. Cette maniére de voir le
neutre est trés intéressante, car elle offre une sub-
tilité dans la pensée. On pourrait conclure que, vu
par Roland Barthes, le neutre est une forme de li-
berté, une facon de s'émanciper des schémas im-
posés. Il ne s'agit pas d'étre passif, mais de créer
un espace d'échappée, une maniére de désamor-
cer la rigidité du monde. Si on devait reprendre la
maniére de penser de Barthes pour l'appliquer a la
couleur, qu'est-ce que cela donnerait ? Cette pen-
sée ouvrirait le terme neutre a toutes les couleurs.
Car si on devait imposer un choix entre le rouge
et le violet, on pourrait proposer n'importe quelle
autre couleur comme neutre, en tant que troisieme
choix, indéfini en amont. Méme chose avec comme
bi-composante le noir et le blanc : le choix serait
alors le gris. Mais cela ouvre la porte a une infinité
de gris, y compris des gris colorés, pour rompre
cette bipolarité et utiliser une composante chro-
matique, et non plus seulement achromatique.
Dans la vision du neutre chez Roland Barthes, il
s'agit moins d'une pensée fixe que d'un concept.
En effet, c'est plutét une idée de troisieme voie,
une possibilité mixte, qui vient transgresser une vi-
sion binaire du monde.
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1.3.4 Le neutralité des musées.

En lisant ces lignes, je n‘ai pas pu m'empécher de
transposer cette idée aux musées et a mes propres
expériences. Que ce soit le musée du Louvre, l'Ins-
titut du Monde Arabe, ou encore la Cité de I'Ar-
chitecture, étudiés dans la sous-partie précédente,
on y constate un usage exagéré du blanc et des
couleurs claires, sous couvert de minimalisme.
Comme l'explique David Batchelor, cet usage ex-
cessif efface toute identité. Il écrit également : «
Ce grand intérieur blanc était vide méme lorsqu'il
était plein, parce que presque tout ce qui sy trou-
vait n'était pas a sa place et en serait bientot éli-
miné. Cela concernait principalement les gens et
ce qu'ils apportaient. A l'intérieur de ce grand inté-
rieur blanc, peu de choses avaient 'air en place, et
moins de choses encore semblaient a leur place;
quant a celles qui avaient vraiment l'air en place,
elles donnaient également I'impression d'avoir été
préparées : c'est-a-dire approuvées, habilitées, dis-
ciplinées, canalisées. Ces choses qui avaient |'air a
leur place semblaient avoir déja été purgées de
I'intérieur. En deux mots, ces choses qui restaient
avaient elles-mémes été rendues assez blanches,
ou assez noires, ou assez grises.®® » Cet épurement
a l'extréme aspire l'identité méme des éléments
exposés pour les faire correspondre a ce qu‘on
attend d'eux. Les seuls éléments colorés présents
dans ces musées sont ceux qui ont été « autorisés »
a l'étre. Il y a donc une uniformisation des ceuvres,
une volonté de les rendre neutres. Dans cette idée
de neutralité, il faut aussi comprendre la notion de
déshumanisation et de dépossession des éléments
et de leur histoire. Il estimportant de se demander
pourquoi faire appel a un environnement aussi ar-
tificiel etinhospitalier. Certains diront que c'est une
question de mise en valeur, que la couleur jouerait
le réle de perturbateur dans cet ensemble.

30. David Batchelor Chapitre 1

P9, L13.
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Mais encore une fois, cela renvoie a une vision trés
chromophobe de la couleur. Pourtant, la couleur
peut étre utilisée pour mettre en valeur certains
éléments, grace au dialogue qui s'opeére entre
elles. Le contraste simultané des couleurs peut
justement permettre de faire ressortir certains élé-
ments. Vouloir a tout prix exposer dans un environ-
nement blanc reléve soit d'une méconnaissance
de la couleur, soit d'une méprise a son égard.La
neutralité, au fond, est une notion trés arbitraire,
car on ne peut pas vraiment la définir. La couleur
n‘est jamais neutre, elle a toujours des nuances.
Si on comprend la neutralité comme une forme
d'impartialité, alors elle ne peut étre acceptée. Le
blanc ne peut pas étre pur, il se compose toujours
de multiples nuances, et tenter de trouver un blanc
impartial est vain. Cette idée s'applique aussi au
gris, qui dépend directement de I'équilibre entre
le blanc et le noir. On pourrait attribuer au terme
«neutralité» la propriété d'une couleur trés peu sa-
turée et trés lumineuse, mais la recherche d'une
couleur véritablement neutre est vaine, justement
a cause de l'instabilité inhérente a la couleur elle-
méme. Le blanc, en tant que couleur neutre, reste-
ra néanmoins la norme, car sa symbolique est pro-
fondément ancrée. Elle perpétue l'idée du blanc
comme couleur neutre, voire comme non-couleur.
Mais il estimportant, en tant que coloriste, de com-
prendre que l'usage du blanc n'est pas un choix
de «non-couleur», mais une approche complexe
qui demande une grande subtilité. Comme expli-
qué dans la sous-partie précédente, la non-cou-
leur, c'est la transparence. Elle représente le vide
physique, l'air. Mais méme la, on pourrait ouvrir le
débat sur la transparence elle-méme. Un contre-
exemple intéressant serait celui du film cellophane,
qui, en apparence, semble transparent, mais garde
une teinte tantdt bleutée, tantdt verdatre. En une
seule couche, il semble incolore, il appartient alors
au monde de la non-couleur.
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Mais plus on superpose ou compresse cette ma-
tiere, plus elle révéle une opacité blanchatre aux
reflets verts ou bleus. En bref, I'idée de non-cou-
leur et de neutralité reste trés subjective et sera
toujours confrontée a des contre-exemples qui
remettent en cause l'existence méme de ces no-
tions. On pourrait trouver mes propos trés pes-
simistes, mais je tiens quand méme a rassurer :
méme si le concept méme de neutralité ne peut
étre précisément défini, on peut l'accepter par
approximation. On peut considérer que la neu-
tralité d’'une couleur reléve de sa non-apparte-
nance a un domaine chromatique, méme si cette
non-appartenance dépend de critéres subjectifs
et tres personnels. Il n'est donc pas impossible de
trouver un consensus sur la neutralité de la cou-
leur, malgré son caractére instable et interpréta-
tif. Comme exposé plus tét, la couleur nest pas
toujours absente, mais elle reste trés rare. Elle est
utilisée la plupart du temps en touche tonique, ou
bien lors de certaines ex-
positions temporaires. Ce-
pendant, les institutions
étudiées précédemment
ne rompent jamais radica-
lement avec leur maniere
de présenter et d'appré-
hender la culture. On va
quand méme citer deux
études de cas qui per-
mettent de nuancer cette
analyse. En premier lieu,
on peut parler de la salle
des moulages de la Cité de
I’Architecture, qui présente
des murs rouges avec des
moulages en platre dis-
séminés un peu partout.
Ce contraste est frappant,
mettant en valeur les re-
liefs des sculptures.

Département des antiquités orientales.
Photographie.
©Le Louvre.

La galerie du Temps au Louvre-Lens (Pas-de-Calais),
en novembre 2024.
©MANUEL COHEN

Cour Khorsabad, Palace of Sargon Il Louvre.
7 Aout 2014.
©RENATE FLYNN.

6/



68

Etat des lieux des musées et postulats de départ

L'espace est trés vaste et lumineux, ce qui amplifie
encore cet effet visuel. On retrouve aussi le Musée
Ingres Bourdelle, qui, dans sa présentation perma-
nente, adopte les codes du Louvre ou de l'Institut
du Monde Arabe. Mais, pour certaines expositions
temporaires, il fait le choix d'utiliser la couleur en
fond de chaque présentoir, permettant ainsi de
contextualiser les ceuvres et d’adoucir 'ambiance
muséale. Enfin, on peut citer le Musée du Parfum
et s S Fragonard, qui, bien qu'il propose lui aussi une
©Jean-Christophe Lett présentation sous vitrine
avec une accumulation
d'objets, se démarque par
un décor somptueux du
XVllle siécle et une mise en
lumiére et en couleur im-
pressionnante. Ce musée
dégage une atmosphere
intimiste et chaleureuse.
L'usage de couleurs claires
et chaudes, contrastant
Oancor deladariers Mucen. avec des teintes saturées
et froides, est particulie-
rement intéressant. De
plus, larchitecture inté-
rieure, avec ses moulures
et la présence de tableaux,
crée une proximité avec
les éléments exposés, mal-
gré la présence de vitrines.
L'éclairage, lui aussi chaud
et enveloppant, renforce
ce sentiment d'intimité.
Les niches sont également
trés intéressantes, car elles
favorisent une relation plus
directe avec les collec-
tions, qui sont aussi belles
que riches, et magnifique-
ment mises en valeur dans
ce musée.
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1.4 La médiation au service de la culture.

1.4.1 La médiation quelle méthode ?

La médiation du patrimoine consiste a rendre les
éléments culturels et historiques accessibles a un
large public tout en assurant leur valorisation. A
travers diverses méthodes de présentation, le pa-
trimoine peut étre non seulement préservé, mais
aussi interprété et réinventé pour créer une inte-
raction avec le public. Ces méthodes peuvent in-
clure des expositions physiques, des ouvrages,
des vidéos, des objets dérivés ou des réinterpré-
tations modernes des classiques, permettant ainsi
de toucher différents types de publics. Plusieurs
personnes ont travaillé sur la médiation. Pour faire
écho a ma sous-sous-partie 1.2.1, le sociologue
Pierre Bourdieu aborde, dans son livre La Distinc-
tion. Critique sociale du jugement (1979), la no-
tion de capital culturel. Dans ce travail, il établit
un lien entre l'apprentissage, la transmission du
patrimoine et de la culture, et le contexte éduca-
tif et social dans lequel le sujet évolue. Dans cet
ouvrage, il montre que la médiation culturelle a
un impact sur la démocratisation de l'accés a la
culture, méme si elle peut étre source d'inégalités
si elle n'est pas pensée pour tous les publics. Si on
fait un paralléle avec ma sous-partie 1.2.1, l'acces
a la culture peut étre freiné par plusieurs facteurs
trés insidieux. On peut noter que, dans son ou-
vrage, Bourdieu démontre que l'appartenance a
une classe sociale influence directement I'accés au
capital culturel. L'apport familial étant significatif, il
permet une avance dans le parcours d'éducation
scolaire, ce que d'autres personnes n‘ont peut-étre
pas. De plus, cet accés permet de développer plus
tdét une sensibilité et des bases intellectuelles so-
lides.

69



70

31. Pierre Bourdieu, La distinc-
tion, « Le capital hérité et le ca-
pital acquis », P90-L18.

32. Pierre Bourdieu, La distinc-
tion, P103-L20.
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Certaines catégories sociales bénéficient d'un ca-
pital culturel hérité, quileur permet de mieux com-
prendre et apprécier les ceuvres patrimoniales.
La médiation doit donc prendre en compte ces
écarts. De plus, les sous-cultures ne sont pas réel-
lement représentées ni légitimées. Tout comme
I'école valide et légitime certains savoirs, les ins-
titutions culturelles |égitiment certaines formes
d‘art et de patrimoine, en occultant par la méme
occasion des sous-cultures tout aussi riches et in-
téressantes®'. Dans son ouvrage, Bourdieu aborde
aussi l'individualisation de l'accés et de la mé-
diation de la culture. Certaines personnes feront
peut-étre des études supérieures, ce qui démontre
dans sont étude c'est que ceux ayant accés a une
éducation avancée sont plus sensibles a la culture.
Bourdieu explique que « Le décalage entre le ca-
pital scolaire et le capital culturel effectivement
possédé qui est au principe de différences entre
détenteurs d'un capital scolaire identique peut
aussi résulter du fait que le méme titre scolaire
peut correspondre a des temps de scolarisation
tres inégaux (effet de conversion inégale du capi-
tal culturel scolairement acquis) : les effets directs
ou indirects d'une ou plusieurs années d'études
peuvent en effet n'étre pas sanctionnés par le di-
plome - comme c'est le cas avec tous ceux qui ont
abandonné leurs études entre la troisieme et la
terminale ou, a un autre niveau, ceux qui ont pas-
sé une ou deux années en faculté sans obtenir de
titre.32 » cette extrait démontre que les inégalité de
scolarisation peuvent entrainer un manque de ca-
pital culturel il explique « Mais en outre, du fait que
la fréquence de ce décalage s'est accrue a mesure
que s'accroissaient les chances d'acces des diffé-
rentes classes a I'enseignement secondaire et su-
périeur, des agents appartenant a des générations
différentes (saisies sous forme de tranches d'age)
ont toutes les chances d'avoir consacré un nombre
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d'années d'études trés différent (avec tous les ef-
fets corrélatifs, dont I'élévation de la compétence
non sanctionnée bien sdr, mais aussi l'acquisition
d'un rapport différent a la culture - effet d'« estu-
dianisation » -, etc.) dans des institutions scolaires
tres différentes par leurs maitres, leurs méthodes
pédagogiques, leur recrutement social, etc., pour
obtenir un titre identique. Il s'ensuit que les diffé-
rences associées a la trajectoire sociale et au vo-
lume du capital culturel hérité se doublent de dif-
férences qui, surtout visibles chez les membres de
la petite bourgeoisie...3*» Cet accés peut étre in-
fluencé par le visionnage de documentaires, la par-
ticipation a des expositions immersives ou d'autres
formes de médiation, comme la réappropriation de
la culture. Par exemple, la marque Seletti propose
des versions pop de statues grecques antiques a
travers sa collection Wonder Lamp, ou encore cer-
taines marques qui s'inspirent d’Andy Warhol pour
créer leurs visuels. L'acquisition du capital culturel
peut aussi passer par des produits dérivés, comme
de petites sculptures dans les boutiques de mu-
sées, des cartes, des photos ou méme des bijoux,
comme au musée Saint-Raymond avec ses brace-
lets en forme de piéces antiques. On peut aussi
noter I'importance de l'autodidaxie et de la culture
numérique. A notre époque, les sources d'accés
a la culture sont de plus en plus nombreuses, et
de plus en plus de musées proposent des ver-
sions numériques de leurs collections pour per-
mettre de «visiter» les musées a distance comme
avec le musée saint Raymond et le portail Palladia.
fr disponible dur le site internet du musée. Sans
compter les contenus vidéographiques, qui offrent
eux aussi un énorme acces a la culture. Le travail
de Hans-Georg Gadamer est aussi trés pertinent.
Hans-Georg Gadamer est un philosophe allemand
majeur dans le domaine de I'herméneutique,

33. Pierre Bourdieu, La distinc-

tion, P104-L1.
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34. Hans-Georg Gadamer, Véri-
té et Méthode, P328-L12.

35. Hans-Georg Gadamer, Véri-
té et Méthode, P324-L17.
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c'est-a-dire la théorie et la méthodologie de l'in-
terprétation, particulierement en ce qui concerne
les textes, mais aussi l'art, I'histoire et la culture en
général. Il explique et démontre dans son ouvrage
Vérité et Méthode, publié en 1960, que l'interpré-
tation n'est pas un acte passif, mais un processus
dynamique dans lequel le spectateur, l'interprete
ou le visiteur joue un réle actif dans la construction
du sens. Il met au point une notion clé : la notion
de fusion des horizons (Horizontverschmelzung)3.
Il soutient que l'interprétation n'est pas un simple
retour aux intentions de l'auteur ou du créateur,
mais qu’elle est plutdét un processus de rencontre
entre les horizons de l'interpréte et de l'objet a in-
terpréter. L'horizon de l'interpréte représente les
connaissances, les expériences et les attentes du
spectateur ou de la personne qui interpréte le pa-
trimoine, qu'il s'agisse d'un objet d'art, d'un texte
ou d'un site archéologique®. L'horizon de l'objet
fait référence a ce que l'objet (une ceuvre d'art, un
site archéologique) représente historiquement, so-
cialement et culturellement. Cet horizon est consti-
tué de I'ensemble des significations et des valeurs
que l'objet incarne, qui peuvent inclure des codes
sociaux et culturels, des contextes historiques, etc.
La fusion des horizons se produit lorsque ces deux
perspectives se rencontrent et se mélangent pour
créer un nouveau sens, un sens partagé, qui n'exis-
taitpasdans|'un oul'autre horizon pris séparément.
Cela suggeére que l'interprétation est relativement
ouverte et qu'elle se construit dans un dialogue
constant entre le spectateur et l'objet. Une autre
idée centrale de Gadamer est que l'interprétation
est un acte dialogique. Selon lui, interpréter un
texte ou un objet n‘est pas simplement une tache
de décodage de significations préexistantes, mais
un échange entre l'objet et I'interpréte, qui est tou-
jours influencé par le contexte historique et per-
sonnel de ce dernier. Pour Gadamer, la vérité se
trouve dans ce dialogue, et non dans une vérité
objective qui serait détachée du sujet.
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Il rejette donc I'idée que l'interprétation soit un re-
tour a une vérité objective préexistante dans I'in-
tention de I'auteur ou du créateur. Linterprétation
est subjective et estinfluencée par I'horizon de 'in-
terpréte (son contexte social, culturel, historique,
etc.), tout en étant en constante évolution et redé-
finition Comprendre une question, c'est la poser.
« Comprendre une question, c'est la poser. Com-
prendre une opinion, c'est la comprendre comme
réponse a une question.®». Gadamer parle égale-
ment de l'actualité de l'ceuvre ou du patrimoine.
Pour lui, une ceuvre dart, un site archéologique
ou un objet culturel ne peut jamais étre réduit a
un seul sens figé, ou simplement a un produit du
passé. Chaque fois qu'un spectateur interagit avec
I'ceuvre, il réactive I'ceuvre dans son contexte ac-
tuel et I'interpréte a travers ses propres prismes.
Le patrimoine n'est jamais une donnée statique,
mais est toujours réinterprété par ceux qui le ren-
contrent et le vivent. C'est cette actualisation du
patrimoine que la médiation culturelle permet de
favoriser. Elle permet au patrimoine d'étre vivant et
de dialoguer avec le présent, rendant ainsi l'inter-
prétation plus accessible et riche de sens. Quand il
est question de médier le patrimoine, que ce soit
a travers des expositions, des visites guidées, des
objets dans une boutique souvenir, ou méme des
dispositifs interactifs, on peut dire que ces pra-
tiques de médiation créent une fusion des hori-
zons entre l'objet patrimonial et le public. Le public
arrive avec son propre horizon : ses expériences
personnelles, sa culture, ses connaissances anté-
rieures. Le patrimoine posséde un horizon histo-
rique et culturel, marqué par I'époque a laquelle
il a été créé. Lors de l'interprétation, une fusion se
produit : les visiteurs, a travers 'interaction avec le
patrimoine, créent du sens qui est personnel et ac-
tuel, tout en étant enrichi par I'objet patrimonial.

36. Hans-Georg Gadamer, Véri-

té et Méthode, P399-113.
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Cela va au-dela de la simple diffusion d'un savoir
figé et fait appel a une expérience vécue, parta-
gée, et méme renouvelée. On retrouve aussi des
méthodes innovantes dans le travail de Roger Sil-
verstone, dans son ouvrage Why Study the Media?
Ouvrage malheureusement disponible qu’en an-
glais, il explore le réle des médias et des techno-
logies dans la transmission des savoirs culturels et
la médiation culturelle. Il expose également que
la technologie n'est pas neutre dans cette trans-
mission, et transforme les rapports aux objets
culturels. Il propose une facon de penser les mé-
dias trés intéressante, car pour lui les médias ne
sont pas des objets immobiles mais un processus
continu de médiation. Autrement dit, les médias
ne se limitent pas a la rencontre entre un texte et
son lecteur (spectateur), mais englobent une cir-
culation constante des significations entre pro-
ducteurs, consommateurs, textes et expériences
vécues. Selon lui, la médiation n'est pas qu'une
simple communication avec un simple transfert
linéaire de l'information. La médiation implique
une transformation permanente des significations
a travers les discours, que ce soit des discussions,
des affichages ou d’autres médias. Elle ne se réduit
pas a une « circulation a deux niveaux », comme
le pensaient Katz et Lazarsfeld, mais constitue une
activité collective et continue, qui fagonne notre
compréhension du monde parfois pour y faire
face, parfois pour s’en éloigner. Mais on retrouve,
avec ce schéma de pensée, une double difficulté
dans la médiation. La premiere difficulté est épis-
témologique, car il est difficile d'analyser la mé-
diation tout en étant immergé dans une culture
médiatique. La deuxieme est d'ordre éthique, car
cela suppose de juger I'usage du pouvoir dans les
représentations médiatiques. L'étude des médias
implique une prise de distance, un refus du sens
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évident, et une complexification du réel. Roger Sil-
verstone s'appuie sur le travail de George Steiner
sur la médiation. Steiner compare la médiation a
la traduction, qui selon lui suit quatre étapes : la
Confiance, qui permet a I'observateur de croire en
la valeur du texte ; I'’Agression, pour s'approprier
le sens, parfois violemment ; ensuite I'Appropria-
tion, qui permet d'intégrer les significations dans
son propre systeme (le systeme de |'observateur)
; et enfin la Restitution, qui permet de rendre un
nouveau sens au public. Mais en réalité, la média-
tion dépasse et transcende la traduction, du fait
qu'elle s'étend au-dela du texte (dans l'espace,
entre public et privé, local et global), mais aus-
si parce qu'elle est plus collective, moins fidéle,
parfois moins affective. Elle est aussi le produit
d’institutions et de technologies, pas uniquement
d‘auteurs individuels. La médiation, quelle qu'elle
soit, une création d’exposition, un documentaire
ou une création de produit, impose une modifica-
tion du message. Un exemple fictif qu'on pourrait
donner : c'est un jeune chercheur qui propose de
filmer un monastére. Aprés une immersion sincere,
le film final, fagconné par les impératifs télévisuels,
trahit en partie la réalité vécue par les moines. Ce
cas illustre la difficulté de traduire fidélement une
expérience vécue dans un média. Méme avec de
bonnes intentions, les logiques institutionnelles fi-
nissent par modifier le sens initial. Méme si la mé-
diation améne des inexactitudes, le point crucial et
principal de la médiation repose sur la confiance
qu'on peut accorder au médiateur, mais aussi sur
la confiance entre le spectateur et le producteur,
du sujet envers ceux qui les représentent. Mais sur-
tout, la confiance entre les professionnels envers
leur propre capacité a dire le vrai. Cette confiance
est fragile, mais essentielle. Elle est aussi au coeur
de toute communication authentique,
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comme le dit Habermas. Pour conclure, la pensée
de Roger Silverstone, la médiation c'est étudier
comment les significations émergent, circulent
et se transforment. Mais également identifier les
points de tension entre expérience et représenta-
tion. Comprendre les enjeux de pouvoir, de res-
ponsabilité, de vérité et de désir dans les médias.
Nous sommes tous des médiateurs, consciem-
ment ou non, et chaque acte de médiation est une
tentative de donner du sens au monde, mais aussi
un risque de déformation. Créer une exposition
nous expose a commettre des erreurs, au méme
titre qu’une vidéo ou toute autre médiation. Selon
mon point de vue, il faut prendre conscience des
lacunes de notre médiation pour permettre des
corrections, voire user de plusieurs méthodologies
transversales pour approcher la médiation avec
plus d'exactitude. La médiation ne se fait pas seul
dans son coin, mais bien en concert avec d'autres
professionnels, plus qualifiés dans des domaines
qu’‘on ne maitrise pas toujours.
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1.4.2 Quelle enjeux ? est t'elle nécessaire ?

La médiation est essentielle dans l'acquisition du
capital culturel, qui est nécessaire a une socialisa-
tion. De plus, la connaissance permet de poser des
bases plus solides pour comprendre le monde qui
nous entoure. Afin de défendre les enjeux et la né-
cessité de la médiation, je vais m'appuyer sur une
étude menée par Thérése Martin, Les logiques
d'interprétation des enfants selon leur expérience
de visite dans les musées de sciences et dans le
cadre des loisirs, 2012.3” Dans la continuité des
travaux de Roger Silverstone et de sa réflexion sur
la culture et la médiation, cette étude s'intéresse a
I'expérience de jeunes visiteurs au sein de deux ex-
positions scientifiques temporaires, en dehors du
cadre scolaire. Si I'école demeure l'institution par
excellence de 'éducation formelle, le musée, bien
qu'investi d'une mission de transmission du savoir,
releve d'un espace d'éducation non formelle, sou-
vent plus libre, plus affectif, et plus sensible. L'étude
menée explore ainsi la maniére dont les enfants in-
vestissent le musée lorsqu'il est fréquenté comme
un lieu de loisir, et non comme une extension de
I'école. Ce détour par un cadre non contraint per-
met d'observer des formes d'appropriation sponta-
nées, souvent éloignées des intentions des concep-
teurs. Deux expositions, « Le Festin des Dinosaures
» et « Ombres et Lumiére », organisées a Paris, ont
servi de terrain a cette recherche. Chacune propose
une approche scientifique adaptée au jeune public
: 'une ancrée dans la paléontologie et I'imaginaire
fascinant des dinosaures, I'autre convoquant la lu-
miere et les théories optiques, tout en mobilisant la
dimension artistique et sensorielle. Contrairement
aux attentes, les enfants ne se sont pas contentés
de suivre les récits préétablis par les scénographes.
Leurs parcours dans les expositions témoignent
d'une grande diversité d'interprétations, de détour-
nements créatifs et de réinventions sensibles. Une
grille d'analyse a permis de rendrecompte de cette
complexité, a travers I'étude des cadres

37. Thérése Martin, « Les lo-
giques d'interprétation des
enfants selon leur expérience
de visite dans les musées de
sciences et dans le cadre des
loisirs » Communication [En
ligne], Vol. 30/2 | 2012, mis en
ligne le 29 novembre 2012,
consulté le 09 avril 2025. URL :
http://journals.openedition.
org/communication/3598 ;
DOI : https://doi.org/10.4000/
communication.3598
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38. Thérése Martin, « Les lo-
giques d'interprétation des
enfants selon leur expérience
de visite dans les musées de
sciences et dans le cadre des
loisirs », Communication [En
ligne], Vol. 30/2 | 2012, mis en
ligne le 29 novembre 2012,
consulté le 09 avril 2025. URL :
http://journals.openedition.
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DOI : https://doi.org/10.4000/
communication.3598
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d'interprétation, des références mobilisées, et des
figures d'enfants-interpretes. Ce travail révele des
profils variés : certains enfants se montrent animés
par une volonté d'apprendre, d'autres explorent li-
brement, dialoguent ou projettent dans leur visite
leurs propres centres d'intérét. Ce que révele cette
étude, c'est la richesse d'une réception culturelle ou
I'enfant, loin d'étre un simple récepteur, devient un
véritable acteur du sens. A 'image du « braconnage
» culturel théorisé par Michel de Certeau, les jeunes
visiteurs s‘approprient le musée avec leurs propres
codes, leurs expériences antérieures et leurs émo-
tions, investissant I'espace muséal non pas comme
un lieu figé, mais comme un terrain de jeu, d'émo-
tion et de narration. En prolongeant la pensée de
Silverstone et en écho aux analyses de Bourdieu ou
de Lahire sur les inégalités d'acces a la culture, cette
recherche souligne le potentiel démocratique de
I'éducation informelle. Le musée, par la scénogra-
phie, les matériaux, la lumiére ou la couleur, devient
un espace d'initiation culturelle ou le sensible pré-
céde parfois le savoir. Ainsi, cette étude® interroge
non seulement les formes de médiation, mais aussi
les conditions mémes de I'engagement : comment
créer des dispositifs qui favorisent une appropria-
tion libre, subjective et émancipatrice ? Et com-
ment, par ce biais, ouvrir la culture au-dela des fron-
tieres sociales, en reconnaissant a chaque visiteur,
méme enfant, une légitimité a interpréter, a ressen-
tir et a comprendre a sa maniére ? Cette étude est
également transposable a I'adulte. La médiation est
nécessaire, car elle permet de transmettre le savoir
et d'augmenter son capital culturel. Posséder du sa-
voir et un capital culturel est trés important quand
on veut faire société. Les enjeux sont multiples : cela
permet de s'insérer plus facilement en société. De
plus, cela permet aussi de donner accés aux savoirs,
et c'est donc également un parameétre important
quand on veut offrir une véritable égalité des sa-
voirs.La médiation permet de combler les inégalités
d'acces a la culture, qui peuvent étre un frein direct
lié a une appartenance de classe sociale.
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1.4.3 Des exemple de médiation.

Comme exposé précédemment, il existe plu-
sieurs manieres de médiatiser I'histoire. Dans cette
sous-partie, je vais en aborder cing. La premiére
portera sur les séries de vulgarisation historique, a
travers lI'exemple de I'émission Secrets d'Histoire,
diffusée sur France 3 et présentée par Stéphane
Bern. La deuxiéme concernera un documentaire
produit par la chaine franco-allemande Arte, in-
titulé Philae, le sanctuaire englouti. La troisieme
méthode de médiation passera par la lecture,
avec l'analyse d’'un ouvrage disponible en librairie
: L'Atlas des peuples disparus. La quatrieme sera
représentée par une vidéo de la youtubeuse Char-
lie Danger, créatrice de la chaine Les Revues du
Monde, qui traite de la perception du temps. Enfin,
la cinquiéme forme de médiation prendra la forme
d'objets souvenirs disponibles dans les boutiques,
tels que des pieces commémoratives. Commen-
cons par la série Secrets d'Histoire, diffusée tous
les jeudis sur la chaine publique France 3 et ani-
mée par Stéphane Bern. Cette émission aborde
divers sujets historiques, mélant la narration du
présentateur aux interventions d’historiens. On
ne peut nier sa valeur d'utilité publique : elle rend
le savoir accessible a un large public. L'usage de
gros plans sur les monuments liés aux sujets traités
permet au spectateur de mieux visualiser les lieux
et de découvrir leur histoire, enrichissant ainsi sa
culture générale. L'émission propose également
des reconstitutions historiques et des éclaircisse-
ments sur certaines rumeurs ou mythes. Elle per-
met a plus d'un million et demi de téléspectateurs
- précisément 1 688 000 - d'accéder a la culture
gratuitement. Cela s’inscrit dans une volonté d'ac-
cessibilité culturelle, visant a réduire les inégalités
en la matiere. Néanmoins, cette méthode présente
un inconvénient majeur : 'exactitude des informa-
tions.
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Secret d'histoire,
production France TV.
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En effet, la simplification de sujets aussi complexes
peut entrainer, au mieux, des lacunes dans les
données transmises, et au pire, la diffusion d'idées
recues ou de fausses informations. Un autre acteur
qui propose des programmes d'intérét public pour
favoriser I'accés a la culture et a la connaissance est
la chaine franco-allemande Arte, qui diffuse régu-
lierement des productions documentaires. Pour cet
exemple, je vais évoquer le documentaire diffusé
par Arte et réalisé par Olivier Lemaitre, intitulé Phi-
lae, le sanctuaire englouti, diffusé le 29 avril 2023.
Ce documentaire invite a découvrir la richesse de
ce site exceptionnel ainsi que l'incroyable histoire
de sa préservation en urgence. La encore, on ne
peut nier sa grande valeur d'utilité publique. Bien
qu’Arte soit une chaine dont l'audience est plus
restreinte que celle des grandes chaines natio-
nales, elle touche tout de méme un public impor-
tant. De plus, certains extraits — voire des versions
compleétes — sont disponibles sur des plateformes
comme YouTube ou Dailymotion. L'impact de ces
plateformes est considérable, car elles permettent
d’élargir le public cible et de rendre le contenu ac-
cessible a tout moment. Les inconvénients de cette
méthode sonta peu presles mémes que ceux men-
tionnés précédemment : la nécessité de simplifier
les sujets pour les rendre accessibles peut entrai-
ner des raccourcis, voire des imprécisions dans
les informations présentées. Le troisieme outil de
médiation des savoirs peut
également passer, comme
introduit précédemment,
par les plateformes de
vidéographie telles que
YouTube ou Dailymotion.
Pour illustrer cette mé-
thode, j‘ai choisi une vidéo
de la chaine YouTube Les
Revues du Monde,
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animée par la youtubeuse Charlie Danger. La vi-
déo en question, mise en ligne le 5 février 2023,
dure 35 minutes et 38 secondes, et a, a ce jour, cu-
mulé une audience de 691 834 vues. Cette forme
de médiation a une portée plus intime, dans la
mesure ou elle s'adresse directement aux inter-
nautes, souvent de maniére plus personnelle. Tou-
tefois, la qualité de production reste remarquable.
La chaine est soutenue par le Centre National du
Cinéma et de I'image animée (CNC), ce qui lui
confere une forme de reconnaissance institution-
nelle et [égitime ainsi son apport, relevant de l'in-
térét public. Ce format permet de cibler un public
plus jeune et d'offrir un acceés libre, permanent et
sans contrepartie financiére au savoir. La encore,
les inconvénients sont similaires a ceux des mé-
thodes précédentes : la vulgarisation peut entrai-
ner une simplification excessive des sujets. Néan-
moins, dans ce cas précis, la créatrice de contenu,
Charlie Danger, est diplomée en archéologie, ce
qui constitue un gage de sérieux. De plus, ces
productions, comme celles vues précédemment,
sont généralement réalisées en concertation
avec plusieurs acteurs du domaine, afin d'assu-
rer I'exactitude des informations transmises. Les
livres peuvent eux aussi étre des outils de média-
tion cultu-
relle et des
vecteurs im-
portants de
transmission
du savoir.
Pour illustrer
cette mé-
thode, je vais
m'appuyer
sur 'ouvrage

Philea, le sanctuaire engloutie.

Les revu du monde, Charlie danger.
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Atlas des peuples disparus, écrit par Dominique
Lanni, publié aux éditions Flammarion et dispo-
nible en librairie, qu'elle soitindépendante, grande
surface spécialisée ou méme librairie de musée.

A travers des récits et des illustrations, ce livre per-
met d'en apprendre davantage sur nos origines ou
sur des sociétés aujourd’hui disparues. Il s'adresse
principalement a un lectorat déja sensibilisé a la
culture, mais des ouvrages de ce type peuvent
également susciter l'intérét des plus jeunes grace
a leur contenu illustré, offrant ainsi un accés plus
accessible a la culture. Linconvénient de cette
forme de médiation réside, encore une fois, dans
la vulgarisation. En effet, certains de ces ouvrages,
au détriment de l'exactitude, peuvent simplifier
excessivement les sujets. Méme si l'ouvrage est
plus accessible et parfois moins rigoureux sur le
fond, il a le mérite d'introduire des notions essen-
tielles au grand public. Cet inconvénient est donc
partiellement compensé par son apport global a
la diffusion du savoir. La derniere méthode que je
vais citer s‘appuie sur les travaux de Pierre Bour-
dieu : il s'agit de la marchandisation de la culture,
c'est-a-dire de l'appropriation culturelle a travers
I'achat d'objets dérivés. Pour illustrer cela, prenons
I'exemple du musée Saint-Raymond a Toulouse,
dont la boutique de souvenirs propose des articles
intéressants, comme
des répliques de
pieces romaines,
mais aussi des décli-
naisons de ces der-
nieres sous forme
de bracelets ou de
porte-clés. Ces ob-
jets permettent de
garder une trace
concréte du savoir
que l'on vient d'ex-
plorer, et, comme
évoqué
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précédemment, de se réapproprier la culture a
travers une forme personnelle et matérielle. On y
trouve également des morceaux de papyrus ou en-
core de petites amphores en verre contenant des
feuilles dorées et de l'eau. Ces objets traduisent
une certaine esthétique contemporaine tout en
reprenant des éléments traditionnels. Cependant,
cette méthode comporte des dérives. Le principal
inconvénient est que, lorsque les objets culturels
sont fortement modifiés pour étre commercialisés,
leur valeur culturelle peut étre réduite a une simple
valeur marchande. Il est donc essentiel de trouver
un équilibre entre la transmission du savoir et l'as-
pect consumériste de ces produits. On peut éga-
lement citer d'autres exemples, comme les cartes
postales représentant le David de Michel-Ange, qui
ne montrent que ses parties intimes, ce qui peut
questionner leur réelle valeur culturelle. Un autre
exemple serait celui de la Victoire de Samothrace
déclinée sur une pochette A4 au style pop : une re-
présentation qui peut s'éloigner de la signification
originelle de I'ceuvre.

Pochette A4 Pop samotrase,
Boutique du Musée du
Louvre,Paris.

Photographie.

Boutique Du louvre.

Carte souvenire, david de
mickael anges.
Photographie.

Vadim Ollier. 2025

Reproduction de piece romaine, Boutique du
Musée St Raymond,Toulouse.

Photographie.

Benjamin Baranger de forni.

Amphore modernis¢, Boutique du Musée St
Raymond,Toulouse.

Photographie.

Benjamin Baranger de forni.
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2.1 -Enjeux de la partie 2.

Aprés avoir contextualisé et développé mon pos-
tulat de départ, ce qui m'a permis d'aborder des
notions essentielles a la compréhension de mon
sujet, de mon analyse mais aussi de mon travail,
comme la notion de patrimoine, la chromopho-
bie, la scénographie d'exposition, l'usage du
blanc ou du gris, la notion de neutre et celle de
médiation. Les enjeux de cette partie vont, dans
un premier temps, aborder la couleur, aussi bien
dans sa perception immédiate qu'a travers notre
histoire, que dans son usage actuel ou passé. Je
vais donc appuyer mes propos a partir de certains
théoriciens, comme Michel Foucault et la question
de la perception de notre passé, influencée par
les institutions muséales. Je m'appuierai aussi sur
des études de cas d'expositions ou de lieux utili-
sant différentes techniques pour mettre en valeur
le patrimoine par la couleur, comme l'exposition
Sex Appeal. Je m'intéresserai également a des
techniques comme l'usage du fac-similé et des dé-
cors, a travers des cas concrets comme les grottes
de Lascaux 4 ou le musée de la Mine. Je vais aussi
traiter de la perte de la couleur organique a travers
le travail de Vinzenz Brinkmann ainsi que le mien,
dans le cadre de ma recherche expérimentale. Je
questionnerai par ailleurs I'usage du fac-similé
pour répondre a la problématique de la scénogra-
phie innovante. Cette partie a pour but d'apporter
des axes de réponse et de résolution a la question
de la revalorisation du patrimoine archéologique
a travers |'expertise couleur-matiére et une scéno-
graphie innovante, qui déconstruit les codes de la
muséographie actuelle pour offrir une meilleure
accessibilité au savoir. Cela fait écho aux enjeux
précédemment exposés dans ma partie 1.
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2.2 Vers une muséographie sensible.

2.2.1 Usage du decor.

Comme exposé dans la partie précédente, les ex-
positions sont des techniques de médiation pri-
mordiales pour partager la culture et le savoir. Dans
ce contexte, il est tout aussi essentiel de travailler
le décor ; celui-ci permet d'étre remarquable, donc
inoubliable. Cela ancre profondément les esprits
des visiteurs et, par conséquent, les informations
partagées lors de cet échange entre le visiteur et
le savoir. Le décor peut étre défini de multiples fa-
cons. Il est en réalité I'environnement périphérique
immédiat. On peut aborder le décor et l'espace
de maniére différente. Selon le philosophe Michel
Foucault, le musée est un microcosme. Il définit ce
lieu comme un « espace autre ». En effet, dans une
conférence au Cercle d'études architecturales le 14
mars 1967%,il expose son idée des « espaces autres
». Cette idée sera, quelques années plus tard, im-
mortalisée par écrit dans son livre posthume Dits
et écrits 1954-1969, publié chez Gallimard. Il y ex-
pose d'abord un constat : notre intérét culturel a
migré du temps et de I'histoire vers une pensée de
I'espace. Le monde contemporain se comprend
moins comme une ligne temporelle que comme
un réseau d'emplacements, juxtaposés, simultanés,
proches et lointains a la fois. Il retrace alors une
bréve histoire de I'espace dans la culture occiden-
tale. Au Moyen Age, l'espace était un systéme de
lieux hiérarchisés, c'est-a-dire une pensée plutdt
manichéenne : le sacré et le profane, le céleste et
le terrestre, le naturel et l'artificiel. Lespace médié-
val était un espace de localisation. Mais a partir de
Galilée, un changement radical survient avec la re-
découverte de la Terre qui tourne autour du Soleil.
L'espace devient alors infini, homogéne et ouvert*.
Le lieu devient un point dans un mouvement, et la
localisation est remplacée par I'étendue.

39. Roland Barthes, « Des es-
paces autres », Empan, 2004/2,
no 54, P12-19.

40. Roland Barthes, « Des es-
paces autres », Empan, P13-L2.
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41. Roland Barthes, « Des es-
paces autres », Empan, P13-L95.
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a I'emplacement : c'est-a-dire un systeme de re-
lations entre des points, que l'on peut modéliser
par des séries, des arbres, des réseaux. Foucault
montre que cette obsession de I'emplacement est
omniprésente dans notre société contemporaine,
que ce soit en informatique, en urbanisme, dans
les flux humains, ou dans les formes d'organisa-
tion sociale. Il insiste : nous vivons dans un espace
plein de relations, pas dans un vide neutre*. A
partir de cela, il distingue deux types d'espace : Le
premier est I'espace dit ordinaire, et le deuxiéme,
I'espace non ordinaire. Ces deux types d'espace
sont localisables, c'est-a-dire qu'ils ont une attache
terrestre, qu'on peuty accéder physiquement. L'es-
pace ordinaire est le plus simple a comprendre :
il s'agit de notre environnement quotidien, votre
appartement, votre bureau, la rue, le restaurant.
Ces espaces et leur organisation sont régis par
des normes et des codes sociaux, et par la com-
munauté dans son ensemble, aussi bien dans l'ur-
banisme que dans la maniére dont vous organisez
votre salon. Le deuxiéme type est donc constitué
d'espaces plus particuliers, ou les normes de la
société ne s'appliquent pas de la méme maniére.
Ces espaces sont régis par leurs propres codes.
Des exemples : le cimetiere, le théatre, ou le mu-
sée. Mais dans ce type d'espace, Foucault fait une
sous-division en deux parties. La premiéere, c'est
ce qu'il appelle l'espace utopique : un non-lieu,
un espace non localisable.ll reléve du concept, de
la construction mentale. Il peut prendre la forme
d'une dystopie, comme par exemple d'un monde
sans mal ni injustice. Ce monde utopique est ratta-
ché au monde ordinaire, car il peut s'en inspirer :
c'est une sorte de monde idéal. Imaginez-vous dire
: « un monde sans guerre et sans famine ». Il s'ap-
puie sur l'esthétique de notre monde, mais il reste
une idée, une projection mentale. Si vous avez du
mal a visualiser, attendez de voir le deuxiéme
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type d'espace non ordinaire : ce sont les espaces
hétérotopiques. Ce sont des lieux localisables,
avec un positionnement géographique réel. Mais
ce sont des microcosmes, car ils sont déconnec-
tés des lieux ordinaires. lls peuvent avoir une part
d'utopie. Un exemple d'espace hétérotopique se-
rait le musée : c'est un espace physiquement ac-
cessible, mais quand on y entre, on se retrouve dé-
connecté du monde extérieur(l'espace ordinaire :
chez vous, votre bureau), a cause de la masse de
traces de notre passé qu'il contient. Pour mieux
appréhender cette pensé visualisez notre monde
comme rempli de bulles: Le musée est une bulle
temporelle, car il vous transporte dans un temps
antérieur. Le cimetiére aussi est une bulle tempo-
relle : il contient les souvenirs d'étres disparus, il
vise une forme d'intemporalité, voire d'immorta-
lité. Le théatre, lui, est plutét une bulle d'univers
paralléle. Il vous transporte dans une fiction. Par
exemple, si la piece se déroule dans un apparte-
ment new-yorkais et que vous regardez cette piéce
3 Toulouse??, vous étes simultanément a New York
et a Toulouse. C'est une cohabitation de lieux dans
une seule expérience. Pour un cinéma, c'est le
méme fonctionnement, mais vous étes dans une
bulle tempo-universelle, c'est-a-dire que vous étes
connectés a un espace utopique. Si vous allez voir
le dernierfilm de Superman, il s'agitd’une utopie, et
le fait d'étre dans une
salle de cinéma vous
propulse non seule-
ment dans le lieu uto-
pique du film, mais
carrément dans |'uni-
vers paralléle tout en-
tier. Vous étes donc
transportés au-dela

42. On peux prendre comme
piéce de théatre Barefoot in the
Park» (Pieds nus dans le parc)
de Neil Simon.

Lieux hétérotopique de Montauban.
Photo-montage.
Benjamin Baranger de forni.
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43. Roland Barthes, « Des es-
paces autres », Empan, P19-L40.

Musée de la mine, Carmaux.
Photographie.
Auteur Inconu.

Exposition Musée de la mine, Carmaux.
Photographie.
Auteur Inconu.

Galerie du musée de la mine, Carmaux.
Photographie.
Auteur Inconu.
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de l'espace et du temps, vous étes plongés dans
un univers fictif. Un exemple encore plus com-
plexe est celui du bateau*?, donné par Michel Fou-
cault lui-méme, qu'il désigne comme l'exemple
supréme de l'espace hétérotopique. En effet, vous
étes dans un lieu précis, physiquement présent sur
le bateau, mais vous n'étes jamais vraiment dans
le méme espace, car la localisation du bateau est
mobile, incertaine, toujours en mouvement. Cette
pensée est complexe, mais je me dois de vous la
partager, car la vision de Michel Foucault est pri-
mordiale pour comprendre I'importance du décor.
Celui-ci est transcendant : il transporte le visiteur
dans un autre temps et dans un autre lieu. Pour étre
plus concis, une hétérotopie est un espace réel,
mais qui fonctionne
comme un  espace
autre, un lieu de rup-
ture avec le quotidien.
Les musées, comme les
égouts de Paris ou le
musée des Mines, en
sont des exemples par-
faits. lls
des espaces fonction-
nels ou historiques en
espaces de savoir et
d'expérience. Le décor
y participe pleinement
en instaurant un cadre
« autre », presque fic-
tionnel parfois, qui fa-
vorise le décentrement,
et donc l'ouverture a la
connaissance. Le décor
est une bulle hétéroto-
pique qui extrait le visi-
teur du

transforment
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monde quotidien pour le faire entrer dans un es-
pace-temps propre au récit muséal. Dans la conti-
nuité de la pensée de Michel Foucault et de I'idée
que le musée est un lieu autre et hors du temps qui
nous permet une déconnexion du monde ordinaire
et une évasion, je vais maintenant introduire le tra-
vail de Christian Ruby. Christian Ruby est un phi-
losophe frangais contemporain qui, a travers son
travail sur l'esthétique, la culture et la citoyenneté,
s'intéresse beaucoup aux pratiques culturelles, a
la place de l'art dans la démocratie, et au réle du
spectateur dans la vie culturelle. Trés engagé dans
le monde de la médiation culturelle, il écrit pour
aider a penser la démocratisation de la culture, et
il interroge comment nous recevons, percevons et
éprouvons les ceuvres d‘art. Son travail questionne
notre définition de « étre spectateur », mais aussi
de quelle maniere les citoyens peuvent s'appro-
prier les espaces culturels. Un point important
dans sa maniére d'aborder le spectateur : il entre-
tient une proximité avec la pensée de Hans-Georg
Gadamer et sa notion de fusion des horizons, citée
précédemment dans la sous-partie sur la média-
tion. En effet, Ruby considére, comme Gadamer,
que le spectateur n'est pas dans un role passif mais
bien actif. Du fait qu'il mobilise son étre pour in-
terpréter le sujet, le spectateur n‘a pas un simple
role de contemplation mais il est dans une action
d'interprétation. Par définition, il considére le mu-
sée non pas comme un lieu ou |'on voit des ceuvres
de maniére contemplative, mais comme un lieu ou
se joue un rapport actif au savoir, a l'art et a soi-
méme. Il écrit dans son ouvrage Devenir specta-
teur « On ne nait pas spectateur, on le devient en
rapport avec une ceuvre et d'autres spectateurs,
comme on le devient dans une culture et par une
histoire, ft-elle ensuite étendue ou critiquée. 4» Il
met l'accent sur le fait que le visiteur n'est pas pas-
sif il interprete, ressent, questionne et réagit.

Musée des Egouts, Paris.
Photographie.
Auteur Inconu.

©Musée des Egouts, Paris.
Photographie.
Auteur Inconu.

Musée des Egouts, Paris.
Photographie.
©Sortiraparis.com

44. Christian Ruby, Devenir
spectateur ? Invention et muta-
tion du public culturel, Editions
de I'Attribut, 2017, P42-L8.
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Comme pour la notion de fusion des horizons de
Gadamer, Ruby insiste sur le fait qu'il n'y a pas une
seule bonne lecture d'une ceuvre ou d'un musée.
Chacun, en fonction de son histoire, de sa culture,
de ses émotions, peut construire son propre par-
cours et sa propre compréhension. Le musée de-
vient un espace de pluralité des regards. Aprés
avoir défini le fait que le spectateur n'est pas dans
un réle passif mais bien actif et interprétatif, il ex-
pose dans son article Art d’exposition, exposition
des ceuvres et art de l'exposition, publié en sep-
ift- Rl:j?g;(gégi?;i: Seeitsgﬁif:{ tembre 2015,, le fait que la conceptio‘n jcradi'Fion—
des ceuvres et art de lexposi- Nelle du musée est celle d’un espace figé et ritua-
tion. https://www.christianruby.  |is& || écrit : « Car il y a pourtant bien eu, durant le
net/art-dexposition-exposi-
tion-des-oeuvres-et-art-de-lex-  XIX® siécle, conflit entre les académismes, la police
position/ L87 culturelle (le musée mué en rituel et en espace ré-

glé), et les modernes multipliant les démontages

Epoque des dynasties archaiques sumerienne.

hotographie. H A 1 1
. blog.com. des anciennes catégories, les franchissements de

normes... »* |l refuse et critique I'idée
du musée comme simple «conserva-
toire du patrimoine». Pour lui, c'est un
espace vivant, en dialogue permanent
avec le présent. Le visiteur n'entre pas
dans un mausolée, mais dans un lieu
de pensée, de réinvention, et méme
de débat. A travers cette citation, on
comprend qu'il critique la transforma-
tion du musée en un espace ritualisé
et réglementé. Il appelle a une réin-
E’hi’tﬁ,";@h“’ s enauies eqyptennes vention de la fonction du musée pour
favoriser une expérience
plus dynamique, active
et participative. Pour
Ruby, la place du décor
est cruciale car il guide,
suggeére et cadre l'inter
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prétation. Il compare le musée a un théatre. Il dé-
finit les ceuvres comme des acteurs disposés dans
un décor, tandis que le visiteur est spectateur, mais
aussi interprete, car il donne du sens a ce qu'il voit.
L'espace muséal est donc mis en scéne, pas seule-
ment pour informer, mais pour provoquer une ex-
périence esthétique et intellectuelle. Dans l'article
précédemment cité, il exprime que le musée est
un espace figé et ritualisé. Il questionne une autre
maniére de réinventer cet espace : « Encore ce
modéle s'est-il sans doute lui aussi figé depuis que
des décennies de répétition l'ont dégradé jusqu'a
le transformer en platitude.»* Il appelle a inventer
une nouvelle dialectique pour renouveler l'expé-
rience muséale : « Quelle nouvelle dialectique pou-
vons-nous inventer ? »4” Cela suggére une mise en
scéne du musée pour obtenir un engagement actif
du spectateur, a lI'image d'un théatre ou chaque
visite devient une performance unique. On com-
prend donc avec ces deux théoriciens que le décor
n‘est pas un élément a mettre de coté. Son impor-
tance dans le processus interprétatif du spectateur
n‘est pas négligeable et doit étre prise au sérieux
quand on pense a la mise en espace de son exposi-
tion. Le décor peut avoir le pouvoir d'immersion et
de déconnexion. Il est véritablement nécessaire a
I'interprétation du spectateur car il peut permettre
une contextualisation spatiale.

46. Ruby, C. (2015, septembre).

Art  d'exposition,

exposition

des ceuvres et art de l'exposi-
tion. https://www.christianruby.
net/art-dexposition-exposi-
tion-des-oeuvres-et-art-de-lex-
position/ L29position/ L87

47. Ruby, C. (2015, septembre).

Art  d'exposition,

exposition

des ceuvres et art de l'exposi-
tion. https://www.christianruby.
net/art-dexposition-exposi-
tion-des-oeuvres-et-art-de-lex-

position/ L115
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48. Francois Jullien, Traité de
|'efficacité, Grasset, 1996, P48.

49. Francois Jullien, La Grande
Image n'a pas de forme, Seuil,
2003, P34.
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2.2.2 Le multisensoriel au service du savoir.

Aprés avoir abordé le sujet du décor et son impor-
tance, je vais maintenant vous parler de la senso-
rialité que l'on peut apporter dans une exposition,
et quel est son intérét. Je vais donc baser cette
partie sur le travail du philosophe francais Francois
Jullien, et sur quelques études de cas en partie mo-
bilisées précédemment, ainsi que sur |'exposition
Sex Appeal, organisée au Muséum d'Histoire Natu-
relle de Toulouse. Je vais d'abord introduire Fran-
cois Jullien, qui est un philosophe francais ayant, a
travers son travail, fait une passerelle entre la pen-
sée philosophique occidentale héritée de Platon
ou de Descartes, et la pensée chinoise héritée de
Confucius ou Laozi. Dans son travail, il ne met pas
ces pensées en concurrence ou en confrontation,
mais plutdt en dialogue, pour permettre un éveil
des consciences occidentales a partir de celles ti-
rées des enseignements chinois. En effet, notre phi-
losophie occidentale se base sur un modele quon
pourrait considérer comme manichéen, alors que,
comme le décrit Jullien, la philosophie chinoise est
plus diffuse, avec des changements progressifs «
La pensée chinoise ne se concentre pas sur l'objet,
mais sur la situation ; elle ne sépare pas, elle com-
pose. “8». Elle ne se base non pas sur un sujet ou un
espace en particulier, mais plus sur une ambiance
générale, influencée par des stimuli sensoriels, cela
donne de I'ame aux lieux. Francois Jullien écrit dans
son ouvrage la grande image n'a pas de forme «
Ce n'est pas ce qui est formellement représenté
qui importe, mais ce qui se dégage - I'ambiance,
I'atmospheére, la qualité du souffle.*?». Il travaille sur
la sensibilité des lieux, du décor et de la matiére.
Il nous pousse a ne pas réduire les choses a une
lecture purement visuelle ou conceptuelle, trés ty-
pique de |I'Occident. Dans ses travaux, notamment
La grande image n‘a pas de forme ou Ce que la
Chine nous apprend, Jullien insiste sur le fait que
la pensée chinoise ne sépare pas la forme du fond,
le visible du sensible, ou la matiére de I'expérience.
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On peux cité son ouvrage ce que la chine nous
apprend « Dans la tradition chinoise, la forme ne
s'oppose pas a la matiére, pas plus que le visible
au sensible : elle s'y integre, elle en émane.’® »
Cela rejoint directement I'idée que «le décor est
une matiere a sentir, pas seulement a voir.» En ré-
alité, la matiere et la couleur ne sont pas juste des
éléments esthétiques, mais des vecteurs de sens
et de sensations dans l'ouvrage la propension des
chose il écrit « L'essentiel n'est pas ce qui est dit,
mais ce qui est insinué, induit, rendu possible.5!
». La culture occidentale tend a séparer l'idée de
décor de celle d'expérience sensorielle, tandis
que dans d'autres cultures, la matiere parle d'elle-
méme, elle agit, elle affecte. Sil'on prend I'exemple
du musée de la Mine de Carmaux, on se retrouve
dans un environnement ou des stimuli sensoriels
permettent une immersion. En effet, a travers I'hu-
midité, la poussiére en suspension, ou les odeurs
d'humidité, mais aussi les stimuli visuels comme la
rugosité des murs, les sols, les jeux de lumiere...
en somme, toutes les composantes du décor, tout
cela apporte, au-dela d'un as-
pect esthétique, une ambiance.
On retrouve cette idée d'effica-
cité du non-dit, de I'implicite, du
diffus, la matiére agit sur nous
sans avoir besoin d'étre interpré-
tée. Le décor nous donne une
contextualisation précise, il nous
permet de mieux comprendre.
Un autre exemple pourrait étre
le musée des Egouts de
Paris qui, la aussi, integre
une sensibilité. Tout
comme le musée de la
Mine de Carmaux, le
musée des Egouts, étant
installé dans un lieu fonc-
tionnel, porte par défini-
tion un

50. Frangois Jullien, Ce que
la Chine nous apprend, Seuil,
2017,P72.

51. Francois Jullien, La Propen-
sion des choses, Seuil, 1992,
P58.

Musée de la mine, Carmaux.
Photographie.
Auteur Inconu.

Musée des Egouts, Paris.
Photographie.
©Sortiraparis.com

Musée des Egouts, Paris.
Photographie.
Auteur Inconu.
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Exposition Sex-Appeal, Museum d'histoire naturel
de toulouse, Toulouse.

Photographie.

© Rémi Deligeon.

Exposition Sex-Appeal, Museum d'histoire naturel
de toulouse, Toulouse.

Photographie.

© Museum de Toulouse.

Exposition Sex-Appeal,Museum d'histoire naturel
de toulouse, Toulouse.

Photographie.

© Museum de Toulouse.
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bouquet de stimuli : 'humidité, le froid, le bruit,
l'odeur... Le lieu en lui-méme est un stimulus. Ce
qui lie ces deux études de cas, c'est le fait que le
lieu en lui-méme apporte la sensorialité. Celle-ci
n‘est pas le fruit d'un dispositif, mais bien intrinse-
quement liée a I'environnement de celui-ci. Cela
signifie que la multisensorialité a été réfléchie en
amont, a la conception méme du musée, pour offrir
au spectateur une immersion et penser avant tout
au réalisme de l'expérience. Cette ressource peut
aussi étre moins volontaire, c'est-a-dire que les lieux
utilisés étaient inoccupés et ont été sélectionnés
pour abriter un musée, afin de transmettre une his-
toire et un savoir. Ce choix peut aussi étre lié a une
conservation : en effet, conserver
un patrimoine historique coUte
de largent, et mettre un musée
a l'intérieur permet de lever des
fonds nécessaires a ca restaura-
tion ou a sa préservation. Mais il
existe d'autres maniéres d'appor-
ter une multisensorialité dans une
exposition. Pour cela, je vais citer
un exemple trés particulier, car il
s'agit de l'exposition Sex-Appeal
qui a eu lieu au Muséum d'His-
toire Naturelle de Toulouse.En
effet, cette exposition proposait
une immersion toute particuliére,
d'une part par l'usage
de la couleur pour
délimiter des zones
et des espaces, mais
aussi par l'apport de
supports numériques
pour introduire des
images animées et
des vidéos. Mais le
plus impressionnant
pour moi a été I'usage
de dispositifs olfactifs
pour sentir les odeurs
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des végétaux selon leur pollinisateur. Ainsi, les
abeilles aimentles odeurs de fleurs un peu comme
nous, ce qui fait appel a des senteurs agréables,
tandis que les mouches sont attirées par des
odeurs plus surprenantes et moins plaisantes,
comme une odeur de putréfaction. Ce dispositif
est surprenant, car il nous permet de découvrir
notre monde d'une autre maniére qu’en regardant
et en lisant des caractéres sur un cartel. Cela ap-
porte une réelle plus-value a cette expérience, et
croyez-moi, on s'en souvient, surtout apres avoir
senti les odeurs qui attirent les mouches ! Il y avait
aussi des dispositifs auditifs pour entendre les cris
des animaux pendant la période d’accouplement.
A travers un dispositif pareil, cela permet de bien
ancrer le savoir et d'offrir une meilleure immersion
dans le parcours. Cela met en éveil tous nos sens.
Le point trés différent entre cet apport multisen-
soriel et celui du musée de la Mine, c’est la notion
de dispositif. En effet, comme raconté précédem-
ment, ces apports sensoriels n‘étaient pas le fruit
intrinséque du lieu de l'exposition, il s'agissait de
dispositifs placés la pour accompagner la narra-
tion. C'était donc le fruit de la conception de I'ex-
position, et non du choix du lieu. Il est donc pos-
sible d'apporter une multisensorialité dans une
exposition, que ce soit intrinsequement lié au lieu
ou que ce soit un dispositif d'accompagnement.
Cet apport est essen-
tiel pour que le spec-
tateur s‘approprie
les lieux et le savoir.
De plus, cela permet
un éveil des sens, ce
qui ne peut étre que
bénéfique, car un tel
éveil améliore sans
doute la cognition et
la compréhension.

Exposition Sex-Appeal,Museum d'histoire naturel
de toulouse, Toulouse (Dispositif olphactif).
Photographie.

© Museum de Toulouse.

Des organes épineux, des doubles pénis, des
pénis gigantesques, des pénis en tire-bouchon.
L'homme n'a rien inventé.

Photographie.

© Virginie Beaulieu - FTV.

Exposition Sex Appeal.
Photographie.
© Patrice Nin, Muséum de Toulouse.
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Exposition Sex-A M m d'histoire naturel o, s ’
detodlouse, Toulouse. o monerenset 2 2.3 Invité la couleur dans les musée.
Photographie.

© Rémi Deligeon.

Maintenant que j'ai traité du décor et de la senso-
rialité au large spectre, c'est-a-dire la sensorialité
de l'exposition ou celle du décor, je vais mainte-
nant aborder une autre composante importante
quand on veut faire une exposition et rompre avec
les codes traditionnels du musée, qui, comme ex-
primé précédemment, sont ritualisés et figés. Je
parle bien évidemment de la couleur. A travers
cette partie, je mobiliserai des études de cas pour
Exposition SexcAppeal Museun dhistoie nawrel gy pyyer mon analyse. En effet, comme exprimé

de toulouse, Toulouse.
Photographie.

©Museum de Toulouse. précédemment, la couleur est possible dans un
musée et dans une expo-
sition, aussi bien tempo-
raire que permanente. L'un
des exemples serait l'ex-
position Sex Appeal qui,
comme je l'ai déja dit, use
de la couleur pour créer
un zonage mais aussi une

Vue de lexposition « Niki de Saint Phalle. Les années narration, pour mettre en
1980 et 1990 : I'art en liberté » aux Abattoirs, Musée P
- Frac Occitanie Toulouse © 2022 Niki Charitable Art Valeur Ies elemen‘ts expo_

Foundation / Adagp, Paris © photo Boris Conte

sés. D’autres expositions
sont intéressées a canali-
ser cela. On pourrait éga-
lement citer I'exposition
Les Nanas au FRAC de
Toulouse, qui retracait la
vie de Niki de Saint Phalle.
La aussi, dans cette expo-
sition, la couleur était uti-
Vue de lexposition «Niki de Saint Phalle. Les années 1980 et lisée, d'une part par les
1990 : I'art en liberté » aux Abattoirs, Musée - Frac Occitanie  , | , , o . .
Toulouse ©2022 i Chaiable Ar Foundation! Adeap éléments exposés, en effet, Niki de Saint Phalle
travaillait ses ceuvres de maniére trés colorée,
et d'autre part par les piéces qui accueillaient ses
ceuvres, elles aussi toutes colorées, pour offrir une
vision plus grandiose de son travail. Il est vrai que
Niki de Saint Phalle est I'une, voire méme la pre-
miére artiste que je préfere.
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Et jai trouvé la mise en couleur des espaces
trés intéressante, car elle permettait un meilleur
contraste avec les éléments polychromes exposés.
De plus, les lumiéres étaient suffisamment puis-
santes et bien dirigées pour permettre une mise
en valeur supplémentaire de ses ceuvres. Cette
méthode pour mettre en valeur le patrimoine est
aussi utilisée dans le musée du Quai Branly, ot I'on
retrouve des murs et des plafonds orange tres vifs,
mais avec une lumiére trés localisée qui plonge
les éléments dans un halo lumineux, laissant leurs
contours dans une légere
pénombre. Cette mise en
valeur est tres intéressante
et impressionnante, car la
couleur en vient méme a
devenir la norme, et a se
faire oublier, alors qu'on
parle d'une couleur re-
lativement vive, surtout
dans ces réglages chro-
matiques®2. Il y a aussi une
autre exposition qui a usé
de la couleur, cette fois-ci
de maniére monochrome,
une exposition temporaire
au Louvre intitulée Déchif-
frer la vie de Champollion
et les hiéroglyphes. Cette
exposition utilisait des
couleurs pour zoner la nar-
ration, tout en offrant un
cadre bien éclairé et des murs monochromes. On
retrouve la premiére partie en vert, tandis que la
partie du fond est en rouge plutdt vibrant. La aussi,
I'éclairage est net, méme si la peinture en général
est tres bien éclairée. Comme on peut le remar-
quer a travers ces différentes études de cas, la cou-
leur peut étre utilisée de différentes manieéres.

52. la couleur est composer de
trois réglage. La luminosité, la
saturation et la teinte

Exposition, Déchiffre la vie de Champollion et les
hiéroglyphes, Musée du louvre, Paris.
Photographie.

©Vozer.Lille.

Musée du Quai Branly ,Paris.
Photographie.
©dbrnjhrj - Adobe Stock.

Musée du Quai Branly ,Paris.
Photographie.
Auteur Inconu.
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On a pu la voir en revétement mural, sur des sols,
mais aussi sur des pieds de socles. La couleur peut
étre intégrée de multiples facons dans une ex-
position, on pourrait aussi apporter cette couleur
par des lumiéres colorées ou des motifs, au lieu
de l'usage d'aplats de couleur. La remarque que
I'on pourrait entendre serait que la couleur, voire
surtout la couleur-lumiére, c'est-a-dire une lumiére
colorée quiviendrait éclairer un sujet, ne le dégra-
derait pas physiquement, mais visuellement. Mais
en réalité, si on devait éclairer une amphore avec
une lumiére verte ou rouge, cela ne changerait pas
I'objet en soi, tel qu'il est, mais cela changerait le
message. S'il s'agit d'une amphore en terre cuite,
donc avec des nuances d'ocre rouge, il est certain
que l'éclairer avec une lumiere verte neutraliserait
sa couleur et son vernis, et cette amphore paraftrait
comme grisée. Tandis que si on éclaire cette méme
amphore avec une lumiére rouge, cela va la mo-
53. Rendre monochrome en ., . . N
écrasant les nuance on pourrais  NOChromatisé®?. Certains artistes usent de lumiere
aussi parler de contraste deton  colorée dans leur travail pour mettre en valeur un
suren. sujet physique. On pourrait ainsi citer l'artiste Ni-

Nicolas Schéffer.

Photographie. colas Schoffer, qui éclaire ses sculptures avec

Auteur Inconu.

des lumiéres colorées, vertes, roses ou encore
rouges. Son usage de la lumiére colorée pourrait
trés bien étre retranscrit dans d'autres types d’ex-
positions. Le champ est ouvert, et rien n'est impos-
sible, surtout quand, comme briévement évoqué
dans ma partie 1, les musées se retrouvent face a
un probleme épineux d'affaiblissement de la fré-
s Redcouvers de anspatodnamicue deicoos Uentation. Il est dans l'intérét des musées d'uti-
Photographie, liser des techniques innovantes pour améliorer
leur attractivité et enregis-
trer un nombre plus im-
portant d'entrées. Casser
les codes froids et distants
pour introduire une ex-
périence plus immersive
pour le spectateur devient
une nécessité.
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2.3 Inviter la couleur dans I'Antiquité.

2.3.1 Une propagande chromophobe dans les

musée.

Ce titre peut paraitre trés osé et discutable, mais
je tiens a le préciser pour qu’on ne m‘accuse pas
d'une supposée animosité envers les musées. Une
propagande, selon le dictionnaire Le Robert, est
une « action exercée sur l'opinion pour I'amener a
avoir et a appuyer certaines idées » ; elle ne peut
donc étre caractérisée que si l'on agit avec inten-
tion. Dans cette partie, je vais vous faire découvrir la
vérité sur notre perception de |'histoire a travers la
question de la couleur. En effet, ne vous étes-vous
jamais demandé pourquoi les statues antiques
grecques ou romaines sont toutes blanches ? Et
n‘avez-vous jamais remarqué que, dans les films,
les personnages sont souvent vétus de tuniques
rouge carmin, mais qu'ils déambulent derriere
des batiments ou des statues entierement blancs ?
Cette vision m'a toujours troublé, comme si la cou-
leur s'affichait partout mais nulle part a la fois. Je
ne comprenais pas cette logique : pourquoi la cou-
leur est-elle utilisée pour les personnages, mais
pas pour I'environnement, a I'exception de la vé-
gétation ou des couleurs dites “de matiére” ? La ré-
ponse a toutes ces questions, on la doit en particu-
lier a la Renaissance. Pour rompre avec la période
médiévale, les artistes et penseurs de I'époque ont
réinterprété et réhabilité la mythologie gréco-ro-
maine. Mais, bien évidemment, cela ne vous aura
pas échappé, la couleur n'est pas éternelle. Elle
est fragile, surtout lorsqu’elle est issue de produits
organiques ; elle réagit a la lumiere, a I'humidité
et a d'autres éléments extérieurs, j'en reparlerai
dans la sous-partie suivante. Ainsi, les ceuvres gré-
co-romaines retrouvées a la Renaissance étaient
presque toutes dépourvues de couleur, ou ne
contenaient que de légeéres traces.
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54. David batchelors, la peur de
la couleur. Chapitre 2, P.23, L.21
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De ce fait, on a considéré a tort que cette période
ne faisait pas usage de couleur, car elle aurait pré-
féré la pureté du blanc et I'ode a la matiere. Ils ont
donc décrété que cette absence de couleur était
intentionnelle, une volonté propre a cette époque.
Cette idée les arrangeait plutdét bien, puisqu'ils
souhaitaient rompre avec |I'époque médiévale et
ses couleurs trés vives. Des penseurs comme Winc-
kelmann, au XVllle siécle, ont méme vanté cette
blancheur comme un idéal de beauté et de pure-
té, influencant durablement toute I'esthétique néo-
classique. Résultat, les gens se sont mis a copier ce
“style blanc” dans I'art et I'architecture. Mais il s'agit
la d'une interprétation biaisée de la réalité histo-
rique. Ce n'est pas parce qu'‘on ne voit pas la cou-
leur qu’elle n‘existait pas. C'est a cette époque que
la chromophobie commence a s'enraciner dans les
esprits, en valorisant la ligne, le dessin et la forme
au détriment de la couleur. Cela est bien exposé
dans ma premiére partie, mais, au cas ou, je vous
remets un extrait de Charle Blanc utilisé par David
Batchelor dans La peur de la couleur : « L'union du
dessin et de la couleur est nécessaire pour engen-
drer la peinture, comme I'union de I'homme et de
la femme pour engendrer 'humanité ; mais il faut
que le dessin conserve sa prépondérance sur la
couleur. S'il en est autrement, la peinture court a sa
ruine, elle sera perdue par la couleur comme I'hu-
manité fut perdue par Eve.® » L& ol le principe de
propagande prend tout son sens, c'est lorsqu’on
apprend que, pendant le XIXe et le début du XXe
siecle, beaucoup d‘archéologues et de conser-
vateurs refusaient I'idée que les statues aient été
peintes. Lorsqu'ils voyaient des traces de pig-
ments, ils pensaient souvent qu'il s'agissait de sale-
té, d'oxydation ou d'ajouts postérieurs (romains ou
médiévaux). A certaines époques, surtout au XIXe
siecle, I'image de la «statue blanche» était associée
a des idéaux trés problématiques, un culte de la
pureté classique, voire, parfois, a des
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idéesraciales, associantlablancheur a une certaine
“supériorité”. Donc, méme lorsqu’on commencait
a suspecter que les statues grecques étaient colo-
rées, certains refusaient de l'accepter car cela allait
a l'encontre de leurs croyances. Au mieux, ils igno-
raient ces traces ou les décrédibilisaient. Au pire
et c'est la qu'on parle de propagande, ils ont utili-
sé des méthodes de nettoyage agressives (acides,
poncage...) pour effacer définitivement les restes
de peinture. Cela suffit a caractériser une propa-
gande, en plus d'une chromophobie notoire. Pour
rendre justice a ces pauvres ceuvres défigurées
au service d'idéaux fallacieux, citons quelques
exemples. Certaines statues du Parthénon (les
marbres d’Elgin, au British Museum) ont été dé-
capées au XlIXe siecle pour “retrouver leur blan-
cheur originelle”, dé-
truisant toute trace de
polychromie. On peut
également citer les ko-
rai (Koré) de I'Acropole
d'Athénes : ces statues
féminines de I|'époque
archaique, découvertes
a la fin du XIXe siécle,
présentaient a l'origine
une riche polychromie,
notamment sur les vé-
tements et accessoires.
Pourtant, influencés par
I'esthétique  néoclas-
sique, les restaurateurs
ont souvent nettoyé
ces statues de maniere
agressive, effacant les
dernieres traces de
peinture. Cette pratique
visait a restaurer une
supposée “pureté” ori-
ginelle du marbre,

Marbres du fronton est du Parthénon au British
Museum.

Photographie.

©Wikipédia.org.

Korai d'athéne. Les Lecteurs Voyageurs en
Grece - Printemps 2024 - Avec ses célébres
caryatides, I'Erechthéion est les plus raffiné

des monuments de I'Acropole d'Athénes.
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en phase avec les idéaux artistiques de leur
époque. On peut également évoquer I'Ephébe de
Critios, statue en marbre de 480 av. J.-C., conser-
vée au Musée de |'Acropole d’Athénes. Enterrée
peu aprés sa création, elle a conservé des traces
de polychromie, notamment des teintes brun
rouge sur les cheveux. Mais des restaurations ul-
térieures ont pu altérer ou effacer ces restes. En-
fin, la Dame d'Auxerre, statue en calcaire du Vlle
siécle av. J.-C. conservée au Louvre, présente aussi
des traces de polychromie. Des incisions ont été
Ephebe de Kriios musée de FAcropole dahenes.  d€COUVETtes, destinées a guider l'application de
Oikpeti s la couleur, mais ces marques ont sou-
vent été ignorées ou sous-estimées, a
cause de l'idéalisation de la blancheur.
Ces exemples montrent comment les
pratiques de restauration et les idéaux
esthétiques ont conduit a l'effacement
ou la négligence des couleurs sur les
statues antiques. Heureusement, grace
aux techniques modernes d‘analyse,
les chercheurs redécouvrent la richesse
colorée de ces ceuvres, remettant en
cause les perceptions traditionnelles
de l'art antique. J'exposerai plus tard le
travail trés important de Vinzenz Brink-
mann sur la décoloration du patrimoine.
John Gage expose dans son ouvrage
Couleur et culture la vision de la cou-
leur a notre époque et dans I'Antiquité.
Il montre clairement que la Renaissance
a interprété I'absence de couleur sur les
sculptures antiques comme un choix es-
thétique volontaire, alors qu'il s'agissait
en réalité d’'une perte de pigments liée
au passage du temps. Ce que je trouve
particulierement intéressant dans son
approche, c'estlamaniére dontil aborde
la couleur dans I'Antiquité comme un
véritable systéeme chromatique.
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Les premiéres théories grecques sur la couleur
émergent des le Ve siécle av. J.-C. Elles reposent
sur des oppositions fondamentales, comme noir/
blanc ou lumiere/obscurité. Empédocle, par
exemple, associait la couleur aux quatre éléments
(feu, eau, air, terre) et identifiait quatre couleurs
principales : le noir, le blanc, le rouge et le vert. Ce
n‘est que plus tard, avec Aristote, qu‘apparait une
échelle plus nuancée, ou la couleur est toujours
pensée en fonction de la lumiére, des degrés de
clarté, et non comme une entité indépendante.®®
Cela m'a permis de mieux comprendre que pour
les Grecs, la couleur n'était pas simplement un
élément visuel : elle était étroitement liée a la ma-
niere dont la lumiéere révélait ou transformait les
formes. Ce qui m'a particulierement interpellé, c'est
le paradoxe que I'on observe a la méme époque
dans le domaine de la philologie. Des chercheurs
comme William E. Gladstone ont défendu l'idée
que les Grecs de I'époque homérique percevaient
les couleurs trés differemment de nous. Selon lui,
leur systéme chromatique reposait principalement
sur des contrastes de lumiere et d'obscurité, plutot
que sur une palette de teintes distinctes. Il a méme
avancé que la vision des Grecs était encore « im-
mature », évoquant une forme de daltonisme pour
expliquer I'absence de termes spécifiques pour dé-
signer le bleu ou le jaune dans les textes anciens.>®
Mais cette interprétation a rapidement été remise
en question. D'autres chercheurs ont montré que
les Grecs utilisaient effectivement des pigments
bleus, jaunes, et bien d'autres dans leurs ceuvres.
Le manque de vocabulaire chromatique dans les
textes ne traduirait donc pas une incapacité a per-
cevoir ces couleurs, mais plutdt une autre maniéere
de concevoir la couleur, centrée sur la lumiére,
la clarté et la valeur, plutét que sur la teinte pure.
Les découvertes archéologiques de la fin du XIXe
siecle, notamment a Mycénes et Knossos, ont pro-
fondément modifié notre vision du monde antique.

55. John Gage,

culture, Thames
2000, P11-L7.

56. John Gage,

culture, Thames
2000, p. 11, 183.

Couleur et
& Hudson,

Couleur et
& Hudson,
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57. John Gage,

culture, Thames
2000, p. 12,1 4.

58. John Gage,

culture, Thames
2000, p. 12,143.

59. John Gage,

culture, Thames
2000, p. 11,1 47.

Couleur et
& Hudson,

Couleur et
& Hudson,

Couleur et
& Hudson,
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On y a retrouvé des fresques, des sculptures, et
des architectures peintes aux couleurs vives, au-
tant de preuves matérielles que les civilisations
grecques et préhelléniques évoluaient dans un
univers richement coloré, bien loin de I'image
sobre et blanche que nous avions héritée.?” Dans
ces sociétés, la couleur n'était pas un simple orne-
ment : elle jouait un role actif, portait une signifi-
cation, et participait autant a la mise en valeur des
formes qu'a la communication religieuse, politique
ou sociale. Elle servait a transmettre des messages,
a exprimer la puissance ou la divinité, voire a ré-
jouir les dieux eux-mémes®®. La citation latine que
Gage utilise m'a particulierement marqué, car elle
résume, a mes yeux, toute la portée symbolique
de la couleur dans I'Antiquité : lllustrat Confusas
Distinguit Omnes Ornat Colorum Diversitas Suavis
et Nec Vita Nec Sanitas Nec Pulchritudo Nec Sine
Colore luventus, qu'il traduit par : « la douce va-
riété des couleurs éclaire les formes obscures, dis-
tingue les formes confuses et les embellit toutes »
et « sans couleur, il n'y a ni vie, ni santé, ni beauté,
ni jeunesse ».5? Cette phrase met en lumiere a quel
point la couleur est essentielle dans notre rapport
au monde, a la beauté et a I'émotion. Elle va tota-
lement a I'encontre de I'idéal classique du marbre
blanc, tant célébré par la Renaissance et le néoclas-
sicisme. Je vais aussi parler brievement de la pé-
riode médiévale, qui fut elle aussi, voire méme en
premier, victime de la Renaissance. Dans notre in-
conscient collectif, on imagine tous un Moyen Age
terne, gris, mal fagoté, comme si les gens étaient
peu éduqués. Et ici encore, on peut remercier la
Renaissance, qui, pour décrédibiliser cette époque
et marquer une rupture, a sciemment faussé et dé-
crédibilisé I'usage de la couleur au Moyen Age. La
culture populaire a aussi joué un réle, a travers le
cinéma et les jeux vidéo. En réalité, la Renaissance
s'est construite en opposition au Moyen Age.
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Les intellectuels voyaient cette époque comme
une "période obscure” entre deux dges de lumiére,
I’Antiquité et leur propre temps. lls l'ont caricatu-
rée comme terne, rétrograde et sans raffinement,
et cette image nous colle encore. Beaucoup d'ob-
jets médiévaux (vitraux, sculptures, manuscrits, vé-
tements, batiments) ont perdu leurs couleurs avec
le temps. Les églises gothiques étaient peintes, les
statues polychromes, les chevaliers vétus de tissus
brodés, colorés, armés d'armoiries éclatantes. Au-
jourd'hui, on ne voit plus que la pierre ou le métal
brut. Le cinéma a renforcé cette vision sombre et
sale du Moyen Age. A Hollywood

(et méme dans les jeux), on re-

présente cette époque avec des

teintes grises, marron, vert sale,

pour donner une impression de

dureté, de pauvreté ou de brutali-

té. Cela renforce I'idée fausse que

les gens vivaient dans un monde

boueux et gris, alors que ce n'est

qu'un choix esthétique moderne.

On imagine aussi les tenues mé-

diévales comme mal assorties ou

"kitsch”, alors qu'ils aimaient les

contrastes vifs, les couleurs satu-

rées, les symboles forts. Pour nous,

habitués a une mode sobre, cela

semble excessif, mais a I'époque,

c'était du style et du statut. Pour

conclure ma défense de la couleur

au Moyen Age, je dirais. Non, cette

période n'était pas grise. Elle était

méme trés colorée et expressive.

Mais son image a été délavée par

le temps, puis noircie par la culture

postérieure, tout cela au service

d'un narratif qui, entre nous, est

pathétique.

Madonna dell'Umilta, Fra Angelico,1433-1435.
Tempera sur bois, Peinture.

Photographie.

©Wikipédia.org.
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Car si l'on veut vraiment “remettre 'église au mi-
lieu du village”, autant vivre a 'époque médiévale,
au moins, eux se lavaient et adieux le sucre, donc

Les trés riche heure du Duc De Berry,

Calendrier de Mars pas de caries ! C'estle comble de faire passer cette
Peinture.

Photographie. période pour plus sale qu'elle ne l'es, alors qu‘a la

©omonchateau.com.

Renaissance, on avait peur de I'eau. Je
vais maintenant mobiliser Michel Fou-
cault pour appuyer mon propos sur les
musées propagandistes de la chromo-
phobie. Foucault n‘explicite pas direc-
tement la question des musées et de
la couleur, mais & travers son travail,
il nous offre des outils pour formuler
une analyse qui va dans le sens de la
pensée que je vous partage. Dans Les
Mots et les Choses, il explore comment
les épistémeés (cadres de pensée d'une
époque)organisentnotre perceptiondu
monde. Il montre que chaque époque
a sa facon de classer, de percevoir, de
nommer le réel, que ce soit en art, en
science ou en langage. Les musées
sont des lieux ol s'incarne une certaine
épistéme : ils sélectionnent, organisent,

interpretent des objets selon un cadre
Lo dome 3 corme. de pensée. Foucault dit indirectement
Tapisserie Médieval.

Photagrahe que les musées ne sont pas neutres.
ikipédia.org.

lls ne «<montrent pas le
passé», ils produisent
une version du passé.
lls sont producteurs
de «vérité» visuelle.
Quand un  musée
expose une statue
grecque blanche, il
donne a voir une An-
tiquité blanche, qui
devient une vérité per-
cue. Il invisibilise (vo-
lontairement ou non)
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les couleurs d'origine, c'est un effet de pouvoir
épistémique, comme dirait Foucault. Il dirait aus-

si que I'idée du «marbre blanc antique»
est un construit discursif, issu de 'épis-
téme classique ou moderne, pas une
vérité éternelle. Dans l'optique foucal-
dienne, classer les objets, leur donner
un sens, c'est exercer un pouvoir sur
eux. Dire qu’une statue est «belle parce
qu'elle est blanche», c'est exercer un
pouvoir de norme esthétique, et donc
exclure la polychromie médiévale ou
antique comme «kitsch» ou «barbare».
C'est naturaliser une vision de I'histoire
construite par les élites culturelles. Dans
son ouvrage, Les Mots et les Choses il
écrit
e e
Photographie.

©Région des Pays de la Loire
Inventaire général.

La cuve déborde, quatrieme
série, douziéme sceéne, cliché
inversé de l'envers, laine, 150

x 249 cm ©Région des Pays
de la Loire-Inventaire géné-
ral. Patrice Giraud, Francois

Lasa 1982.)

Les Grenouilles, cinquiéme
suite, sixiéme scéne, cliché
inversé de l'envers, laine, 155
x 248 cm ©Région des Pays
de la Loire-Inventaire géné-
ral. Patrice Giraud, Frangois
Lasa 1982

La Maesta (Duccio).
Peinture.
Photographie.
Auteur Inconu.
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60. Michel Foucault, Les Mots et
les Choses, 1966, P7-L19.

Département des antiquité grec.
Photographie.
©Le Louvre.

Le louvre.
Photographie.
Auteur Inconu.
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« C'est au nom de cet ordre que les codes du lan-
gage, de la perception, de la pratique sont criti-
qués et rendus partiellement invalides.®? » cette
extrait montre bien comment ces systémes de
classement ne sont jamais neutres, ils servent des
visions du monde spécifiques. Comme expliqué
plus t6t, Foucault ne parle pas de la couleur di-
rectement, mais ses outils permettent de poser
plusieurs questions : pourquoi certaines couleurs
sont-elles valorisées ? Pourquoi d'autres sont-elles
effacées ou cachées ? Comment les musées ren-
forcent-ils des visions occidentalo-centrées de la
beauté ? On pourrait dire que la perception de
la couleur dans les musées est un effet du pou-
voir des discours esthétiques, eux-
mémes issus de |'histoire des idées
et des institutions culturelles. C'est
en cela que j'exprime que les musées
sont les acteurs d'une propagande
chromophobe. Le musée est une ins-
titution, et si celle-ci n'est pas neutre
et donne crédit a des visions biaisées
et refusées par le cadre universitaire,
cela releve de la propagande. D'une
certaine maniere, on s‘arrange avec
la vérité historique pour éviter d'étre en contradic-
tion avec les autres ins-
titutions qui véhiculent
ces stéréotypes. A tra-
vers ce travail, je veux
pouvoir montrer que la
couleur n'est pas seu-
lement cosmétique, et
redonner a la couleur la
place qui lui a été trop
longtemps arrachée
dans les musées. Ce
n‘est pas parce que la
couleur n‘est pas visible

qu’elle n'existe pas.
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2.3.2 Evolution chromatique, recherche experi-
mentale sur les trace du passé.

Comme exposé précédemment, je vais dans cette
sous-partie vous partager un trés gros travail que
jai élaboré en parallele de cette recherche théo-
rique. Dans notre formation, nous devons effectuer
un travail de recherche expérimentale tourné vers
la couleur. Chacun est libre de choisir ce qu'il veut
développer et de quelle maniére il le développe.
Pour ma part, j'ai eu beaucoup de réflexions avant
de choisir mon sujet, et aprés une petite introspec-
tion, j'ai trouvé un théme trés intéressant que je
n‘avais jamais vu auparavant, et cela m'a paru né-
cessaire de pouvoir le traiter. La premiére chose
importante pour moi dans ce travail, c'était de tra-
vailler sur un matériau. En effet, c'est ma pratique
favorite depuis aussi loin que je me souvienne. Les
deux notions qui m’ont toujours enthousiasmé,
c'étaient le matériau et la pratique. Il était donc sar
que je voulais travailler sur un matériau, mais le-
quel ? Jai abordé beaucoup de matériaux, aussi
bien dans ma vie personnelle que dans le cadre de
mes études. Pour les plus curieux, jai élaboré un
banc de vieillissement de |'acier corten en licence
3, et des recherches devaient se poursuivre, mais
jai vite abandonné, car j'avais une terrible envie
de travailler sur l'argile. Jai donc voulu explorer
I'argile a travers une approche multisensorielle et
une combinaison couleur/matiére, mais cela levait
la nécessité d'un travail d'écriture qui me semblait
impossible, ce qui, avec du recul, était ridicule vu
que je rédige ce mémoire plutdt bien, je trouve.
Je me suis donc posé des questions que je n'avais
jamais vraiment abordées auparavant, et en conti-
nuant cette introspection, je me suis rendu compte
que tout cela avait du sens dés lors que je pouvais
apporter dans ma pratique de designer une pen-
sée plus scientifique. C'est pour cela que jai déci-
dé de travailler sur la terre cuite au fil des années et
sur la dégradation de celle-ci, aussi bien d'un point
de vue chromatique que matériologique.
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C'est gréce a ce petit cheminement d'un mois et
demi que j'en suis arrivé a mon sujet final, ou du
moins proto-final, qui se nomme, Processus de
dégradation, Evolution chromatique, Récolte de
['usure du matériau. Ce travail explore a travers
deux parties comment la céramique et la couleur
réagissent au temps, et propose aussi une partie
sur des protocoles d'expérimentation pour obtenir
les mémes résultats en un temps trés court, voire
instantané. Ce travail méle a la fois une approche
scientifique, avec des protocoles précis et contrd-
lés, et une certaine subjectivité, du fait de relever
d'une sensibilité personnelle. Dans ce travail, on
retrouve vraiment une architecture, avec une ap-
proche scientifico-sensible. Maintenant que j'ai in-
troduit la réflexion derriére mon sujet de recherche
expérimentale, qui a été a la genése de tous les
autres travaux, y compris celui-ci, je vais mainte-
nant vous exposer les différentes parties et les re-
levés que jai pu faire. Comme exposé précédem-
ment, ma recherche expérimentale se compose de
deux parties : la premiére se base sur des traces
existantes datant d’environ -500 av. J.-C. a 1000 ap.
J.-C., et la seconde partie est ce
qu’on pourrait considérer comme
un banc de vieillissement de la
matiére. Je vais donc d'abord
vous parler de la partie 1. Cette
partie se compose de plusieurs
relevés et de beaucoup de don-
nées in situ. Pour contextualiser
un peu, j'ai contacté le musée In-
gres Bourdelle afin d'avoir acces
a leur collection et pouvoir ana-
lyser des artefacts en terre cuite.
Jai donc analysé au total cing
artefacts, dont deux lampes a
huile (I'une en terre sigillée), deux
fragments de terre cuite dont un
émaillé, et une coupe a pied or-
née de signes engobés.
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Pour chaque artefact, le protocole est le méme. Pour
étudier la couleur, il est essentiel de prendre en
compte différents parameétres. Deux grandes caté-
gories sont particulierement importantes a considé-
rer. La premiére concerne les outils chromatiques,
englobant les choix de médiums et de nuanciers
(acrylique, aquarelle, feutres a alcool, NCS, Pantone,
ACC, Munsell). La seconde catégorie concerne |'en-
vironnement, qui exerce un réel impact sur notre
perception des couleurs, que ce soit notre entou-
rage ou la lumiére. En effet, la lumiere, en fonction
de son intensité (lux ou lumen), de son IRC ou de
sa température Kelvin, influence plus ou moins for-
tement notre perception. De plus, I'environnement,
riche en stimuli visuels, peut également perturber
notre perception, phénoméne souvent désigné par
le terme d'impermanence. Limpermanence, définie
par Jean-Philippe Lenclos comme la variabilité des
couleurs, est décrite dans son ouvrage La Couleur
de la Méditerranée comme un élément changeant
du paysage, tel que la végétation ou les plans d'eau.
Ce concept est également fondamental dans le
bouddhisme et le stoicisme, ou il désigne le carac-
tére transitoire, changeant et éphémere de toutes
choses dans l'existence. Selon cette perspective,
rien n'est permanent ni immuable ; tout est sujet au
changement, a la transformation, a la disparition. En
philosophie stoicienne, I'idée d'impermanence est
lige a celle selon laquelle les choses matérielles et
externes échappent a notre contréle.

Artefacte classeur.
Photographie.
©Benjamin Baranger De Forni.
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Ce concept est également fondamental dans le
bouddhisme et le stoicisme, ou il désigne le carac-
tére transitoire, changeant et éphémere de toutes
choses dans l'existence. Selon cette perspective,
rien n'‘est permanent ni immuable ; tout est sujet
au changement, a la transformation, a la dispari-
tion. En philosophie stoicienne, l'idée d'imperma-
nence est liée a celle selon laquelle les choses ma-
térielles et externes échappent a notre contrdle. En
d‘autres termes, I'impermanence est un parameétre
par défaut, imposé. Dans ces philosophies, il est
souligné que l'on ne peut pas contréler ce phéno-
meéne, une idée également présente dans la défi-
nition de Jean-Philippe Lenclos. Cela dépend de
I'environnement dans lequel on travaille, et cette
fatalité ne s'applique pas aussi strictement aux en-
vironnements intérieurs, car il est bien plus facile
de contréler une lumiére artificielle que le soleil ou
les nuages. Maintenant, on peut éclairer quelques
solutions aux problémes évoqués ci-dessus. En
effet, pour répondre a la contrainte chromatique
liée au choix du nuancier, ce choix dépend du ni-
veau de précision souhaité ainsi que du domaine
d'expertise. En architecture, par exemple, on n'uti-
lisera pas forcément un Munsell ou un Pantone. Le
nuancier NCS offre plus de couleurs que le RAL,
ce qui le rend plus précis. En cas de doute, il est
donc conseillé d'opter pour un nuancier NCS, car
il propose une grande variété de nuances et n'est
pas affilié a un fabricant spécifique. De plus, diffé-
rentes industries ont la capacité de reproduire ces
couleurs. En ce qui concerne la lumiere, il est pos-
sible d’établir un environnement contrélé avec une
lumiére constante et un apport lumineux de qualité
supérieure, caractérisé par des parameétres précis
comme le lumen, I'IRC et la température Kelvin. Cet
environnement peut étre mesuré a l'aide d'outils
comme un luxmetre. Pour limiter la pollution vi-
suelle, on peut aussi réduire les éléments présents
dans le champ de vision lors de I'analyse. Cette mé-
thode peut étre mise en ceuvre dans une piece
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contenant trés peu d'éléments, avec une surface
d'analyse uniforme et neutre. Le matériel utilisé
pour l'analyse peut aussi étre placé au sol afin de ne
pas encombrer le champ de vision avec des stimu-
li inutiles. En résumé, il est essentiel d’analyser les
objets dans un environnement strictement controlé
afin de contrer les effets de I'impermanence. Cela
implique un éclairage parfaitement maitrisé ainsi
qu’un cadre visuel épuré et adapté. Apres avoir ex-
posé les enjeux liés a ce travail de recherche expéri-
mental, je vais maintenant présenter en détail mon
protocole. Mon protocole répond aux objections
mentionnées précédemment, avec pour objectif
de contréler mon environnement d‘analyse. Pour
ce faire, j'ai éclairé mon espace d'analyse avec une
ampoule de 1521 lumens, ayant une température
de 4000 K et un IRC supérieur a 95. Mon environ-
nement était dépourvu de pollution visuelle, et une
nappe blanche recouvrait la table danalyse. Les
prises de vue étaient réalisées en premier lieu, me
permettant ensuite de libérer mon espace de travail
pour éviter toute surcharge visuelle. Ensuite, j'ob-
servais les pieces au microscope vidéo sur un fond
noir. Les prises de vue étaient également effectuées
sur fond noir, permettant ainsi au rayonnement de
la surface de ne pas interférer avec le capteur de
l'appareil photo. A la suite de cette étape, je ren-
seignais les zones a contretyper a l'acrylique sur un
dessin, puis je procédais au contretypage de mes
artefacts. La partie contretype NCS s'est faite a I'uni-
versité a partir des contretypes acryliques élaborés
in situ. Dans ce protocole, on retrouve donc une
photographie prise sur fond noir avec une descrip-
tion visuelle et des données sur l'artefact en ques-
tion, ensuite une partie sur sa fonction et son his-
toire, qui retrace I'histoire globale de l'artefact, de
sa technique ou de sa matiere. Ensuite, viennent les
contretypes acryliques qui sont une synthése chro-
matique. Sur site, j'ai élaboré dix couleurs, j'en ai
retenu que sept car certaines nuances étaient trop
proches et le but était d'avoir, avec ces contretypes,
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Photographie.
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suffisamment de couleurs pour deviner leur lien de
parenté avec l'artefact en question. Ensuite, on re-
trouve des contretypes NCS qui, eux, sont élaborés
a partir des contretypes acryliques. La conversion
se fait avant la synthétisation et je contretype a
I'aide de blocs NCS, plus faciles a manipuler, plus
simples car les familles chromatiques sont ran-
gées séparément, et de plus, les échantillons sont
bien plus grands, ce qui facilite le contretypage. A
la suite de cela, on retrouve des visuels captés au
microscope vidéo pour appréhender les effets de
matiére dus au temps, avec des termes évoquant
ces observations comme par exemple : calcinég,
fissures visibles, perforation, décoloration. On re-
trouve également une carte des données de préle-
vement chromatique pour conceptualiser chaque
échantillon de couleur contretypé sur le sujet, pour
mettre en rapport les couleurs, qui sont organisées
de la plus claire a la plus foncée. Le dernier élément
qu'on apporte dans ces relevés, c'est un dessin de
type typographique pour discerner les motifs et les
masses de couleur, ainsi qu'un modele 3D élaboré
a partir de photogrammeétrie, pour conserver une
empreinte tridimensionnelle de l'artefact. A |a suite
de tous ces relevés, j'ai organisé une cartographie




Inviter le design CMF dans les musées.

qui permet, en fonction de I'état de la couleur, de
la couleur globale et de sa localisation, de montrer
si cette couleur est le fruit de I'usure du temps ou si
c'est une usure d'utilisation. Maintenant que jai ex-
posé tout le protocole de la partie 1 ainsi que détail-
|é les relevés effectués pour celle-ci, je vais mainte-
nant vous exposer la partie 2 de cette recherche. La
partie 2 a pour but d'expérimenter les effets obser-
vés dans la partie 1. Pour cette partie, j'ai fonctionné
a partir de cinq itérations par effet. J'avais sélection-
né trois effets a reproduire. Le premier était le bra-
|é, car ce sont des traces observées sur les lampes
a huile et je trouvais ¢a intéressant a expérimenter.
Le deuxiéme était la décoloration, car elle aussi
était observée sur plusieurs artefacts, aussi bien
les lampes a huile que les fragments.Et le dernier
effet, c'était l'effet de fracture, car bon nombre des
artefacts étaient fracturés (cassés). Comme cité pré-
cédemment, il y a cinq itérations par effet, c'est-a-
dire que pour chaque effet, j'ai fait cing protocoles
pour maximiser les résultats et les techniques. Je ne
vais pas tous les exposer ici, je vous invite a aller
voir mon travail qui est disponible a la consultation
dans la coloritheque de I'Institut Supérieur Couleur
Image Design (ISCID). Ces résultats sont condensés
dans une mosaique qui reprend les effets observés

Fiche Type identité de I'artefacte et
Cartographie couleur.
Photographie.

©Benjamin Baranger De Forni.
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Fiche Type Protocole d'experimentation
et Mosaique de résultat.

Photographie.
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dans chaque protocole ; ainsi, on obtient une biblio-
theque d'effets qui eux-mémes sont classés dans
une cartographie en fonction du protocole pour en
faire ressortir leur efficacité. Sur les planches proto-
cole, on retrouve le protocole et une photographie
de mise en ceuvre avec le matériel nécessaire, puis
une image compléte du tesson de céramique apres
expérimentation et quatre photos prises au micros-
cope pour observer les altérations de surface. Ce
travail a été trés enrichissant et traite d'un sujet que
l'on aborde assez peu. En effet, la perte de la cou-
leur a travers le temps n'est pas un theme souvent
exploré, et c'est a travers ce travail que j'ai décidé de
me pencher dessus. Ce que conclut ma recherche,
c'est que de multiples facteurs sont impliqués dans
la disparition de la couleur. D'une part, les couleurs
étaient souvent d'origine organique, ce qui les ren-
dait moins résistantes. Si on ajoute a cela des enne-
mis redoutables comme la lumiére ou 'humidité, il
est certain que la couleur finira par disparaitre. Mais
il ne faut pas s'y tromper, la couleur n'est peut-étre
plus visible a I'ceil nu, mais grace a des technolo-
gies et des analyses spectrométriques, on peut en
retrouver des traces. Et c'est justement de cela que
je vais vous parler dans la sous-partie suivante.
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2.3.3 La vérité révéler grace a Vinzenz Brinkmann.

Apres avoir présenté mon travail de recherche ex-
périmentale, je vais donc vous présenter |'étude
de cas la plus importante de cette partie, avec
les deux études de cas majeures de la partie sui-
vante. Je vais donc parler du travail de Vinzenz
Brinkmann et d'Ulrike Koch-Brinkmann, qui sont a
l'origine d'un travail riche sur la polychromie des
ceuvres antiques. Vinzenz Brinkmann est archéo-
logue et historien de l'art allemand, spécialisé dans
I'art antique, en particulier les sculptures grecques,
accompagné de son épouse, qui elle est artiste et
restauratrice, spécialisée dans les techniques de
reconstruction et la recherche sur la polychromie
antique. Tous deux ont réalisé un travail formidable
permettant de mettre en avant et de redécouvrir
les polychromies vives et bariolées, a travers un tra-
vail basé sur des données scientifiques issues de
plusieurs analyses. Ce travail se divise en deux par-
ties : la premiére, c'est I'analyse, qui est menée par
Vinzenz Brinkmann. C'est lui, avec son équipe, qui
va prendre les mesures et analyser les données. La
seconde phase est exercée par son épouse Ulrike
Koch-Brinkmann, qui va concevoir les copies et les
pigments, et mener la reconstruction des ceuvres.
L'histoire débute dans les années 1980-1990, avec
le début des recherches sur la polychromie. A cette
époque, I'idée que les sculptures grecques étaient
peintes est encore peu acceptée dans le grand pu-
blic et méme dans certains milieux académiques.
lls ont alors utilisé, pour leurs recherches, des
techniques scientifiques comme |'imagerie spec-
troscopique ou les analyses de pigments pour do-
cumenter ces découvertes. C'est a cette époque
qu'il commence sa collaboration avec l'artiste res-
tauratrice Ulrike Koch-Brinkmann, qui concrétisera
les découvertes de Vinzenz Brinkmann en reconsti-
tuant les couleurs d'origine.

Portait de Ulrike Koch-Brinkmann.
Photographie.
Auteur Inconu.

Portait de Vinzenz Brinkmann.
Photographie.
Auteur Inconu.
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Page internet gods in color.
Photographie.
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Luminescence.
Photographie.

©https://buntegoetter.liebieghaus.de/en/.

Sprectrométrie.
Photographie.

©https://buntegoetter.liebieghaus.de/en/.

Pigment naturel.
Photographie.

©https://buntegoetter.liebieghaus.de/en/.
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Les années 2000 sont un tournant majeur pour
cette équipe. En effet, leur premiére exposition,
nommée « Les Dieux en couleur », va faire plusieurs
musées nationaux a travers le monde, passant par
Munich, Berlin, Athénes, Istanbul, Rome ou Paris.
Leurs reconstitutions colorées frappent le public
et provoquent une vraie remise en question des
idées recues sur l'art grec. Pour la premiére fois, la
couleur retrouvait les ceuvres et donnait une im-
pression de dénaturation, du fait des idées regues
alimentées par les institutions muséales. Dans les
années 2010, ils ont consolidé leurs connais-
sances et leurs techniques, mais ont aussi fait
preuve d'innovation et de résonance mondiale
dans leur recherche. Durant cette période, ils
ont approfondi les techniques scientifiques
grace aux progres technologiques, comme
par exemple la spectroscopie d‘absorption
visible aux UV, la photographie de lumines-
cence infrarouge et la fluorescence X. Gréace
a ces techniques, ils sont capables d'identi-
fier des traces de pigments encore plus fines.
lls s'associent avec des laboratoires
et des musées pour affiner l'analyse
des couleurs d'origine. Par exemple,
les études sur les statues de I'Archer
du temple d’Aphaia ou de la koré
d'athéne montrent des motifs com-
plexes, souvent géométriques ou flo-
raux, et des couleurs intenses comme
le bleu égyptien, le rouge cinabre ou
I'or. Ulrike joue un role crucial en réali-
sant a la main des reconstitutions trés
détaillées, en se basant sur les don-
nées scientifiques, mais également en
testant des pigments historiques pour
rester le plus fidéle possible a l'art an-

tique.
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Les années 2015 furent aussi un tournant impor-
tant, avec l'exploration de méthodes innovantes
comme l'impression 3D pour reproduire fidéle-
ment les formes originales des sculptures. Cela
leur a permis de créer des copies exactes, sur les-
quelles Ulrike a appliqué la peinture, tout en gar-
dant les ceuvres antiques intactes. Vinzenz et Ulrike
Koch-Brinkmann travaillent sur des projets tou-
jours plus ambitieux, comme des reconstructions
grandeur nature des statues emblématiques. Le
résultat de ce travail acharné, ce sont des ceuvres
a la fois artistiques, pédagogiques et scientifiques,
qui parcourent les musées du monde entier. En
parallele, ils diffusent largement leurs recherches
via des films, des publications ou des interviews
pour sensibiliser le grand public a la réalité de l'art
antique et a sa polychromie. Depuis 2020, leur tra-
vail connait un regain d'intérét, notamment avec
les débats culturels autour de l'esthétique clas-
sique occidentale. La vision des statues grecques
comme pures, blanches et « idéales » est de plus
en plus remise en question, et les Brinkmann sont
au coeur de ce débat. Leurs expositions, comme
“Chroma: Ancient Sculpture in Color” (au MET de
New York, 2022-2023), ont eu un impact média-
tique fort : elles montrent comment les couleurs
participaient a l'identité visuelle, politique et reli-
gieuse des statues. Aujourd’hui, leur travail est un
modéle interdisciplinaire mélant archéologie, art,
science, histoire et technologie. lls participent en-
core a de nombreuses

conférences et projets,

et continuent de pro-

duire de nouvelles re-

constitutions.

Experimental color reconstruction

of the so-called Peplos Kore as

Artemis Tauropolos,

Variant B, 2005/2019.

Photographie.
©https://buntegoetter.liebieghaus.de/en/.

Experimental color reconstruction

of the funerary statue

of Phrasikleia, 2010.

Photographie.
©https://buntegoetter.liebieghaus.de/en/.

Archer d'’Aphaia Avant-Aprés .
Photographie.
Auteur Inconu.
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Koré résutat
avant//aprés.

Experimental color reconstruction
of the so-called Peplos Kore as
Artemis Tauropolos,

Variant B, 2005/2019 Before//After.
Photographie.

©https://buntegoetter.liebieghaus.de/en/.
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Aprées avoir présenté ce travail et les personnes
derriére celui-ci, je vais maintenant donner des
exemples plus détaillés de leur travail, ainsi qu’un
petit easter egg. Je vais donc commencer par un
premier exemple : la kore de |'Acropole d'Athénes.
J'en avais déja parlé dans la partie précédente : en
effet, 'une d'elles a été restaurée par Vinzenz Brink-
mann et Ulrike Koch-Brinkmann. Je vais d'abord
expliquer ce qu’est une kore (korai au pluriel). C'est
une statue de jeune femme typique de la sculpture
grecque archaique (entre 650 et 480 av. J.-C.). Ces
statues servaient en général d'offrandes votives
dans les sanctuaires, notamment sur |’Acropole
d'Athénes. Elles étaient richement vétues, souvent
représentées debout, avec les cheveux tressés et
le sourire typique de I'époque archaique. Et, point
non négligeable : elles étaient peintes de cou-
leurs vives | Maintenant que j‘ai
défini ce qu'était une koré ou
des korai, parlons de celle res-
taurée par le duo Brinkmann.
Parmi les multiples korai retrou-
vées sur |'Acropole, I'une des
plus emblématiques est celle
connue sous le nom de kore
678, ou encore koré aux véte-
ments ornés. Le duo, apres des
analyses, a reconstitué la poly-
chromie perdue avec le temps,
souvent grattée ou éliminée.
Leur travail sur cette statue a
révélé des motifs décoratifs ex-
trémement complexes sur les
vétements, des couleurs trés in-
tenses comme le rouge, le bleu
et le jaune, ainsi que des détails
peints sur le visage, les bijoux
et les cheveux.
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Grace a des techniques modernes comme la
fluorescence X et la spectroscopie d'absorption
dans le visible et les UV, ils ont pu détecter des
traces invisibles a l'ceil nu, et ainsi restaurer I'ap-
parence originale de la statue. Ulrike Koch-Brink-
mann a ensuite peint a la main une copie grandeur
nature de la kore, basée sur les analyses scienti-
fiques, avec des pigments proches de ceux utilisés
dans I'Antiquité. Le résultat est une statue éton-
namment vivante et éclatante, qui casse compléte-
ment l'image figée et blanche qu’on se fait souvent
de l'art grec. Une autre kore a été restaurée par le
duo : la statue funéraire de Phrasikleia, datant du
Vle siécle av. J.-C. (vers 540 av. J.-C.), retrouvée in-
tacte en Attique, probablement enterrée volontai-
rement pour la protéger a I'époque des guerres.
C'est une koré, c'est-a-dire
une statue de jeune femme,
qui servait ici de stele fu-
néraire. Elle porte une ins-
cription identifiant son nom
- Phrasikleia - et expliquant
qu'elle est morte avant le
mariage, d'ou son appa-
rence trés ornée mais figée
dans la jeunesse éternelle.
Les Brinkmann ont étudié
cette statue en profondeur,
car elle conserve des traces
remarquables de poly-
chromie, mieux préservées
que sur beaucoup d'autres
sculptures. Comme pour
les autres reconstitutions,
ils ont utilisé destechniques
précises et poussées pour
analyser cette kore : spec-
troscopie UV/visible, pho-
tographie de luminescence
infrarouge, fluorescence X,

Phrasikleia résutat
avant//aprés.

Experimental color reconstruction

of the funerary statue

of Phrasikleia, 2010 Before//After.
Photographie.
©https://buntegoetter.liebieghaus.de/en/.
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Verre a pied classeur.
Motif obervé.

Experimental color reconstruction
of the so-called Peplos Kore as
Artemis Tauropolos,

Variant B, 2005/2019.
Photographie.

©https://buntegoetter.liebieghaus.de/en/.

Verre a pied galo-romain.
Photographie.
©Benjamin Baranger De Forni.
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microscope pour identifier des pigments originels
méme en tres faible quantité (comme le rouge de
cinabre, le bleu égyptien ou l'or appliqué sur les
bijoux). lls ont également dG décrypter les mo-
tifs : la robe de Phrasikleia était décorée de mo-
tifs floraux extrémement fins, notamment des ro-
settes et des lotus, invisibles a l'ceil nu. A la suite
de toutes ces recherches, ils ont proposé une re-
constitution artistique. Ulrike Koch-Brinkmann a
peint une copie grandeur nature de la statue, telle
qu'elle devait apparaitre a l'origine. Le résultat est
trés coloré, détaillé et frappant : regard souligné,
bijoux peints, peau légerement teintée, costume
richement orné. Cette reconstitution est clé dans
leur travail, car |la statue de Phrasikleia est ['un des
exemples les plus convaincants pour montrer que
la polychromie n’était pas un simple détail, mais
une partie essentielle de la sculpture grecque. Elle
avait une fonction symbolique (jeunesse, beauté,
statut social) et une dimension rituelle
tres forte. La reconstitution des Brink-
mann redonne a cette statue toute
sa puissance expressive, en montrant
comment elle combinait l'art, la mé-
moire et le sacré dans un seul objet.
Et une petite remarque personnelle :
si I'on regarde bien la robe de Phra-
sikleia, on apercoit un motif de signe...
et il s'avere que c'est exactement le
méme que celui du verre a pied que jai
analysé pour mon travail de recherche
expérimentale !
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2.4 Comment réinventer la couleur grace aux
fac-similés ?

2.4.1 Fac-similé ou réplique de quoi parlons nous ?

Maintenant que jai exposé le fabuleux et in-
croyable travail du duo Vinzenz Brinkmann et
Ulrike Koch-Brinkmann, je vais maintenant parler
d’un sujet important pour la suite, qui définit aus-
si le travail du duo Brinkmann. Je vais parler du
fac-similé et de la réplique. Premier point a noter
: le terme fac-similé peut paraitre un peu barbare,
mais en réalité son étymologie est simple : du la-
tin fac simile (« fais similaire »), de fac (« fais ») (im-
pératif de facere (« faire »)) + simile (« chose sem-
blable »). Quant a la réplique, son étymologie est
plus longue : du latin replicatio (« sens identique
») venant du verbe replicare (« fléchir en arriére »,
« recourber » -> « déplier », « dérouler (un manus-
crit) », « compulser », « revenir vers », « remonter a
» -> « rappeler », « redire »), de re- (« a nouveau »)
et plicare (« plier »). Maintenant que l'on connait
leurs étymologies, vous devez vous dire que c'est
du pareil au méme, mais en réalité il n'en est rien.
Ces deux termes sont tres différents et je vais vous
expliquer pourquoi. Pour le terme fac-similé, il si-
gnifie qu'il s'agit d'une copie fidele scientifique-
ment, réalisée de maniére quasiment chirurgicale,
avec une précision scientifiquement correcte. Sur-
tout, un fac-similé est souvent fait a échelle réelle,
c'est-a-dire en 1/1 par rapport a l'original. Le but
d’un fac-similé est de reproduire exactement l'ap-
parence, les dimensions et parfois méme les maté-
riaux mais aussi les traces d'usure de l'original. En
regle générale, on parle de fac-similé surtout pour
des ceuvres précieuses ou fragiles qu'on ne peut
plus exposer. Un fac-similé vise a étre une copie a
plus de 98 % conforme a l'original, pour permettre
de remplacer I'ceuvre tout en gardant la méme
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exactitude, afin que le spectateur ne remarque
pas la substitution. Cela permet ainsi de conserver
l'original en sécurité. La réplique, par contre, est
elle aussi une copie, mais parfois moins précise,
avec une possibilité d'interprétation artistique.
Elle est utile pour représenter une ceuvre sans
chercher l'exactitude et la rigueur scientifique to-
tale. On l'utilise plus largement, par exemple dans
des boutiques de musées, dans des décors ou
encore pour les copies mises a disposition dans
I'éducation. Au premier abord, on pourrait penser
que c'est trés proche, mais en réalité c'est vraiment
tres différent, tant par les techniques utilisées que
par le public visé et l'usage général. Le fac-simi-
[é demande un travail considérable, car il faut re-

Downscaled color reconstructions of a Greek Muse. Créer une Cople par—falte SCIentIfIquement, ce qUI

Photographie.
©https://buntegoetter.liebieghaus.de/en/.

implique du matériel onéreux, des don-
nées trés précises et donc une extréme
minutie. Un fac-similé a un colt impor-
tantetil estsouvent produitentrés petite
quantité, voire méme en piéce unique. |l
faut capter chaque centimétre de l'ob-
jet. La réplique, quant a elle, permet une
plus grande liberté, aussi bien d'inter-
prétation que dans la précision. Chaque
réplicateur est libre d'ajouter ou de reti-

So-called Persian Rider, ca. 490 BC | Experimental color re-

Zc;::ggﬁtsi’oznogl;t/f;%‘fgjcalIed Persian Rider from the Athenian rer des détails, auta n-t pour des ralSOﬂS
Photographie. , . .
©http§://£untegoetter.liebieghaus.de/en/. eCOnOm'ques que prathuesl Selon |eS

techniques disponibles et utilisé.
L'usage est aussi totalement dif-
férent, car il est souvent destiné
aux boutiques de souvenirs de
musées ou a la vente pour des
particuliers, dans un but déco-
ratif. L'exposition Gods in Color
est donc constituée de plusieurs
fac-similés reconstitués, car elle
s'appuie sur des données scien-
tifiques basées sur des analyses
précises.
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Un autre fac-similé que I'on pourrait évoquer serait

celui de Lascaux IV : le Centre International de I'Art

Pariétal, qui abrite un magnifique fac-similé de la

grotte de Lascaux. Cette grotte, pendant des an-

nées, a été visitée, mais |'afflux de visiteurs mettait

en danger la conservation des ceuvres. C'est pour

cela qu'ils ont fermé la grotte originale pour ouvrir,

en 1983, une reproduction partielle a c6té, cen- e Lo,
trée sur la salle des Taureaux et le Diverticule Axial. ©lbam Carpentier
Cela a permis de continuer a faire dé-
couvrir ce patrimoine tout en conservant
l'original. Par la suite, quelques années
plus tard, ils ont inauguré Lascaux 3, qui
est légérement différent car il s'agit d'une
exposition mobile contenant des fac-si-
milés transportables, ayant fait le tour de
plusieurs musées a travers le monde. Las-
caux IV ouvre en 2016 et propose donc
un fac-similé de la grotte entiére et méme
une partie inexplorable dans la grotte ori- e
ginelle, ainsi que des expériences Brascavli
interactives et numériques pour

mieux comprendre et appréhen-
der l'art pariétal. La construction
de ce fac-similé a été incroyable-
ment complexe pour obtenir une
exactitude maximale. Un autre
exemple de fac-similé que l'on
pourait évoquer est celui du tom-
beau de Toutdnkhamon. En effet,
face a la dégradation progres-

K L. UAtelier.
sive de la tombe originelle dans o Phoses eGSR
la Vallée des Rois, due au
tourisme de masse (qui,
comme pour Lascaux, en-
traine une hausse de I'hu-
midité, de la poussiére et
des micro-organismes),
la décision a été prise de
concevoir un fac-similé.
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Moul. Victoire de Samothrace. . . 7
Photographie. Comme pour Lascaux, l'objectif est de protéger

©Boutique du Musée du Louvre.

l'original tout en continuant a partager l'expé-
rience visuelle avec le public. Ce projet a été lancé
en 2010 et a été réalisé par la société Factum Arte
en collaboration avec les autorités égyptiennes.
L'inauguration a eu lieu en 2014, dans un batiment
proche de la maison d'Howard Carter, l'archéo-
logue ayant découvert le tombeau en 1922. Les
exemples de répliques sont plus simples : il s'agit
s s Cres pér gxemple de répliquesj a écbelle réduite'de la
©Momento Tempori, Victoire de Samothrace disponibles sur le site de
la boutique souvenir du Louvre. Mais égale-
ment les vases canopes proposés par la société
Momento Tempori, qui produit des répliques
pour différentes institutions muséales comme
le British Museum ou le Louvre. On peut égale-
ment citer les répliques artisanales réalisées par
Mathias Fernandes, qui reproduit des piéces en
terre sigillée. Comme vous |'aurez compris, ce

sont deux termes trés différents, qui n‘ont en
Phorcgrape oo commun que la notion de copie, mais en aucun
i cas la rigueur, la technique, l'usage
ou le public utilisateur. Maintenant, je
vais vous exposer |'utilité du fac-similé
et pourquoi il est de plus en plus né-

cessaire.

Réplique du tombeau. Réplique en terre sigilé.
Photographie. Photographie.
Auteur Inconu. ©Mathias Fernandes.
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2.4.2 Restauré sans altérés.

Comme exposé plus tét, le fac-similé a une impor-
tance cruciale dans la conservation des ceuvres.
On peut restaurer l'ceuvre en elle-méme, comme
pour la plupart des tableaux ; dans ces cas-la, on
corrige les signes de dégradation directement
sur le sujet. Cela rejoint ma partie sur la conser-
vation du patrimoine. Mais je vous ai caché une
technique de conservation qui est tout aussi im-
portante : le fac-similé est donc un acteur majeur
de cette conservation et de cette restauration. En
effet, comme exposé précédemment a travers le
lien entre les répliques scientifiques des grottes
de Lascaux et de la tombe de Toutankhamon, c'est
I'afflux de visiteurs qui est en cause. Il est évident
que l'ouverture a la visite de
ces lieux entraine des dé-
gats significatifs sur ceux-ci.
Ces endroits peuvent étre
conservés dans le temps
grace a un écosysteme in-
terne, c'est-a-dire une hy-
grométrie précise et une
absence de polluants biolo-
giques. En ouvrant ces lieux
aux visites, méme en petit
nombre, cet écosystéme est
perturbé ainsi que tous les
micro-réglages. Cela meten
péril ces lieux, notamment
par le développement de
certaines moisissures ame-
nées par les visiteurs venant
de l'extérieur, ou encore par
l'augmentation de I'"humidi-
té qui, au contact des pa-
rois froides, se transforme
en condensation pouvant
ruisseler et ainsi lessiver les
peintures.

Réplique du tombeau.
Photographie.
Auteur Inconu.

Réplique Grotte.
Photographie.
© Lascaux IV.
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Ceci est aussi valable pour le tombeau de Tou-
tankhamon que pour Lascaux ou Chauvet. Cepen-

Cosquer Méditgranse. dant, ce qui a motivé la création d'un fac-similé de
otographie.

Auteur Inconu.

la grotte de cosquers est
également notre respon-
sabilité, mais cette fois-ci
beaucoup plus large, car ce
qui menace ce sites, c'est la
montée des eaux et un cli-
mat de plus en plus impré-
visible. L'acces a cette grotte
était interdit, sauf pour la re-
cherche scientifique, ce qui
a motivé la création d'une
réplique scientifique pour
Grotte de Cosquer.
Powgrphie, conserver une trace de ces
peintures, mais aussi offrir
la possibilité au grand pu-
blique de voir ces ceuvres
datant du pariétal. Restauré
sans altérés.Comme exposé
plus tot, le fac-similé a une
importance cruciale dans la
conservation des oceuvres.
On peut restaurer l'ceuvre
en elle-méme, comme pour
la plupart des tableaux ;
S dans ces cas-la, on corrige
Craerz les signes de dégradation
directement sur le sujet.
Cela rejoint ma partie sur la
conservation du patrimoine.
Mais je vous ai caché une
technique de conservation
qui est tout aussi impor-
tante : le fac-similé est donc
un acteur majeur de cette
conservation et de cette res-
tauration.
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En effet, comme exposé précédemment a travers
le lien entre les répliques scientifiques des grottes

de Lascaux et de la tombe de Toutankhamon, Grote de Chauet 2

©Chauvet 2.

c'est l'afflux de visiteurs qui
est en cause. Il est évident
que l'ouverture a la visite de
ces lieux entraine des dé-
gats significatifs sur ceux-ci.
Ces endroits peuvent étre
conservés dans le temps
grace a un écosysteme in-
terne, c'est-a-dire une hy-
grométrie précise et une
absence de polluants bio-
logiques. En ouvrant ces

lieux aux visites, méme en Tomben de touthankhamon.
petit nombre, cet écosystéme est perturbé ainsi Ao nam.
que tous les micro-réglages.
Cela met en péril ces lieux,
notamment par le dévelop-
pement de certaines moisis-
sures amenées par les visi-
teurs venant de l'extérieur,
ou encore par l'augmenta-
tion de I'humidité qui, au
contact des parois froides,
se transforme en conden-
sation pouvant ruisseler et
ainsi lessiver les peintures.

Ceci est aussi valable pour G“:‘itfglph“
le tombeau de Toutankha- ‘
mon que pour Lascaux ou
Chauvet. Cependant, ce
qui a motivé la création
d'un fac-similé de la grotte
de cosquers est également
notre responsabilité, mais
cette fois-ci beaucoup plus
large, car ce qui menace ce
sites, c'est la montée des
eaux et un climat de plus en
plus imprévisible.
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car ce qui menace ce sites, c'estla montée des eaux
et un climat de plus en plus imprévisible. L'acces a
cette grotte était interdit, sauf pour la recherche
scientifique, ce qui a motivé la création d'une ré-
plique scientifique pour conserver une trace de ces
peintures, mais aussi offrir la possibilité au grand
publique de voir ces ceuvres datant du pariétal. Je
pense que vous commencez a comprendre le titre
de cette sous-partie : en effet, le fac-similé est pra-
tique car il permet de substituer l'original de ma-

Printemps, jeune fille cueillant des fleurs, de la villa

do Vrano' tabos 15 J-C-60opr . C.. niére si précise et scientifique que l'on n'y verrait
pring, maiden gat ering rlowers, rom the villa

Bl voreno n Sablae, ¢ 19 BC60AD) que du feu. Quand on utilise des répliques scien-
Auteur Inconu.

tifiques, c'est en général pour offrir une
substitution aux originaux, et ainsi conser-
ver et protéger ces derniers. Il faut savoir
que pour certaines pieces, comme des
manuscrits ou des tableaux, on fait appel
a ce genre de réplique pour les conserver
dans des lieux slrs, mais aussi pour pro-
poser une version de substitution afin que
I'on puisse encore échanger avec le pa-
trimoine. Dans ces exemples, on va donc
trouver ce que jai déja précédemment
cité, comme la réplique scientifique de la
grotte de Lascaux IV, le tombeau de Tou-
tankhamon, la grotte de Cosquer ou celle
de Chauvet 2, mais aussi, comme cité,
Sarcophage de Jurios B les reproductions de Gods in Color, ainsi
Oiipedsrs que les fresques de Pompéi
ou le sarcophage de Junius
Bassus. Le fac-similé res-
taure sans altérer car, d'une
part, son usage permet de
conserver l'original, mais
surtout, les prises de vue
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et d'empreinte sont non invasives ; donc, on n'a
pas de dégradation de celui-ci. Pour concevoir un
fac-similé, le processus est donc complexe du fait
de sa précision. C'est pourquoi il se divise, pour
étre simple, en 6 parties. La premiére, c'est la prise
d’empreinte : celle-ci peut
étre faite en photogram-
métrie. Cette technique
consiste a prendre des mil-
liers de photos en trés haute
résolution sous différents
angles pour qu'ensuite, un
algorithme assisté par un
opérateur modélisateur
puisse recréer un espace tri-
dimensionnel en combinant
ces photos. Cette technique
permet de modéliser des
espaces trés grands et as-
sez rapidement. Mais le plus
grand inconvénient, c'est
qgu'elle n'offre pas une pré-
cision au millimétre, et né-
cessite une bonne lumiére
pour faire de bons relevés
précis. Petite fierté francaise
: cette technique fut inven-
tée par Aimé Laussedat, of-
ficier du génie, qui réalisa
en 1849 le premier relevé
photogrammétrique sur la
facade de I'Hétel des Inva-
lides. Pour précisé les
relevé de la photogram-
métrie, le scan laser est
utilisé pour obtenir une
précision extréme. Il est
souvent réalisé avec des
machines équipées de
capteurs LiDAR

Schéma de Photogramétrie.
lllustration.

Auteur Inconu.

Artefacte 1, Classeur.
Photogramétrie.
©Benjamin Baranger De Forni.

Schéma LiDAR.
Photographie.
©Cadden fr.
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(Light Detection And Ranging) qui permettent une
précision exceptionnelle pour retranscrire les sur-
faces complexes, captant les formes, les volumes
et les textures de surface avec une précision mi-
crométrique. Son fonctionnement est simple : un
capteur LiDAR émet des impulsions laser sous
forme de nuages de points vers une cible et me-
sure le temps que met chaque impulsion a revenir,
calculant ainsi la distance avec une grande pré-
cision. Ces deux techniques sont souvent com-
binées pour obtenir une précision hors norme et
pallier les défauts de chacune : comme les erreurs
dues aux ombres en photogrammétrie, ou pour
le laser, une retranscription 3D sans texture (c'est-
a-dire sans couleur). Dans la création de fac-simi-
lés, l'utilisation conjointe de la photogrammétrie
et du LiDAR permet d'obtenir des reproductions
fideéles tant sur le plan géométrique que textural.
Une autre technique de prise d'empreinte, un peu
plus invasive et souvent utilisée avant l'arrivée des
techniques numériques précises, est la prise d'em-
preinte en silicone ou en latex. La deuxieme partie
correspond a la création du modéle numérique en
3D. Pour cela, on fusionne les données récoltées
par photogrammétrie et par scan LiDAR. On net-
toie les données en éliminant les erreurs de cap-
ture, comme les ombres, les reflets et autres élé-
Exemple LDAR Iphone. ments parasites. Aprés cette étape de nettoyage,
cRpene on crée un modele 3D de
trés haute définition com-
posé de plusieurs milliards
de points. Ce modeéle est a
la base pour la reproduction
physique. On en vient donc
a la troisieme partie de la
création d'un fac-similé, qui
consiste en la création du
support physique.Plusieurs
techniques sont utilisées.
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La grotte de Cosquer a été réalisée par des
fraiseuses numériques sur des panneaux de
polystyréne, puis recouverte au pistolet de fibre
de cellulose avant d'étre peinte. On peut égale-
ment utiliser des techniques d'impression 3D, soit
pour de petits objets, soit en découpant le modele
en plaques pour de grandes surfaces. Le moulage
est aussi une possibilité pour les copies en platre,
en résine ou en d'autres matériaux, comme les
reconstitutions de Gods in Color faites en platre.
En somme, ces techniques sont généralement hy-
brides : le découpage des volumes est souvent ef-
fectué par des machines, tandis que la retranscrip-
tion des couleurs et des textures est réalisée par
des techniques plus artisanales, a la main. La qua-
trieme partie de ce long travail est une étape cru-
ciale, car il sagit de la reproduction de la texture.
C'est celle-ci qui va rendre
la réplique saisissante de
vérité. Pour cela, on fait sou-
vent appel a des techniques
artisanales avec des appli-
cations de micro-textures
manuellement, mais par-
fois aussi numériquement a
I'aide de trames imprimées
et collées sur la surface. On
recrée également les imper-
fections, les éraflures et les
craquelures pour rendre la
copie la plus vivante pos-
sible. La cinquieme partie
est le clou final avant la va-
lidation. Cette partie donne
vie a I'ensemble : c'est bien
entendu la mise en couleur.

Coulise de cosquer, video disponible sur le site.
Vidéo, Documentaire.
grotte-cosquer.com.

Gods In Color— Golden Edition. Polychromy in Antiquity, Liebieghaus Skulp-
turensammlung, Frankfurt am Main, Germany.
Photographie.

©Wikipédia.org.
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Grace a des relevés colorimétriques ultra-précis
réalisés lors de la phase de photogrammétrie,
chaque couleur, chaque dégradé, chaque altéra-
tion de pigment est enregistrée. La couleur peut
étre appliquée avec des impressions ou par pein-
ture manuelle ultra-fine a l'aide de techniques d'aé-
rographie, de tampons, de pinceaux micro-fins,
etc. Dans des cas complexes (comme la tombe de
Toutdnkhamon), plusieurs couches transparentes
sont appliquées pour imiter la profondeur et le
vieillissement des couleurs. Pour des cas comme
les peintures rupestres, on utilise des ustensiles
contemporains a I'époque d'origine. On procede
aussi a une vérification sous différents éclairages
(naturel, artificiel, UV) pour correspondre aux

Pinceau Paléo-compatible poils de sanglier.

Photographie. conditions d'observation. A la suite de tout ce tra-

©Archeoshop.

vail acharné, on soumet le
fac-similé a une comparai-
son trés stricte entre celui-ci
et l'original, par des experts
comme des historiens de
I'art, des conservateurs, des
restaurateurs ou encore des
archéologues. Si  besoin,
des ajustements finaux sont
effectués avant la mise en
exposition finale. comme
Activité Peinture paléolitique. démontré |a création dune
Eloeirepyrensescom reconstitution a l'identique
est complexe et plus ou
moins longue en fonction
de I'élément.
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2.4.3 Fac-similé un outil immersif.

Ces différentes reconstitutions a I'identique offrent
la possibilité au spectateur de ressentir I'espace de
la méme maniére que dans lI'espace originel. Ces
environnements vont d'ailleurs souvent au-dela de
la simple conception spatiale : on peut parler d'une
conception que l'on pourrait qualifier d‘atmos-
phérique, en incluant des effets sonores et lumi-
neux pour coller le plus possible a la réalité. Si l'on
prend I'exemple de Lascaux IV, lorsque vous entrez
dans la galerie, on vous donne une torche électro-
nique pour révéler le dynamisme contenu dans
I'art pariétal . Le fac-similé offre donc une immer-
sion au visiteur. Cela rejoint le travail de la muséo-
graphe Marie-Sophie Corcy et son approche dans
les musées. En effet, elle défend une vision ou le
musée n'est pas seulement un espace d'exposition
ou le spectateur se trouve dans une position dite
contemplative, mais devient un lieu ou le visiteur
est actif dans la perception et la découverte du
savoir, en s'impliquant dans un processus d'éveil
sensoriel. L'idée fondamentale qu'elle avance est
que la muséographie doit permettre au visiteur de
jouer un réle actif dans sa propre découverte. Le
but est de faire appel a un éveil des sens, et non
de se contenter d'un regard passif sur les ceuvres.
Dans cette perspective, le décor ne doit pas étre
simplement décoratif, mais une véritable interface
immersive. Autrement dit,
I'environnement muséogra-
phique doit étre congu pour
engager tous les sens du vi-
siteur : la vue et l'ouie, grace
a des ambiances sonores et
visuelles : le toucher, a tra-
vers des matiéres et des élé-
ments a manipuler; l'odorat,
avec des dispositifs olfactifs
; voire méme le go(t dans

Salle des Taureaux visite.
Photographie.
Auteur Inconu.
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certaines expositions. Cela crée un parcours sol-
Exposiion sexAppealMuseum dhisorenanel  1CItANT l€ corps dans sa totalité. L'immersion per-

de toulouse, Toulouse.

Photographie. met donc d'offrir au visiteur une expérience plutot

© Rémi Deligeon.

que de simplement observer des objets
ou des ceuvres. Cela l'invite a se déplacer
dans un espace qui lui offre des sensa-
tions concrétes et des interactions, le ren-
dant acteur de son expérience. Cela fait
écho a différents cas évoqués précédem-
ment comme l'exposition Sex Appeal, ou
encore le musée des Egouts ou le musée
de la Mine de Carmaux, qui offrent pour
certains un environnement identique, per-
mettant une sensorialité naturelle intrin-
sequement liée a l'espace. D'autres dis-
stedescgous ceprs positifs sont ajoutés pour mobiliser tous
©Musée des égouts de paris. les sens que I'on pourrait impliquer.
L'un des principes sous-jacents a
la muséographie immersive et ex-
périentielle est l'idée que ce n'est
pas seulement l'esprit du visiteur
qui est engagé, mais également
son corps tout entier. Comme ex-
primé et démontré plus tot a 'aide
de théoriciens comme Hans-Georg
Gadamer, Bourdieu, Silverstone ou
Foucault, il est faux de dire que le vi-

siteur est passif psychiquement. En
Galerie d musée de la mine, Carmau. réalité, nous sommes actifs dans la
ok découverte, car cela demande une interprétation
qui mobilise nos savoirs. |l
est donc juste de dire que
le but de I'immersion est de
rendre le corps aussi actif
que l'esprit dans le proces-
sus de connaissance. Ce
concept va au-dela de la
simple observation des ob-
jets ou des ceuvres : il place
le corps du visiteur au coeur
de l'expérience.
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Des exemples concrets pourraient étre : marcher
et déambuler dans un espace, sentir les textures

Exposition C3RV4U, Cité de la science, Paris.

sous les pieds, écouter des sons spécifiques a un Photographic.
© N. Breton / EPPDCSI.

lieu, interagir avec des objets ou des ins-
tallations... Tout cela transforme la visite
en une expérience multisensorielle. Le
corps devient ainsi le médium par lequel
I'expérience muséale se vit, a travers une
perception corporelle. L'expérience n'est
plus seulement intellectuelle (via l'esprit
et la mobilisation psychique), mais aussi
physique, émotionnelle et mémorable,
en utilisant nos sens pour ouvrir l'acces
a la connaissance a travers le corps. Se-
lon Corcy, le décor et l'environnement

Exposition C3RV4U, Cité de la science, Paris.
muséographique ne se contentent pas g hotographis.
de « mettre en scene » les objets
exposés ; ils jouent un rdle clé en
créant une expérience vécue pour
le visiteur. Le décor, en tant qu'in-
terface immersive, fait appel a tous
les sens et engage le visiteur dans
un parcours sensible, ou chaque
aspect de l'exposition devient une
invitation a l'action, a la découverte
et a l'expérience personnelle. C'est
ce qui fait de la muséographie im-
merSive une apprOChe réVO|Ution_ Exposition C3RV4U, Cité de la science, Paris.
naire dans la maniére de concevoir les musées A Robin EBPECS
et les expositions. On peut
également évoquer le tra-
vail de Marie-Sophie Corcy,
qui ajoué unrdle clé dansla
conception de l'exposition
permanente « C3RV34U,
I'expo neuroludique » a la
Cité des sciences et de l'in-
dustrie, inaugurée en sep-
tembre 2014.
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Elle a notamment coordonné la production audio-
visuelle de cette exposition, qui visait a rendre ac-

Rempart du village gaulois .

Phatographie. cessibles au grand public les avancées des neuros-

©Le village Gaulois.

ciences, a travers une approche immersive
et interactive. Organisée en trois parties, «
Qu'avons-nous dans la téte ? », « Le cer-
veau toujours actif » et « Le cerveau social
» , 'exposition proposait aux visiteurs de
découvrir le fonctionnement du cerveau
humain a travers des expériences senso-
rielles, des jeux interactifs et des disposi-
tifs multimédias. L'objectif était de favori-
ser une compréhension active et ludique
des fonctions cérébrales, en mobilisant
S les sens et en engageant pleinement le
A corps du visiteur dans le processus de découverte.

Dans la continuité des principes
défendus par Marie-Sophie Corcy,
on peut également citer I'exemple
de I'Archéosite, qui offre une expé-
rience immersive remarquable. |l
s'agit d'une reconstitution grandeur
nature d'un village gaulois, dans le-
quel le visiteur découvre un chemin
bordé d'habitations typiques de
I'époque, avec des murs en terre,
des toits en paille et une structure
Village gaulois. en bois. Ce lieu met en scene un
L Ve Car. ensemble d'activités artisa-
nales ou des médiateurs
présentent les techniques
anciennes, les expliquent, et
surtout, invitent le public a
les expérimenter. Le visiteur
devient ainsi acteur de sa
propre découverte en mani-
pulant des outils et des ma-
tériaux issus du patrimoine.
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Par exemple, un forgeron propose au public de
frapper sa propre piéce de monnaie souvenir,
créant une forme d'appropriation concréete de
la culture. Ce type de médiation rejoint les mé-
thodes que jai abordées dans la partie précé-
dente. D'autres artisans travaillent également le
cuir ou pratiquent la technique du métal repoussé.
L'’Archéosite constitue donc, lui aussi, un exemple
significatif de muséographie immersive, en sollici-
tant a la fois 'esprit et le corps du visiteur, afin de
favoriser une appropriation sensible et active des
savoirs.
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3.1 Enjeux de la parti 3

Dans la partie précédente, j'ai abordé le sujet de
I'immersion, qui estd’'une importance cruciale lors-
qu’on souhaite offrir une expérience de partage au
visiteur ou au spectateur. J'ai mobilisé les travaux
de Christian Ruby, Frangois Jullien, ainsi que ceux
de Marie-Sophie Corse et sa participation a ['éla-
boration de l'exposition permanente C3RV34U,
I'expo neuroludique a la Cité des sciences et de
I'industrie. J'ai également traité de l'usage de ré-
pliques scientifiques ultra-précises, comme celles
des grottes Chauvet 2 ou Lascaux 4, ainsi que du
tombeau de Toutdnkhamon. Cette analyse a été
développée en détail dans la sous-partie 2.1.2 : Le
multisensoriel au service du savoir. J'ai également
abordé la couleur sous toutes ses formes, que ce
soit sa vision biaisée dans notre histoire, sa redé-
couverte ou encore sa maniere de disparaitre. Je
vais a présent, dans cette partie, vous partager une
observation personnelle qui fait suite au travail
exposé précédemment. Celle-ci ne s'appuie pas
sur des théoriciens, mais reléve d'une approche
purement empirique. J'exposerai également la ré-
ponse que je tente d'apporter a ma problématique
a travers mon projet professionnel et personnel,
en vous présentant les tenants et aboutissants de
ce travail.
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3.2 Immersion partielle ou total.

3.2.1 Immersion partielle.

Comme exposé dans les enjeux de cette partie, je
vais aborder la question de I'immersion, mais d'une
maniére empirique. En quelque sorte, il s'agit ici
de théoriser une approche personnelle de l'im-
mersion dans une exposition, bien que ce concept
ne soit pas réservé exclusivement a ce domaine :
il peut étre transposé a tout dispositif nécessitant
une forme d'immersion. Je vais donc commencer
par vous parler de ce que jappelle « I'immersion
partielle ». Je vais d'abord en proposer une défini-
tion, puis vous en donner quelques exemples. Au
fil de mes recherches et de I'étude de plusieurs cas,
jai constaté qu'il existait différents niveaux d'im-
mersion. J'ai ainsi identifié deux grandes catégo-
ries, dont la premiere est justement cette immer-
sion partielle. Elle est de plus en plus utilisée, d’'une
part parce qu'elle est relativement facile a mettre
en place, et d'autre part parce qu'elle est moins
colteuse, ce qui répond aux défis financiers que
doivent relever les institutions muséales pour ren-
forcer leur attractivité. Limmersion partielle consiste
a mobiliser uniquement certains sens pour créer
un lien entre le visiteur et le patrimoine exposé. Par
exemple, on peut faire appel a I'ouie ou au toucher
sans nécessairement solliciter la totalité de I'expé-
rience sensorielle. Cette idée peut étre rapprochée
du travail de Michel Foucault sur les « hétérotopies
» ou « lieux autres » : des espaces qui offrent une
perception différente de notre quotidien, a la fois
physiquement et psychiquement. En effet, comme
je l'ai expliqué précédemment, il faut comprendre
que lorsque l'on visite un musée comme le mu-
sée Ingres Bourdelle, on se trouve bien a Montau-
ban, mais pas réellement dans le Montauban du
5 mai 2025.Les collections exposées peuvent, par
exemple, dater du 11 mars 1864. De la méme ma-
niere, au théatre Olympe de Gouges a Montauban,
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Tablette médiation Audiovisuel.
Photographie.
©MIB.

Audioguide.
Photographie.
©OMIB.

Exposition Sex-Appeal, Museum d'histoire naturel
de toulouse, Toulouse.

Photographie.

© Rémi Deligeon.
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on peut se retrouver transporté au coeur de |'An-
gleterre élisabéthaine si la piece jouée est Roméo
et Juliette. Il s'agit la, d'une certaine facon, d'une
immersion partielle : certains éléments nous trans-
portent ailleurs uniquement par des décors, des
ambiances ou des stimuli sonores. Comme men-
tionné précédemment, cette approche est de plus
en plus utilisée par les musées pour renforcer leur
attractivité. On peut ainsi trouver des audioguides,
des dispositifs interactifs, ou encore des tablettes
avec casques permettant une contextualisation so-
nore et visuelle. On peut également citer certaines
expositions comme sex appeal, qui mobilisent
d'autres sens comme l|'odorat ou l'ouie. Grace a
ces dispositifs, le visiteur est partiellement immer-
gé dans un autre univers, tout en restant physi-
quement ancré dans le lieu réel. Autrement dit, on
sait qu’on est a Toulouse, mais l'exposition brouille
notre perception de I'espace et du temps. Limmer-
sion partielle est donc une forme d'immersion qui
joue avec nos sens pour semer le doute sur notre
localisation ou notre réalité immédiate, sans pour
autant créer une illusion totale. Cette méthode
permet ainsi de décaler I'expérience du visiteur, de
le détacher temporairement du monde ordinaire,
et d'augmenter sa réceptivité au dialogue avec le
patrimoine. Ce qui est intéressant, c'est que cela
fait appel a une torsion de notre conscience de
I'environnement, en jouant sur deux sens mani-
pulés par des stratégies d'éveil. Autrement dit, on
sait que l'on est a Toulouse, mais on ne se rend pas
forcément compte que I'on se trouve au niveau -1
du Muséum d'histoire naturelle, car nos sens, in-
fluencés par les dispositifs immersifs, provoquent
un brouillage de notre perception physico-psy-
chique de l'espace. De plus, I'usage de dispositifs
sensoriels n'est pas constant ; par la, je veux dire
qu'ils sont espacés les uns des autres, rendant le
parcours inégal et désarticulé.
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3.2.2 Immersion total.

Aprées vous avoir présenté l'immersion partielle,
je vais maintenant aborder la deuxieme méthode
d'immersion, qui est certainement ma préférée,
car elle provoque un véritable effet «waouh» : I'im-
mersion totale. De maniére logique, elle peut étre
percue comme une amélioration technique de
I'immersion partielle. Ici, 'objectif n'est plus sim-
plement de brouiller ou de distordre la conscience
et la perception de l'espace, mais d'aller bien
au-dela : il ne s'agit plus de troubler, mais de trom-
per, Il s'agit de s'immerger ou de créer une illusion,
en considérant que c'est comme si l'on se trouvait
dans une simulation. On constate dans cette mé-
thode une manipulation constante des sens : cette
technique nous plonge dans un environnement
immersif. On atteintici le summum de I'immersion,
en trompant les sens de maniére continue. Bien
que plus chére et difficile a mettre en place, cette
technique peut étre utilisée par des institutions.
On peut prendre pour exemple la Cité de l'espace,
qui offre des immersions totales a travers son pla-
nétarium ou méme ses répliques ultra fideles des
véhicules spatiaux. L'Archéosite quant a lui, re-
constitue un village gaulois avec des interactions
entre visiteurs et artisans. La grotte de Lascaux 4
ou celle de Chauvet 2 offrent également une im-
mersion complete, rendue possible par la conti-
nuité visuelle. A cela s'ajoutent des lieux comme le
musée de la Mine de Car-
maux ou les égouts de Pa-
ris, qui plongent le visiteur
dans une expérience a la
fois visuelle et sensorielle,
avec des éléments comme
les odeurs, les sons ou en-
core I'humidité.

Cité de l'espace.
Photographie.
©Cité de l'espace.

Planétarium.
Photographie.
©Cité de l'espace.

Intérieur d'un vesseau.
Photographie.
Auteur Inconu.
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Village gaulois .
Photographie.
©lLe village Gaulois.

Salle des Taureaux visite.

Photographie.
Auteur Inconu.

Grotte de Chauvet 2.
Photographie.
©Chauvet 2.

Grotte de Cosquer.
Photographie.
©Cosquer Méditéranée.
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Tout cela contribue a une immersion sensorielle
compléte. Certains parcs d'attractions jouent aussi
sur ce registre. On peut notamment évoquer Eu-
ropa-Park, ou Disneyland Paris avec sa mythique
attraction Hyperspace Mountain, qui vous trans-
porte dans I'univers fictif de Star Wars, ou encore
mon préféré, la Tower of Terror, qui vous plonge
dans un hétel imaginaire des années 30, au décor
art déco impressionnamment détaillé. Mais cela
nous amene aussi a I'un des inconvénients ma-
jeurs, et a une autre raison de ne pas systématiser
cette approche. Comme le montre l'exemple de
Disney, il existe un risque d’« effet parc d'attraction
». En effet, les institutions tiennent a conserver un
certain cadre et une rigueur académique. Il n‘est
ni envisageable ni souhaitable de transformer les
musées en un Disneyland Paris bis. L'immersion
totale doit donc étre encadrée, modulée par une
immersion partielle ou des dispositif simple, et
toujours guidée par une exigence scientifique et

éducative.

Galerie du musée de la mine, Carmaux. ©Musée des Egouts, Paris.
Photographie. Photographie.
Auteur Inconu. Auteur Inconu.
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Chateaux Disneyland, Paris.
Photographie.
Tripadvisor®©.
Hotel Disneyland, Paris.
Photographie.
Ceetiz©.
Tour de la terreur, Disney studio, Paris.
Photographie.
©disneyphotoblography.com.
Tour de la terreur, Disney studio, Paris.
Photographie.
©Disney.
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Le musée du Louvre-Lens, pour célébrer ses 10 ans,
accueille une exposition sur Champollion et le
secret des hiéroglyphes.

Photographie.

.©DR

Alessandro Mendini, fauteuil Poltrona di Proust,
1978 and des casques de chantier
© madd-bordeaux - M. Delanne

Papier Peint, Style rococo.
Photographie.
Auteur Inconu.

Auteur Inconu.
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3.3 Quelle outil.

Maintenant que j‘ai abordé la notion d'immersion
partielle et totale, que j'en ai expliqué les avan-
tages et les inconvénients, je vais a présent traiter
de la question des outils, et plus précisément du
matériel, méme si on y retrouve aussi des tech-
niques. En effet, selon la profondeur d'immersion
souhaitée, on peut utiliser plusieurs procédés
techniques, comme évoqué précédemment dans
ce mémoire. On retrouve notamment l'usage de la
couleur, qui peut avoir de multiples fonctions. Elle
permet, par exemple, de délimiter des espaces ou
de créer des zones, comme dans l'exposition Sex
Appeal. Bien sir, la couleur peut aussi servir a la si-
gnalétique. Mais elle peut se décliner sous d'autres
formes que de simples aplats : on peut créer des
combinaisons visuelles qui apportent du dyna-
misme. On peut réaliser des fresques, ou encore
utiliser du papier peint pour intégrer la couleur a
I'exposition et favoriser une immersion partielle .
Par exemple, dans une exposition consacrée a Ma-
rie-Antoinette, il serait pertinent d’intégrer du pa-
pier peint de style rococo ou des fresques repré-
sentant des chérubins. La couleur peut également
étre utilisée au sol, a travers des papiers imprimés
et résistants qui permettent d'appliquer des motifs
ou des teintes au sol. La couleur peux aussi étre
utiliser pour contextualisisé la donner chromatique
Signalétique coloré adhesiv. dans I'histoire, on pourrais
Aiasincons. ainsi proposer une recons-
titution couleur a coter de
chaque ouvre, La couleur
peux aussi étre apportée
par l'éclairage. Dans ce
cas, on peut faire appel a
des lumiéres colorées ou
a des variations de tempé-
rature de lumiére afin de
créer une ambiance et
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ainsi renforcer I'immersion du visiteur dans l'expo-
sition. L'usage de la couleur-lumiére est également
multiple : on peut aussi bien utiliser une lumiére
unie et uniforme que des combinaisons plus com-
plexes. Les propriétés de la couleur-lumiére sont
particuliérement intéressantes, car il s'agit d'un
systéme additif. Cela signifie que, pour obtenir
du blanc, il faut additionner les trois couleurs pri-
maires (rouge, vert, bleu), ce qui est I'inverse du
systeme de la couleur-matiere, aussi appelée cou-
leur pigmentaire, qui repose sur un systéeme sous-
tractif. Dans ce dernier, c'est I'absence de pigments
qui permet d'obtenir du blanc (par exemple sur
une feuille de papier), alors que dans la synthese
additive, 'absence de lumiére donne du noir. Ceci
fait écho aux recherches de Newton et de Maxwell
sur la diffraction de la lumiére. En effet, Newton,
dans une lettre publiée en 1672 dans la revue Phi-
losophical Transactions, intitulée Nouvelle théorie
sur la lumiére et les couleurs, explique a propos de
la lumiére blanche : « Les couleurs originales ou
premieres sont le rouge, le jaune, le vert, le bleu
et un violet-pourpre, ensemble avec l'orange, I'in-
digo, et une variété indéfinie de gradations inter-
médiaires. » A travers cette recherche, il démontre
que la lumiéere est donc une combinaison, ou un al-
liage, de lumiéres colorées. Maxwell, quant a lui, a
exposé le principe de la trichromie, qui repose sur
la synthése additive (et non soustractive). Il produi-
ra ainsi la premiere photographie en couleur en
utilisant
superposi-
tion de filtres
de couleurs
primaires. La
synthése ad-
ditive  peut
étre  utilisée
de différentes
maniéres.

une

Cité des science et d'industrie.
Photographie.
Auteur Inconu.

Schéma temperature de lumiére Kelvin.

lllustration.
Auteur Inconu.

Schéma synthése additive et soustractive.

Experience du prisme de newton.
lllustration.
Auteur Inconu.

lllustration.
Auteur Inconu.
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Message caché Rodhoide.
Inconu.
Auteur Inconu.

Van Gogh Immercive Experience.
Photographie.
Auteur Inconu.

Maping du portail de la cathédrale de cahors.

Photographie.
©Benjamin Baranger De Forni.

Holograme a hélice.
Photographie.
Auteur Inconu.
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Par exemple, si I'on écrit un texte en rouge et un
autre en bleu, puis qu'on les superpose et qu'on
éclaire lI'ensemble avec une lumiére rouge, le
texte rouge disparait, ne laissant apparaitre que
le bleu, et inversement. Cela permet de masquer
des messages. Bien évidemment, |'usage de la
couleur-lumiére ne se limite pas aux projecteurs
colorés. On peut aussi utiliser des vidéoprojec-
teurs ou des techniques de mapping, qui per-
mettent d'animer une surface et de jouer avec
le mouvement. Ces procédés peuvent aussi étre
utilisés pour projeter des fonds et ainsi créer une
immersion plus intense. Cela peut s'accompagner
d'autres techniques lumineuses, comme celle de
I'hologramme, qui existe sous plusieurs formes.
La version la plus connue est celle dite « a hélices
», ou des bandes de LED tournent trés rapide-
ment, cela fait appel a la persistance rétinienne.
Une autre technique repose sur le principe de ré-
flexion, elle redirige une image vers nos yeux a
I'aide de surfaces réfléchissantes. Ce principe est
similaire a l'effet de mirage que I'on observe dans
le désert a cause de la chaleur du sol. Un dispo-
sitif que l'on peut utiliser est une pyramide tron-
quée (coupée au sommet), qui reflete I'image sur
ses quatre faces, donnant ainsi l'illusion qu'elle
flotte dans l'air.

Holograme Pyramide.
Photographie.
Auteur Inconu.
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On peut également citer I'usage, comme traité

L'Atelier.

précédemment, des fac-similés, qui peuvent étre Photographie,

© Photos Déclic & Décolle.

parmi les techniques les plus puissantes pour
créer une immersion. lls peuvent permettre
une immersion compléte ou partielle, comme
dans le cas de Lascaux 4, ou la réplique est ex-
haustive et fixe, tandis que Lascaux 3 propose
une réplique partielle et mobile. L'usage des
fac-similés peut étre un outil précieux pour
permettre au visiteur d'entrer dans la culture.
Un autre usage intéressant concerne l'apport
multisensorielles comme le dispositif. Tous les Répliue dutombens.
sens l'odorat ou L'ouie. Certains dispositifs, comme JPoosrimatin
des diffuseurs d'ambiance olfactive ou des
touches olfactives, peuvent étre utilisés. En ce
qui concerne le son, il peut aussi étre diffusé
globalement dans I'espace ou ponctuellement
a certains endroits, ou a l'aide de casques indi-
viduels. Le toucher peut également étre exploi-
té par la mise a disposition de reproductions
ou de planches texturées. Ce qui est intéressant
avec le toucher, c'est aussi l'accessibilité qu'il
peut offrir aux personnes souffrant de certaines , e otosroohic
©Abbaye de Baulieu en Rouergue, Elodie Tranié.
déficiences. Un exemple que l'on peut citer
est celui du musée de Beaulieu-en-Rouergue,
qui propose des dispositifs en braille permet-
tant une restitution tactile de certaines ceuvres.
Je tiens a en parler, car ce travail traite en ré-
alité de l'accessibilité a la culture, ce qui ne
concerne pas seulement les catégories sociales
exclues, mais aussi les personnes que l'on pour- e ohotoaranhic
. e . . . ©Abbaye de Baulieu en Rouergue, Elodie Tranié.
rait qualifier d'invalides. Il est important d'abor-
der ce sujet, car cette population est souvent
peu considérée et mon travaille a pour but de
sensibilisé au exclusion des musées pour offrir
une égalité d'acces a la culture. Maintenant que
j'ai abordé la question des outils que I'on peut
utiliser et qui interagissent directement avec le
visiteur, on peut également aborder les outils
dont dispose le designer lors de la conception.
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Aussi bien des outils physiques comme les nuan-
ciers, que les logiciels. Le designer d'espace colo-
riste-matiériste dispose de plusieurs outils comme
des nuanciers, j'utilise le pluriel caril en existe plu-
sieurs, de plusieurs types, pour plusieurs usages
et selon plusieurs systémes. On peut s'attarder sur
quelques-uns d’entre eux comme le Pantone, qui
est composé de 10 couleurs primaires : le Black,
le Transparent White, le Yellow, le Warm Red, le
Rubine Red, le Rhodamine Red, le Purple, le Re-
flex Blue, le Process Blue, et le Green. Pantone est
une marque d'encre renommée qui propose un
atlas et un nuancier. Son importance et son intérét
résident dans le fait que les couleurs du nuancier
sont parfaitement imprimables, car les couleurs
primaires sont des encres produites par Pan-
tone. Principalement utilisé dans |'univers du gra-

Nuancier Sikkens ACC.

Photograpie. phisme et du design textile, le code Pantone est
précis, ce qui permet son application dans divers
domaines. Gréce a sa réputation de fidélité chro-
matique, Pantone joue un réle essentiel dans l'as-
surance de la qualité des couleurs, surtout dans
I'édition et le textile. On peut également citer le
nuancier et atlas AkzoNobel-Sikkens. Les codes
s'expriment en ACC, c'est un systéme de codifi-
cation qui s'articule autour d’'une perspective tri-
dimensionnelle de |la couleur, basée sur un atlas,

T avec les axes de la teinte, de la saturation et de

ghN(gsaph ' la luminosité. Le premier bindbme du code repré-
sente la teinte, le deuxiéme la saturation, et enfin
la luminosité. Ce systéme est lié aux peintures du
groupe AkzoNobel-Sikkens, donc les couleurs sé-
lectionnées existent ou peuvent exister dans des
peintures comme Dulux Valentine ou Hammerite.
Un autre nuancier qu'on peut utiliser est le RAL
(Reichs-Ausschuss fir Lieferbedingungen und

Gutesicherung).
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Le RAL est également un systeme de codification
qui n'es pas tridimensionnelle et non basé sur un
atlas, a l'instar du NCS et de I'ACC qui ont congu
des nuanciers. Créé en 1927 par l'Institut alle-
mand pour l'assurance qualité et le marquage,
cet atlas posséde une forte identité culturelle. Le
premier chiffre représente la teinte de base, le
deuxiéme chiffre est toujours un zéro, et les deux
derniers désignent arbitrairement la teinte finale
les couleur sont sélectionné par un comité par
définition il ne couvre pas I'entiéreté de I'espace
chromatique perceptible. Comme le NCS, il n‘est
pas associé a une peinture ou a une encre spéci-
fique. Et enfin, le nuancier de référence pour moi,
dans la majorité des travaux que je produis, est
sans nul doute le systéeme NCS (Natural Colour
System). Le NCS est un systeme de codification
tridimensionnelle de la couleur, avec les axes de
la teinte, de la saturation et de la luminosité. Le
« S » correspond a « Standard », indiquant qu'il
est disponible dans le nuancier. La premiere par-
tie du code correspond a la nuance (luminosité,
saturation), et la deuxiéme partie correspond a la
teinte (ex.: G30Y = 30 % de vert/ 70 % de jaune).
Ce systeme est disponible en nuancier et en atlas,
mais il n'est pas associé a une peinture ou une
encre spécifique. Il possede 6 couleurs élémen-
taires : le Y pour le Yellow, le R pour le Red, le B
pour le Blue, et le G pour le Green. On retrouve
aussi des secondaires avec le YR pour l'orange
(Yellow + Red), le RB pour le violet (Red + Blue), le
BG pour le spectre des turquoise (Blue + Green),
et le GY pour les verts naturels (Green + Yellow).
La particularité du systeme NCS, c’est que le do-
maine chromatique vert y est surreprésenté. Tous
ces nuanciers et systémes ont leurs inconvénients
et avantages en fonction du nombre de nuances
qu'ils proposent :

Nuancier Ral K5.
Photographie.
©Ral.com.
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Typologie de fagade.
lllustration.
©Benjamin Baranger De Forni
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Maquette 3D Sketch up.
lllustration.
©Benjamin Baranger De Forni

Rendu texturé sur Twinmotion.
lllustration.
©Benjamin Baranger De Forni

Appliquer le design CMF au musées.

AkzoNobel-Sikkens propose 2079 couleurs, NCS
propose 2050, Pantone reconnait 1867 couleurs
propriétaires pour l'édition et lI'impression, et
2310 couleurs pour le textile, la mode et 'ameu-
blement, RAL, dans sa version classique, propose
213 couleurs, ce qui rend difficile la conversion
depuis d'autres systémes plus riches en nuances.
Pour le RAL design, 1825 couleurs sont dispo-
nibles. Le RAL est souvent utilisé dans l'industrie
et dans l'architecture, surtout en menuiserie, car
il est simple a thermolaquer. Les couleurs Akzo-
Nobel-Sikkens, elles, sont utilisées pour les pein-
tures. On pourrait aussi citer Unikalo, qui est un
concurrent d'’AkzoNobel-Sikkens. Les NCS, eux,
sont généralistes et peuvent étre utilisés un peu
dans tous les domaines. Dans ma pratique, je pri-
vilégie le systeme NCS, car il posséde une grande
quantité de nuances, ce qui permet d'étre plus
précis. Le designer utilise également des produits
numériques comme des logiciels, et cela repré-
sente son premier médium. Je pourrais ainsi citer
en priorité la suite Adobe, qui est une nécessité
absolue, aussi bien dans le montage de dossiers
que pour créer des illustrations ou des typogra-
phies/typologies. C'est une suite logicielle dont
on ne peut se passer. Adobe détient un quasi-mo-
nopole dans le monde du design et de la création,
car leur suite couvre absolument tous les besoins
des créatifs. Pour ce qui est de la création de mo-
deles 3D, j'utilise SketchUp et Twinmotion, mais il
existe d'autres logiciels comme Archi-
cad, qui propose déja des rendus tex-
turés. Pour des rendus texturés pho-
toréalistes, Lumion et 3ds Max sont
des pointures du domaine. Au-dela
de ces outils physiques que le desi-
gner utilise pour créer, il existe aussi
un outil impalpable, qui est la base de
la pyramide du projet,
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La méthodologie, celle-ci est d'une nécessité ab-
solue, sans elle il estimpossible de créer. Chaque
créatif a sa méthode de travail, cependant elle est
souvent structurée en trois phases. La premiére
c'est la recherche et la veille, la seconde I'expéri-
mentation et enfin la création, les éléments conte-
nus dans ces phases sont intrinsequement liés au
créatif, a ses médiums et a ses connaissances. En
regle générale la phase de veille et de recherche
permet de poser les bases du projet, de com-
prendre ses tenants et aboutissants (I'histoire).
La seconde phase elle est souvent composée de
croquis, de dessins et d'idées, cette phase permet
d'explorer des pistes de projet sur lesquelles on
pourrait travailler. La troisieme elle est la phase
ou l'on élabore le projet final aprés avoir sélec-
tionné une piste. Chaque méthodologie est diffé-
rente et va plus ou moins se concentrer sur diffé-
rents éléments pendant la premiere phase. Pour
ma part, dans ma phase 1, je vais explorer la cou-
leur et la matiére, cela se retrouve aussi dans la
phase 2 d’expérimentation ou je vais explorer les
couleurs et les matieres utilisables dans un pro-
jet, proposer des utilisations, réfléchir aux maté-
riaux. Certain-e-s confréres et consceurs vont plu-
tot travailler I'aspect sensible dans leur recherche
et leur expérimentation, ou encore la lumiere,
ou d’autres aspects comme l'aspect social. Si je
devais prendre deux exemples de projets déja
élaborés que j'ai produits, je pourrais déja par-
ler du projet Modu'Laine fait dans le cadre d'une
masterclasse organisée par la chambre des mé-
tiers et de l'artisanat de Montauban en collabo-
ration avec le PNR des Causses du Quercy. Pour
contextualiser, ce travail devait mettre en valeur la
production de laine caussenarde endémique des
Causses du Quercy qui a la particularité d'étre
trop rustique pour un usage textile.

Projet Modu'Laine .
Photographie.
©Benjamin Baranger De Forni
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Projet Naturalux.
Photographie.
©Benjamin Baranger De Forni
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Le but était donc d'utiliser cette matiére premiere
pour la revaloriser et I'exploiter. J'ai donc au pre-
mier abord voulu trouver une utilité via la couleur,
mais faisant face a la réticence de mes pairs, j'ai
d trouver un autre axe de recherche et jai donc
analysé ses capacités techniques, c'est de cette
maniére que j‘ai créé Modu'Laine, un carreau de
laine multi-densité qui permet d'augmenter I'ef-
ficience énergétique en isolant par l'intérieur et
en offrant aussi gréce a la fibre de laine une dé-
pollution de l'air. Ce systeme se compose de car-
reaux qui fonctionnent comme un parement avec
un motif qui se répéte a l'infini. J'ai utilisé un mo-
tif truché pour obtenir ce qu'on appelle un motif
all-over. Un autre exemple de ma méthodologie
serait le projet Naturalux, un projet que j'ai élabo-
ré dans le cadre d'un cours de design couleur en
licence 2. C'est un projet qui est parti d'une veille
sur des ambiances intérieures. J'ai donc évalué la
tendance pour proposer un projet en accord avec
les tendances actuelles. Naturalux est un projet
de peinture a base d‘argile inspiré du tadelakt
ou d'enduits naturels. J'ai décidé dans ce projet
de mobiliser les caractéristiques et la couleur de
I'argile. Cette peinture est simple a appliquer et
elle permet d'éviter I'émission de formaldéhyde
dans l'air intérieur, elle est donc pensée pour les
personnes allergiques ou soucieuses de leur qua-
lité d'air intérieur. A travers ces deux projets jai
décidé de travailler en priorité la couleur ou le
matériau. Il s'agit de ma signature, ou en d'autre
termes, de ma spécialité en tant que designer.
C’est une signature de ma méthodologie, quand
je pense un projet, je réfléchis en priorité a la cou-
leur et/ou au matériau avant tout. Je me définis
comme un designer d'espace coloriste matiériste.
J'ai une expertise couleur et une expertise maté-
riaux, aussi bien dans leur aspect esthétique que
technique.
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C’est d'une importance cruciale pour moi de pen-
ser le matériau, car c'est lui qui va définir beau-
coup de choses dans le projet. Il est évident
qu'un polymére n‘a pas les mémes capacités que
du bois ou de la céramique. L'aspect esthétique
est aussi trés important, on pourrait me désigner
en tant que designer CMF (Couleur, Matiere, Fi-
nition), mais je n‘apprécie pas tellement le F, car
pour moi il est évident. Je ne peux pas proposer
un projet sans avoir pensé les finitions, pour moi
cela reléeve du bon sens, on ne fait pas les choses
a moitié. C'est en cela que je me décris comme
designer CM, ou coloriste matiériste, plutét que
CMF. En tant que designer, on peut aussi avoir
plusieurs casquettes, et méme si je me considere
comme designer CM, je peux aussi bien me trans-
former en bien d'autres choses. Comme jaime
a le dire, c'est le systtme D (comme designer).
Comme vous l'aurez compris il existe plusieurs
outils et leurs usages sont multiples. On peut trés
bien parler des outils qui seront en contact avec
le spectateur, mais on peut également aborder
les différents outils utilisés par le designer qui ne
seront pas en contact direct avec le spectateur,
y compris sa méthodologie, qui elle, est souvent
structurée de la méme maniere que celle d'autres
créatifs, mais a la fois trés différente selon les affi-
nités de chacun. Certains auront une affinité avec
I'architecture d'intérieur, d’autres avec la lumiére,
les végétaux, le paysage ou méme l'aspect so-
cial. Chaque créatif a ses affinités et cela entre en
compte dans la création. Quand un créatif crée, il
y ajoute quelque chose de lui dans le projet. On
peut essayer de se détacher de notre travail, mais
ca reste un morceau de nous du fait que la métho-
dologie est plus ou moins unique.
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3.4 Problématique de projet professionnel.

Suite a cette exhaustivité des méthodes et des

types d'immersion, je vais maintenant vous exposer

la maniéere dont je réponds a ma propre probléma-

tique a travers un projet professionnel. La problé-

matique est, pour rappel, une meilleure accessibi-

e, lité a la culture en cassant les codes traditionnels
Auteur Inconu. de la muséographie, en mobilisant mon expertise
en tant que designer d'espace, couleur, matiéere et
lumiére. Pour cela, j'ai donc décidé de travailler sur
une exposition qui serait placée dans un premier
temps au musée Ingres Bourdelle, plus précisé-
ment dans la salle Chandos et la salle du Prince
Noir, car ce sont des espaces qui accueillent des
expositions temporaires tournées vers l'archéolo-
gie. Mon exposition traitera de la vie des Romains
et de leur rapport a la couleur. Le principe serait
o de proposer une version d'une visite d'une domus
o . romaine. Bien évidemment, j'ai pris quelques liber-
tés, car en réalité, la majorité de la
société romaine vivait dans des
insulae, un autre type d'habitat.
Mais souvent, les insulae étaient
dépourvues de cuisine (culina
latin), de salle de bains (lavatri-
na, balneum ou thermes privés),
et il était également rare qu'elles
disposent de toilettes (latrina).
La domus, elle, ne possédait pas
forcément toutes les com-
modités, mais en régle

b Lavina Gl G Bt générale, elle disposait

Tabernae

d'une culina et, au mieux,
de latrina semi-publiques.

Andron Rue du taur

Impluvium
FRausse  Vistibulum

Exedra [Compluvium]
) Tablinum
Peristylum
Picina Atrium Cubicula
Lararium
Tricminium Oecas Alae Cubiculay ~ Cubicula 2 Lavatrina Plan de contextualisation Domus.

lllustration.
©Benjamin Baranger De Forni
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J'ai choisi la domus car le but est de créer un pont
entre notre perception de |'habitat actuel et celui
des Romains. Il peut en effet étre difficile pour cer-
taines personnes de comprendre qu'a I'époque,
les cuisines n'étaient pas toujours présentes, ou
que les toilettes étaient souvent publiques ou
semi-publiques, au méme titre que les thermes.
D’une certaine maniere, c'est une retranscription
de nos maisons actuelles avec une organisation et
des piéces a la romaine, pour accompagner le visi-
teur. Cela va l'aider a mieux comprendre et appré-
hender la maniére dont les Romains vivaient. Dans
cette exposition, je vais donc contextualiser la vie
des Romains dans la salle Chandos, puis dans la
salle du Prince Noir, qui est rectangulaire. Je vais
y diviser I'espace en six parties pour représenter
les pieces les plus importantes d'une domus. On
retrouvera donc un atrium a l'entrée avec un la-
rarium, un impluvium et un compluvium réalisés
en toile tendue. La scénographie sera minima-
liste, méme si certains éléments richement déco-
rés viendront ponctuer I'ensemble : le but étant
de rendre hybride le nouveau et I'ancien. Ensuite,
on retrouvera un tablinum, qui est le bureau du
maftre de maison, puis une cubicula, c'est-a-dire la
chambre a coucher. Le parcours se poursuivra avec
un triclinium, équivalent de notre salle a manger,
une culina (la cuisine), puis un balneum, pour re-
présenter I'espace d’'hygiéne. Enfin, un péristyle et
une cour intérieure viendront conclure I'ensemble,
correspondant aujourd’hui

a un jardin. Dans cette ex

position, je vais propose

certaines pieces aménagée:

pour que l'on puisse étre

plongé dans leur quotidien

D'autres zones seront plus

aérées, sans mobilier, avec

des présentoirs et des pié

destaux minimalistes blancs

Plan d'exposition PPP.
lllustration.
©Benjamin Baranger De Forni
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Mosaique de la vie marine.
Photographie.
©Wikipédia.org.

Fresque de la villa des mystére, Pompei.
Photographie.
Auteur Inconu.

Togato Barberini, Sculpture.
Photographie.
Auteur Inconu.

162

Appliquer le design CMF au musées.

Les murs exposeront des fresques romaines re-
constituées pour l'occasion, et au sol, des papiers
peints imprimés représenteront des mosaiques. Le
but est de garder l'esprit d'une véritable piece de
domus, en vidant son mobilier pour y installer des
éléments d'exposition. D'une certaine maniére, ce
n‘est plus la domus qui s'installe dans le musée,
mais bien le musée qui s'installe dans la domus.
On retrouvera donc une contextualisation avec une
maquette factice représentant une domus, puis un
narrateur expliquera la vie qu'on pouvait y mener.
Ce narrateur sera un patricien, le maitre de maison,
qui apparaitra ponctuellement dans les différentes
zones afin de maintenir une narration constante. La
lumiére jouera également un rdle trés important,
car elle variera selon les zones, certaines pieces de
la domus étant plus ou moins bien éclairées. Ty-
piquement, la culina ne disposait pas de fenétre
: c'était donc une piéce assez sombre et souvent
enfumée a cause des cuissons. On y retrouvera
donc une lumiere chaude, tamisée, et une légere
fumée pour recréer cette ambiance. De la méme
maniére, le triclinium était souvent situé en face
du péristyle, recevant ainsi une lumiere naturelle
diffuse. Le péristyle, quant a lui, étant en extérieur,
bénéficiait d’'une excellente luminosité. Latrium
offrait également un bon éclairage gréce au com-
pluvium, une ouverture dans le toit laissant entrer
la lumiére naturelle. La cubicula (chambre) était en
revanche moins bien éclairée, elle sera donc éclai-
ré avec des lampes a huile, comme dans la culina.
La lumiere sera donc soigneusement congue dans
chaque espace pour offrir une immersion plus
réaliste et plus intense. Les zones aérées seront
composées de sols imprimés en mosaique et de
fac-similés de fresques retrouvées dans les pieces
correspondant a celles de l'exposition. Dans ces
lieux, on retrouvera des piédestaux et des vitrines
présentant des objets,
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ainsi que des statues peintes, comme c'était le cas
a I'époque. Cela permettra de remettre la couleur
au centre de l'attention et d'offrir une perception
plus juste de I'époque antique. Des dispositifs nu-
mériques, tels que des tablettes avec des anima-
tions ou de petits films narrés par le patricien, se-
ront également proposés. On retrouvera aussi des
dispositifs sonores dans certaines zones, comme
le péristyle, l'atrium ou la culina. Par exemple,
dans le péristyle, on entendra un vent léger, des
discussions lointaines venant de la rue ou encore
des chants d'oiseaux. Dans la culina, on percevra
le crépitement du feu, les bruits de cuisson et celui
d’un pilon en action. Dans l'atrium, un Iéger bruit
d’eau provenant de I'impluvium sera perceptible,
accompagné de sons de la rue estompés par un
bruit blanc pour renforcer I'immersion. Cela sera
combiné a des ambiances olfactives pour intensi-
fier I'expérience. Dans la culina, on diffusera une
odeur composée de tomate, de basilic et d’'huile
d'olive. Dans le péristyle, des senteurs de lavande,
de rose et de basilic seront proposées, tandis que
dans l'atrium, une odeur d’encens ou de vanille,
mélée a une note de pierre humide (pétrichor) et
une légere touche florale, sera présente. La cubi-
cula diffusera des notes d'huiles parfumées pour
rappeler les produits de soin et d’hygiéne utilisés
a I'époque, une senteur que l'on retrouvera éga-
lement dans le balneum.Le but de ces apports
est de créer une ambiance globale, mélant diffé-
rentes pratiques et sensations. Cette scénographie
multisensorielle vise a favoriser l'immersion du
visiteur en combinant plusieurs types de stimuli :
I'ouie, l'odorat et la vue. Ce projet applique toutes
les méthodes que jai énumérées, a l'exception
d’une seule : 'humidité. En effet, cet effet n'est pas
réellement reproductible partout, ni dans tous les
contextes. Il serait trop risqué d'exposer de véri-
tables piéces a I'humidité, car cela pourrait les en-
dommager.
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Hormis ce point, toutes les techniques présentées
pour proposer une médiation mélant culture, sen-
sorialité et couleur sont présentes. Grace a ce pro-
jet, le spectateur sera véritablementimmergé dans
la vie quotidienne d'un Romain a travers une mul-
titude de stimuli. Ce projet permet de créer une
interaction forte avec le spectateur, il estimportant
de souligner I'usage de la couleur dans ce projet
qui prend de multiples formes, aussi bien sous
forme de fresque que de reconstitution. Le fait que
certaines ceuvres soient reconstituées en couleur
tout en gardant I'ceuvre originale permet de chan-
ger notre maniére de voir notre histoire. Je suis
intimement convaincu que ce projet pourrait inspi-
rer, a I'avenir, d'autres expositions. A terme, pour-
quoi ne pas renouveler les normes d'exposition en
y appliquant des contextualisations colorées de
maniére systématique, pas forcément sous forme
de fac-similé comme Gods in Color, mais simple-
ment par des projections, directement sur l'ceuvre
originale comme du maping moitié ou entiere, ou
encore a travers des cartels avec des photogra-
phies de I'ceuvre recolorisées.Comme exposé plus
tot, la couleur est encore trop peu présente dans
les institutions muséales. Cela nourrit, d'une part,
une chromophobie institutionnelle et, d'autre part,
une chromophobie sociétale : la couleur se fait
plus discréte qu'elle ne le devrait dans notre his-
toire.Ce manque entretient un idéal du blanc qui,
soyons clairs, est profondément erroné. Introduire
(ou réintroduire) la couleur dans les musées de-
vrait donc devenir un réflexe systémique, surtout
lorsqu'il s'agit de recolorer des ceuvres. On pour-
rait méme aller plus loin : proposer des produits
dérivés recolorés pour ancrer, dans l'inconscient
collectif, l'usage bien réel de la couleur dans I'An-
tiquité. En tant que designer-coloriste, j'ai appris
a distinguer la vision populaire de I'Antiquité de
sa réalité historique ; c'est pourquoi je m'engage a
défendre une perception juste et
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scientifiquement fondée plutét qu'une relecture
fantasmée. Je me place comme designer colo-
riste-matiériste, appliqué au design d'espace au-
tant qu'au patrimoine. La couleur peut (et doit)
servir le patrimoine. Le travail de Jean-Philippe
Lenclos, qui explore la localité chromatique de
I'architecture, en offre un exemple concret : la «
couleur locale » ne dépend pas seulement des res-
sources géographiques, mais aussi des construc-
tions sociales propres a chaque territoire. Res-
pecter les gammes chromatiques d'une ville, c'est
ouvrir une fenétre sur son passé, une véritable
hétérotopie qui nous permet d’habiter un méme
lieu, a deux cents ans d'écart. Qu'il s'agisse des re-
cherches de Jean-Philippe et Dominique Lenclos,
de celles de Vinzenz Brinkmann ou d'Ulrik Koch
Brinkmann, ou encore de mon étude sur 'évolu-
tion chromatique et texturel de la terre cuite, tout
montre que le design couleur peut étre au service
du patrimoine. Certes, je suis designer CM c'est
ma méthode, mon outillage. Mais le sujet que je
cultive, c'est le patrimoine, surtout architectural et
archéologique. C'est un domaine que je maitrise et
que j'aime mettre en couleur. On pourrait dire que
je pratique une « archéologie de la couleur » : j'ob-
serve les traces, je les révéle, je les restaure. Voila
la singularité de mon profil. D'autres designers se
spécialisent dans le paysage, moi je me spécialise
en couleur-matiere appliquée au patrimoine.
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Conclusion

On arrive a la fin de ce travail de recherche, dont
le but était de proposer une nouvelle maniére de
penser et une nouvelle approche de la scénogra-
phie d'exposition. En incluant la couleur comme
acteur de la transmission des savoirs, mais aussi en
intégrant un apport multisensoriel pour augmen-
ter 'immersion du spectateur. La question problé-
matique de ce travail était : « Comment le designer
d'espace, coloriste et matiériste, peut-il, a travers
son expertise, revaloriser le patrimoine archéo-
logique ? Quelle est la place de la scénographie
d'exposition et de la muséographie dans cette re-
valorisation ? » Je pense qu‘au vu de mon travail,
on peut dire que j'ai bien répondu a cette problé-
matique, a travers la présentation de mon projet
professionnel et les sujets traités ici. Il est clair que
le musée reste encore un lieu qui impose une cer-
taine sélection de ses visiteurs, comme exposé
dans les travaux de Bourdieu ou de Donnat : cela
estlié ala mise en scéne et ala mise en forme de la
culture. En effet, cette chromophobie, comme dé-
montré a travers les études de cas mobilisées en
appui, notamment a partir de l'analyse de David
Batchelor, exclut indirectement une certaine partie
de la population. Car elle refléte une vision et une
attente élitistes de la culture et du musée, entrete-
nues par les institutions muséales. Cette chromo-
phobie ne peut pas étre uniquement justifiée par
la conservation du patrimoine. Elle fait aussi appel
a la notion de neutre telle que proposée par Ro-
land Barthes. Le travail d'Alois Riegl permet aussi
de comprendre le systéme de valeurs et d'analyser
comment nous nous attachons a notre patrimoine.
Ce systeme de valeurs définit la maniere dont on
présente notre patrimoine, et donc la scénogra-
phie qui l'accompagne. La question du blanc et du
neutre est aussi centrale dans ce travail.
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Conclusion

Comme montré dans les études de cas mobilisées,
le blanc est souvent confondu avec la non-couleur.
Les musées privilégient le blanc pour ne pas « im-
poser» de couleur, mais si l'on se référe a la pensée
de Léon Battista Alberti, le blanc pur n'existe pas : il
n'y a que des blancs colorés. Et, comme expliqué,
I'impermanence joue un réle important dans cette
colorisation. On pourrait reprendre I'exemple de
la cafétéria avec le plafond blanc coloré en vert.
L'usage du blanc n'est donc pas neutre : il intera-
git avec le patrimoine. Les études de cas des ex-
positions temporaires thématisées, qui utilisent la
couleur comme outil de zoning, en sont un bon
exemple. Il est important de comprendre que la
couleur a sa place dans les musées, aussi bien dans
un réle scénographique que dans un réle d'exposi-
tion. Il est aussi essentiel de retenir les enjeux liés a
la médiation, ainsi que les multiples méthodes que
I'on peut utiliser. Que ce soit a travers I'exposition
elle-méme, mais aussi la boutique de souvenirs,
les productions audiovisuelles sur les plateformes
et les réseaux sociaux, tous ces éléments ont une
importance capitale pour maintenir un lien avec
le visiteur, méme apres la visite de I'exposition. La
médiation dans l'exposition reste néanmoins la
priorité de ce travail de recherche. Le comporte-
ment du spectateur est largement documenté, no-
tamment par Hans-Georg Gadamer, mais aussi par
Silverstone et Christine Ruby. Le spectateur n'est
pas dans une simple contemplation, mais bien
dans un dialogue actif ou il devient interpréte du
savoir en lien avec l'ceuvre. La notion de “fusion
des horizons”, pour expliquer le rapport entre le
visiteur et I'élément exposé, est particulierement
intéressante : c'est la rencontre entre la culture et
le spectateur. Cela constitue la base de I'idée se-
lon laquelle le spectateur est un interpréte, donc
en position active dans la découverte de la culture.
Il est aussi important de rappeler que les musées
sont régis par d'autres régles et normes,
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ce qui peut freiner certains visiteurs, mais aussi, a
I'inverse, favoriser une forme de communion avec
le savoir. Cela fait écho a la notion de “lieux autres”
développée par Michel Foucault : les hétéroto-
pies. Le musée devient ainsi un lieu autre, non pas
hors de I'espace, mais plutét hors du temps. Si l'on
prend par exemple le musée de l'art pariétal de
Lascaux 1V, ce lieu propose une vision différente : a
la fois en dehors du lieu originel, et en dehors du
temps, car on se retrouve plongé dans une grotte
reconstituée datant de -20 000 av. J.-C. La question
de I'hétérotopie est aussi trés intéressante, car elle
modifie notre maniére de penser certains lieux.
Ce sont des espaces ou les regles sont propres a
eux-mémes : les thééatres, les musées, les restau-
rants, mais aussi les hopitaux ou les cimetiéres.
On peut aussi mentionner les travaux de Francois
Jullien ou de Marie-Sophie Corcy, qui proposent
une vision multisensorielle de la culture. A travers
une sensorialité du lieu, I'humidité, les bruits, les
odeurs, voire méme la poussiere dans lair, c'est
le corps tout entier qui est engagé. L'implication
du corps et de ses récepteurs sensoriels accom-
pagne l'appropriation du savoir par le visiteur : le
corps devient alors un canal de communication
entre l'interpréte et l'interprété. Comme expliqué,
la couleur a, et doit retrouver sa place, aussi bien
dans la scénographie de I'exposition que dans l'ex-
position elle-méme. Il est donc trés intéressant de
revenir sur le travail de Vinzenz Brinkmann et sur
son exposition Gods in Color, qui casse la vision
immaculée que I'inconscient collectif nous impose,
au détriment des faits historiques avérés. Le travail
de John Gage est également important, car il ex-
pose trés clairement la maniére dont la couleur a
été percue et considérée dans I'Antiquité. La perte
de la couleur est aussi un élément essentiel dans
notre vision contemporaine de |'Antiquité. Il est
donc pertinent de parcourir ma recherche expé-
rimentale, notamment sur |'évolution chromatique
et la texture de la terre cuite, pour comprendre de
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quelle maniéere la couleur peut étre altérée par le
temps. Ce travail est un exemple clair du fait que
la couleur n‘est pas éternelle, et que si on la perd,
on perd en méme temps une vision du monde.
Cela renforce I'ildée que conserver la couleur, c'est
conserver une fenétre ouverte sur le temps. Pour
illustrer ce propos, jaimerais m'appuyer sur le tra-
vail de Nacarat color design, ou celui de I'Atelier
3D Couleur fondé par Jean Philippe et Dominique
Lenclos. Leur travail sur la colorisation de l'archi-
tecture et sur la localité de la couleur est essen-
tiel, car la couleur est un marqueur d'identité et
de vision du monde. Chaque lieu posséde une
combinatoire de couleurs qui lui est propre. Cela
témoigne d'une histoire et d'une maniere de voir
les choses qu'il est important de préserver. D'une
certaine maniéere, on peut qualifier ces zones de
hétérotopiques, car elles agissent comme des
bulles temporelles, des fenétres sur une vision
du passé. Je peux maintenant refermer cette pa-
renthése et revenir a I'importance de réintégrer la
couleur dans notre regard sur le passé. Elle est le
témoin d'une maniére d'apprendre et de ressentir
le monde. L'ouvrage de John Gage, a ce titre, est
une nécessité absolue. Il est donc essentiel d'iden-
tifier précisément les enjeux de ce travail. J'utilise
ici les notions de propagande chromophobe mais
aussi de l'accessibilité sociale de la culture. Si vous
avez lu mon travail avec attention, je pense que
I'idée d'une propagande chromophobe dans les
musées ne vous choquera plus. Quant a l'accessi-
bilité, elle reste une question centrale, si ce n'est la
plus importante, de cette recherche.On I'a vu dans
la derniere partie, ou j'exposais également mon
projet professionnel et personnel. L'idée de cette
exposition est de proposer une immersion la plus
compléte possible pour permettre au spectateur
de dialoguer avec I'histoire de maniére plus fluide,
et de s‘approprier la connaissance. J'utilise donc
de multiples techniques
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et de nombreux outils que jai cités tout au long
de ce travail de recherche théorique, comme le
fac-similé ou encore la couleur dans toutes ses
composantes. Bien entendu, le sujet n'est pas clos
: on pourrait envisager d‘autres ouvertures, pour
approfondir davantage cette réflexion. Mais je suis
tenu de respecter un nombre de pages limité. lI
est tout a fait possible qu’un-e autre chercheur-se
poursuive ce travail et pousse encore plus loin
cette exploration. L'une des ouvertures que l'on
pourrait proposer serait la question de la frontiére
entre musée et parc d'attraction, en explorant les
enjeux de l'immersion et la subtilité dans la scé-
nographie. Comment maintenir I'équilibre entre
une expérience immersive et la mission éducative
et culturelle d'un musée ? On pourrait également
aborder I'évolution des attentes du public, et com-
ment le design d'espaces devra s'adapter pour
rester pertinent dans un contexte en constante
transformation. La recherche pourrait aussi s'ouvrir
sur I'impact futur des nouvelles technologies dans
la scénographie et la muséographie : comment la
réalité augmentée, la réalité virtuelle ou encore
I'intelligence artificielle pourront-elles enrichir I'ex-
périence des visiteurs et favoriser une appropria-
tion plus inclusive du patrimoine archéologique
? On pourrait également soulever la question de
I'éthique dans ces nouvelles formes de média-
tion. Cela ouvrirait des perspectives intéressantes
sur l'avenir du domaine, et nous éclairerait sur les
directions a prendre pour proposer des moyens
pertinents et accessibles de partager la culture. |l
est maintenant temps pour moi de vous remercier
pour votre lecture, qui, je I'espére, n'a pas été trop
fastidieuse malgré certaines notions complexes,
comme les valeurs de Riegl, la “fusion des hori-
zons” de Hans-Georg Gadamer ou encore I'hétéro-
topie de Michel Foucault. Merci encore pour votre
patience et |'attention portée a ce travail.
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Résumé

Dans ce travail, je traite de l'usage de
l'expertise du designer d'espace cou-
leur-matiere dans la revalorisation du
patrimoine, qui plus est archéologique.
A travers ce travail, j'explore la question
de l'accessibilité a la culture et je révele
une disparité dans celle-ci, due au fait
que les institutions sont généralement
considérées comme élitistes. J'explore et
remets également en question les codes
et normes esthétiques qui se dégagent
des normes sociales précédemment évo-
quées. On retrouve une grande partie
qui traite du blanc, de la chromophobie
et du neutre. Le but étant de rendre la
culture accessible, jaborde, avec beau-
coup d'exemples concrets, le sujet de la
médiation, qui est essentielle. Dans une
optique de réintégration de la couleur
dans les institutions pour rendre ces lieux
plus vivants, je traite également de la vi-
sion de la couleur dans |'Antiquité, des
différentes recherches menées pour la re-
trouver, notamment a travers le travail de
Vinzenz Brinkmann, ainsi que des causes
de sa disparition, au travers de mon pro-
jet de recherche expérimental. Je traite
conjointement 'usage du fac-similé pour
introduire le décor immersif et l'usage
de la couleur dans les décors comme
par exemple Lascaux 4 ou encore Cos-
quer méditéranée. Je parle également
d'immersion et de ses différents niveaux,
pour plonger le visiteur dans une hétéro-
topie. Ce travail dense propose et offre
des solutions afin de rendre la culture et
le savoir plus accessibles, en utilisant di-
verses techniques pour permettre au visi-
teur d'étre actif physiquement, et non pas
seulement psychiquement. Ce travail est
dailleurs mis en pratique dans un projet
détaillé dans la derniere partie.

Abtracts

In this work, | explore the use of the ex-
pertise of the spatial colour-material desi-
gner in the revaluation of heritage - par-
ticularly archaeological heritage. Through
this research, | delve into the question of
cultural accessibility and reveal a disparity
caused by the fact that institutions are ge-
nerally perceived as elitist. | also question
and reexamine the aesthetic codes and
norms that emerge from the previously
discussed social frameworks. A signifi-
cant portion of this work deals with the
concept of white, chromophobia, and the
idea of neutrality. The aim being to make
culture more accessible, | tackle the topic
of mediation with many concrete exa-
mples, as it is an essential component.
With a view to reintegrating colour into
institutions in order to make these spaces
more engaging, | also look into the per-
ception of colour in Antiquity, the various
research conducted to rediscover it - no-
tably through the work of Vinzenz Brink-
mann - as well as the causes behind its
disappearance, all through the lens of my
experimental research project. | simulta-
niously address the use of facsimiles to in-
troduce immersive decor and the role of
colour within these reconstructions, such
as in Lascaux IV or Cosquer Méditerranée.
| also discuss immersion and its different
levels, aimed at plunging the visitor into
a kind of heterotopia. This comprehen-
sive work proposes and offers solutions
to make culture and knowledge more ac-
cessible, using various techniques to al-
low visitors to engage physically, not just
intellectually. This work is actualy put into
practice in a detailed project described in
the final section.



