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Exposition Questions de couleurs, 2008-2009










I. Théorie des couleurs: palettes et systèmes

Fiche pour les enseignants

Références

Fiches pédagogiques, avant-propos et chapitre 1

Exposition: villa Bechler, 1er étage, salle a.

Oeuvres (de gauche à droite)

Bernard Philippe, La Guerre, 1984-85, acrylique sur toile.

Richard Paul Lohse, Composition jaune, n.d., sérigraphie.

François Kohler, Papier peint cyan magenta jaune rouge vert bleu, 1999, photocopies couleurs A4.

Arthur Jobin, Composition, 1967, acrylique sur pavatex.

Sonia Delaunay, Sans titre, n.d., lithographie.

Arthur Jobin, Emblème no. 58, 1977, acrylique sur pavatex.

Cadre thématique

La théorie des couleurs  a une longue histoire en occident. Depuis l'antiquité, philosophes, érudits, peintres ou scientifiques ont cherché à comprendre la nature des couleurs et à les maîtriser, malgré leur caractère insaisissable. 

Grâce aux découvertes scientifiques des XVIIIe (Newton, 1704) et XIXe siècles (Young, Helmholtz, Maxwell),  nous savons aujourd'hui qu'il s'agit d'une sensation visuelle qui repose sur trois facteurs:

1. La présence dans notre rétine de cellules sensibles aux couleurs

2. Une source de lumière 

3. Un objet coloré éclairé par cette lumière – un tableau, par exemple.

Ces trois facteurs entretiennent une relation qui repose sur le principe physique de la réflexion et de l'absorption des rayons lumineux par les corps colorés. Le noir absorbe tous les rayons de la lumière qui l'éclaire, tandis que le blanc les réfléchit tous. Entre ces deux pôles opposés d'obscurité et de clarté, les couleurs renvoient une certaine portion de la lumière en direction de nos yeux.  Cette portion de couleurs spectrales donne aux corps colorés leur apparence de rouge ou de bleu.

Les trois approches de la couleur et leurs principes théoriques d'organisation

A ces trois facteurs correspondent trois approches principales pour appréhender la couleur :

1. Le point de vue matériel, qui concerne les substances colorées

2. Le point de vue de la physique, qui analyse la constitution de la lumière.

3. Le point de vue de la physiologie de la vision (physiologie optique), qui analyse la constitution de la rétine.

Ces trois approches reposent sur des triades de teintes de base. Ces teintes sont appelées « primaires » ou « fondamentales » parce qu'elles donnent naissance, par des mélanges divers, à toutes les autres couleurs. On distingue trois types de mélanges qui correspondent à ces trois approches de la couleur :  

1. Le mélange soustractif est propre aux substances colorées: le jaune, le rouge et le bleu - couleurs primaires des peintres - produisent par leur mélange à part égale le noir, ou un gris sombre. Ce mélange est appelé « soustractif » parce que son produit absorbe davantage de rayons lumineux que ses composants colorés.

2. Le mélange additif est propre à la physique de la lumière: les teintes primaires du spectre, le rouge, le bleu et le vert, aboutissent à un résultat blanc (lumière blanche), plus lumineux que ses composants. C'est pourquoi on l'appelle « additif ».

3. Le mélange optique (ou partitif) est propre à la physiologie optique: les teintes primaires de la vision, le rouge, le bleu et le vert (théorie trichromatique de la rétine) aboutissent à une sensation de gris. Ce gris a la clarté moyenne des couleurs mélangées. L'expérience fondamentale pour définir le mélange optique a été faite au XIXe siècle en regardant des disques colorés combinés, mis en rotation (disques de Maxwell).

Science et art

On pourrait penser que seule la première approche – celle des couleurs matérielles – peut concerner les peintres. Mais, à partir du dernier quart du XIXe siècle, des artistes comme les néo-impressionnistes ou Robert Delaunay se sont passionné pour les deux autres. Les découvertes scientifiques leur ont donné un élan pour leurs innovations picturales. Fascinés par des phénomènes optiques comme le contraste simultané (Chevreul, 1839), ils ont évacué les teintes de terre – les bruns en particulier, traditionnellement utilisés pour figurer les ombres – de leur palette. Au-delà de la référence scientifique, c'est un idéal de pureté et de luminosité qu'ils ont cherché à atteindre par leur coloris. 

Œuvres exposées

Dans cette première salle d'exposition, l'oeuvre de Sonia Delaunay, la femme de Robert, celles des peintres concrets Richard Paul Lohse et Arthur Jobin, participent de cet idéal de pureté des couleurs. Mais Lohse et Jobin, au contraire de Sonia Delaunay, n'ont pas cherché à imiter des effets de halos de lumière. Leurs teintes sont « concrètes », c'est-à-dire considérées comme les éléments réels de la peinture, ni imitatives, ni symbolistes, au contraire d'autres mouvements abstraits (voir au 2e étage, salle « contenu expressif »). Le mouvement concret zurichois fondé en 1944, dont faisait partie Lohse et Max Bill,  a utilisé la couleur et son organisation théorique – primaires, secondaires etc. - comme un langage universel se suffisant à lui-même et accessible à tous. En écho à cette tendance s’est créé à Lausanne en 1955 le « Collège vaudois des artistes concrets », dont Arthur Jobin, originaire de Saignelégier, était un des membres fondateurs.

François Kohler a une position plus distanciée. Il fait référence à la peinture, tout en ne peignant pas: des godets de gouaches photocopiés forment son Papier peint cyan magenta jaune rouge vert bleu. Les deux triades de couleurs qu'il cite ne sont d'ailleurs pas celle des peintres: 

- le cyan, le magenta et le jaune sont les secondaires de la vision - et sont devenues, avec le noir, les teintes primaires de l'impression en quadrichromie;

- le rouge, le vert, et le bleu sont non seulement les primaires de la vision et de la lumière, mais aussi celles des tubes cathodiques de la télévision.

Référence à la peinture, et donc à l'oeuvre d'art unique d'un côté;  allusion à la  multiplication des images de l'autre. L'artiste nous propose un commentaire ludique et distancié sur notre rapport aux images dans le monde actuel. 

Enfin, élément perturbateur, le tableau de Bernard Philippe -  intitulé La Guerre – s'éloigne d'un coloris puriste pour intégrer des bruns et des teintes indéfinies, à des fins expressives. Le contraste  chromatique entre cette peinture et les autres oeuvres de cette salle rappelle l'écart qui a longtemps existé entre la pratique picturale et les théories des couleurs. Le brun, qui a occupé une place essentielle sur la palette des peintres du XVIIe au XIXe siècle pour figurer l'ombre, est toujours resté, paradoxalement, exclu des teintes de base des systèmes d'organisation des couleurs. 

Questions 

Buts et commentaire:

· Question no. 1: faire remarquer aux élèves le contraste entre l'oeuvre de B. Philippe et les autres.

· Question no 2.: la grille de R.P. Lohse est passionnante, parce qu'elle ne suit pas un système simple d'organisation des couleurs. Cette oeuvre pose beaucoup de questions, dont celles qui suivent:

a. L'alignement des teintes parait peu logique a première vue. Après un temps d'observation, on remarque qu'il l'est aux extrémités : à gauche et à droite, les suites verticales vont dans un cas selon un dégradé de l'orangé au jaune, et dans l'autre selon un dégradé du vert au jaune. 

b. Même si le jaune est la couleur commune, placée aux deux extrémités de ces deux dégradés, on peut être étonné que le titre de l'oeuvre se réfère à cette teinte, alors que l'orangé et le vert paraissent être les « vedettes » de cette oeuvre par leur saturation. 

· Question no 3.: voir ci-dessus, le développement sur l'oeuvre de François Kohler

· Question no 4: questions générales d'observation des oeuvres d'Arthur Jobin.


