Textes des salles de la Villa Bechler

Exposition Questions de couleurs, 2009 – Villa, 1er étage, salle a

Palettes et systèmes 

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. 

Exposition Questions de couleurs, 2009 – villa, 1er étage, salle b

 Matières et Textures 

Nous pouvons distinguer deux éléments essentiels pour fabriquer les couleurs, les pigments et les liants. La couleur vient du pigment. Or, il ne suffit pas, pour faire une peinture, de disposer d'un bon pigment et de le broyer finement. Il faut le maintenir en suspension dans le liant, puis attendre que le séchage emprisonne les grains colorés dans un composite qui ne craint ni la lumière, ni l'humidité, ni, plus simplement, les outrages du temps. 

On applique aussi des vernis, transparents ou colorés, sous forme d'un revêtement protecteur. 

Il y a deux types de pigments, les organiques (végétaux, animaux ou de synthèse) et les inorganiques, dits aussi les minéraux. Du point de vue de l'artiste, le pigment organique a ses caractéristiques : il est généralement transparent et plutôt brillant. 

Les pigments inorganiques incluent tous les autres éléments sous des formes associatives très variées. Le soufre, le fer, le manganèse, le cadmium, le cobalt, le mercure, l'antimoine et le plomb se distinguent parmi les éléments les plus utilisés dans l'histoire de la peinture. Les pigments minéraux sont le plus souvent opaques et mats. 

Les pigments ne se trouvent pas déjà prêts à l'emploi dans la nature. Leur fabrication nécessite de nombreuses manipulations humaines.

La démarche des peintres, qui au cours des siècles, ont appris à fabriquer les couleurs peut nous paraître totalement empirique; en fait, elle suit une logique. Dès la préhistoire, les peintres ont choisi comme pigments des pierres colorées qu'ils ont finement concassées et mêlées à de l'eau. Bien vite, la nécessité d'un liant complémentaire s'est fait sentir. Les peintres ont alors essayés tout ce qu'ils avaient de gluant, de collant sous la main et qui fut aussi soluble dans l'eau: blanc ou jaune d'oeuf, colle de poisson, gommes végétales, gelées d'origine animale, etc. Effectivement, avec ces substances, la peinture fraîche, stable et bien liée, engendrait aisément des films adhérents aux surfaces à peindre. Mais le séchage de ces détrempes était trop rapide, les couches de peinture se craquelaient et pouvaient même se détacher du substrat. Pour ralentir le séchage et donner plus de souplesse aux couches, les peintres prirent le parti d'ajouter des huiles aux détrempes et ils le firent tant et si bien qu'ils finirent par inventer la peinture à l'huile. La peinture acrylique comporte des pigments mélangés à des résines synthétiques. 

S'il est évident que la couleur vient du pigment, appliqué grâce au liant, c'est aussi l'éclairage qui fait exister la couleur et ressortir les empâtements ou la brillance d'une couleur. Le support utilisé entre également en jeu. 

Œuvres exposées

Avec les oeuvres de la salle Matières et textures, nous percevons les différents "rendus" des techniques présentées. Nous pouvons ainsi comparer une huile de Antonio Erba avec la même technique chez Paul-André Robert, en constatant que les empâtements possibles de l'huile peuvent être travaillés de manière différente. C'est la même réflexion pour les aquarelles de Jacques-Henri Juillerat et de Heinz-Peter Kohler, dans lesquelles les deux artistes utilisent leur médium, pour le premier de manière très classique en définissant clairement le dessin et les ombres et pour le second en jouant énormément sur la texture du papier et la transparence de l'aquarelle. Le dessin au crayon de couleur de Zéline Kohler-Simon, le pastel de Yves Voirol, la gouache de Yves Riat ou encore la caséine de Julie Schätzle sont autant de rendus différents des couleurs. Enfin Sylvie Meier-Neuhaus ajoute un petit bouton sur sa peinture acrylique déclinant différentes tonalités de rouges.
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Fonctions figuratives

Pour mieux faire de leur tableau une « fenêtre ouverte sur le monde », selon la célèbre formule de L.B. Alberti (XVe siècle),   les peintres ont donné, à partir de la Renaissance, un rôle figuratif aux couleurs. Ils ont développé des méthodes d'imitation en distinguant la teinte de leur modèle des effets dus à l'éclairage. Ils ont aussi découvert que la couleur pouvait créer une illusion de volume ou d’espace sur un support en deux dimensions. En résumé, ils ont distingué: 

1. La couleur locale: 

La couleur propre d'un objet vue dans une lumière neutre (diffuse et incolore) et sans ombre. Elle correspond donc à notre conception courante des teintes que nous attribuons à ce qui nous entoure, lorsque nous disons que les citrons sont jaunes, cette encre est bleue, ou telle pomme est rouge. 

2. Le clair-obscur et les effets de lumière: 

La distribution de la lumière et des ombres sur cet objet (clair-obscur), et la coloration de la lumière (en particulier pour les  paysages). Le clair-obscur crée également une impression de volume qu’on appelle le  « modelé ». Il a été un principe dominant suivant les mouvements picturaux, par exemple au XVIIe siècle chez Rembrandt, ou au XIXe siècle chez Gustave Courbet. La teinte des ombres a subi un changement radical durant le dernier quart du XIXe siècle. Les impressionnistes, suivis par de nombreux mouvements picturaux, ont abandonné les teintes traditionnelles des parties ombrées d'un tableau (bruns, gris ou mélange des couleurs locales avec du noir) pour adopter des bleus et des violets. Grâce à cette coloration, les ombres rejoignent la suite des couleurs « pures », au lieu d’appartenir à une échelle dite « rabattue » qu’on distinguait des couleurs. 

3. Le rôle spatial des couleurs et la perspective atmosphérique : 

Les couleurs créent par elles-mêmes des effets spatiaux : les couleurs chaudes, dites « saillantes », paraissent avancer ; tandis que les teintes froides, dites « fuyantes » semblent reculer. Ces effets optiques sont parfois utilisés par les peintres pour situer spatialement les différents plans de leurs compositions. Ils expliquent aussi en partie les tons bleutés des lointains dans les paysages. Ce bleuissement, qui fait partie de la perspective aérienne ou atmosphérique, a été introduit en premier lieu par Léonard de Vinci (XVe siècle).

Scénographie des deux salles

Ces trois fonctions figuratives sont sensibles dans les deux salles d'exposition,  à des degrés divers. Même si certaines oeuvres frôlent l'abstraction, les artistes ont utilisé ces fonctions pour évoquer un sujet et / ou une ambiance colorée. 

La scénographie est articulée autour de  trois thèmes (ou « genres ») traditionnels dans l'histoire de la peinture:

1. la nature morte, accompagnée par des œuvres traitant du domaine végétal

2. le paysage

3. le portrait, accompagné par des oeuvres traitant de la scène de genre.

A l'intérieur de ces grands thèmes, les oeuvres ont été choisies et accrochées par rapport à leur proximité ou au contraire par rapport à leur différence chromatiques.
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Contenu expressif

Le contenu expressif des couleurs est lié à leur symbolique (voir la salle suivante). Notre sensibilité entre bien sûr en jeu lorsque nous estimons qu'une oeuvre d'art est triste, mélancolique ou gaie. Mais nous sommes aussi influencés par  la symbolique qui a été attribuée aux couleurs dans le monde occidental. Un tableau peut nous paraître triste parce qu'il contient des teintes sombres et froides. Un autre gai à cause de ses teintes chaudes, proches du jaune solaire. Nous nous rattachons alors à  l'opposition ancestrale entre l'ombre et la lumière, entre la nuit et le jour, liée aux domaines spirituels de la religion chrétienne et de l'alchimie (voir le texte de présentation de la salle suivante). 

Les artistes ont utilisé couramment ce contenu expressif des couleurs. Mais il a pris une nouvelle ampleur au XXe siècle avec certains courants de l'abstraction, tant au moment de sa naissance dans les années 1910 (chez W. Kandinsky ou K. Malevitch) qu'aux lendemains de la Seconde Guerre mondiale, dans la peinture gestuelle et matiériste. La fonction figurative des couleurs ayant disparu, leur valeur expressive a pris une importance accrue. 

Oeuvres exposées

Plusieurs oeuvres de cette salle participent de cette esthétique gestuelle d'après-guerre, celles d' André Bréchet, de Jules Lathion, d'Alfred Manessier ou de Francis Rais. Elles offrent au regard un tissu continu de couleurs entremêlées dans des coloris différenciés. Dessin dans la peinture de Bernard Philippe, avec son étrange rose  pink, évoque à la fois la gestualité picturale et celle du dessin -  en référence aux Baigneurs de Paul Cézanne, un des fondateurs essentiels de la modernité. 

Les oeuvres sont présentées dans cette salle selon leur proximité chromatique ou thématique. Malgré leur ressemblance sur le plan des couleurs et des formes, elles peuvent viser des buts différents:

- par exemple émotionnel dans l'Ouverture d'espérance de Joseph Lachat 

- et plus figurative dans le Soleil rouge de Fritz Pfister.

Ou malgré leurs sujets proches, comme les meubles peints par Jean-François Comment et Michel Huelin, certaines œuvres sont très différentes par leur coloris et leur texture.

Enfin, les deux toiles de Gérard Tolck semblent à priori - par leurs aplats colorés et leurs plans géométrisés  – vides de toute expression en dehors d'une  peinture puriste. Elles suscitent pourtant rapidement un doute: l'artiste a déjoué subtilement à la fois la « pureté » des couleurs et celle des formes. Il a créé ainsi une tension chromatique et formelle étonnante. 
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Contenu symbolique

La signification symbolique des couleurs dans le monde occidental est principalement liée aux valeurs  dogmatiques et morales de la chrétienté. Elle sera aussi influencée, à partir du XIIe , par l'alchimie – ancêtre de la chimie. Mais elle est aussi souvent liée à des coutumes politiques et sociales.

L'opposition fondamentale de cette symbolique est celle du jour et de la nuit représentés par le blanc et le noir. Ainsi:

- le blanc est synonyme du bien, de la transcendance, et de l'espérance; 

- tandis que le noir est l'équivalent de la mort, du mal et de la fausseté.

La signification des différentes couleurs oscille entre ces deux pôles. On a d'ailleurs cru longtemps, dans une pensée héritée du philosophe grec Aristote (IVe siècle av. J.-C.), que les couleurs naissaient du mariage entre la lumière et l'obscurité. Cette idée n'a été détrônée qu'à partir de 1704, avec la théorie de Newton qui découvre que les couleurs sont générées par la lumière seule, décomposées grâce à son passage à travers un prisme de verre. L'obscurité devient ainsi une absence de couleurs, un achromatisme.

Entre les pôles du blanc et du noir, les significations symboliques des couleurs peuvent être tantôt positives, tantôt négatives, suivant les courants de pensée et les époques. Cette ambivalence concerne d'ailleurs aussi le noir qui a été valorisé à plusieurs reprises, entre autre lors de la naissance du protestantisme (XVe siècle). Cette teinte a été alors adoptée pour les vêtements - en signe de modestie et d'ascèse - en réaction aux couleurs vives qui caractérisent le catholicisme à cette époque.

Œuvres exposées dans cette salle

La majorité des oeuvres exposées ici fait référence à la symbolique chrétienne des couleurs. 

Fond or

Le fond or  a une fonction transcendantale dans les retables médiévaux et les icônes, comme quintessence de la lumière divine.  L' Icône profane et le Couple d'Umberto Maggioni sont pleins d'ironie vis-à-vis de cette tradition, en l'associant à des univers profanes comme la machine. La gravure intitulée  Zodiac de Max Kohler lui est au contraire fidèle, dans une spiritualité revisitée. 

Rouge

Dans son  Diable Max Kohler utilise la valeur traditionnelle du rouge, couleur du feu et des puissances du mal au Moyen Age. Cette valeur reste-t-elle valable pour son Chat rouge? Au visiteur de répondre à cette question. 

Bruns et Bleus

La Figure du même Max Kohler  prend des teintes de boue qui semblent relier l'être humain à la fange.

Par contre,  l'échelle des bruns et des ocres présente dans le Mécano cortex de Gérard Bregnard a un sens plus positif. Pour le peintre, elle signifiait le domaine matériel  par opposition aux bleus d'ordre spirituel, selon une symbolique qui a une longue tradition dans la chrétienté. La terre et le ciel dialoguent dans cette oeuvre qui nous parle de la condition humaine. 

Œuvre exposée dans la grande salle

Alchimie : du noir à l'or et vice-versa.

L'oeuvre du peintre américain Kimber Smith, placée au fond de la grande salle, fait directement référence à l'alchimie. Dans son titre -  If all the gold goes black (Si tout l'or devenait noir) – l'artiste  inverse la formule de base de l'alchimie. Les alchimistes ont en effet cherché le contraire: transformer un métal noirâtre et vulgaire en or, à l'aide de la pierre philosophale. Cette transmutation avait à la fois une dimension matérielle et spirituelle. La valorisation du noir par K. Smith est d'ailleurs également liée à un contenu symbolique, qui vient cette fois-ci d'orient. Elle est issue de la pensée Zen qui considère le noir comme la couleur de l'ascèse spirituelle – une pensée qui a été essentielle pour la peinture gestuelle américaine, aux lendemains de la Seconde Guerre mondiale.
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Effets optiques

Dans cette partie du Musée, l'exposition se termine comme elle a commencé, par une approche plus théorique des couleurs. Cette salle en montre un aspect particulier: celui de la vision (physiologie optique) qui a intéressé les artistes à différentes époques. La couleur est par définition une sensation visuelle et cette sensation peut varier sous l'effet de ce qu'on appelle les « effets optiques ». Ces effets sont dus à différents phénomènes qui démontrent la relativité des apparences colorées. Les principaux phénomènes optiques qui ont intéressé les artistes sont les suivants:

1. Le contraste successif  (décrit par l'écrivain et érudit J.W. von Goethe (Farbenlehre,1810)): 

lorsque nous fixons un moment une couleur saturée et que nous regardons une surface blanche ou grise, ou que nous fermons les yeux, la teinte secondaire de la couleur que nous avons vue nous apparaît. C'est ce qu'on appelle aussi la « persistance des images sur la rétine »

2. Le contraste simultané (défini par le chimiste M.-E. Chevreul en1839): 

lorsque deux couleurs posées en aplat sont juxtaposées, elles se modifient dans le sens que chacune se teinte de la complémentaire de l'autre. L'association de deux complémentaires est donc le seul cas où les couleurs ne changent pas, mais deviennent plus saturées. Le contraste simultané a séduit certains artistes comme les néo-impressionniste ou Robert Delaunay, à partir du dernier quart du XIXe siècle. (Voir aussi au 1er étage, salle « Palettes et systèmes ».

3. L'effet spatial des couleurs (voir aussi au 1er étage, salle « Fonctions figuratives »):

Les couleurs chaudes (dites « saillantes ») paraissent avancer tandis que les teintes froides (dites « fuyantes) semblent reculer. De même, sur l'échelle du blanc au noir, le blanc – lié à la lumière - paraît avancer tandis que le noir – lié à l'ombre et à l'obscurité - paraît reculer. 

Les progrès de la physiologie optique au XXe siècle ont permis de mieux déterminer le fonctionnement de notre perception visuelle. Par exemple: 

4. Les aberrations chromatiques:

Le cristallin de l’œil ne met pas au point la netteté d’une image colorée à la même distance, suivant sa teinte. Lorsqu’il regarde au loin, il se règle sur le jaune et le rouge ;  lorsqu’il regard de près, il se met au point sur le bleu. 

5. La latence:

Notre œil a besoin d'un temps d’adaptation différent pour percevoir les diverses couleurs. C'est-à-dire que les trois types de nerfs optiques sensibles aux couleurs ne réagissent pas avec la même rapidité. Ainsi la « latence » est plus courte pour le rouge que pour le bleu. 

Plus radicales que les effets optiques, les illusions d'optique caractérisent  des situations visuelles ambiguës, provoquées par des informations contradictoires. Parmi elles, la perspective réversible crée des effets spatiaux ambigus qui entraînent notre sensation visuelle à un va et vient d’une lecture à l’autre. 

Œuvres exposées

Le terme d’op art – pour Optical Art ou art optique -  exprime bien un des buts principaux d'un mouvement  artistique né à la fin des années 1950 et dont le précurseur fut Victor Vasarely: s'appuyer sur les propriétés optiques des couleurs. La clarté formelle et chromatique qui caractérise les œuvres de ces artistes – les couleurs sont en aplat (sans aucune nuance ni trace de pinceau) - permet à divers phénomènes visuels d'avoir lieu, jusqu'aux illusions d'optique. L’idée d’impliquer par ce biais  activement le spectateur était au cœur de leurs préoccupations. En Suisse, certains peintres ont expérimenté brièvement la démarche de l'op art durant les années 1970, comme le montrent les oeuvres de Joseph Lachat ou d'André Ramseyer . 

Dans cette salle, la juxtaposition de couleurs saturées chez Ramseyer,  Bi et Lachat suscite des vibrations et parfois des irritations visuelles. Ces effets font partie, entre autres, des phénomènes du contraste simultané et de la latence. Le coloris de Willy Müller-Britnau provoque un effet spatial par ses gris différenciés. Enfin, Victor Vasarely exploite divers phénomènes – dont la perspective réversible – pour susciter une sensation vertigineuse et mouvante, où les différents plans changent sans cesse de situation spatiale - tantôt en creux, tantôt en relief.

Rôle de la sérigraphie

Toutes les oeuvres de cette salle sont des sérigraphies. Cette méthode d'impression, inventée dans les années 1940, consiste à appliquer de l'encre sur des écrans de tissu perméables qu'on peut appliquer ensuite sur de nombreux supports. Elle a séduit nombre d'artistes dans les années 1960 – 1970, dont les artistes de l'art concret (voir l'oeuvre de Lohse au 1er étage, dans la salle « Palettes et systèmes ») ou du pop art. Pour les tenants de l'op art, elle permettait non seulement de produire des formes claires et des couleurs intenses, mais aussi de poursuivre un but social. Son coût modique permettait en effet à des personnes aux revenus modestes d'acquérir plus facilement une œuvre d'art, multipliée à un grand nombre d'exemplaires.
Texte de la Grande Salle
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Couleurs et lumière

L'origine lumineuse des couleurs et sa symbolique

Depuis l'antiquité, on a cherché, en occident, à définir l'origine des couleurs pour comprendre la pluralité des apparences colorées. Malgré la diversité des théories, on peut distinguer deux grandes phases - influencées par des conclusions divergentes - sur cette origine.

La première, qui s'étend de l'antiquité au XVIIe siècle,  suit les thèses formulées par le philosophe grec Artistote (IVe siècle av. J.-C.): les couleurs naissent du  mariage entre l'obscurité et la lumière. En tant que représentants de ces deux pôles, le noir et le blanc sont donc considérés comme les géniteurs des couleurs.  

La seconde phase commence au début du XVIIIe siècle avec les découvertes du physicien et astronome Isaac Newton (Opticks, 1704). Il établit que les couleurs sont générées par la lumière dite « blanche »  seule, décomposée grâce à son passage à travers un prisme de verre. L'obscurité devient ainsi une absence de couleurs, un achromatisme. 

Le lien entre couleurs et lumière a donc été établi dès l'antiquité. Mais Newton a apporté un changement fondamental: il a donné à la lumière et à ses composants prismatiques le rôle exclusif de géniteurs des couleurs. Les systèmes d'organisation des teintes adoptés par les deux penseurs le montrent bien. Si Newton, comme Aristote, adopte arbitrairement sept couleurs de base – par analogie avec la gamme musicale - ce ne sont pas les mêmes et il les arrange selon des principes différents. 

Chez Aristote, le blanc et le noir font partie des couleurs fondamentales, et encadrent le jaune, le rouge, le pourpre, le vert et le bleu. Ces couleurs sont placées suivant une échelle tonale, selon la luminosité propre à chaque teinte. Le jaune, lumineux en lui-même, est à proximité du blanc; le bleu, sombre en lui-même, est  voisin du noir. Ce type de disposition a été adopté par la plupart des peintres, de la Renaissance (XVe) au XIXe siècle. Elle servait une esthétique régie par le clair-obscur.  

L'échelle aristotélicienne a également imprégné la symbolique des couleurs, tributaire pour l'essentiel de la pensée chrétienne. Les deux pôles du blanc et du noir – de la lumière et de l'obscurité – ont orchestré l'opposition fondamentale entre le bien et le mal, la vie éternelle et la mort. Entre ces deux pôles, des significations diverses ont été attribuées aux couleurs. 

Au contraire d'Aristote, Newton évacue au contraire le blanc – géniteur des couleurs – comme le noir de ses teintes de base qu'il dispose sur la circonférence d'un cercle chromatique. Celles-ci se libèrent de l'échelle tonale pour être assimilées à des rayons lumineux. Les sept primaires de Newton, qu'on énumère souvent comme les couleurs de l'arc-en-ciel, sont: le rouge, l'orangé, le jaune, le vert, le bleu, l'indigo et le violet. 

Le scientifique avait une approche physique de la couleur (analyse de la constitution de la lumière) qui semble à première vue bien éloignée des couleurs matérielles des peintres. Cependant son cercle chromatique va rapidement être adopté et revisité par les artistes. Et à partir du dernier quart du XIXe siècle, nombre de peintres, dont les impressionnistes et les néo-impressionnistes, vont tenter de traduire dans leurs oeuvres les couleurs prismatiques de la lumière. Cette peinture claire va de paire avec une idéologie de la pureté:  pureté des couleurs qui sont le moins possible mélangées sur la palette, mais aussi pureté des sujets dépeints, une vie saine qui se déroule en plein air et sous le soleil. Cette idéologie rejoint l'ancienne symbolique chrétienne du blanc et du clair, incarnant la vie. Le tableau de Charles Robert, exposé dans cette salle, est dans la filiation directe de la peinture claire des néo-impressionnistes.

Mais l'autre pôle de la symbolique chrétienne, le noir, va connaître des changements essentiels de signification à partir de la même époque. D'Edouard Manet aux peintres gestuels des années 1940-1950, en passant par Henri Matisse, il devient une couleur à part entière. Cette nouvelle valorisation du noir – qui le libère de son association avec la nuit – est ancrée dans une esthétique  (les estampes japonaises, la calligraphie) et une pensée (le Zen) venues d'orient. La toile de Kimber Smith, accrochée au fond de cette salle, en est un exemple parlant.

Oeuvres exposées

Cette salle présente différents aspects des relations entre couleurs et lumière: 

- La scénographie joue sur l'opposition fondamentale entre la nuit et le jour: en avant-salle, les oeuvres traitent en majorité de thèmes nocturnes, tandis que la grande partie de la salle présente des évocations de la lumière diurne avec une forte majorité de jaunes. 

- Plusieurs oeuvres utilisent ou renvoient à des matériaux qui jouent avec la lumière, que ce soit les verres colorés du vitrail ou le miroir.

- Les démarches des artistes s'étendent d'un certain réalisme à différentes formes de symbolisme.

La nuit

Dans l'avant-salle, Coghuf et Joseph Lachat traduisent chacun à leur manière des ambiances nocturnes, éclairées ponctuellement. Ils s'appuient pour cela sur le contraste entre des parties sombres ou même noires et des accents de couleurs vives. Tandis que les caricatures de Montbard et de Gill – parues dans un journal du XIXe siècle,  intitulé l'Eclipse – font allusion à la nuit et au jour de manière métaphorique. Sur le mur opposé, les oeuvres de Pierre Spori montrent d'étranges lumières rouges qui surgissent d'un coloris sombre. Enfin, les sérigraphies de Myrha suggèrent de drôles de paysages avec des associations surprenantes de teintes en aplat. 

Réalisme: imitations de la lumière

Dans la grande partie de la salle, l'oeuvre de Charles Robert intitulée Au jardin traduit les effets de la lumière en plein air, dans une tradition héritée des néo-impressionnistes. Les couleurs du prisme sont évoquées par deux moyens. Une trame continue de touches régulières dissout les formes et évoque des effets lumineux. Un coloris vif domine toute la toile, y compris pour figurer les ombres. Proche des effets de la mosaïque (voir l'oeuvre de Lachat dans l'avant-salle), ce type de trame colorée était censé, pour les néo-impressionnistes, permettre un mélange optique des couleurs dans l'oeil du spectateur. (Sur le mélange optique, voir le texte de présentation de la salle « Palettes et systèmes », au 1er étage de la villa.)

Sur le mur d'en face, le tableau de Florian Pfister rejoint, malgré son abstraction, cette démarche réaliste. Intitulé Midi, il suggère par ses camaïeux de jaunes la lumière solaire, sa chaleur et sa luminosité, tout comme l'œuvre de Jean-François Comment dans son  Miroir du soleil. 

Matériaux et lumière

Les projets en grandeur réelle des vitraux réalisés par Coghuf pour l'église de Soubey  renvoient à l'une des plus anciennes formes d'association matérielle entre couleurs et lumière. Ce type de fenêtres qui  permet de colorer la lumière remonte en effet à l'époque gothique, avec, entre autres, les vitraux de la cathédrale de Chartres (XIIIe siècle). Mais Coghuf a rompu avec la longue tradition des bleus et des rouges associés, issue de Chartres. Il a créé des ambiances colorées différenciées, selon le thème religieux illustré, dans un langage abstrait. La région jurassienne, du côté suisse et français, est riche de ce type de vitraux novateurs, créés par différents artistes qui ont marqué le renouveau de l'art religieux à partir des années 1950.

Une autre forme, plus inédite, de la relation directe entre couleurs et lumière est le miroir qui permet de jouer sur l'image et la lumière réfléchies. Jean-François Comment et Gérard Tolck ont utilisé l'espace entre miroir et verre pour des superpositions de films colorés. Tandis que Tristan Solier en a fait un enjeu poétique plein d'humour autour de la phrase: « Quand je rayonne je me consume ». 

De son côté,  Isabelle Krieg a intégré dans son oeuvre les miroirs et la lumière artificielle d'une vulgaire armoire de salle de bain – agrémentée de pâte à modeler – pour figurer une Femme, douce (ou molle), avec colonne vertébrale. Une allusion à la relation contrastée entre l'extérieur (le reflet de notre apparence renvoyée par un miroir) et l'intérieur (l'ossature), entre le « vu de face » et le « vu de dos »,  mais aussi un renvoi plein d'humour aux clichés sur la coquetterie féminine

Symboliques

Les couleurs des vitraux de Coghuf sont en partie liées à la symbolique chrétienne des couleurs. Pour en donner un exemple, l'artiste a choisi des camaïeux de rouges – associés à des violets - pour figurer la Sainte Cène, en relation avec le sang versé par le Christ. Mais il utilise également, de manière non conventionnelle, le jaune pour signifier la résurrection, que ce soit celle du Christ, ou celle de Lazare. 

Les oeuvres placées aux deux extrémités de la salle intègrent des dimensions symboliques différentes. En fond de salle, la toile de Kimber Smith fait référence à une autre source essentielle pour la symbolique des couleurs. Il s'agit de l'alchimie, qui s'est développée à partir du XIIe siècle en occident et fut longtemps condamnée par l'église. Dans son titre, Si tout l'or devenait noir, l'artiste américain inverse la formule de base de l'alchimie.  Le « Grand oeuvre » poursuivait en effet le but contraire: transformer un métal noirâtre et vulgaire en or. Cette transmutation, qui avait à la fois une dimension matérielle et spirituelle, impliquait l'idée du passage entre l'obscur et le lumineux, le brillant. La valorisation du noir par K. Smith est  liée à autre contenu symbolique, venu d'orient. Elle est issue de la pensée Zen qui considère le noir comme la couleur de l'ascèse spirituelle.

A l'autre extrémité de la salle, les tentures de Max Kohler intitulées Astres et rosaces, offrent un coloris étonnant. Par leurs teintes saturées et dynamiques, et par leur monumentalité, ces formes circulaires impliquent le sacré, qu'il soit d'ordre astrologique ou religieux. Le fond jaune or fait écho aux traces dorées de Kimber Smith, à l'autre extrémité de la salle. Un fond qui pourrait rappeler le rôle essentiel de l'or dans l'imagerie chrétienne – en particulier les icônes - pour incarner la lumière divine. (Voir aussi à ce sujet la salle du 2ème étage de la villa consacrée à la symbolique des couleurs).

Musique et couleurs en dialogue

Cette salle hautement colorée accueillera, du 27 au 29 mars 2009, plusieurs musiciens invités à présenter leur vision de la relation entre musique et couleurs. L'idée d'une analogie entre couleurs picturales et notes musicales a une histoire aussi longue que la relation entre couleurs et lumière. Des termes communs aux deux domaines, comme « ton », « nuance », « harmonie », le signalent déjà. C'est dire que dans le cadre de l'exposition Questions de couleurs, un week-end musical a pleinement sa place. Le Musée a donc invité Stéphane Reymond, Emilien Tolck, Alain Tissot, Andrée Oriet et Chloé Meier à venir présenter leur interprétation du dialogue entre musique et couleurs. Ces musiciens ont préparé des programmes variés, qui vont de la référence aux couleurs dans la musique classique à l'improvisation, en passant par des contes enrichis de rythmes, de sons et de chansons. (Voir le programme disponible à l'entrée du Musée). 

