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Vendre du rêve 
Le théâtre dans les expositions universelles et coloniales du XIXe siècle 

 

Dès le XIXe siècle, les expositions universelles et coloniales se présentent comme de 
véritables pièces de théâtre aux décors fabuleux, des espaces où se diffusent tous les modes de 
langage sensoriels, textuels et imaginaires. Objets animés et inanimés sont associés pour 
devenir des sujets de fiction et de subjectivité. D’un pavillon à l’autre, théâtre dans le théâtre, 
le visiteur peut tout voir et tout interpréter.  

Tels des miroirs inversés, deux mondes semblent s’opposer. D’un côté, l’Occident est 
célébré à travers ses techniques industrielles, sa capacité à innover, à rationaliser, à 
progresser. De l’autre, la présence des sociétés dites « primitives », à travers la figure de 
l’« indigène », témoigne de leur immobilisme, leur négation du progrès et leur incapacité à 
assimiler le concept de modernité, fer de lance des sociétés occidentales. Ce jeu des contraires 
a pour effet de créer des chocs visuels : la modernité s’opposant à l’archaïsme ; la civilisation 
à la sauvagerie ; la beauté à la laideur ; la lumière à l’obscurité. D’une scène à l’autre, le 
visiteur est abreuvé d’images antinomiques et fantasmagoriques aussi merveilleuses et 
fascinantes que dangereuses et repoussantes.  

Vastes entreprises commerciales, les expositions universelles et coloniales vendent 
ainsi du rêve, de l’illusion, et incitent le visiteur à consommer des biens en les rendant les plus 
attractifs et les plus festifs possible. Il s’agira d’analyser leurs mises en scène en s’intéressant 
à leurs rapports aux textes (ceux que les organisateurs et les scénographes ont écrits), aux jeux 
des différents acteurs (exposants et exposés), au rôle et à la place des accessoires (produits et 
objets), des décors ainsi que les différentes stratégies de promotion et de vulgarisation des 
discours.  

Mettre d’abord en avant le commerce régional  

 
Les premières expositions régionales, commerciales, industrielles et artistiques s’affichent dès 
le Second Empire comme de grandes manifestations de la vie active et d’heureuses tentatives 
de décentralisation 1 . Elles symbolisent le dynamisme des villes organisatrices, leurs 
modernités, leur capacité à produire, à créer, à échanger, à commercialiser, à innover. Elles 
répondent aux attentes d’une population qui a foi dans l’avenir et le progrès technique. 
Organisées autour de concours, elles s’inscrivent généralement dans une tradition locale – une 
initiative portée souvent par une société savante - avec pour objectif de stimuler en priorité le 
commerce régional et national affirmant un désir de reconnaissance2. Sujets de délire pour 
Gustave Flaubert3, les expositions régionales, qui deviendront progressivement « nationales », 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
1 Charles Lavollée, « Des expositions universelles », Revue des deux mondes, Paris, Tome 54, 1864.	
  
2 Christelle Lozère, « Expositions provinciales et identités coloniales au XIXe siècle », Diacronie. Studi di Storia 
Contemporanea, n° 18/2, 2014, p. 1-16.	
  
3 Gustave Flaubert, Dictionnaire des idées reçues, Paris, Éditions du Boucher, 2002, p. 33.	
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« internationales » et/ou « universelles » et/ou coloniales, se généralisent dans toute la France 
proclamant leurs filiations avec les expositions universelles organisées dans la capitale4.  

Une concurrence naît entre les villes qui tentent de se démarquer en affichant leurs 
particularités par la mise en valeur de leurs identités et des savoir-faire locaux. Si les 
expositions universelles de Paris restent les plus spectaculaires et des modèles à suivre pour la 
province, les cités portuaires seront les premières villes de province à créer des espaces 
ouverts aux colonies dans leurs expositions. La présence des produits commerciaux 
coloniaux, dans les différents espaces, témoigne en premier lieu des activités maritimes et 
portuaires des villes ouvertes sur l’Océan, tandis que la présence de l’objet d’art et 
d’ethnographie renvoie au développement des nouvelles sciences (ethnologie, anthropologie, 
archéologie, sciences naturelles, etc.), et au goût pour l’exotisme qui se développe dans les 
milieux scientifiques, maritimes et marchands.	
   

Cette ouverture aux produits issus des colonies répond pour les villes portuaires à une 
nécessité. Leurs productions sont, certes, considérées comme un vivier potentiellement 
extraordinaire, mais leur méconnaissance pour le grand public reste un frein au commerce, à 
l’industrie et à la colonisation en général. Dès 1850, Bordeaux constate en effet le souci des 
professionnels à identifier, connaître et faire découvrir aux consommateurs l’ensemble des 
produits commerciaux venus d’ailleurs, et notamment des colonies françaises. Ainsi, la 
capitale girondine ouvrira ses expositions de 1854, 1859, 1865, 1894, 19075 aux colonies 
françaises affirmant progressivement, à travers leurs espaces dédiés à l’outre-mer, leurs 
internationalités puis universalités avant de s’afficher au XXe siècle à travers ses foires 
commerciales comme la première ville coloniale de France6. Nantes fera de même en 18617. 
Le phénomène des expositions coloniales s’intensifiera à la fin du XIXe siècle et au début du 
XXe siècle pour gagner toute la France.  

L’exposition : une vaste opération « marketing »  

Répartie sur cinquante hectares dans Paris, l'Exposition universelle de 1889 inaugure, 
avec ses 35 pays représentés, un nouveau type d’exposition à vocation universelle, 
internationale et coloniale8. Par une mise en scène grandiose, la France se place sous le signe 
du progrès, de la modernité dans une dynamique qui la pousse vers la civilisation, la grandeur 
nationale, la science, la technologie 9 . Mais si l’exposition universelle est un outil 
promotionnel exceptionnel pour Paris, elle est aussi une vaste entreprise commerciale aux 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
4 Christelle Lozère, Mises en scène de l’objet dans les « salons coloniaux » de province (1850-1896). Vers 
l’émergence de modèles d’expositions coloniales, Thèse de doctorat en histoire de l’art sous la direction de 
Dominique Jarrassé, Université Bordeaux-Montaigne, 2009, Prix du Musée d’Orsay 2011. 	
  
5 Charles Bénard, Histoire des expositions de Bordeaux, Bordeaux, Société Philomathique, 1899. 	
  
6 Hubert Bonin, « Innovation et conservatisme autour de la création de la Société philomathique de Bordeaux et 
de ses expositions (dans les années 1800-1840), en ligne www.hubertbonin.com. Christelle Lozère, Bordeaux 
colonial, Éditions Sud Ouest, 2007.	
  
7 Victor Courmaceul (de), Exposition nationale de Nantes, Imprimerie Courmaceul, 1861.	
  
8 Pascal Ory, 1889 : L'Expo universelle, Bruxelles – Complexe, coll. « Mémoire des siècles » (n° 210), 1989.	
  
9 Le Palais des Industries et la Galerie des machines célébrant l’électricité et la vapeur ainsi que la tour Eiffel 
marquent son triomphe.	
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bénéfices financiers considérables10. Avec ses 61 722 exposants, elle est d’abord un lieu de 
transaction et d’échanges où alternent des présentations, tantôt savantes, tantôt ludiques, 
d'objets ou de produits importés et exportés ordonnés dans de fastueux écrins (les pavillons)11. 
« Fille du capitalisme12 », elle est « un lieu de publicité – plus encore que de vente13 ». 
Conçue comme une fête permanente, l’exposition de 1889 est perpétuellement attractive 
renouvelant sans cesse les spectacles – feux d’artifice, fontaines lumineuses, reconstruction 
fictive de la Bastille, « village nègre » de 400 indigènes, Wild West Show de Buffalo Bill, 
« noubas exotiques », etc. – drainant pendant les cinq mois d’ouverture, du 5 mai au 31 
octobre, 32 250 297 visiteurs.   

Image 1.  

Émerveillée par son succès, l’exposition de 1889 encourage les villes de province à 
développer, elles aussi, des stratégies promotionnelles afin de se différencier de la 
concurrence. La ville de Lyon, tournée vers l’Asie, organise en 1894 la première exposition 
exclusivement consacrée aux colonies. La ville veut rivaliser avec la capitale en marquant 
l’opinion publique à coups d’effets spectaculaires, tout en gardant le caractère sérieux 
nécessaire aux affaires. Elle veut étonner le visiteur en créant l’émerveillement et la surprise 
par le dépaysement, le rêve, l’abondance. Certes, l’Exposition maritime du Havre de 1887 
avait offert une première représentation assez réussie, avec sa cavalcade ethnographique et 
son palais du Siam, mais, pour la première fois en province, l’exposition cesse d’être une 
simple rencontre commerciale, industrielle ou maritime dont le but était avant tout de mettre 
en valeur les élites négociantes, pour devenir, sur le modèle parisien, un véritable « théâtre14 » 
en mouvement, où tous les procédés scéniques sont exploités. À l’image des expositions 
universelles des grandes capitales, les pavillons s’élèvent à Lyon comme des décors 
fabuleux ; le parcours de l’exposition est narratif, pédagogique, ludique ; les attractions se 
succèdent.  

Désormais, l’État et les pouvoirs publics jouent le rôle du producteur. Les 
organisateurs et les techniciens sont les metteurs en scène ; les exposants, les acteurs. Les 
« indigènes » occupent la place des figurants, leurs rôles sont fondamentaux pour maintenir 
l’illusion du réel. La presse, les affiches, les photographies et les publications autour de 
l’événement sont les vecteurs de la communication et assurent également la diffusion 
mémorielle postexposition. L’inauguration est conçue comme une avant-première de théâtre, 
rassemblant tous les personnalités locales et ultramarines. La mise en scène est soignée jusque 
dans le moindre détail. L’exposition devient une opération marketing, un support 
promotionnel à grande échelle visant à attirer désormais tous les publics du néophyte au 
spécialiste. Cette vaste entreprise commerciale a pour but de faire des villes organisatrices des 
	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
10 L’exposition fera environ 49,5 millions de francs de recettes pour 41,5 millions de dépenses.  	
  
11 Le Champ-de-Mars et le palais du Trocadéro accueillent l'art et l'industrie, tandis que l'esplanade des Invalides 
est consacrée aux expositions des colonies françaises et du ministère de la Guerre. Elle est ainsi considérée 
comme la première exposition coloniale officielle.	
  
12 Pascal Ory, Les expositions universelles, de 1851 à 2010 : huit fonctions de la modernité – Conférence ligne, 
Académie d’Orléans-Tours, p. 4	
  
13 Idem. 	
  
14 Sylviane Leprun, Le théâtre des colonies, Scénographies, acteurs et discours de l’imaginaire dans les 
expositions (1855-1937), Paris, L’Harmattan, 1986. 	
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villes pionnières, puissantes, résolument modernes et attractives. Le défilé d’uniformes de 
princes tunisiens, d’administrateurs, de généraux, de chefs arabes et de mandarins 
annamites, au milieu des reflets des étoffes algériennes et aux tons éclatants, produit un 
merveilleux effet15. Ainsi, le public est emballé, le « show » est réussi : le spectacle est 
superbe et marquera l’histoire des expositions coloniales16, rapporte la presse lyonnaise.  

La manifestation, qui, bien que particulière et unique, reprend les principaux 
ingrédients publicitaires et théâtraux de l’Exposition universelle de 188917, marquera un 
tournant décisif dans l’histoire des expositions de province. La stratégie de Lyon crée 
l’émulation et ouvre la voie à tout un cycle de grandes expositions coloniales en province, 
puis à Paris en 1931. Elle suscita, notamment dans la presse, des réactions diverses comme 
l’admiration, l’éblouissement, l’indifférence ou la jalousie, de la part de certaines villes qui 
ont, elles aussi, de grands intérêts dans l’aventure coloniale. Ainsi, Bordeaux en 1895 et 
Rouen en 1896 rêvent de reproduire l’éclat de l’exposition lyonnaise et jurent de faire, sinon 
mieux, aussi bien que les Lyonnais18.  

Image 2.  

La magie du décor.  Vendre du rêve colonial 

À partir de 1889, l’exposition coloniale devient un vaste spectacle vivant, jouant sur la 
magie des décors pour vendre aux visiteurs de l’illusion, du rêve. Au sein de l’espace 
scénique, les pavillons coloniaux jouent désormais un rôle prépondérant. Ils permettent de 
créer une atmosphère exotique, et fonctionnent comme des tremplins permettant aux visiteurs 
de passer d’un espace de représentation mentale du monde colonial à une représentation qui 
se veut concrète. D’un pavillon à l’autre et d’une attraction à l’autre, les fictions s’enchaînent 
comme des tableaux aux multiples ambiances. Le spectateur se meut d’une scène à l’autre, 
d’un espace géographique à un autre. Chaque lieu de l’exposition est indépendant, mais 
s’articule à l’intérieur d’une configuration générale qui, par la magie du décor, créée une unité 
visuelle. Le naturalisme des pavillons et leurs singularités visent à faire ressortir la substance 
susceptible de traduire l’esprit de la colonie représentée à travers son bâtiment, avec toute la 
subjectivité que l’architecte-décorateur a voulu y introduire. Dans ce dessein, le modèle 
architectural choisi est souvent celui de la copie et joue sur l’imitation d’un bâtiment 
référence : une reproduction magistrale du palais Mustapha19, pour le bâtiment de l’Algérie ; 
un palais de la Tunisie, copie exacte de la mosquée Souk-al-bey ; et un palais de l’Indochine 
représentant une pagode annamite. La recherche de la copie quasi archéologique n’est pas 
nouvelle. Déjà, à l’Exposition universelle de Paris de 1867, les architectes avaient réussi à 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
15 « L’Inauguration de l’exposition coloniale », Le Progrès, 28 mai 1894. Archives municipales de Lyon, 4F4 
cp.56.  	
  
16 Idem. 	
  
17 Madeleine Rebérioux (dir.), « Mise en scène et vulgarisation : l'Exposition universelle de 1889 », Le 
Mouvement social, Paris, Les Éditions Ouvrières, 1989, n°149, octobre-décembre.	
  
18 La Gironde, 10 juin 1894. 	
  
19 « L’Inauguration de l’exposition coloniale », op.cit. 	
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démontrer les charmes exotiques de l’éclectisme oriental20. Copier un bâtiment référence est 
aussi justifié par les contraintes du temps : les expositions éphémères doivent pouvoir se 
monter dans un court délai21. Reproduire une architecture déjà connue garantit un résultat 
fiable, tandis qu’innover, créer un nouveau modèle, établir des plans, demande aux architectes 
de la réflexion et un budget conséquent22.   

Image 3.  

Attirer tous les publics par une mise en scène pédagogique et ludique 

Aussi l’exposition coloniale doit attirer un public varié et nombreux qui n’a bien 
souvent aucune connaissance particulière des choses coloniales. Afin de faciliter sa lecture et 
sa compréhension, elle est mise en valeur grâce à des méthodes et des outils muséographiques 
qui obéissent à un réel souci pédagogique et ludique. L’exposition devient un langage élaboré 
par des techniciens. L’utilisation de fiches d’informations et de notices sert de support à la 
diffusion d’un savoir. Facilitant les transactions commerciales, l’étiquetage des produits rend 
leurs compréhensions plus aisées. Les minéraux, végétaux, alimentaires, manufacturés, etc., 
sont classés en fonction de leur provenance géographique, de leur fonction, de leur usage, de 
leur prix. L’utilisation de l’échantillon permet de faire appel au sens tactile, olfactif, gustatif 
et auditif, ce qui facilite l'appropriation. La possibilité pour le visiteur d’avoir un contact 
direct avec le produit et avec l’objet l’ouvre à une dimension plus sensible et plus immédiate. 
L’emploi des maquettes, reproductions à échelle réduite, qui donnent une vision en trois 
dimensions de l’objet, est très fréquent. Elles introduisent aussi de nouveaux matériaux (bois 
exotiques, par exemple) en montrant leurs utilisations et leur texture. Dans cette même 
volonté illusionniste de faciliter la lecture de l’exposition, les mannequins ethnographiques 
permettent de matérialiser une coutume vestimentaire, une panoplie, et créent ainsi un effet 
qui se veut réaliste et convaincant. Le panorama23 et le diorama créent également un cadre 
d’illusion naturaliste, dans le dessein de présenter un objet authentique en suggérant par des 
artifices son environnement24. Les visiteurs ne viennent plus seulement pour voir une 
exposition des colonies, mais pour comprendre un discours qui est mis en scène grâce à des 
effets théâtraux adaptés à la muséographie et qui est affiché sur les murs par des 
représentations textuelles, iconographiques et scientifiques. Les artefacts deviennent les 
symboles d’une politique conquérante : ils sont animés par des actions missionnaires ou 
militaires, ou encore mis en relation avec la croissance économique de l’empire. Les textes, 
les gravures, les photographies, les statistiques et les graphiques sont privilégiés et délivrent 
	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
20 Bernard Toulier, « L’Orientalisme dans l’architecture des villes d’eaux en France », L’Orient des architectes 
sous la direction de Nathalie Bertrand, Aix-en-Provence, Publication de l’Université de Provence, 2003, p. 51-
68.	
  
21 Caroline Mathieu, Les Expositions universelles à Paris. Architectures réelles et utopiques, Milano, Paris, 5 
Continents, Musée d’Orsay, 2007.	
  
22 Caroline Herbelin, « L’architecture de la section indochinoise à l’Exposition coloniale internationale de Paris 
1931, une architecture à exposer : équiper l’exposition, représenter l’Indochine », Revue Ultramarines, Aix-en-
Provence, n° 24, p. 33-39. 	
  
23 Inventé par Robert Barker, le mot employé est pour la première fois dans le Times de 1792. Source : Beuvier, 
Franck, « Le musée en trompe-l’œil : représentation et authenticité », Journal des africanistes, 1999, volume 69, 
n° 1, p. 105-132. 	
  
24 Jean-Michel Tobelem, Jacques Barrot, Richard Martineau, Marie-Odile Bary (de), Manuel de muséographie : 
petit guide à l'usage des responsables de musée, op.cit. 	
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un message précis : la France impérialiste et paternaliste, porteuse de progrès et de 
civilisation, est pleine de bienveillance. 

Des attractions lucratives : l’attrait des « villages ethnographiques »  

Si le tarif d’entrée des expositions reste très accessible pour le visiteur (généralement 1 
franc par personne la journée), la plupart des divertissements proposés sont payants25. En 
1889, il en coûte 5 francs pour accéder au dernier étage de la tour Eiffel, 1 franc pour entrer 
dans le Pavillon de la mer de la Compagnie transatlantique ou pour assister au concert 
marocain. À cela, s’ajoutent la consommation de boissons pour se désaltérer ou de nourriture 
pour se restaurer ainsi que les divers souvenirs de l’exposition qui attirent en permanence le 
regard : album, carte postale, livre d’or, éventail, poupée, vaisselle, etc. Enflammant les 
Parisiens, le Wild West Show de Buffalo Bill connaît un succès phénoménal (jusqu’à 10 000 
spectateurs par représentation). Il bénéficiera d’une communication de très grande ampleur. 
De même, le « village nègre » de l’exposition ne désemplit pas, les visiteurs s’y pressent 
avides de curiosités et de sensations fortes.  

Le phénomène des exhibitions humaines a été décrit par de très nombreuses études mettant 
en lumière les motivations, les intentions, les conditions de vie et de survie des exhibés (« freaks 
shows », « villages nègres »)26. Il a touché le monde entier. Dès 1841, le célèbre Phineas Taylor 
Barnum (1810-1891) crée son fameux musée américain de Manhattan. En Europe, l’Allemand 
Carl Hagenbeck (1844-1913), surnommé le « roi des zoos », impose le modèle d’une exposition 
anthropozoologique, concrétisée en l’occurrence par une troupe d’hommes « exotiques », 
accompagnés d’animaux. La version populaire des « villages nègres et annamites », qui s’en 
inspire, propose une version mercantile des tournées à caractère ethnographique et sillonne le 
continent jusque dans les années trente, trouvant dans les expositions universelles et coloniales une 
grande ferveur du public. Au départ, sous le prétexte de bonnes intentions, notamment celle « de 
montrer l’industrie et l’art des indigènes », des entrepreneurs privés, comme Ferdinand Gravier ou 
Jean-Alfred Vigé, devinant la possibilité d’un commerce prospère, bénéficient du soutien des 
autorités et d’une presse friande de sensationnel.  

« Ne s’attachant pas seulement à l’exhibition des individus eux-mêmes, le but des 
organisateurs est de montrer l’industrie et l’art en cours des indigènes. L’industrie et l’art vont être 
largement représentés. Mme Gravier a ramené d’Afrique de très beaux types pris au Sénégal, dans 
le Cayor, les rivières du sud, le Soudan […]. L’appui le plus efficace lui a été prêté par de Martfort, 
	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
25 Les prix d'entrée sont ainsi fixés à 1 franc par personne aux heures d'entrée ordinaire ; 2 francs par personne 
aux heures réservées aux études ; 2 francs par personne pour les entrées du soir, pendant la semaine ; 1 franc par 
personne pour les entrées du dimanche soir. Il est délivré des cartes d’abonnement de 100 francs par personne. 	
  

26 Jean-Michel Bergougniou, Villages noirs et autres visiteurs africains et malgaches en France et en 
Europe, 1870-1940, Association Images & mémoires, Paris, Karthala, 2001. 
Nicolas Bancel, Pascal Blanchard, Gilles Boëtsch, Sandrine Lemaire, Zoos humains. Au  temps des 
exhibitions humaines, Paris, La Découverte, 2002. Emmanuel Amougou, La construction de l'inconscient 
colonial en Alsace : un village nègre sous le froid, Paris, Budapest, Torino, l'Harmattan, 2002. 
Brett A. Berliner, Ambivalent desire: the exotic black other in jazz-age France, University of 
Massachusetts press, 2002. 
Marieke Bloembergen, De koloniale vertoning: Nederland en Indië op de wereldtentoonstellingen (1880- 
1931), Amsterdam, Wereldsbibliotheek, 2002. 
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maire de Dakar. De son côté, Gravier, au Tonkin, a trouvé le même appui auprès de M. Rodier, 
résident supérieur et M. Baille, résident maire27. » 

Image 4.  

La dimension foraine de ce type de spectacle conduit rapidement à une sérialisation du 
phénomène dans toute la France, qui apparaît clairement, dès la fin du XIXe siècle. Les 
entrepreneurs de spectacles sollicitent les villes de province pour offrir « un village nègre » à 
chaque exposition locale promettant une publicité quotidienne de grande ampleur attirant une 
foule nombreuse et renouvelée. Les discours scientifiques taxonomiques qui servent de 
plaquettes promotionnelles dans la presse se répètent et sont stéréotypés. Le « sauvage » y 
est, en accord avec la pensée dominante de l’époque, valorisé par des attitudes jugées 
primitives, comme la danse, la musique, le jeu ou le sport. Rien n’est alors négligé pour 
renforcer l’imagerie coloniale : les tam-tams, les bijoux, les gris-gris, le pilon pour la cuisine. 
L’« indigène », sorti de son contexte, trouve ainsi une place reconnue par la société 
colonisatrice dans les métropoles européennes. Si des villes comme Bordeaux dénoncent le 
caractère discriminant et inhumain « des villages nègres », refusant à plusieurs reprises leur 
présence dans la ville, l’afflux de foule qu’entraîne la présence attractive et populaire, des 
exhibitions humaines dans les expositions, répond en partie au souci des organisateurs de 
rentabiliser des expositions souvent très onéreuses pour la province. Ainsi, le village nègre, 
véritable musée ethnographique en action28 offre un flot d’anecdotes vivantes29 semblant 
sortir d’un décor de théâtre30.  

Ainsi, les diverses scènes pittoresques, dans lesquelles le promeneur circule, 
contribuent à créer une ambiance spéciale, unique, féerique, étourdissante. Tout est 
orchestré pour répondre aux besoins et aux fantasmes du visiteur qui peut ainsi consommer 
des biens, des images et des mots. Attiré par l’attrait de la fête, et surtout en quête de 
nouvelle sensation, il se sent, à la sortie de l’exposition, abreuvé, gavé, enfiévré, saturé de 
représentations mentales qui sont, certes, en apparence, merveilleuses et éducatives, mais 
surtout préfabriquées et sous contrôle. Le but des organisateurs est de vulgariser la 
connaissance par la présence de produits et d’objets représentatifs de concepts capables de 
servir à la construction et à la diffusion d’un discours colonial conquérant et impérialiste.  

CHRISTELLE LOZÈRE   

Résumé :  

Vendre du rêve. Le théâtre dans les expositions universelles et coloniales du XIXe siècle. 

Dès le XIXe siècle, les expositions universelles et coloniales se présentent comme de 
véritables pièces de théâtre aux décors fabuleux où tous les procédés scéniques sont exploités.  

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
27 Société Philomathique de Bordeaux, « Les villages exotiques », L’exposition de Bordeaux, Bordeaux, 1895, p. 
169-179. 	
  
28 Laurick Zerbini, « L’outre-mer à Lyon : mémoire et musées coloniaux », Lyon et l’Extrême-Orient, Cahiers 
d’histoire, t. XL, n° 3-4, 1995, p. 271-286. 	
  
29 Idem. 	
  
30 Idem. 	
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Organisées dans toute la France, elles deviennent des opérations marketings, des supports 
commerciaux, dont le but est de faire des villes organisatrices, des cités pionnières, 
résolument modernes. En analysant les « effets spéciaux », il s’agira d’analyser leurs mises en 
scène en s’intéressant à leurs rapports aux textes (ceux écrits par les organisateurs et les 
scénographes), aux jeux des différents acteurs (exposants et exposés), à la place des 
accessoires, des décors et leurs stratégies de promotion.    

Christelle Lozère est maître de conférences en Histoire de l’Art à l’Université des Antilles. Sa 
thèse de doctorat sur les expositions coloniales de province a reçu le Prix du Musée d’Orsay 
2011. Co-responsable de l’équipe REZO et membre de l’ANR Alter, elle travaille 
actuellement sur l’histoire de l’art antillais en contexte colonial. 	
  

Abstract :  

Selling dreams. The use of theatre in world and colonial exhibitions of the 19th century. 

As early as the 19th century, world-wide and colonial exhibitions were theatrical, with lavish 
decor and full use of any available scenery.  Organised throughout France, they became 
indisputable marketing and commercial tools, designed to promote host towns and 
progressive cities. To fully appreciate their 'special effects', we need to look at the relationship 
between their staging and the texts written by the organisers or scenographers, the interaction 
between the participants (exhibitors and exhibits), alongside their accessories, set designs and 
various promotional strategies.    

Christelle Lozère is a History of Art lecturer at the Université des Antilles. Her PhD thesis on 
provincial colonial exhibitions was awarded the Prix du Musée d’Orsay in 2011. Co-leader of 
the REZO team and a member of the ANR Alter, she is currently working on a history of 
Caribbean art during colonial times. 	
  

Iconographie (collection personnelle) :  

Image 1 : Collaboration d’écrivains spéciaux, « Couverture. La Nouba des Tirailleurs 
algériens à l’esplanade des Invalides », L’exposition de Paris (1889), Paris, Librairie Illustrée, 
1e & 2e volumes, n°26, 14 août 1889, p.201.  

Image 2. : Société Philomathique, « Couverture de Sem », L’exposition de Bordeaux, 1895, 
Bordeaux, Féret et Fils, 1895.  

Image 3. : Ulysse Pila, « Planche IV, Palais de la Tunisie », Chambre de Commerce de Lyon, 
Exposition coloniale organisée par la Chambre de Commerce à l’exposition universelle de 
Lyon en 1894, Lyon, A.H- Stork, 1894, p. 84.  

 

Image 4. : Emile Deshays, « Les villages noirs. Griot et Tisserand », Rouen-Exposition, 
Bulletin officiel de l’Exposition Nationale et Coloniale de 1896, Rouen, Imp. Emile Deshays 
et Compagnie, n°16, 1896, p. 109. 
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