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Petite Histoire de la Lumière en Arts Plastiques. 

 

A - La Lumière représentée = fictive = l’illusion. 

LE CLAIR-OBSCUR : 

- Traditionnellement on attribue à LEONARD DE VINCI l’emploi systématique et codifié du clair-obscur (Renaissance 

XVème et XVIème siècle). 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 Léonard de Vinci, La Joconde, 1503 -1519,    Léonard de Vinci, La Belle Ferronnière, 1495 -1497, 

 huile sur panneau de bois 77X53 cm.     Huile sur panneau de bois 62X44 cm. 

 

 A la recherche du réel de la Nature et de l’illusion visuelle en peinture, Léonard va maîtriser le clair-obscur. Il 

cherche le rendu sur le plan du tableau de la profondeur, du volume (3D), du relief et du modelé … 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 
 
 
 
 
 

 

 

 

 

 

Léonard de Vinci, Draperie pour une figure assise.1470.     Léonard de Vinci, Saint Jérôme, vers 1483. 

Pinceau et tempera grise, rehauts de blanc,      Huile sur panneau de bois, 103 X 75 cm. inachevé. 

sur toile de lin préparée grise. 26,6 X 23,3 cm. 
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Technique du clair-obscur : 

- Commencer sur un fond sombre ou demi-teinte : gris, brun, bistre … 

- Après le dessin, placer d’abord les ombres très sombres (noirs) – basses lumières – obscur, souvent les fonds …. 

- Laisser en réserve les parties lumineuses = le fond du support en demi-teinte 

- Réaliser les figures souvent en demi-teinte 

- Puis, pour finir, les rehausser en clair (base de blanc) : ce sont les hautes lumières. 

 

 

 

 

 

 

 

Dessins préparatoires de Léonard (détails) 

Le clair-obscur n’est pas toujours travaillé sur un fond obscur ... 

 

 

Fonctions du clair-obscur : par les variations des gris-bruns qui correspondent chacun à une valeur lumineuse 

précise, il est possible, sur le plan d’un dessin ou peinture, de rendre l’illusion de la profondeur, du volume - en relief 

et creux - et du modelé. 

Avec les plus subtiles nuances de valeurs lumineuses on peut rendre le modelé : 

 

 

 

 

 

 

 

§ Le clair-obscur est une lumière « d’intérieurs » : le lieu et l'âme 

- L’atelier, le studio du peintre ou des intérieurs d'habitats en éclairage solaire indirect ou pénombre avec 

des lumières artificielles : bougies, feu, lampes … 

 

- Lumière de l’âme, de l’esprit, du songe, des rêves ou cauchemars … 

 

Léonard codifie et systématise le clair-obscur à la Renaissance italienne fin XVème. Ces successeurs 

« classiques » - Raphaël et Michel-Ange - utiliseront aussi le clair-obscur, mais d’une façon moins 

régulière. 
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CLAIR-OBSCUR : LE RETOUR du clair-obscur systématique et puissant revient avec LE 

CARAVAGE et l’Art Baroque – fin du XVIème siècle et XVIIème - 1571-1610. 

 Avec le clair-obscur de CARAVAGE l’espace de ses peintures est toujours ténébreux ; on parle 

alors de « nocturnisme » ou « ténébrisme » : on a l’impression que toute sa peinture ou presque se situe la 

nuit. Or il n'en est rien, Caravage est un peintre religieux ; pour lui le clair incarne la lumière divine qui 

éclaire le monde terrestre et humain qui est plongé dans les ténèbres ... 

 

- Caravage recherche le réel et l’illusion visuelle avec un aspect très véridique = « réaliste ». 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

CARAVAGE, Le Souper à Emmaüs ou La Cène à Emmaüs, 1601. Huile sur toile, 141 X 175 cm. 

 

 Caravage réintroduit la nature morte en peinture et choisi ses modèles parmi les gens du peuple 

pour être au plus près du quotidien. 

- Les Personnages sont typés, mais non-idéalisés contrairement aux Classiques. Caravage recrute ses 

modèles dans la rue, ses compagnons du quotidien populaire … 

- Caravage a un goût prononcé pour les détails prosaïques et parfois triviaux : aux premiers plans – des 

pieds sales, des fesses, un coude, des habits déchirés … 

- Caravage aime la vie en direct, il aime provoquer : la séduction, la sensualité, la violence jusqu’à l’horreur 

… 

- La représentation de l’instantané, le moment paroxystique …  

- Avec Le Souper à Emmaüs Caravage montre son goût pour l’engagement social comme sujet … 
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CARAVAGE, La Vocation de Saint Matthieu, 1599 - 1600    CARAVAGE, David tenant la tête de Goliath, 

Huile sur toile, 322 × 340 cm, chapelle Contarelli, Rome.     1606-1610. Huile sur toile, 125 X 101 cm. 

 

 

Le Caravage, La Vocation de saint Matthieu, 1599-1600. 

Un faisceau lumineux provenant d’un point hors du cadre, à droite, vient illuminer les personnages attablés à gauche. En 

dessous se trouvent saint Jean, de dos, et le Christ, qui désigne de la main Matthieu pour l’inviter à le suivre. La lumière 

accompagne son geste : il s’agit là d’une fulgurance qui vient frapper Matthieu, de la lumière divine du paradis auquel il 

accédera en suivant le Christ. La double nature de ce dernier, à la fois humaine et divine, est inscrite sur son visage par le fort 

contraste entre la clarté et les ténèbres. Traditionnellement, la lumière divine provient du corps du Christ. Mais ici, ce n’est pas 

le cas, puisqu’elle passe au-dessus de lui : elle révèle que le Christ n’est qu’un homme, porteur mais non créateur du 

message divin. 

  

 

 

CARAVAGE et les peintres baroques s’inscrivent dans le mouvement religieux de la contre-réforme
1
 à 

partir de 1545 environ puis tout au long du XVIIème. Après la réforme de Luther qui conteste l’Eglise de 

Rome, les catholiques conduits par les papes mènent la contre-réforme face à la Réforme protestante en 

cherchant à reconquérir le peuple pour l’Eglise catholique. 

 

 

REMBRANDT ET GEORGES DE LA TOUR s’inspireront de CARAVAGE en systématisant aussi leur 

clair-obscur ténébreux ou nocturne. On appelle parfois ces successeurs des peintres Caravagesques ... 

 

 

                                                           
1
 https://fr.wikipedia.org/wiki/Contre-R%C3%A9forme  

https://fr.wikipedia.org/wiki/Contre-R%C3%A9forme
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Rembrandt, Les Pèlerins d'Emmaüs, vers 1628. 
Huile sur panneau, 39 x 42 cm. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Georges de La Tour, Le Nouveau Né, vers 1648.    Georges de La Tour, Saint Joseph Carpentier, 1638-1645.  

Huile sur toile, 76 X 91 cm.      Huile sur toile, 137 X 102 cm. 

 

Le clair-obscur de G. De LA TOUR, comme pour CARAVAGE, est symbolique : il ne s'agit pas de l'heure de 

la nuit dans les tableaux de ces peintres … 

 

Le clair – la lumière L’obscur – les ténèbres 

 

- - La lumière divine – jaune or qui éclaire les 

ténèbres 

- - Lumière sacrée, celle du Paradis 

- - L’esprit saint 

- - Eclaire le monde des ténèbres 

- - L’éternité, la pureté ... 

-  

 

- - La nuit, les ténèbres de notre monde humain 

- - Le monde terrestre, celui des hommes qui vivent 

dans les ténèbres (selon les religieux ...) 

- - la nuit de l’ignorance, des péchés, des 

contingences, de la finitude du corps, de la mort ... 

 

 

 

La lumière n’est pas ici un phénomène « naturel », mais un symbole qui exprime à la fois une réflexion sur 

la condition humaine et incarne l’esprit et l’idéologie de la religion chrétienne. 

Le clair-obscur « Classique » de Léonard, puis « Baroque » de Caravage, Rembrandt, G. de La Tour … sera 

régulièrement utilisé dans la peinture jusqu’au XIX, plus rarement au XXème siècle et aujourd’hui … 
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Actuellement, il est surtout présent en photographie, cinéma et jeux vidéo … 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Photographe anonyme 

 

 

 

 

 

 

Sébastiao SALGADO, Sahel - Korem Camp, Ethiopie, 1984. 

Tirage gélatino-argentique. 

 

 

La rupture Impressionniste : Lumière - jour 

Les Impressionnistes 1860-1880 vont révolutionner la Lumière en peinture : 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Claude MONET, Les Coquelicots, 1873 

Huile sur toile, 50 X 65 cm.         Claude Monet, La Grenouillère, 1869 

          Huile sur toile, 73 X 100 cm. 

- Les Impressionnistes se concentrent sur la lumière naturelle, en extérieur et quittent l’atelier pour peindre 

en plein-air. Ils peignent directement dehors, pour saisir et représenter la lumière réelle dans la nature. 

- L’essentiel du tableau est réalisé en extérieur face au motif à lumière naturelle. 
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- le matériel du peintre change :  

- l'industrie invente le tube de peinture. 

- petits formats de toile 

- travail pictural nécessairement rapide : la lumière dans la nature change très vite… 

- technique picturale rapide : 

- matière épaisse et généreuse (peu diluée) 

- touche apparente, spontanée, variée … rapide. 

- montée des couleurs : vives et saturées … touche de rouge vif, le bleu, le jaune … 

Pour les Impressionnistes, il s’agit de saisir l'impression lumineuse sur la rétine, l’instant lumineux de la 

nature, « saisir la minute du monde qui passe … ». Peindre l’éphémère du phénomène visuel et lumineux 

… peindre l’impression du monde lumineux sur l’œil et la rétine … 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Claude Monet, effet de neige le matin, 1891 

Huile sur toile, 65.4 X 72.4 cm. 

 

 

Claude Monet, Madame Monet et son fils, 1875 

Huile sur toile, 81 X 100 cm. 

 

 

 

 

 

 

Interférences avec la photographie : 

- Naissance et développement de la photographie 1826 – 1840  

- Un instrument des peintres : la photographie n’est pas considérée comme un art à part entière, mais elle 

va servir d’instrument pour les peintres = aide au dessin - modèle ou par projection -, croquis, esquisses, 

... aide documentaire … comme le faisait déjà la camera obscura depuis le XVème siècle. 
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Nicéphore NIEPCE, Point de vue du Gras, la première photographie 1826. 

Cette photographie représente une partie de la propriété de Niepce. 

Louis DUCOS DU HAURON, Agen, 1877. 

Une des premières photographies en couleurs. 

 

 

Mais les nouveaux paramètres techniques de la photographie vont inspirer les peintres impressionnistes : 

 

 

 

                                                           
2
 https://fr.wikipedia.org/wiki/S%C3%A9rie_des_Cath%C3%A9drales_de_Rouen  

3
 https://fr.wikipedia.org/wiki/Les_Meules  

4
 https://fr.wikipedia.org/wiki/Les_Peupliers  

Photographie Peinture Impressionniste 

 

- empreinte de la lumière du monde visible par une 

machine 

 

- un cadrage d’un point de vue = des compositions 

simples d’un point de vue 

- des nouveaux points de vue : des plongées et 

contre plongées, cadrages serrés avec des figures 

coupées par les bords du cadre = espaces ouverts 

 

- instant saisi : quelques minutes – « la minute du 

monde qui passe » 

 

- noir et blanc mais lumineuse, quelques couleurs 

pâles à partir de 1877 ... 

 

- la possibilité de la série : plusieurs photos d'un 

même motif et reproduction mécanique du négatif 

 

+ peinture de l’impression lumineuse sur l’œil et la 

rétine du regard humain. 

 

- un cadrage d’un point de vue = des compositions 

simples d’un point de vue 

- des nouveaux points de vue : des plongées et contre 

plongées, cadrages serrés avec des figures coupées 

par les bords du cadre = espaces ouverts 

 

- instant saisi : quelques minutes – « la minute du 

monde qui passe » 

 

+ couleurs et lumières exaltées  

 

 

- l'idée d'une œuvre qui s'exprime par la série 

= l'idée de la série en peinture = plusieurs toiles sur le 

même motif s'affirme par Monet et ses célèbres séries : 

les 30 cathédrales de Rouen
2
, les 25 Meules

3
, les 23 

peupliers
4
, les Nymphéas ... 

 

 

 

https://fr.wikipedia.org/wiki/S%C3%A9rie_des_Cath%C3%A9drales_de_Rouen
https://fr.wikipedia.org/wiki/Les_Meules
https://fr.wikipedia.org/wiki/Les_Peupliers
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20 Cathédrales extraites de la Série des 30 Cathédrales de Rouen par Claude Monet réalisées de 1892 à 1894. 

 

- la 1ère exposition Impressionniste à Paris se déroule dans l’atelier-studio du photographe NADAR
5
 : 

Véritable touche-à-tout, Gaspard-Félix TOURNACHON (1820-1910), utilisant le pseudonyme de NADAR, exerce ses talents 

dans des domaines multiples : écrivain, caricaturiste, illustrateur, aéronaute. Mais il est surtout connu pour son œuvre 

photographique. 

                                                           
5
 https://fr.wikipedia.org/wiki/Nadar  

https://fr.wikipedia.org/wiki/Nadar
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A partir de 1854, Nadar réalise des portraits photographiques d’artistes contemporains tels que Baudelaire, Berlioz, 

Sarah Bernhardt, Corot, Courbet, Gustave Doré, Victor Hugo, Manet, Maupassant, Nerval, Offenbach, Jules Verne, 

Viollet-le-Duc, etc. Photographe fétiche de la bourgeoisie, il va devenir le photographe le plus célèbre du XIXe siècle. 

Dès 1858, Nadar, passionné par le monde des ballons, réalise la 1ère photographie aérienne au-dessus du Petit Clamart. Il 

inspire d’ailleurs Jules Verne pour son roman « Cinq semaines en ballon » écrit en 1862. 

 

LA 1ÈRE EXPOSITION IMPRESSIONNISTE 

Du 15 avril au 15 mai 1874, l’ancien atelier de Nadar sert de cadre à une exposition organisée par un groupe d’artistes 

qui sont tous refusés au Salon de Paris. Parmi ces 39 artistes, on compte Monet, Renoir, Pissarro, Sisley, Cézanne, 

Berthe Morisot, Edgar Degas, Caillebotte et Boudin. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Claude Monet, Impression, soleil levant,  

13 novembre 1873. Huile sur toile, 48 X 63 cm. 

 

 

Les critiques sont violentes contre les Impressionnistes. A la différence des peintres académiques, ces artistes s’intéressent aux 

couleurs vives, à la lumière, aux scènes de la vie quotidienne et aux paysages. Grâce à l’invention du tube de peinture souple, 

ils sortent de l’atelier pour peindre sur le motif et saisir les variations de la lumière. Le critique Louis Leroy donne à ce 

mouvement le nom "impressionnisme", voulant tourner en dérision le tableau de Monet « Impression, soleil levant ». Ce critique 

parle à propos de cette œuvre de « papier peint à l'état embryonnaire » … « Impression, j’en étais sûr. Je me disais aussi puisque, je 

suis impressionné, il doit y avoir de l’impression là-dedans … Et quelle liberté, quelle aisance dans la facture ! Le papier peint à l’état 

embryonnaire est encore plus fait que cette marine-là ». 

 

 

LE FAUVISME et la libération de la couleur. 1905 – 1907. 

http://mediation.centrepompidou.fr/education/ressources/ENS-Fauvisme/index.html  

 Le mot « fauves » est employé pour la première fois par Louis Vauxcelles à l'occasion du Salon 

d'automne de 1905 à Paris. Dans un article sur cet événement publié le 17 octobre dans Gil Blas, le journaliste 

décrit le salon salle par salle, notant à propos de la septième, qui fait scandale : 

http://mediation.centrepompidou.fr/education/ressources/ENS-Fauvisme/index.html
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«  Salle archi-claire, des oseurs, des outranciers, de qui il faut déchiffrer les intentions, en laissant aux malins et 

aux sots le droit de rire, critique trop aisée. […] Au centre de la salle, un torse d'enfant et un petit buste en marbre 

d'Albert Marque, qui modèle avec une science délicate. La candeur de ces bustes surprend au milieu de l'orgie des 

tons purs : Donatello chez les fauves ...  » 

La salle VII contient dix œuvres d'Henri Matisse, chef de file du mouvement, neuf d'André Derain et cinq pour 

chacun des autres, Maurice de Vlaminck, Albert Marquet, Charles Camoin, Henri Manguin, Marc Chagall. Exposés 

pour certains ailleurs dans le Salon, Raoul Dufy, Kees van Dongen, Othon Friesz, Jean Puy, Jules Flandrin, Jacqueline Marval,  

Auguste Chabaud, Georges Rouault ou encore Georges Braque appartiennent au mouvement ou lui sont liés. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Henri MATISSE, 2 portraits de Madame Matisse, 1905.     Matisse par Derain & Derain par Matisse, 1905 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

André Derain, L’Estaque, route tournante, 1906.       André Derain, Quai Victoria (Pont de Charing Cross 

         dit aussi  Pont de Westminster), vers 1906. 

 

Le fauvisme est caractérisé par des nouveautés plastiques : 

Couleurs : 

- l'audace de ses recherches chromatiques. Les peintres ont recours à de larges aplats de couleurs pures et vives, 

voire violentes, et ils revendiquent un art fondé sur l'instinct. 

- Pour les Fauves, la couleur prime sur le dessin, ainsi que sur la réalité. 

- Dans un tableau fauviste, les couleurs sont vives, exacerbées, mais surtout, utilisées pures – c’est-à-dire qu’elles ne 

sont pas ou peu mélangées entre elles sur la palette. 
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- caractéristique encore plus choquante pour la période, le peintre ne respecte plus la réalité observable mais bien une 

réalité intérieure, picturale, puisque le choix des couleurs est arbitraire : les arbres peuvent ainsi être rouges, bleus, ou 

la peau verte… 

 

Rupture avec l'imitation fondée sur l'œil : 

- La "rupture avec le ton local" : la couleur se sépare de sa référence à l'objet visible, afin d'accentuer l'expression. La 

sensation et l'émotion prennent le dessus sur l'œil et la ressemblance naturaliste (réaliste) ou Impressionniste ... 

- Avec le Fauves, il ne s’agit plus de traduire les instabilités de la lumière comme l’avaient fait les impressionnistes, 

mais d’affirmer avec force le regard du peintre sur un monde auquel il donne ses couleurs. 

- Les Fauves réagissent de manière provocatrice contre les sensations visuelles et la douceur de l'impressionnisme : 

en donnant aux « chocs » émotifs, une palette franche et pure, le fauvisme prête à la couleur la tonalité d’une émotion 

et d’une sensation. C'est à cet égard que leur courant peut être rattaché à l'expressionnisme apparu en Allemagne à 

peu près au même moment. 

 Der Blaue Reiter (Le Cavalier Bleu) : Wassily KANDINSKY et Frantz MARKE … 

 

Texture, ligne, surface : 

- La touche, elle, est très variable selon les artistes ou même les tableaux : 

- La majorité des tableaux montrent aussi un travail de simplification des formes. 

-  des formes simplifiées, cloisonnées par des contours très marqués ; ligne et surface s'affirme isolément comme 

éléments plastiques et portent tous deux la couleur. Particulièrement chez Derain, la ligne courbe, souple, sinueuse et 

colorée délimite les surfaces traitées en aplats. Ici la ligne structure figures et espace en se rapprochant des 

arborescences ornementales de l'art nouveau. 

 

Interprétations : 

Les artistes fauves annoncent par la couleur la modernité et les bouleversements artistiques du début du XXe siècle. 

L'incursion colorée des Fauves révolutionne les sensibilités envers l'art qui depuis toujours mesure ses couleurs sans 

trop s'éloigner de la ressemblance visuelle. Le choc des couleurs fauves propose une mutation de l'emploi de la 

couleur en art et dans la société, libère l'esthétique des codes "bien pensants" du "Beau" ou le noir, les gris, les bruns 

et les couleurs rompues sont de mises. 

Cette libération de la couleur provoque une libération des esprits en ouvrant l'expression humaine à l'hédonisme et, 

par le choc sensuel et dionysiaque, au déferlement de l'inconscient, de ses instincts et pulsions ... 

 

Henri Matisse explique
6
 : "Les tableaux appellent des beaux bleus, des beaux rouges, des beaux jaunes, 

des matières qui remuent le fond sensuel des hommes. C’est le point de départ du Fauvisme: le courage 

de retrouver la pureté des moyens. » 

Approfondissements - Matisse, chef de file des Fauves écrit et explique
7
 : 

- « Le fauvisme est venu du fait que nous nous placions tout à fait loin des couleurs d’imitation et qu’avec des 

couleurs pures nous obtenions des réactions plus fortes. » 

- « La couleur surtout et peut être plus encore que le dessin est une libération. » 

                                                           
6 Henri MATISSE écrit,  Propos rapportés par Tériade, extraits de « Constance du Fauvisme », Minautore, volume II, n°9, 1936. In Écrits et 

propos sur l'Art. 
7
 Henri Matisse, Écrits et propos sur l’Art, présenté par Dominique Fourcade, Hermann, Paris 1972. 
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- « La tendance dominante de la couleur doit être de servir le mieux possible l’expression. Je pose mes tons sans parti pris. Si 

au premier abord, et peut-être sans que j’en ai eu conscience, un ton m’a séduit ou arrêté, je m’apercevrai le plus souvent, une 

fois mon tableau fini, que j’ai respecté ce ton, alors que j’ai progressivement modifié et transformé tous les autres. 

- Le coté expressif des couleurs s’impose à moi de façon purement instinctive. Pour rendre un paysage d’Automne, je 

n’essaierai pas de me rappeler quelles teintes conviennent à cette saison, je m’inspirerai seulement de la sensation qu’elle me 

procure : la pureté glacée du ciel, qui est un bleu aigre, exprimera la saison tout aussi bien que le nuancement des feuillages. 

Ma sensation elle-même peut varier : l’automne peut être doux et chaud comme un prolongement de l’été, ou au contraire frais 

avec un ciel froid et des arbres jaune citron qui donnent une impression de froid et déjà annoncent l’hiver. 

- Le choix de mes couleurs ne repose sur aucune théorie scientifique : il est basé sur l’observation, sur le sentiment, sur 

l’expérience de ma sensibilité. Ainsi rappelons l'emploi des "couleurs- Lumières" par les Fauves : 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 Matisse et les Fauves utilisent les « couleurs-lumières » = chaque couleur pure correspond à une valeur de gris donc 

une valeur-intensité de lumière … ce qui permet de réaliser le clair-obscur en couleurs. 

L’emploi de la "couleur lumière" libère la couleur de la ressemblance visuelle =  « rupture avec le ton local » 

 

- Fin du Fauvisme 1907 : 

- épuisement de l’emploi de la couleur pure … 

- 1907 Picasso et le Cubisme : « Les Demoiselles d’Avignon » 

 Retour aux tons plus nuancés 

 

- Henri Matisse : « il faudrait en venir à mettre le soleil derrière la toile » … 

- est-ce au vitrail que Matisse pense ? 

- ou à autre chose de nouveau … 
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------------------------------------------------------------------------------------------  

B - La Lumière présentée = Réelle = Présente. 

La Lumière réelle comme moyen artistique : 

 L’emploi de la lumière réelle comme moyen plastique et artistique va se développer en relation avec les 

progrès technologiques du XXème siècle : la maîtrise de l’électricité, de la mécanique puis l’électronique et 

l’informatique. 

 Sous l’impulsion du collage cubiste puis de Marcel Duchamp et du ready made, les objets industriels avec 

leurs matériaux et techniques vont devenir de nouveaux matériaux et moyens artistiques. A travers la sculpture 

cinétique, la lumière réelle artificielle va devenir un élément constituant des œuvres : 

- Vladimir BARANOFF-ROSSINE met au point, en 1922-1923, son Piano Optophonique (1921). 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Vladimir Baranoff-Rossiné met au point, en 1922-1923, son Piano Optophonique - 1920 – 1923 
 

Mouvement, lumière et son : Vladimir Baranoff-Rossiné et son « Piano Optophonique » (1921) 

Cet artiste plasticien décide de mêler aux effets visuels des effets sonores en exploitant la logique des 

correspondances et des synesthésies nées à l'époque du romantisme et développée, entre autres, par le peintre 

Eugène Delacroix, puis par les « Correspondances » de Charles Baudelaire. Kandinsky reprendra aussi ce concept de 

synesthésie entre l’œil et l’ouïe, les formes, les couleurs et la musique. 

Le peintre et sculpteur constructiviste russe Vladimir Baranoff-Rossiné met au point, en 1922-1923, son Piano 

Optophonique (1921) auquel il travaille dès 1915. Il le présente en 1922 à Moscou aux théâtres Meyerhold et du Bolchoï. 

Cette machine cinétique avant la lettre fonctionne selon un procédé que Baranoff-Rossiné décrit ainsi en 1925 : « 

Imaginez que chaque touche d'un clavier de piano ou d'orgue fasse mouvoir plus ou moins rapidement un élément déterminé 

dans un ensemble de filtres transparents qu'un faisceau de lumière blanche traverse et vous aurez l'idée de l'appareil. Les filtres 

lumineux sont de plusieurs sortes : des filtres simplement colorés - des éléments d'optique tels que prismes, lentilles ou miroirs - des 

filtres comportant des éléments graphiques, d'autres enfin comportant des formes colorées à contours définis. Ajoutez à cela la 

possibilité d'agir sur la position du projecteur, sur le cadre d'écran, sur la symétrie ou l'asymétrie des compositions et de leurs 

mouvements et sur son intensité, et vous pourrez reconstituer ce piano lumineux qui servira à interpréter une infinité de 
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compositions musicales. Interpréter en effet - car pour le moment, il ne s'agit pas de trouver une seule et unique traduction d'un 

ouvrage musical existant, pour lequel son auteur n'a pas prévu une superposition lumineuse. En musique, comme en tout autre art, 

l'interprétation, le talent, la sensibilité de l'interprète sont des éléments par lesquels il faut bien passer pour pénétrer la pensée de 

l'auteur. Le jour où un compositeur écrira à la fois, avec une notation dont il reste à déterminer les éléments, en musique et en 

lumière, l'interprète aura un moindre degré de liberté et ce jour-là, sans doute, l'unité artistique dont nous parlions, sera beaucoup 

plus parfaite [...].
8
 » 

 

- László Moholy Nagy : Modulateur espace lumière – 1930. 

Cet artiste hongrois engage l’hybridation entre les catégories traditionnelles de l’art : le dessin, peinture, sculpture … 

architecture et décoration. 

S’ajoute le cinéma : le mouvement réel = le cinétisme, le son, la projection lumineuse … 

Pour Moholy Nagy l’écran de cinéma est un tableau ou la lumière remplace les pigments : peinture de lumières en 

mouvement … 

L’idée de l’œuvre totale se réalise : image, lumière, mouvement, cinéma, installation … il inaugure de nouveaux 

matériaux – le plexiglas, inox, aluminium chromé … et les techniques : la mécanique et l’électricité … 

 

Le Modulateur espace-lumière (Licht-Raum Modulator) - 1930, est inventé par Laszlo Moholy-Nagy, alors 

professeur à la célèbre école d'art le Bauhaus, à Dessau en Allemagne. La machine exemplaire, fabriquée dans les 

ateliers du Bauhaus, est un appareil à moteur qui fractionne les rayons lumineux en rythmes mobiles, puis en 

fabrique des reflets qu'il projette dans l'espace. Grâce à l'accompagnement musical et à la mise en scène théâtrale, 

ce modulateur est un prototype de l'œuvre d'art total que de nombreux artistes visent alors à créer. 

  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Laszlo Moholy-Nagy : Modulateur espace-lumière – 1930. Métal, bois, verre, plexiglas, moteur électrique …, 201,7 x 78,8 x 69,7 cm. 

Vers 1922, Moholy-Nagy esquisse la conception d'un objet mobile tridimensionnel qu'il nomme « licht requisit », ou « accessoire 

lumineux ». Son idée consiste à projeter une lumière sur un mur blanc à travers les pièces mobiles d'une machine composée 

d'éléments de métal et de verre, créant ainsi des motifs saisissants, des effets lumineux abstraits dus à l'enchevêtrement des 

                                                           
8 Vladimir Baranoff-Rossiné, L'Institut d'art Optophonique, manuscrit inédit daté d'après 1925, in Sons et lumières. Une histoire du son dans l'art du 

xx
e
siède, catalogue d'exposition, Paris, Centre Georges Pompidou, 2004, p. 148. 
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explosions d'ombre et de lumière. Finalement achevée en 1929, cette sculpture cinétique sera appelée Modulateur espace-

lumière. 

 Sculpture cinétique, le modulateur espace lumière animé par un moteur électrique déploie et fait tourner ses 

écrans graphiques ajourés pour capter et réfléchir la lumière projetée ; ses plans de verre et d’acier chromé 

réfléchissent la lumière, la difracte et la projette sur les plans blancs de l’espace, la salle, où il est installé. Véritable 

machine à lumières, à ombres et à projections, il multiplie les motifs graphiques et géométriques en clair-obscur : noir, 

blanc, gris. 

 Extraits vidéo : 

- https://www.youtube.com/watch?v=nVnF9A3azSA  

La richesse inventive de cette création est encore augmentée par le film abstrait que réalise Moholy-Nagy à partir 

des ombres produites par le Modulateur - Jeu de lumière : noir blanc gris, 1930 = Laszlo Moholy Nagy Ein Lichtspiel 

Schwarz Weiss Grau 

- https://www.youtube.com/watch?v=ymrJLhSeIlk  

 

 

Alexander CALDER 

A l’inverse de ses collègues artistes, qui exploitent les technologies modernes pour explorer la lumière comme moyen 

plastique et artistique, Calder utilise des moyens d’une simplicité désarmante : du fil de fer et la lumière de lampes ou 

le soleil dirigés sur ses sculptures de fil de fer ... 

 

 

 

 

 

 

  

 

 

 

 

Alexander Calder (1898-1976), The Brass Family [La famille en laiton], 

1929, fil de laiton et bois peint. © 2018 Calder Foundation, New York / 

SODRAC. Détail 

Révélé par les photographies des œuvres en fil de fer de 

CALDER exposées en galeries ou musées, le phénomène de 

lumière et d'ombre apparait : l'ombre portée du fil de fer 

tordu et noué pour réaliser le volume, se projette sur le plan 

blanc du mur : 3D et 2D sont conciliées et confondues. La 

sculpture et le dessin se trouvent ici fusionnés : la sculpture 

projette son propre dessin et réciproquement le dessin en 

ombre relance les métamorphoses de son tracé en volume ... 

Marc Vaux, [Portrait d’Amédée Ozenfant, 1930] n.d. 

Epreuve moderne réalisée d’après plaque de verre, 24 x 18 cm. 

 

Photographier une sculpture de Calder relève un peu du défi. Comment saisir cet objet vide, presque immatériel ? 

Le photographe Marc Vaux, spécialiste de la reproduction pure et photographe attitré des artistes de Montparnasse, va mettre 

au point une solution originale : il systématise l'utilisation de fonds clairs et utilise le jeu d’ombres portées pour détacher l'objet 

https://www.youtube.com/watch?v=nVnF9A3azSA
https://www.youtube.com/watch?v=ymrJLhSeIlk
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du fond, comme ici pour le portrait du peintre Amédée Ozenfant. Le dédoublement de la ligne induit par l'ombre portée sur 

le fond clair donne de la sculpture une lecture dynamique, comme deux points de vue différents sur un même objet. La 

sculpture y devient un véritable dessin dans l'espace. 

- Phénomène à observer tout au long du film de l'Exposition Calder Centre Pompidou Paris - 2009 = Parcours de 

l'exposition "Alexander Calder"  2009  - https://www.centrepompidou.fr/fr/ressources/media/fdWdMOd  

 

 

Nicolas SCHÖFFER poursuit en partie l’œuvre de Moholy Nagy et ajoute les technologies de pointe des années 

50 et 60 : cybernétique, électronique … informatique … 

Au-delà des ingénieurs et des scientifiques nait l’art cybernétique, impulsé par l’artiste Nicolas Schöffer (1912-1992). Il est l’un 

des principaux acteurs de l’art cybernétique, appelé aujourd’hui art interactif, en réalisant les premières œuvres en temps réel 

de l’histoire de l’art.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 CYSP 1. 1956 

Comme le "Modulateur espace-lumière", 1930, créé par Laszlo Moholy-Nagy, CYSP1 de Nicolas SCHÖEFFER installé 

dans la salle blanche d’un musée reçoit des éclairages que ses panneaux métalliques réfléchissent directement sur 

les murs-écrans de son lieu.  

Plus avant, CYSP1 par ses dons cinétiques amplifiés se déplace sur sa « scène » ou "piste de danse" et son 

augmentation par la cybernétique lui permet de réagir dynamiquement aux stimulations de son environnement : 

CYSP1 produit alors un spectacle interactif de lumières colorées. Le spectateur peut ainsi interagir avec l’oeuvre : un 

claquement de mains peut suffire à animer CYSP1 et à le déplacer … 

 

 CYSP 1., la sculpture vivante. CYSP 1. 1956, est la première « sculpture spatiodynamique et luminodynamique » 

dotée d’une autonomie totale du mouvement. L’œuvre se présente comme une sculpture dansante et fait preuve d’une double 

expression artistique en associant la sculpture et la chorégraphie. CYSP 1. doit son nom aux premières lettres des mots 

cybernétique et spatiodynamique. Le terme spatiodynamique est créé par Nicolas Schöffer en 1948. Il le défini comme 

« l’intégration constructive et dynamique de l’espace dans l’œuvre plastique ». 

CYSP 1. est faite d’acier et de duraluminium. Dans la base de la structure se trouve un « cerveau » électronique mis au point 

par la compagnie Philips. La sculpture est fixée sur un socle monté sur quatre roulettes qui lui permettent de se mouvoir. La 

sculpture entière se déplace de façon autonome et seize plaques polychromes pivotent et tournent à des vitesses différentes en 

réaction aux stimuli externes. Des cellules photo-électriques et un microphone intégré captent toutes les variations de couleur, 

d’intensité lumineuse et d’intensité sonore. La sculpture réagit aux changements provoqués par des déplacements et des 

mouvements. « Par exemple : elle s’excite à la couleur bleue, c’est-à-dire qu’elle avance, recule ou tourne rapidement, et fait 

tourner rapidement ses plaques; elle se calme au rouge. Elle s’excite aussi dans l’obscurité et se calme à la lumière intense. »  

https://www.centrepompidou.fr/fr/ressources/media/fdWdMOd
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Dû à la constante variabilité des phénomènes, les réactions de l’œuvre sont toujours changeantes et imprévues, ce qui donne à 

CYSP 1 une certaine sensibilité, qui rappelle la vie organique. « Différentes couleurs font tourner ses lames rapidement ou bien 

les immobilisent. Elles propulsent la sculpture, l’arrêtent, la font bifurquer brusquement. L’obscurité et le silence l’animent ; 

l’intensité et le bruit la paralysent. Des stimuli ambigus (…) déclenchent des réactions aussi imprévisibles que celles d’un 

organisme. » (J. Burnham, à l’occasion de l’exposition de CYSP1. à NYC). 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Nicolas Schöffer, Lux 10. Sculpture spatio-lumino-dynamique, 1959, acier, inox poli miroir, 

socle mû à l’électricité, 321 × 180 × 120 cm, Paris. 

 

L'œuvre de Nicolas SCHÖEFFER rejoint aussi l'idée de "l'art total", lorsqu'il met en scène un spectacle artistique, un opéra, où 

danseurs, machines, sons et jeux de lumières s'associent. Dans Kyldex 1973, la recherche de l’interactivité est exacerbée : 

interaction entre les sculptures – la scène - les danseurs – le public ... 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Kyldex, 1973. Opéra de Hambourg dirigé par Rolf Liebermann, avec Pierre Henry, Alwin Nikolais, Carolyn Carlson... 

Voir documents vidéo : https://www.youtube.com/watch?v=yvw_FVxZwsc 

https://www.youtube.com/watch?v=4Tu8FKveK10&t=2s  

 

https://www.youtube.com/watch?v=yvw_FVxZwsc
https://www.youtube.com/watch?v=4Tu8FKveK10&t=2s
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TAKIS : cet artiste grec utilise l’électroaimant et le champ magnétique pour construire et animer ses sculptures en métal … 

 Takis produit aussi des signaux lumineux inspirés par les machines et particulièrement les sémaphores ferroviaires des 

gares de triages et autres structures des chemins de fer … il propose ainsi des totems de fer et de couleurs en lumières … 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Signaux Lumineux, "Vis d'Archimède", 1985.      Signaux lumineux « vis d’Archimède »  

Installation Galerie Renos Xippas, Paris, octobre 1990.     - La Défense- Paris, 1987 

 

Avec ces signaux lumineux, Takis crée une atmosphère de communication des plus mystérieuses. Les lumières et couleurs 

des signaux de « La Défense » à Paris par exemple, interrogent l’espace, la terre, la ville et le ciel, interpellent les évènements 

cosmiques tout en nous permettant de rêver à l’existence d’un éventuel récepteur ou mieux encore interlocuteur … 

  

Walter de MARIA, « Lightning-Field » - (le champ d’éclair) 1977-1978. 

Un champ de paratonnerres qui s’adresse au ciel et à la foudre pour déclencher des éclairs … 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

L’art et l'énergie lumineuse de la Nature : la foudre et l'éclair. 
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 En réaction au marché de l'art, la production et la commercialisation de l'oeuvre-objet ainsi que la spéculation 

financière et, parallèlement, au développement des idées de la contre culture et de l'écologiques, les années 1970 voient 

le développement de projets et de réalisations dans et avec la Nature et le paysage : se mouvement artistique 

s'intitule le Land Art. 

 

The Lightning Field (littéralement « Le Champ d'éclairs ») est située dans le nord du comté de Catron, au Nouveau-Mexique, à 2 200 m 

d'altitude, au milieu d'un plateau désert.  

L'œuvre consiste en 400 poteaux en acier inoxydable de 2 pouces de diamètre (5 cm), plantés selon une grille rectangulaire de 1 mille 

de long (1,609 km) sur 1 km de large2, chaque poteau étant distant du précédent de 220 pieds (67 m). Comme le terrain ondule 

légèrement, la hauteur des poteaux est variable : le plus court mesure 15 pieds (4,57 m), le plus long 26 pieds 9 pouces (8,15 m) ; 

l'ensemble des sommets des poteaux forment ainsi un même plan. Chaque poteau se termine par une pointe et est fixé dans un socle 

en béton de 90 cm de hauteur et 30 cm de diamètre, enterré à 30 cm sous la surface. Les poteaux sont conçus pour résister à des 

vents atteignant 180 km/h. 

 

Walter De Maria place 17 tonnes d'acier au milieu d'une nature vide de toute trace civilisée. Les technologies les plus 

sophistiquées ont été mises en œuvre pour dresser une structure parfaite à des kilomètres du premier lieu habité. 

Walter De Maria : « Les mathématiques et non les sentiments personnels déterminent l'ordre et la Gestalt
9
 de l'ouvrage ». 

Ce sont des rapports de mesures qui ont présidé à l'organisation de l'œuvre (de même que les chiffres régentent chaque instant de notre vie 

quotidienne, chaque pouce de notre environnement). 

L'exécution a été contrôlée à un point tel que la « mise en espace » de ces rapports a atteint l'abstraction d'une épure et la perfection des 

produits industriels de haute précision. 

- Les sommets des pylônes sont rigoureusement au même niveau. Leurs rangées sont d'un alignement absolu. Arpentages, calculs 

par ordinateur, contrôles au laser, ont assuré l'exactitude de chaque emplacement, sans cesse vérifié. Perdus dans un désert, les tracés 

des tiges d'acier sont le pur produit de notre civilisation technologique. 

Ce contraste est à l'origine même de leur création : en lui l'œuvre trouve son sens. Sa beauté est secondaire. L'œuvre est avant tout un 

signe pur, une pure présence plastique qui s'impose face à la nature. 

 

Un retour obligé à la Nature pour le visiteur : 1 jour et une nuit. 

Bien avant l'ampleur récente des campagnes écologiques, l’œuvre implique pour ses visiteurs un retour forcé à la nature. La 

nature est là, indissociable de l'œuvre. Autour du Lightning-Field les montagnes cernent le tour de l'horizon à une centaine de 

kilomètres à la ronde. Les variations de la lumière selon l'heure du jour colorent, accusent (ou effacent à midi, à l'heure où les 

ombres disparaissent) le mince fil luisant des perches métalliques. Le ciel, le sol, le vent, les bruits, le soleil ou la lune, font 

partie de l'œuvre, tout comme les déflagrations qui viennent, par temps d'orage, s'irradier, au sommet des pylônes « attire-

foudre », d'éclairs qui ont valu à l'œuvre son nom : The Lightning-Field (Le champ d’éclairs). Selon les saisons et le temps, la 

végétation broussailleuse de la prairie fait varier le contrepoint coloré qu'elle offre aux tiges de métal blanc. 

 

  Extraits Vidéo : 

https://www.youtube.com/watch?v=5ek9cJJYXVA&list=RDCMUC5vPrYm0IYqCXfqlMAuXP5w&start_radio=1&rv=5ek9c

JJYXVA&t=45  

https://www.youtube.com/watch?v=umwWKPcPlNU  

 Le visiteur déambule à travers des avenues rectilignes qui semblent rayonner jusqu'à l'horizon et qui paraissent «découper» 

le paysage. C'est le corps du visiteur qui donne l'échelle. Seule sa marche peut lui faire percevoir la structure exacte de l'œuvre qui 

ne se révèle à lui qu'au fur et à mesure et qui lui fait prendre ainsi conscience de sa position dans l'espace, inséparable du paramètre 

temporel. 

Cette invitation à un « connais-toi toi-même » exige l'isolement. S’ajoutent à l'œuvre l'effort pour l'atteindre dans ces lieux désolés, 

comme le temps passé à en découvrir les multiples variations possibles : 24 heures au moins, avec une nuit passée dans une cabane 

de pionnier aménagée et entretenue par la Dia Art Foundation pour les visiteurs dans la solitude. 

                                                           
9
 Forme, composition 

https://www.youtube.com/watch?v=5ek9cJJYXVA&list=RDCMUC5vPrYm0IYqCXfqlMAuXP5w&start_radio=1&rv=5ek9cJJYXVA&t=45
https://www.youtube.com/watch?v=5ek9cJJYXVA&list=RDCMUC5vPrYm0IYqCXfqlMAuXP5w&start_radio=1&rv=5ek9cJJYXVA&t=45
https://www.youtube.com/watch?v=umwWKPcPlNU
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Le Lightning-Field est un « signe de civilisation ». Pour avoir utilisé les méthodes les plus élaborées qu'offre notre 

monde contemporain autant que par ses dimensions monumentales, il nous interroge sur les rapports ou les conflits 

entre technologie et nature autant que sur notre position d'hommes du XXe siècle vis-à-vis de l'une et de l'autre. Et 

l'arène que se choisit l'artiste pour un tel débat n'est plus la toile, le mur ou un lieu dévolu à l'art, mais la Nature et ses 

phénomènes, la planète elle-même. 

 Le visiteur qui veut découvrir l'œuvre est invité à s'installer pour deux demi-journées et une nuit à Cabin 

Lodge, cabane en rondins construite au début du siècle. Gilles Tiberghien : « Une fois sur place, on ne peut en partir 

avant le lendemain, à cause de l'éloignement, de l'absence de moyens de locomotion et du dédale des pistes. 

L'expérience de la lumière qui change, de l'espace qui se modifie, de la chaleur qui décroît peut alors commencer. 

C'est celle de l'attente, pour laquelle l'isolement est nécessaire, celle du temps qui passe et transforme notre 

perception des choses et de nous-mêmes. Mais cette attente n'est pas pure réceptivité ; elle est tout entière tendue 

vers l'événement pour lequel le Lightning Field est censé être construit : la foudre qui s'abat et transfigure l'œuvre, 

actualise ce qu'elle n'est encore qu'en puissance, renouant peut-être avec une expérience archaïque du sacré
10

. » 

 

 La foudre tombant sur Lightning field a donné lieu à d'impressionnantes photographies ; l'essentiel est dans l'union du 

sonore et du lumineux lors de ce spectacle que suscite la construction même de la sculpture et qui est magnifié par son caractère 

imprévisible et unique. 

------------------------------------------------------------------------------------------------------- 

IMMERSION DU SPECTATEUR DANS LA LUMIERE ET LA COULEUR. 

 

Musique, espace et couleur : La Monte Young & Marian Zazeela 

La « Dream House » (Maison du rêve), (1962-1990) est une installation de son et de lumière due au compositeur 

La Monte Young et à sa compagne, l'artiste Marian Zazeela. 

Ces deux créateurs présentent l’œuvre comme « une installation temporelle mesurée par un dispositif de fréquences 

continues en son et en lumière. » 

Pour l'environnement lumineux, Marian Zazeela présente quatre œuvres : 

- deux installations « Imagic light » et « Magenta day, Magenta night »  

 - et deux sculptures « Dream house variation I », en néon, et « Ruine window » 1992, sculpture murale … 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

La Monte Young - Marian Zazeela : « Dream House » - installation sculpturale et sonore, 1962 - 1990 

                                                           
10 Gilles Tiberghien, Land Art, éditions Carré, Paris1993. p.105 
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 Extraits vidéo : 

https://www.youtube.com/watch?v=WC6bhnu5Luc  

https://www.youtube.com/watch?v=WY3U_bVsbPs  

 

L'environnement sonore inventé par le compositeur La Monte YOUNG consiste en une création musicale générée 

digitalement en temps réel à partir d'un synthétiseur. 

Un principe formel commun unit ces créations visuelles et sonores : la symétrie structurelle. 

L. M. Young résume son parti pris esthétique : « C'est mon environnement sonore le plus radical : le synthétiseur 

Rayna a permis de créer des intervalles qui sont dérivés de fréquences si hautes que vraisemblablement personne n'a 

jamais travaillé avec elles ; il est même vraisemblable que personne ne les a jamais entendues ni n'a jamais imaginé 

l'effet qu'elles pourraient créer. » 

- L'interaction entre la lumière et la musique est ici essentielle et fonctionne avec une particulière acuité : chacun 

devient le contexte et la condition de l'existence de l'autre, ce qui produit un effet qui demeure, encore aujourd'hui, 

extrêmement surprenant. 

L’espace de l’œuvre immerge le spectateur- visiteur-auditeur dans un espace sonore et coloré en rouge fuchsia : L. M. 

Young cherche à toucher la sensibilité auditive, spatiale et chromatique du visiteur pour impressionner son système 

psychique afin de l’impliquer dans une expérience sensorielle, poétique et méditative … 

 

 

 

Lumière-couleur et perception sensible de l’espace : « des environnements perceptuels. » 

Des espaces de la couleur et de la lumière à percevoir, expérimenter, à ressentir …  

Les rectangles lumineux et colorés monochromes de James TURRELL évoquent les tableaux monochromes d’Yves Klein 

et des « Color field painters » américains des années 1950-60 – (Mark Rothko, Clyfford Still, Barnett Newman, Ad Reinhardt …) 

Pourtant James Turrell explore le monochrome bien au-delà de la peinture, du plan du tableau et de son pigment … 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

James Turrell : Cherry, 1988      A frontal passage, 1994. 

 

James Turrell propose des espaces construits immergés de lumières réelles et couleurs : 

Cherry de James Turrell – 1988,  n’est pas un plan pictural accroché au mur, mais une fenêtre ouverte dans le mur ; 

c’est un creux, volume profond, un vide, qui s’ouvre derrière le plan du mur. C’est bien un cadre vide découpé dans le 

plan du mur derrière lequel sont installés des néons spéciaux qui diffusent la couleur et la lumière. 

 

https://www.youtube.com/watch?v=WC6bhnu5Luc
https://www.youtube.com/watch?v=WY3U_bVsbPs
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Expérience- témoignage : « À tâtons, j’emprunte le couloir obscur - voulu par Turrell - et laisse peu à peu s'enfuir mes 

repères. Tandis que mes yeux s'habituent doucement à l'obscurité, j'entre dans la pièce où agit la lumière. Je résiste un 

moment à l’envie de m'approcher et garde du recul en détaillant les réactions des autres visiteurs, aussi surpris que moi. 

Encore quelques secondes d’adaptation pour mes yeux perturbés par la pénombre et la présence lumineuse rouge. 

Je perçois Cherry d’abord comme un plan puis prends enfin conscience d'une troisième dimension, de sa profondeur … Amusé 

et un peu vexée par la tromperie qui a bien fonctionné, je m'approche...  Vais-je oser le geste sacrilège, toucher l'œuvre ? C'est 

habituellement interdit. J'avance la main ... introduis un bras dans l’ouverture ... surprise ... trouble ..., réjoui par cette 

transgression, je plonge dans cette « matière-lumière » irradiante à la recherche d'une frontière. Fascination d’une perception et 

conception paradoxales : immatérialité de la lumière devenue palpable, toucher une abstraction. 

Bien-être et apaisement. Moment de contemplation, sensation d’une expansion de soi, corps et esprit, dans l’espace de la 

lumière et de la couleur. » 

 Extraits vidéo : 

https://www.youtube.com/watch?v=0NSL6ZjQPIk  

https://www.youtube.com/watch?v=s6RMAkqaOT4  

https://www.youtube.com/watch?v=L6XQBf-pd1E  

 

James Turrell nous propose une projection de soi, en esprit et corps ou, pour des installations plus grandes, une 

marche perceptive et contemplative dans l’espace de la couleur et la « matérialité » de la lumière.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

James Turrell 

 

Le spectateur-visiteur est amené à vivre une expérience sensorielle et esthétique spécifique par immersion dans la 

profondeur de la couleur et l’intensité dynamique de la lumière. Il s'agit pour J. Turrell de nous faire éprouver et 

réfléchir aux ambiguïtés et à la richesse de la perception du monde sensible. 

 

James Turrell : « La lumière m'intéresse en fait comme la révélation même. Je ne suis pas un artiste de la lumière. Je 

suis plutôt quelqu'un qui utilise la lumière comme matériau afin de travailler le médium de la perception
11

» 

 

James Turrell invite le spectateur à ce qu'on pourrait paradoxalement nommer un matérialisme spirituel. En donnant 

au corps la possibilité d'expérimenter sensuellement la dimension immatérielle de la lumière et de l'espace, il permet 

de vivre la perception de la non-séparation du corps et de l'espace … 

 

                                                           
11 Propos de James Turrell rapportés dans le dossier de presse de la présentation de Cherry au musée des Beaux- Arts de Dunkerque en 2009. 

https://www.youtube.com/watch?v=0NSL6ZjQPIk
https://www.youtube.com/watch?v=s6RMAkqaOT4
https://www.youtube.com/watch?v=L6XQBf-pd1E
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James Turrell : « La lumière affecte le corps mais aussi le cerveau et l'âme. J'utilise cette lumière afin de créer une 

stimulation de la vision. Je m'intéresse à la sublime existence de la lumière. [...] Ce qui m'intéresse dans la lumière, 

c'est la qualité de pensée qui s'en dégage ... Il s'agit d'une pensée sans mots, d'une pensée différente de nos modes de 

pensée habituels. » 

 

Cette rencontre perceptive est construite et conçue comme interactive, dans la mesure où notre perception est 

modifiée par l'effet lumineux et spatial auquel nous sommes confrontés.  

 

Les espaces clairs-obscurs et silencieux de Turrell induisent une perte des repères habituels et une expansion de 

notre attention. 

- « La perception n'est informée que par un événement qui est en train de se produire ; c'est le jeu de cette interaction 

que j'explore. » 

Les œuvres de Turrell ne sont pas d'accès facile, elles nécessitent un état de contemplation méditative dans un site particulier, 

la plupart du temps isolé, silencieux et sombre, loin du tumulte et de l'agitation des images qui caractérisent notre civilisation. 

 

 

 

Faux soleil pour un climat artificiel : "The Weather Project" (Projet Météorologique) par 

Olafur ELIASSON. 

A la Tate Modern en 2003 à Londres, les visiteurs pouvaient s’allonger et se « prélasser » sous un  faux soleil 

éblouissant. 

 L’une des spécificités d'Olafur ELIASSON est l’intérêt qu’il porte à la lumière et joue avec ses effets, ses couleurs, en 

utilisant des formes géométriques et des déformations pour donner une dimension narrative. Il crée une interaction physique 

entre les spectateurs et l’installation. Il est connu pour proposer des installations explorant des phénomènes naturels 

en interaction avec la présence et l'action humaine : l'artificiel et la science. 

Ses installations monumentales engagent le spectateur dans des expériences sensibles et perceptives inédites. 

Entre phénomènes naturels et purs artifices, ses œuvres perturbent nos repères en même temps qu’elles sollicitent 

notre mémoire sensorielle.  

 

 

 

 

 

 

 

 

  

 

 

 

 

Olafur Eliasson, The Weather Project, 18 novembre 2003, Installation in turbine Hall Tate Modern, London 
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Doc Video :  

https://www.youtube.com/watch?v=-dFOphuPqMo&t=43s  

https://www.youtube.com/watch?v=IsT9vEpfNq4  

 The Weather Project est une installation géante qui présente et représente un grand soleil artificiel situé à l’Est 

du hall de la Tate Modern, musée d’art moderne de Londres. L'artiste a suspendu un demi-disque d’une quinzaine de 

mètres de diamètre, illuminé par une grande quantité de lampes qui irradient une lumière suffisante pour que les 

visages des spectateurs soient éclairés ainsi que tout le monumental espace du Hall. Le plafond de ce lieu a été 

entièrement recouvert de miroirs, faisant disparaître le plafond en installant un sentiment d’infini. Une brume créée par 

une fumée légère et froide est diffusée dans l’espace donnant une certaine irréalité à l’ensemble. 

 

Dans ce site dédié à l’art, Eliasson reconstitue avec force d'artifices un élément de la nature : un coucher ou lever de 

soleil et des conditions météorologiques particulières stimulant chez les spectateurs des émotions et réactions 

diverses : 

- certains contemplent ces phénomènes comme dans la nature, d’autres encore se couchent par terre et jouent avec les 

formes, d’autres admirent leurs reflets dans les miroirs du plafond et accèdent à un autre espace-temps ... 

 

  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Olafur Eliasson, The Weather Project, 18 novembre 2003, Installation in Turbine Hall Tate Modern, London 

 

Ces quelques lignes d’Eliasson indiquent sa philosophie spirituelle et artistique : 

« Notre société occidentale ne sait pas vers quoi tendre et s’angoisse de tout cet inconnu qui la cerne. Plus personne n’arrive à 

faire le lien entre une cause et un effet. Il manque une certaine spiritualité et une confiance en soi. [...]. L’art sous toutes ses 

https://www.youtube.com/watch?v=-dFOphuPqMo&t=43s
https://www.youtube.com/watch?v=IsT9vEpfNq4
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formes est une ode à la vie ! Personnellement, j’essaie de ralentir, de respirer, de calmer le jeu pour éviter cette surchauffe. Se 

mettre au diapason de son corps, c’est donner un sens aux choses. Je me mettrai peut-être au yoga ! » 

 

- Eliasson recrée un élément naturel qui parle à tout le monde : un coucher de soleil. La météo est l’une des discussions les 

plus récurrentes pour parler de banalités, lorsque nous ne savons pas quoi dire, nous parlons régulièrement du temps qu’il fait 

dehors. 

- Cela dit, l’installation d’Olafur Eliasson est loin d’être banale. L’artiste questionne l’expérience, la méditation et la 

représentation de phénomènes naturels. 

L’effet sur le public n’était pas prévisible. En quelque sorte, nous pouvons parler d’expérience sociale en étudiant les 

comportements variés face à cette installation. 

- L’artiste avait imaginé que le spectateur puisse entrer dans un état de réflexion et de contemplation autour du soleil, qu’il 

prenne du temps pour lui et qu’il se laisse téléporter sur une autre planète où le soleil englobe les espaces. 

- L’installation pourrait lui rappeler des souvenirs, des moments devant un coucher de soleil par exemple. 

- Il était également prévisible que d’autres spectateurs allaient remarquer leurs reflets dans la surface miroitante au plafond et 

que cela allait attirer leur attention. Beaucoup de gens se sont allongés au sol, et ont passé du temps à essayer de retrouver 

leur reflet. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Etonnamment, les nombreux spectateurs étaient très créatifs avec cette installation : 

-  Certains se sont comportés comme Eliasson l’avait imaginé, mais d’autres ont investi le lieu d’une toute autre façon. Eliasson 

explique qu’il y a eu des cours de yoga en groupe dans le lieu pour se relaxer devant le “soleil”. 

- Une fois, un spectateur est rentré avec un canoë gonflable. Pendant la visite de George Bush à Londres, un groupe de 

personnes en désaccord avec la politique de Bush ont même écrit “Bush Go Home” avec leurs silhouettes comme acte engagé.  

- Chose intéressante, l’artiste a su transformer un espace assez austère, le grand hall de cette ancienne usine d'électricité, en 

un lieu qui emmène les spectateurs à voyager ailleurs, que ce soit dans un lieu physique ou même dans leur imaginaire. 
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 Nous pouvons nous questionner sur cette envie des artistes de recréer la nature à partir de procédés et de 

matériaux artificiels. Pourquoi aimons-nous retrouver cet environnement qui nous est familier au sein d’une galerie 

d’art ? A l’ère du numérique et de la vie citadine, l’humain retrouve cette envie de se sentir proche de la nature. Où 

serait-ce une envie de s’approprier la nature en la rendant artificielle ? 

 

------------------------------------------------------------------------------------------------------------------------------------------------------------------------- 

 

 

Et bien d'autres exemples encore ... 

http://e-cours-arts-plastiques.com/la-lumiere-dans-lart-et-dans-tous-ses-etats/  

http://e-cours-arts-plastiques.com/la-lumiere-dans-lart-et-dans-tous-ses-etats-part-2/ 

http://e-cours-arts-plastiques.com/la-lumiere-dans-lart-et-dans-tous-ses-etats-part-3/  

https://www.elityst.com/2016/08/15/quand-la-lumiere-sert-de-peinture/  

http://e-cours-arts-plastiques.com/la-lumiere-dans-lart-et-dans-tous-ses-etats/
http://e-cours-arts-plastiques.com/la-lumiere-dans-lart-et-dans-tous-ses-etats-part-2/
http://e-cours-arts-plastiques.com/la-lumiere-dans-lart-et-dans-tous-ses-etats-part-3/
https://www.elityst.com/2016/08/15/quand-la-lumiere-sert-de-peinture/

