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Abstract

Le rouge devient bleu, le violet se retire.
Le jaune se dévoile et le vert scintille.
B\eu, rouge, jaune ef soudain des |ignes.
Une touche de marron, une touche de rose
et voila un quadrillage.

Celui de la cuisine, des {enéTres, de la forét.
Quand tout & coup, le blanc sous mes pieds.
Le orange est jaune, le rouge est rose.

Le soleil vert se leve. Tout devient fouflou.

Tout se ressemb\e, NUANCES |

La couleur nous entoure constamment, elle nous accompagne fouf

au \ong de nos journées et pom[ois disporoﬁ.

De Newton & Gethe la couleur était l'ombre et la lumiere. Clest
olus tard avec Chevreul gu'elle prit une forme plus matérielle gréce
& lutilisation des pigments et ainsi Joh@nnes ltten et Jose{ Albers ont
démontré, & travers la peinture, les phénomenes de contrastes en
sappuyant sur les cercles chromoﬁques et les effets de percepfion.

La  couleur impacte de maniere psycho\ogique et sensorielle,
clest notamment & fravers la narration que je gquestionne la maniere
dont elle peut suscifer des sensations et convoquer lintéret du
percepteur. Car lire la couleur cest aussi passionnant gue de la vivre.
La couleur @ un impact dans |‘expéﬂence immersive, elle permet
au spectateur d'étre en elle et de simprégner de sa puissance.
Regorder une couleur sur une toile naura pas le méme impact
psydﬂo\og'\que que si la couleur est une ambiance lumineuse colorée

nous donnant ainsi \‘impressiom d'étre dans la toile.

Je raconte alors la couleur en dévoilant les phénomenes qu'elle provo-

que dans la peinture, le graphisme, I'édition, le volume et I'immersion.

Ensuite, ce sera a vous de raconter vos couleurs.



Red turns b/ue, violet retreats. ye//ow reveals itself
and green sparkles. Blue red yellow and suddenly lines.
A touch of brown, a touch of pmk and there’s a grio’.
The grid of the kn‘c/ﬁen/ the wmc/ows, the forest.
When sudden/y/ the white appears under my feet.
Or@nge Is ye//ow, red is pink The green sun rises.

Everything becomes a blur.
Everyfﬁ/ng looks the same, SHADES |

Color consf@nf/y surronds us, accompanying us %roug/ﬁouf our C/Oys

and sometimes dfsoppe@r(ng,

From Newton to Gcefhel color was //'ghf and shoc/el but /Ofer, with
Chevreu/l it became a more material {orm, thanks to the use of
pigments. ]ohgnnes [tten and ]osef Albers C/emonsfrgfec// Through
painting, the phenomena of contrasts by re/ying on chromatic circles

and the effects of perception.

Color has a psycho/ogico/ and sensory impact and it'’s fhrough
narrative that | question the way in which it can arouse sensations
and arouse the interest of the perceiver. Because reorc/mg color is as
exciting as experiencing it. Color has an impact on the immersive
experience, Q//owing the viewer to be inside the painting and soak
up its power. Lookmg at a color on a canvas won't have the same
psyc/ﬂo/ogico/ impact as it the color was a luminous colored atmos-
phere/ giving us the impression of bemg inside the canvas.

| tell the story of color by reveo/ing the phenomeno it causes in paint-

ing, grop/nics, pub/ishmg, volume and immersion.

Then it's up to you to tell us the story of your colors.



Introduction

Mon sujet de mémoire et de projet p|©sﬁque porte
sur la perception qu'a un lecteur d'imoges abstraites
et colorées et la maniere dont il pourra lui-méme

se raconter une histoire & partir de ces visuels.

Dans un monde ou lart et la Techno\ogie se croisent
de olus en plus, la maniere dont nous percevons

et inferagissons avec les couleurs et les formes

est déterminante. Ce mémoire exp\ore IS puissance
évocatrice des images abstraites et colorées et comment
elles peuvent susciter des émotions chez le spectateur,
lui permettant de fisser sa poropre narration a partir
de ces stimuli visuels. A travers trois axes principaux,
la sensation induite par la couleur, le réle des formes
dans la narration, et Mmp@d des interactions dans
des environnements immers#s, cette recherche tente
de démontrer comment les ¢léments visuels modulent
notre perceptfion et enrichissent notre experience

sensorielle et émotionnelle.

Comment les couleurs et les formes d'images
suscitent-elles de |'émotion chez le percepteur?
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. La Couleur
comme sensation

1.1. Couleur et lumiere
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Du pigment rouge provenant de 'oxyde de fer de la grotte
Chauvet, au |c1|ois—|ozu|i des Egypﬂens en passant par

les ving’r—huif couleurs primaires utilisées par Delacroix dans son
Apollon vainqueur du serpent Python de 1850-1851; I'utilisation
de la couleur est un mé|cmge de chimie, mais la couleur est

aussi et essentiellement une question scienﬂﬁque.

La couleur est lumiere, elle est lice & la nature du Chomp

électromagnétique et & la longueur d'onde & laguelle

e nofre cerveau.
rappe la rétine,
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'interprétation
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ne de trans-
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« Les humains éprouvent
un grand bonheur
a voir la couleur,
I'eil a besoin d'elle comme
il a besoin de la lumiere ».

Johann Wolfgang Gethe

® Johann Wolfgang Geethe, Traité des couleurs, Triades, 1810. MO]S cest avec
Le traité des couleurs que Geethe, contrairement & Newton,
e sou|igner o subjecﬁvﬁé de 'etre percevant

et deéfinir dans la couleur trois modes d/opporiﬂon:

DIOPTRIQUES: Couleurs dont la naissance exige un milieu

incolore et pour |esque\|es la lumiere passe a travers un milieu
fransparent ou translucide jusqu a un certain degré avant

d'atteindre I'eil. Ces couleurs sont dites « physiques ».

CATOPTRIQUES: Elles apparaissent suite & un phénomene
de réflexion. La lumiere et la surface qui la réfléchit sont
incolores ainsi les couleurs quli s/y manifestent sont des couleurs

dites « physio\ogiques .

PAROPTIQUES: La lumiere affluant |‘imoge du soleil agit
en passant la limite d'un corps et fait nattre des ombres.
Clest sur ces ombres et & lintérieur de celles-ci gu'ensuite nous

apercevons la couleur paropftique, couleur dite « Clﬁimique ».

A cela, Gethe ajoute deux «zones» de la couleur:

la «zone plus» et la « zone moins». La premiere comporte

e jaune, e rouge ef e pourpre, que nous Qppe\ons oujourd%ui
magenta. Selon lui, ces couleurs evoquent des sentiments

« d'animation, de vivacité et deffort». La «zone moins » quomd
& elle est composée du vert, du bleu et du violet et semblerait
évoquer des sentiments « d'inquiétude, de douceur,

et de nosm\gie ».
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Le lien que fait Geethe entre les couleurs et les émotions sera

\’objeT de discussions avec le phi\osophe Sdﬁopenhguer.

Is partagent outre leurs réflexions sdenﬁﬁques une Opprélﬂension
subjecﬂve qui sera déterminante dans les Processus de création
lies & la couleur,

Pour mieux représenter ces oppositions émotionnelles & travers
les couleurs, Gethe va alors conceptualiser une roue chroma-
tique basée sur six couleurs, le jaune, l'orangé, le rouge et le vert,
le bleu, le violet. Clest pour cela gu'aujourd'hui nous parlons

de couleurs Comp\émenmires ou principe de « combinaisons ».
Le jaune, couleur lumineuse qui provogue une impression

de stimulation, de chaleur et de bien-étre, soppose au violet
(cou\eur située \'opposé du jaune sur la roue chromoﬂque).

| e violet, couleur de 'ombre, evoque la mélancolie, la distance
et le froid. Laccord, la combinaison de ces deux couleurs
comble notre « besoin de totalité » (concepT dont l'idée

est que lorsque |'humain est confronté & la tonalité émotionnelle
d'une couleur, il désire naturellement la couleur qui produﬁ

la tonalité opposée, pour créer une totalité qui le satisfait)

et de créer un équilibre harmonieux en exprimant une émotion
et son contraire. De cette {ngn NoOuUsS POUVONS dire qu une
couleur en équmbre une autre, cest pourquoi Geethe QppeHe

les combinaisons de couleurs opposées sur la roue chrom@ﬂque

des « combinaisons harmonieuses ».

Lhistorien de l'art Manlio Brusatin parle d'une « théorie qui
consiste & croire que la couleur tend vers sa plénitude en méme
femps que vers IS simp\icifé ». @ Manlio Brusatin, Histoire des couleurs,
Champs arts, Flammarion, 2009. | définit comme G@#he/ la couleur avec
un schéma de trois couleurs fondamentales et démontre qu'i\
existe dans chacune de celles-ci un principe de comp\émem@rﬁé
et de contraste. Brusatin Comp\éfe cette réflexion en sappuyant
sur le \ong@ge, on par\e d'un vert tirant vers le jaune ou vers

le bleu mais PAs d'un vert tirant vers le rouge car le vert,

e jaune et le bleu se jouxtent sur le cercle Chromoﬁque alors

que le vert et le rouge sopposent.

15



Viennent ensuite les accords « Caractéristiques » qui associent
le bleu au rouge ou au jaune, le jaune au bleu ou au magenta
et le magenta au bleu. lls produisenT une force expressive

qui selon Gethe n'est as totalement satisfaisante puisqu'eHe
ne tend pas vers |'harmonie. Prenons l'exemple du joune

et du magenta, cet accord evogue « que\que chose d/incomp\et
Mais Aussi d’enjoué et de 5p|endide ». @ Johann Wolfgang Goethe,

Traité des couleurs, Triades, 1810. Enﬁn, les accords de « combinaisons
sans caracteres », sont basés sur l'association de deux couleurs
voisines, e jaune et e vert, le vert et le b|eu, le bleu et le vio|et
le violet et le magenta.. Ces couleurs étant frop similaires,

leur association procure peu deffets, elles ont p\uféT tendances
d marguer une progression, une évolution dans un sentiment
(Oinsi évoluer de Ténergie vers la passion: du jaune vers

e rouge). | est possib\e de varier |/expression de ces accords
en jouant sur la luminosité de la couleur. Ainsi les effets

de perception sont diminués ou augmentés.
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La couleur se produiT donc de deux manieres:

Par la lumiere, la synfh‘ese additive dont les couleurs primaires

e cyan,

CIU blOﬂC‘

les couleurs
S secondaires,

nt du noir.

vec l'ensemble
vont alors
me de Eugene
aussi au sein

n de couleurs
sombres et tout

jeft.

iste

fluencer

evreul utilise

rs et expose

te simultané

>S. @ Michel-Eugéne
ent des objets colorés,
ez Chevreul

rcle chroma-
ose des couleurs
le orange

res de provoquer

Les couleurs influencées par un fond: Ce sont d'une part

les couleurs posTe|s qui ont tendance & sintensifier sur un fond
noir ef se pé|ir d'autant p’us sur un fond blanc, et d'autre part
les couleurs foncées qui sont atténuées sur un fond noir

et intensifi¢es sur un fond blanc. Pour le gris, dans le cas
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ou il est positionne sur un fond rouge, il paraitra verddtre

et inversement, il paraitra rougedtre sur un fond vert,

Les couleurs qui troublent ['eil:

En comparant deux carrés de méme couleur disposés sur

deux fonds de couleurs différentes, on joue sur la teinte

et la luminosité. Les carrés <de méme Cou\eur> donneront

alors I'impression d'étre différents. Leffet est maximal quand

le contraste de luminance est minimal. Dans ce cas, le r6le

du mouvement des yeux est important, | provogue un contraste
successif des couleurs pendom un cerfain temps, ce qui

en modifie la perception. Ainsi un carré rouge sera percu

comme vert pendant quelque milliemes de seconde.

Chevreul émet dans sa théorie que l'eil a tendance & fondre
les nuances de deux couleurs juxtaposees ofin d'atteindre

un équihbre dans le cerveau. Deux points de couleurs différents
sont donc vus (pQr |/cei|> comme une combinaison formant

une nouvelle teinte ou modifiant la couleur d'origine.

J'ai expérimenté ce phénomene en superposant, juxtaposant

et mélangeant des bandes de couleurs différentes. En créant
une composiftion Comp\exe de gﬂHe/ le lecteur est per#urbé

oar les nouvelles nuances de couleurs ainsi créées et a alors

du mal & disﬂnguer les couleurs similaires ou différentes.

Avec |'avenement de la photographie au XIXe siecle et le déclin
de la peinfure ﬁgurqﬂve, les artistes s'é\oignorﬁ du simp\e visible,
vont chercher des voies nouvelles dans I'abstraction.

Les expériences de Chevreul viennent alors naturellement
inspirer certains arfistes, dont Georges Seurat qui expérimente
une nouvelle pratique pidur@\e: e pomﬂHisme (aussi Qppe\é
divisionnisme). Seurat, artiste peintre et dessinateur {rongois

du XIX¢ siecle, ressentit la conviction qu'un artiste se devait
d'utiliser la couleur dans le but d'établir une harmonie

et une émotion au-delda du réalisme. Il tenta de produire

un nouveau \Qngoge visuel: le Chromo-luminarisme, qu/on

appela par la suite pointillisme ou divisionnisme. Par ce procédé,
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Seurat se détache de limpressionnisme en utilisant la couleur
divisée en points individuels qui interagissent enfre eux.

Ainsi notre @il est amené & fondre et assimiler ces points pour
en former une p\us \Qrge gamme chrom@ﬂque et sensorielle.

Lo couleur devient alors I'élément constitutif du réel.

émergence de l'abstraction au début du XX¢ siecle a amené &
un Chgngemerﬁ total de p@rodigme. Les @uvres sémancipent
du réel en cherchant un \ong@ge universel en lien étroit avec

les mutations de la société comme chez Piet Mondrian.

Mais au début du vingtieme siecle, cest au sein du Bauhaus
que la couleur va étre au ceeur des réflexions d'artistes

et de designer entre formes, fonctions et sensations.

Johannes Itten, Vassily Kandinsky et Paul Klee sont au ceeur

de ces échanges qui au-deld de leurs euvres picturales va
donner lieu & des controverses dans le réle de la couleur

en design et dans sa mise en espace.

En 1961, Johannes Itten propose un nouveau cercle chromatique
composé cette fois-ci de couleurs primaires: le bleu, le jaune

et le rouge, puis de couleur secondaires: \'orcmge/ le vert

et le violet, ququeHes il ajoute les couleurs tertiaires <p|u5 souvent
dit nuances). Ce cercle a été produﬁ en vue d'étre un disposi—
tif gr@phique congu pour sfructurer IS percepfion des couleurs,
comme les nombres structurent la perception des quantités.

Son cercle est constitué de Tri@ng\es rouge, jaune ef bleu,
Quque’s sajoutent trois Tri@ng\es vert, orange, violet, donnant
ainsi un hexagone central. [l est entouré d'un cercle divisé

en 12 parties (les six couleurs de départ + six nuances).

A partir de ce cercle, ltten a identifié sept Types de contrastes
de couleur qui peuvent étre utilisés pour créer des accords
colorés harmonieux:

Contraste de teinte: différences de couleur pures.

Contraste de valeur: différences de luminosité ou d'obscurité.
Contraste de saturation: différences d'intensité ou de pureté

de la couleur.

Contraste de complémentarité: utilisation de couleurs opposées
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dans le cercle Chromgﬂque

Contraste de simultanéité: phénomene ou les couleurs semblent
chonger |or5qu/eHes sont juxtaposées entre elles.

Contraste de températfure: opposition enfre des couleurs
chaudes et des couleurs froides

Contraste de quanftité: utilisation de gr@mdes surfaces

de couleur par rapport a des pefites.

« Le blanc rayonne et efface
les limites tandis
que le noir rapetisse et enferme.»

Johcmm%s [tten

@ Johannes Itten, Art de la couleur, Dessain et Tolra, 2004. Selon |tten, pour

IS composifion d'un tableau il faut dovonmge penser o effet
de la couleur sur notre perception ef nofre sensation que

de la maniere dont elle sera utilisée. Ainsi le bleu sera lourd

il se trouve en bas du T0b|eou, mais sera |éger il se trouve
en haut. Le rouge en haut donnera une impression de menace
et de lourdeur tandis qu'en bas il pourra évoquer le calme

et la spontanéité. Le jaune en hauteur a un effet léger et volage
alors quen bas il se rebelle et se trouve emprisonné.

Dans cette optique, jai réalisé au cours de mes recherches
olusieurs peintures; sur 'une d'elles le bleu a une présence
imporftante, il simpose de par IS pro{ondeur des pigments

et des formes qui semblent oppresser e jaune et e orange.
Pourtant, jaune et orange sont lumineuses et evoquent

une certaine force et liberté. Elle ne sont pas écrasées par

le bleu du bas du tableau comme le suggere |tten.

Dans ces recherches autour de la couleur, la démarche

de Josef Albers a été novatrice en ce qu’eHe mettait en avant
\’expérimerﬁ@ﬁon et la maniere dont les couleurs sont utilisées
et percues dans l'art, 'architecture, le textile, 'architecture
intérieure et les supports gr@phiques. Aprés avoir enseigné

au Bauhaus aux cotés de Paul Klee, Johannes Itten et VQSSW
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Kgndinsky, il disait ne pas enseigner IS peinfure mais « IS
maniere de voir ». @ Clara Salomon, Notes sur I'exposition « Anni et Josef Albers
I'art et la vie » : « 1+1 = 3 » ou la joie intense de la création. Faire I'expérience de I'euvre
d'Anni et Josef Albers, Transatlantica, mis en ligne le O1 mai 2022, consulté le 06 juillet 2023.
| avait pour but de déve\opper IS pensee, l'observation et la vue
& ses éleves. Dans sa pratique arfistique, Albers va chercher

& établir des relations entre les Cou\eurs, comment sinfluen-
cent-elles entre elles? Chongenﬁe”es avec la lumiere?

En intensité ? En transparence? En opacité? Durant une tren-
taine d'années il réalise une gronde collection, Homage of
The Square, de peintures & 'huile, chacune construite

et composée selon un protocole strict: Quatre carrés de taille
différentes imbriqués les uns dans les autres. De lar il établit

une multitude de composifions colorées dans |esque\|es on observe
une réflexion autour de la texture, de la densité matérielle

ef chrom@ﬂque qui font intervenir la lumiere.

Suite & ses recherches, il publie, en 1969, Interaction of Color

® Josef Albers, Interaction of color, Yale University Press, 1963. (parut en frangais en 2008
aux éditions Hazan) dains \eque\ il développe ses recherches

et ses constats. Albers avait une fascination pour @il et notam-
ment pour nofre maniere de voir et la maniere dont @il reagit

suivant une lumiere choude, {roide, infense ou basse.

« Notre @il est une machine tellement magnifique ».

Josef Albers

® Interview de Josef Albers, 1968 June 22-July 5, par Sevim Fesci, pour les archives

de lart Américain. Son travail autour des formes géométriques aux
couleurs parfois chaudes et vives a été influencé par son voyage
en Amérique du Sud (Mexique, Cuba, Pérou), avec sa femme
Anni Albers. Cette immersion @ permis au Coup\e d'avoir un reg@rd
nouveau sur leur travail p|©5ﬂque et nofamment une opportunite
de slinspirer des arts vernaculaires comme la fapisserie, o poferie,
IS scu\pTure et l'architecture. || propose dans son ouvrage
Linteraction des couleurs une étude expéﬂmemo\e et des

principes d'enseignemenf de la couleur sur la maniere dont elles
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sont ufilisées ef percues dans l'art (architecture, textile,
supports graphiques). Pour Albers les couleurs ne peuvent
étre pergues sans leurs interactions respectives et leurs
indépendances. Le Voir est une notion essentielle pour lui.
| soutient ses idées en réalisant des expériences visuelles

presentes dans ses livres et dans ses cuvres.

Par exemp\e, en juxtaposant deux croix de méme couleur
sur des fonds diﬁ[érems, il joue sur IS safuration, la teinte
et la luminance des couleurs pour troubler notre percep-
tion et ainsi nous donner |'impression que les croix sont de

couleurs différentes.

En 1946, Rothko opere un tournant décisif vers '« abstrac-
tion » dont la premiere ph@se est celle des Multiformes.

| propose des masses redongubires chromatiques,

aux contours diffus, estompés, a la matiere veloutée,

qui sont superposees tant sur e p’on visuel que matériel.
Les couches de couleurs en créent de nouvelles et les rendent
p|us vibrantes et expressives. Ses couleurs ont des choses
a raconter, elles deviennent une émanation de la lumiere.
Rothko a accordé une p|©ce importante au reg@rd

du spectateur. A ses gronds formats sajoutent des rég|es
sfrictes ddccrochoge: ses tableaux doivent étre & 15 cm
du sol, le spectateur doit se trouver & 46 cm de la toile
ef \'édoirgge de la salle d'exposmon doit étre assez faible.
De cette maniere les toiles semblent enve|opper ceux qui
les ConTemp\enT, il les invite & voyager dans ses peinfures
et a étre émus par la lumiere que les couleurs renvoient.
Chez Rothko la toile devient lumiere et invite le spectateur
& se laisser submerger par la couleur, cette dimension
immersive a constitué alors un élément important dans

mes recherches. Lenvie de construire un espace immersif.

Lexploration des couleurs au travers des divers cercles
chrom@ﬁques pour tenfer de comprendre les sensations

de celle-ci, nous amene finalement & I'étude

22



des pigments qui deviennent lumiere mais qui excluent

le noir et le blanc.
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Pierre Soulages, artiste peintre et graveur francais, travaille
le noir et essentiellement la réfraction de la lumiere

sur cette couleur. Lumiere qui contribue & animer le noir et
lui confere sa valeur. Il ne définit pas son travail

comme étant une étude de la couleur noire mais comme
étant celle de la lumiere et la {ogon dont elle varie

en fonction des textures qu’i| crée. || ny a pas p\us sombre
comme couleur que le noir et pourtant elle en est tout
autant lumineuse. Les toiles de Sou\oges sont des supports
pour induire des réactions lumineuses qui les rendent

« colorées ». La texture, |'épaisseur, le grain de la matiere
provoquent des réfractions de la lumiere que on percoif
in sitfu mais que 'on ne parvient pas d pho#ogr@phie,

figer cette lumiere conduit & la réduire & une nuance de
gris. La lumiere révele et sublime son travail (qui est une

matiere p\us qu'un Op’OT)

Fn 1918, avec Carré blanc sur fond blanc, Malevitch
rejefte tfout symbohsme des couleurs. Son travail pﬂvi|égie
les formes géométriques (le carré, le cercle et la croix)

les considérant comme des formes universelles. Pour \ui/

il sagit d'abandonner le sujet et l'objet. Le blanc représente
infini, une oure sensation. Jouant du cadre, il sagit pour
lui comme le Sou\igne 'historien d'art Yves-Alain Bois

de supprimer |/opposmon ngre/{ond sur \QqueHe se
fondait l'esthétique classique. @ Jean-Frangois Lasnier, La révolution
Malévitch: de I'art de I'icéne a l'iconoclasme, Arts et expositions, Connaissance des

arts, publié le 13 juin 2020.
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1.2. Psychologie de la couleur

Michel Pastoureau, historien des couleurs et de leurs
5ymbo|iques déve|oppe un travail de recherche
sur la valeur et la psycho|ogie lice aux couleurs.

| souligne dans ses recherches que selon les périodes
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Prenons 'exemple du bleu, elle serait la couleur préférée
de p|us de la moitié de lg popu|oﬂon occidentale.

e bleu est vu comme la couleur de \'mﬁm, du \ommm,
du réve car il est associé au de|, & lazur. Clest aussi

la couleur du romantisme (faisant concurrence au rouge)
et de la PaiX Mais ég@\emem la couleur du froid

(qui l'oppose & l'orange, couleur qui rappelle le feu

et la chaleur) et de l'eau. Pourtant, en réalité, 'eau

n'est jamais bleue. C'est notre imaginaire qui la voit
bleu, parce que les cartes géographiques, les dessins
d'enfants, les images qui mettent en scene la mer,

les lacs, les fleuves et méme la p\uie, associent l'eau

et le bleu. Rgppe\ons—nous tout de méme quau

Moyen Age, elle était représentée en vert.

Ce ch@ngemenf de la couleur de l'eau est sGrement

di & un besoin de dissociation dans la représentation
des océans et de la terre. Un besoin de dissocier les
éléments, 'un bleu, lautre vert. e bleu était une couleur
dédaignée par 'Antiguité et le haut Moyen Age. A cette
péﬁode, on ne disﬂnguaﬁ pas vraiment les nuances

de bleu. Le terme azur recouvrait aussi bien le bleu clair
que le bleu foncé. Mais la domination progressive des
rois de France sur \'Europe contribue & assimiler le bleu
& la couleur royo\e (fleurs de |ys sur fond azur). Dans
‘art, du foit de la sp\endeur et de la rareté du pigment
de ’Qpis—\ozuh, le bleu est aussi precieux et recherché que
les fonds d'or. Le bleu est la couleur omniprésente dans
de nombreux chef-d'euvre de l'art gofhique international
depuis Le Diptygue Wilton vers 1395-1399, en passant
oar Les tres riches heures du Duc de Berry des freres

Limbourg en 1486 et jusqu'as L Adoration des mages
de Gentile da Fabriano en 1423,
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Avoir une Qpproche psycho\ogique des Cou|eurs, fait
ressortir que les différentes hypotheses (des études bibli-
ogrgphiqueg) sur le lien entre les émotions et les couleurs
concernent le p|us souvent le rouge, le vert, le bleu

et le jaune. Par exemp|e, e rouge est une couleur vivante
ef excitante, par conftre la combinaison du rouge

et du gris provoquerait un senfiment tragique. Le jaune
serait la couleur lo p\us gaie, IS p\us claire, rayonnante

et « jeune ». La couleur la p|u5 dyn@mique seraif

e orange, elle combine la gaieté du jaune et 'action

du rouge. Le bleu de son coté est une couleur pro{onde
et mystique qui oppeHerQiT ou calme. Dans ce contexte
souvent culturellement admis par beaucoup de personnes,
elles ont donc toutes un réle tres imporftant dans la lecture
des images. Je dirais méme qu'eHes sont au premier p|©n
des émotions provoquées par limage. Prenons l'exemple
de la couleur jaune qui est quowiée comme efant

une couleur joyeuse, péﬂHQrﬁe, vibrante que 'on associe

facilement au soleil, & la limonade de I'ét¢, & la chaleur..

Au-dels de cette opproche socio\ogique, des artistes ont
défini leur propre symbohque des couleurs. Pour l'artiste
Joan Mitchell, le jaune représente le deuil. Elle [utilise entre
autre dans son tableau Edrita Fried homm@ge a son
amie psychanalyste décédée d'un cancer « Il y a de la tris-
fesse en p|em soleil, pour Moi, e jaune nest pas forcément
gQi ». @ Exposition Monet - Mitchell, du 5 octobre 2022 au 27 février 2023,
Fondation Louis Vuitton. (et exemp|e montre bien que méme si
les historiens, psychobgues ef physio\ogues donnent

des sigmﬁceﬁons génér@\es aux couleurs, les artistes

et les specfafteurs ne vont pas ressentir les mémes
émotions, n'en feront PAS la méme inferpretation et n'utili-
seront pas |Wm©ge dans le méme but ni le méme contexte.
Cela se produit e p|us souvent, quand la couleur fait
Qppe\ 4 un souvenir propre au lecteur et qu'i’ est confronté

QO une image laissant libre |mferpréfoﬂon‘ ® Michel Pastoureau,
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La couleur de nos souvenirs, Collection Points Histoire, Editions du Seuil, 2010.

En Inde et au Japon le deuil est représenté par la couleur
b’onche/ en Chine en rouge, en lran en bleu et en Occident
en noir. Les pays orientaux comme le Japon, le Vietnam,
la Corée et I'Inde adoptent le blanc pour porter le deduil
car il symbo\ise IS purete de I'adme du défunt et la lumiere
vers laquelle il sen va. En Chine on porte du rouge car

il symbohse e sang ef la douleur.

Le regard est ce qui définit l'intentionnalité et la finalité
de la vision. Clest lorsque nous regardons une image

gue notre subconscient fait apparditre des sensations,

des interprétations et de l'attention. Lattention consiste

& concentrer ses facultés perceptives et mentales sur

un événement ou un objet de maniere & comprendre

et réagir. Par les couleurs que j'uﬂ|ise dans mon travail,

je suscite l'attention du lecteur. Cette aftention fera naitre
des questionnements sur ce quil regarde. Pourquoi ces
couleurs? Pourquoi ces formes”? A quoi me font-elle
oenser ? Limaginaire est une réalité indépendante.

Elle permet de donner du sens et une nouvelle inferpretation.
Permettre & limaginaire de se développer, cest permettre
au sujef abstrait de devenir Sigmﬁonf de ce que 'on voit,
Notre cerveau interprete ce que nous voyons, pour donner
un sens aux signaux recus par le nerf optique et réagir

de maniere Qdéquofe. Cette capacité naturelle du cerveau
est perturbée par l'apparition d'euvres abstraites dans
nofre environnement. £n échopp@rﬁ & la reconnaissance
immédiate, ces cuvres p|0cerﬁ le cerveau dans une situation
anxiogene et |'amenent & formuler des hypotheses.

Ces hypotheses sont ce que l'on imagine. Ce réflexe
d'associer une image abstraite & une ﬁgure concrete

qui nous est familiere vient de cette tentative cérébrale
de figurer l'abstraction. Plus ce que nous regardons

est incertain et méconnaissable, plus nous serons amenés

a imaginer pour combler cette incertitude.
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Le symbo\e porte au-deld de la sigmﬁcoﬂon/ il releve de
linterprétation. Il est chargé d'affectivité et de dynamisme.

Clest au-deld du visible que nous regardons.

1.3. La perception sensorielle

Lo synesthésie est un phénomene d'interprétation

et de perception que 'on peut faire des couleurs.

Clest un trouble psychologique de la perception, qui fait
faire au cerveau une association de différentes sensations

qui ne sont pas lices entre elles.

Les cuvres de Kondmsky sinscrivent dans ce Processus,
il a poratiqué le violoncelle et le piano bien avant

IS peinfure et ces peintures se sont construites, au fil

de sa carriere, & travers son écoute et ses sensations
musicales. | dit dans ses écrits « accord final de la
symphonie qui amene chaque couleur au paroxysme
de o vie ». @ Vassily Kandinsky, Regards sur le passé ef autres textes 19121922,
Collection Savoir, Hermann, 1995. Son euvre Composition VI
de 1913 illustre la ville de Moscou, le rouge, le vert,
\'orange, e pourpre, le bleu de nuit, le rose, chacune

de ces couleurs Corresponderﬁ & une mélodie. Ainsi

sa peinture forme un orchestre qui compose la ville

de Moscou. Les formes sont dyn@miques, elles nous trans-
portent dans la vitesse, la furie mais aussi la douceur
de la ville. Un mouvement perpéfud qui est semblable
a la musique dodécophomque. Ses toiles sont agencées
selon des principes utilisés en musique: variation sur

le méme theme, reprise en canon, ryﬂﬂmes croissants

et décroissants. Le bleu symbo\ise la virilité, le rouge

IS passion, e jaune la douceur, mais le rouge est aussi
le son d'une frompette, le bleu clair celui d'une Hufe,

le bleu foncé celui d'un violoncelle et lorsquiil est plus

sombre devient celui d'une contrebasse.
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Arthur Rimbaud écrit un poeme sur les voye”es et celles-ci

ont une couleur.

« A noir E blanc, | rouge, U vert O bleu: voyelles,
Je dirai quelque jour vos naissances latentes:
A, noir corset velu des mouches éclatantes
Qui bombinent autour des puanteurs cruelles,
Golfes d'ombre; E, candeurs des vapeurs
et des tentes,

Lances des glaciers fiers, rois blancs,
frissons d'ombelles ;
| pourpres, sang craché rire des lévres belles
Dans la colére ou les ivresses pénitentes;

U cycles, vibrements divins des mers virides,
Paix des pétis semés d'animaux, paix des rides
Que l'alchimie imprime aux grands fronts studieux;

O, supréme Clairon plein des strideurs étranges,
Silences traversés des Mondes et des Anges:
— O I'Oméga, rayon violet de Ses Yeux !»

meboud.

Ce poeme associe les couleurs aux voyeHes/ ces voyelles
colorées sont comme des objeTs et des sensations: le noir
est « noir corset », « mouches », le blanc est « candeurs »,
« vapeurs », le rouge est « pourpres », «sang », « levres »,
« colere », le vert est « vibrements », « virides » et le bleu
est « supréeme Clairon », « Anges ».

Michel Pastoureau a, lui aussi, propose une combinaison
vovelles/couleurs lice & la synesthésie et & ce poeme.

Son choix a été fait o I'école lorsqu’il étudia le poeme

de Rimbaud. Selon lui, le A est rouge, le E est bleu,

le | est jaune, le O est blanc, le U est bleu ou vert.

« Pas de noir dans mon alphabet coloré. » @ Michel Pastoureau,
La couleur de nos souvenir, Points, 2015. De ce quiil se rappelle

une majorife de sa classe avait associé le A au rouge

et dans une proportion moindre le U au bleu.
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Michel Pastoureau a par la suite créé une seconde
combinaison consonnes/couleurs, ce qui donne:le Fetle T
dans la gamme des blancs, le H et le M dans celle
des rouges, le | et le N dans celle des jaunes et seul le Z

serdit noir.

Cette association entre Q\phobef et couleurs a sans doute
pour origine loralité des phon\emes. Dans les années
1940-1950, Auguste Herbin est le premier théoricien

ef p\@sﬂcien Q proposer un O|phObQT p\osﬂque | met

en p|ch une méthode de composifion qui part d'un reper-
toire de vingt - six couleurs, Correspondqm chacune

& une lettre et & des formes géométriques, ainsi qu

une sonorité. Par exemp\e, le G a pour couleur orange
fonce, pour forme le cercle et le Tri@ng\e et pour sonorité
ré, do et sol. La lettre Q o pour couleur «vert foncé

bleu », pour forme le Triong\e et un demi-cercle et pour
sonorité fa et sol. Le V est noir, il est associé au triangle,
au cercle, au carré et au demi-cercle et g pour sonorife do,
ré, mi, fa, sol, la et si. Les peintures d'Herbin s'établissent ¢

partir d'un mot qui en donne son fitre au tableau.

A \'imoge de ces théories, mon travail sur les perceptions
& travers les histoires abstraites et colorées touche

& la dimension psychophysique chez le percepteur. Clest
une {ogon de déterminer la relation entre les stimulus
(illustrations) et les reponses sensorielles qu'eHes provoquent
(pbisir, envie, sfress, peur.“).

En effet, la psychophysique sinféresse aux sens
ph\/sio\ogiques tels que la vue, l'oute, le toucher et p\us
rarement le golt et 'odorat, mais aussi & des sensations
comme la perception du femps ou du mouvement.

| est avéré que la perception dépend aussi des expériences
acquises. Ainsi les structures connues sont identifiées p\us
r@pidemerﬁ que les structures inconnues. Une fois acquises,
les interpréefations d'imgges visuelles comp|exes restent

en mémoire et influencent les perceptions futures.
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Ces expérimentations p\osﬂques trouvent aussi leur origine
dans le développement de la théorie de la Gestalt
élaborée par Christian von Ehrenfels, au début du

XXe siecle. La Gestalt postule que la complexité visuelle
de notre environnement oblige le cerveau & l'ordonner

et le simpmier afin de lui donner une structure sigmﬁgnfe
Notre cerveau fait une synfh‘ese de ce gue nous
percevons. En effet nous percevons premierement

des formes globales et non des détails. La Gestalt

se définit selon quatre principes: |/émergence, il s'ogﬁ
d'une identification PAr Nos connaissances.

La réhﬁcaﬂon, pour \QqueHe le cerveau est CQpr\e

de reconstituer un tout en comblant des parties
manquantes. La multistabilité, une identification d'un tout
ou alors d'un autre tout. Enfin, linvariance qui signifie
'identification d'un méme objeT m@\gré un chongemerﬁ
d'échelle. La théorie de Gestalt définit alors comme
principe une inferaction fondamentale entre le sujet

ef \'objet ceffe perspective a ouvert pour moi de nouvelles
pistes de recherches qui permet de créer des histoires

& double sens selon la maniere dont le lecteur percoif

les images.
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2. Formes et Narration

Des bas-reliefs sumériens aux mangas japonais en passant
oar les enluminures médiévales et les tableaux de la
Renaissance, les représenfations visuelles sont \orgemem
traversées par une problématique de la mise en récit.
Or, dans une perspective his#oﬂogr@phique et critigue,
cet horizon narratif des images fait surgir de muHip\es
questions. Quels sont les modes spéciﬁques par \esque\S
peinture, Scu\pTure, dessin ou tout autre médium ﬁgur@ﬂ]ﬁ
produﬁ une histoire ? Qui reg@rde—f—e”e hors—c%@mp?
On percoit les indices d'une relation conflictuelle..

que sest-il passée? Que va-t-il arriver ?

Tous ces éléments sont fransversaux & la narrativité,

& savoir gue nous avons affaire o la maniere dont

est créée une tension, une immersion dans une scene
p’u#@f marguee par une forme de mystere, de conflit, etc.
Cette mise en intrigue par la curiosité et le suspense

est mélée & d'autres éléments qui relevent strictement
du \ong@ge de \’imoge Sil na Pas de sens en littérature,
e hors—chgmp est fondamental pour la bande dessinée,
pour le cinéma et la phofogr@phie. Ces formes

de langages graphigues mont amenée ¢ Qppro{ondir

mes recherches sur la narratologie.

<
P4
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Gérard Genette, théoricien de la littérature Hanggise,
fondateur de la narratologie écrit Figure I1l. @ Gérard Genette,
Figure Ill, collection Poétique, Seuil, 1972. CEuwe Considérob\e dons
"évolution de la critique littéraire, mais p|u5 \Qrgemerﬁ

de la poétique. A travers son @uvre il definit les termes

clés de l'analyse narratologique qui vise & opérer

Ui sont:

serait
is quelle

rétation).

comme le tout premier. Lart aos resume

succinctement en deux idées. D'une part la recherche
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d'une rationalité, d'un ordre indépendant de la réalité
extérieure. D'autre part, e déve|oppemerﬁ de la fonction
expressive et symbo\ique de la couleur, du rwhme

des formes et de leur indépendance face au sujet.

Les artistes comme VQSSW Kcmdingky, Frantisek Kupko/
Robert Delaunay, trouvent dans la diversité Chromaﬁque
un important panel d'émotions. Mais la richesse gu'offre
lart abstrait est r@pidemerﬁ divisée en p\usieurs categories.
Kandinsky est le représenfant de |'abstraction |yﬂque/

on trouve au ceeur de ses preoccupations o puissance
des émotions et Mmp@d de la couleur sur I'étre humain.
Par exemple, Einige Kreise, 1926, une peinfure qui

par 'abstraction evoque des sensations fortes. Les formes
utilisées dans ce tableau sont des cercles. Au centre

un cercle p|us grond que les autres n'est pour autant

« pas quune simp\e forme » comme le suggere Kondinsky.
'y a dans ces formes une puissance, un mouvement

qui nous enfoure, nous affire et un mMmouvement qui semble
danser sur la toile. Toutes les couleurs de la toile
semblent sattirer, sopposer dans un équilibre parfait

qui nous emporte. Le cercle central apparait alors

comme un trou noir qui nous aspire. Le noir a l'arriere
pbn nous agrippe ef nous ne pouvons quadmirer

et nous laisser porter dans ce voyage coloreé.

« Je ne choisis pas la forme consciemment elle se
choisit elle méme.»

Kandinsky

@ Kandinsky & Will Grohmann, son ami et biographe en 1930. Malevitch,
quant & lui, représente le suprématisme. Un mouvement
qui recherche la sensibilité pidur@\e oure, ou les formes et
les couleurs sont travaillées pour elles-mémes. Durant sa
péﬂode de monochromes, les peinfures de Malevitch sont
comme un plongeon dans la couleur.

Carré blanc sur fond blanc, 1918, est l'exemple
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e p|u5 représenmm{ d'une peinfure qui donne & la couleur
sa pure présence picturale, une autonomie de la couleur
fant spirifueHe que sensible ou |'on se détache totalement
du monde et de la réalité extérieure. Il a une volonté

de faire vivre la peinfure pour ce qu'eHe est ef rien d'autre.
Pour cela, il tente de trouver \'équi\ibre p@r{oﬁ enfre

e poids des formes et de la couleur. Piet Mondrian ouvre
la voie vers ['abstraction geomeéfrique, un art presque
mathématique. Il est le précurseur du néoplasticisme

et est @ |/origme des \igmes droites noires qui évoquent
lordre et I'équilibre. Sa palette de couleurs se réduit

aux couleurs primaires, rouge, bleu et jaune tandis que

le blanc est la couleur de fond. Composition rouge,
jaune bleu et noir, 1991, est l'exemple d'une composition
qui forme un ryﬂwme presque musical selon ['harmonie
visuelle et \/équihbre ryfhmique des couleurs, des hgnes et
des espaces red@ngu\oires La simplicité geomeftrique et
'utilisation de couleurs primaires ont inspire de nombreux
artistes et designers du XX siecle, faisant de Mondrian

une ngre majeure de l'art moderne.

Subsiste tout de méme une question qui n‘aura peut-étre
jamais de réponse:

« Etsile pere de 'abstraction était une mere? »

Si lusage le permettait, cest Hilma Af Klint, une artiste
suédoise qui aurait été reconnue comme étant la véritable
oionniere de l'abstraction, puisquelle réalise en 1906,

soit 4 ans avant 'aquarelle de Kandinsky, une série

de peintures abstraites: Chaos primordial. Cette série
montre une p0|eﬁe de couleurs pﬂndpcﬂemenf jaune,
bleue et verte. Elles illustrent la naissance du monde

et les dualités que Af Klint considérait comme un principe
central de la vie. Linfluence de lg Théosophie est extreme-
ment présenfe, on y percoif un mouvement re|igieu><

ef ph\osophique, dans une tentation de représenter

\’oﬂgme du monde et les forces divines. Une forme
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d'énergie en spir©|e nous emborque dans son univers.

En p|us de ce mé\onge enfre ﬁgures abstraites ef p@mtois
ngroﬁves, Af Klint y ajoute des mots qui ne sont pas
suédois <SO |Qngue m@feme“e) mais un \ong@ge invente
(supposé devenir universel). Cest donc une @uvre totale
quelle présente, en ayant réussi & allier une représenta-
tion de sa propre réalite par abstraction et la ﬁgur@ﬂon

(symbo\es qui peuvent nous étre {Qmi\iers)

A cette époque, Hilma Af Klint était convaincue que

le monde n'était « pas préf pour ses euvres ». Elle est
méme allée jusqu & Sﬁpu\er qu'eHes ne seraient pas
exposées pend@rﬁ les vingt années qui ont suivi sa mort.
Ainsi, ses abstractions sont restées invisibles jusquen 1986.
Le terme « Formes » que j'emp|oie pour décrire ma
recherche plastique ne peut étre défini comme étant

« des formes juste abstraites dépourvues d'interprétation ».
Elles existent pour servir un projet g\ob@\ qui va inciter

le lecteur & se raconter une histoire. | utilise donc
'albstraction pour représenter mais je lassocie & une frame
narrative. Ainsi un rond jaune pourrait fout aussi bien
représenter un citron gorge de saveurs, qu'un soleil resp\en—
dissant durant un apres-midi d'été et inciter

G se projeter dans un univers de vacances, de p\@isir

et de détente. Mais ce méme rond jaune peut égo|emem
représenter la balle de tennis qui vient de ﬂ@pper en p\ein

visage 'un des deux joueurs.

Antoine de Saint-Exupéry nous donne un exemp\e

de la perception de forme abstraite dans son histoire

Le Petit Prince. @ Antoine de Saint-Exupéry, Le Petit Prince, Folio,
Gallimard, 1945. || raconte un moment de son enfance lorsqul
a découvert que e serpent boa avale sa proie toufe
entiere, sans la mécher. Cest ce constat qui l'a incité

& réaliser son premier dessin: un éléphant dans le corps

d'un bOCI. H ‘Q monfra aux gr@ndes personnes, comme
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il aime le dire, en leur demandant si son dessin leur faisait
peur. Mais elles lui répondirerﬁ: « Pourquoi un chopeou
ferait-il peur? » Or son dessin ne representfait pas

un chapeau mais un serpent boa ayant avalé un éléphant
(représentant la silhouette du corps du boa déformé

oar la présence de 'éléphant). Clest alors quiil réalisera

un deuxieme dessin qui monfre lintérieur du serpent boa,

afin que «les grandes personnes comprennent. »

Cet exemple montre & quel point la capacité dinterpréta-
tion d'une forme est propre O chacun et peut différer sans
'intervention de mots. Dans ce cas, I'dge et la perception
du lecteur est un aspect déterminant & prendre en compte.
Son regord d'enfant ne laissait aucune equivoque, le boa

avait avalé 'élephant.

Le fait d'utiliser des formes abstraites pour illustrer
mes histoires, me permet d'en varier la perception
ef |'mTerpréTQﬁon. A ce stade de ma réflexion, jenvisage
de supprimer le texte de mes histoires pour donner

& mes illustrations toute leur force narratrice.

Clest dans ce contexte que les travaux de Fanette Mellier
mont intéressé. Elle réalise en 2029 Panorama,

une histoire qui propose la lecture d'un méme paysage
sur vingf - quafre pages. @ Fanette Mellier, Panorama, Editions du livre,
2022. Page apres page les variations colorées font référence
au temps qui passe et ¢ la lumiere du solell qui se couche
ouis se leve. Ces variations font apparaitre au fur et &
mesure de |'histoire des petits détails dissimulés ca

et lon Amsi, cette histoire sans texte se lit et se raconte

par ses pefifs détails et les variations de couleurs qui

évoluent au fil des pages.

Le gr@phme esp@gnd Antonio Labrillo aime égo\emerﬁ
jouer avec les couleurs et les formes Simp\es et abstraites.

| propose des histoires & raconter uniguement a partir des
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images. Son ouvrage This way that way est une histoire
sans fexte qui, de par ses formes et \’ojouf des bouches et
des yeux, contribue & oppremdre aux enfants le ’Qngoge
de |'im0ge (la fonction narratrice de Mm@ge).

® Antonio Labrillo, This way that way, Tate Publishing, 2017. AU {Ul’ et

4 mesure que le lecteur ouvre et ferme, p|ie et déphe

les pages, les personnages colorés en forme de carrés,

de cercles, de \ignes et de contours commencent

& entfrer en relation les uns avec les autres. Le lecteur crée
ainsi des liens entre les personnages, les couleurs

qui se juxtaposent ef les pages qui prennent du volume.
De cette maniere, 'histoire se raconte sans avoir eu
recours au moindre mot et ayant pourfant une frame
narrative percepﬂb|e. Dans un registre encore p|us abstrait,
| realise Spaces, une édition composée de pages
contenant un redcmg|e blanc au centre, Clﬁoque page

est divisée en trois parties verticales gue Nous POouvonNs
pher G notre guise. @ Antonio Labrillo, Spaces, Editions du livre, 2017.

Le lecteur mompu|e le livre comme un vrai objeT

ef compose lui-méme son image et son histoire en jouant
sur les couleurs et les espaces blancs qui se rétrécissent,
sagrandissent ou disparaissent. Les couleurs se couvrent,
se découvrem, se Cgchent se mangent enfre elles .

et les pages finissent par produire une image qui évolue

en 3D
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pretation
isuels. Elle dit:

e interprétée
r lui-méme

personnage

envohissorﬁ).

porfees

aussi
our
résentéee

IS profec-
Opportee par la septieme fée qui passe juste apres
la méchante et qui tenfe d'adoucir le sorﬁ’ége

de son dinée.

Ces ouvrages ont été l'objet de nombreuses critiques,

on lui reprodﬂoif de produire des images incompréhensibbs
(illisibles). Toutefois ces livres sadaptent & ['dge, & la culture
et & |'imegmoﬂon de chacun, ce qui en fait une richesse
oour les enfants aux yeux de nombreux pédagogues

et bibliothécaires.
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En 2013 une expérience est menée par Christophe
Meunier aupres d'un jeune gargon de 4 ans.

® Christophe Meunier, Les imageries de Warja Lavater: une mise en espace des
contes.. Les territoires de I'album, 2013, consulté le 15 octobre 2023, & I'adresse
https://doi.org/10.58079/r3a1. Lenny ne connalt pas le conte

du Petit Poucet et on lui présente la version de Warja

| avoter. @ Warja Lavater, Le Petit Poucet: une imagerie d'apres le conte de
Charles Perrault, Maeght Editeur, Paris, 1979. ROpp€|OﬂS que C]QﬁS ses
livres Warja Lavater a banni le texte. Seule une carte
mdique la fonction des 5ymbo|es. Ma\gré ses confraintes,
Lenny comprend le role du personnage princip@\, de 'envi-
ronnement et les actions qui se passent autour de celui-ci.
Il 'a donc tous les ingrédienfs pour raconter une histoire.
Avec son doigT il o commencé & suivre le frajet du peftit
point vert en accompagnant son propre recit dlonomQTopées
qui lui permettait de retranscrire la marche, la course

et l'ascension, mais pas de raconter celle du Petit Poucet,
Alors que 'adulte du fait de sa culture reconnait le conte
traditionnel.

| est passionnant de constater quavec de mémes formes
abstraites nous pouvons composer et traduire des idées,

des actions, des personnages, des émotions différentes,

J'ai eu l'opportunité de réaliser une expérience avec des
éleves Ggés de 5 ans, en mettant & leur disposition

un certain nombre de formes abstraites colorées et six
pages blanches. Je leur ai proposé dinventer une histoire
et de la raconter avec ces formes. Avec |énseignon+e nous
avions roppe\é aux enfants les mdispensab\es d'une histoire:
le lieu, les personnages, la situation de départ, I'élément
perfurbcﬁeur et le retour & la stabilité. A eux de semparer
de l'abstraction de ces formes pour representer, raconter
et accéder & la valeur Symbo\ique des formes. Ainsi, un rond
bleu fut un personnage méchant dans une histoire et un
pOIsson dans une autre. Le Tri@mg\e violet, un personnage

qui aide et dans une autre histoire une sorciere.
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Un demi-cercle rose, un ours pas fres genﬂ\ et un frou
dans le sol. Une fois passeée |loppréhen5ion de lo symbohque,
les enfants ont tous réussi & les ufiliser pour representer
des histoires toutes différentes. | est intéressant de constater
quune méme forme o pu étre choisie pour représentfer

le bien comme le mal, un personnage comme un objet
Pas une seule des histoires n'a eu la méme association

de formes & une symbo\isoﬂon Cette expérience met

en évidence la capacité des enfants & lire des images

et a décryp#er la structure narrative d'un agencement.

Tous ces artistes / illustrateurs contribuent & démontrer
Ialliance p@rodoxo|e qui se crée enfre narration

et abstraction. lls exp\oifenf la narrativité des images
et monfrent qué”e sollicite la participation active

du spedcﬁeur/\edeur et de son imagination.
2.2. Relation entre textes et images

Dans un album illustré, le texte se compose et infervient
de p|u5ieurs manieres. Dans les albums de jeunesse,

e texte peut se resumer O que\ques mofs, ou au contraire,
prendre la forme d'un \ong texte. |l peut éfre écrit petit
ou gros, en Co\onnes, en b\ocs, (De p\us/ il peut sinscrire
dans différents genres littéraires comme un conte, un récit
po\ider, une poésie, un recit {Qmosﬂque ou imogin@ire..)
A \'origine des histoires, le texte était la seule instance qui
constituait la narration. Les contes traditionnels appartien-
nent & une tradition orale de transmission entre géenera-
tions.

Aujourd hui, dans les écrits le récit est souvent présent
mais nest pas indispensable & la narration et fente méme
oarfois de disparaitre. On a ainsi vu apparditre

les oremieres BD sans textes, ciblées pour les enfants

non lecteurs.
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Les théoriciennes Maria Nikolajeva et Carole Scott
mettent en évidence, dans leur ouvrage How Picturebooks
Work @ Maria Nikelajeva et Carole Scott, How Picturebooks Work, Children's
literature and Culture, Routledge, 2015. Cing catégories d'albums pour
enfants qui presentent les différentes bgons dont le texte
et \’imoge cohabitent. La premiere sintitule « symmem’ce/
picfurebook ». Elle définit les albums dans \esque’s e texte
ef \'imoge evoquent la méme chose, ils sont symefriques.
Dans la seconde, « Comp/emenfory p[cfurebook » le texte
ef \'imoge sonft Comp\émenmires_ Lun apporte des infor-
mations qui viennent enrichir celles données par autre.
Pour la troisieme, « exp@ndmg or enh@ncmg pf'cfurebook »
il existe une prédominance d'un élément sur l'autre,

par exemp\e Mmoge est mise en avant par rapport au
texte et ce dernier se refrouve au service de \'iHusTrQﬂon,

il la met en évidence. Le contraire est égo\emenT possib|e.
Le texte et limage sont en contradiction, ils sopposent
dans lo quatrieme categorie intitulée « counterpointing
picfurebook » Et enfin, dans la cinquieme categorie

« sy//epﬂc picfurebook » le texte et |Wm©ge déve|oppem
deux ou p’usieurs récits narratifs mdépendarﬁs les uns

des autres. Cet ouvrage monfre ¢ que| point les albums
illustrés sont riches, diversifiés et peuvent faire oppe|

& des compétences lectrices différentes,

| co Lionni écrit ['histoire de Petit-Bleu et Petit-Jaune.

® Leo Lionni, Petit-Bleu ef Petit-Jaune, L'école des loisirs, 2000. Deux taches
de couleur, qui un jour sembrassent si fort gqu'elles
deviennent toutes vertes. Dans ce cas de {igure les images
abstraites accompagnent e texte, elles l'llustrent

& proprement parler. « symmetrical picturebook » d'apres
Niko\ojeva et Scoft.

L histoire n'a alors gquune seule et unique interprétation
possible. Le texte contribue néanmoins & « humaniser »

les illustrations abstraites. En nommant « peﬂﬁb\eu »,

« petit-jaune » en présenfant les parents, les amis
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et en utilisant des actions telles que « jouer », « p|eurer »,
« courir» le lecteur imagine des enfants en regardant des

taches de couleurs.

Lalbum Je de Olivier Douzou est un autre exemple

de relation entre récit ef IMmages. @ Olivier Douzou, Je, Editions

du Rouergue, 2023. |_0 mise en page du livre est systematique-
ment la méme. Lillustration occupe majoritairement
\'egpoce de la page ef e texte, foujours ecrit en minuscule,
se trouve au bas de page. Le fexte nest ni une description
de Mm@ge, ni un contraire. Il o une p|ch p|us poetique.
Clest une succession de phr@ses qui évoquent des envies,
des actions, des sensations.

Par exemple: « cest chaud », «jai mal & la gorge »,

« je veux aller au bain », «il y a trop de silence »,

«jai soif»..

Limage et le texte se comp|éTenT mais ne se fraduisent
PAas mutuellement. « Comp/emen#ory picfurebook » dlapr\es
Nikobjevo et Scott.

Avec ces deux exemples on sapercoif que les images
seules peuvent étre percues de maniere différente

en fonction de la personne qui les reg@rde. Les illustrations
de l'album d'Olivier Douzou peuvent donner lieu

& de nombreuses lectures aussi variées que diversifiées

si on les ampute de leur texte. Cette possib\e diversité

est accentuée par le fait qu'Olivier Douzou utilise un panel
de formes abstraites restreint qui contribue & créer

une unité esthétique spécifique & ce livre. Alors que celles
de Léo Lionni toutes aussi abstraites g@rderﬁ leur structure

narrative et incitent & une lecture plus dirigée.

Fn 1997, Paul Cox réinvente la lecture d'histoire,

A Cyphered Message qui est basé sur un codage
alphabétique. @ Paul Cox, Jeu de construction, Editions B42 ,2018.
Chaqgue lettre est associée & un mot & la maniere
d'un abécédaire. Ce mot est illustré.

Par exemple le A pour Airplane, B pour Binaculars,
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C pour Castle... et ainsi un mot «s'écrit» avec des dessins.
De cette maniére une page qui représente: 1 lgloo,

2 Lightning, 3 Oak tree, 4 Volcano, 5 Eclipse, 6 Yeti,

7 Oak tree, 8 Umbrella, se lit « | love You» en mettant
bout & bout les premieres lettres de chague dessin.

Ainsi le texte EST l'image et vice versa.

Et si la sixieme catéegorie de cohabitation entre texte
et image de Niko\oje\/a et Scott était « \'imoge EST

le texte » 7

Design graphique et narration

La relation délicate entre art grophique et la narration
littéraire est une alchimie qui fascine et intrigue. La couleur
et le récit offrent alors une dimension nouvelle au récit,
décloisonnant les frontieres entre les mots et les images.
Cette symbiose est un véritable voyage sensoriel pour

le lecteur, qui se trouve immergée dans des univers ou choque
couleur renforce |/impod de Clﬂoque mot. Lharmonie entre
ces deux formes d'expression artistfiqgue apporte une richesse
incommensurable ¢ \'expériemce narrative. A fravers

les Gges, cette fusion a donné naissance & des euvres
in#empore”es/ captivant |'imogmoﬂon et stimulant les sens
de maniere unique. Dans les porogr@phes qui suivent,
nous p\ongerons au ceeur de cette union fascinante,
explorant comment elle enrichit le récit et éveille I'émotion
chez le lecteur. Laissez-vous entrainer dans cette exp\oroﬁon
de l'entrelacement entre le visuel et le verbo\, un domaine
ou la créativité ne connait aucune limite. Lalliance entre

e design et la narration littéraire est aussi ancienne que

la culture elle-méme. La tradition des enluminures médiévales
en est un por{oif exemp|e, ou les ornements et les illustra-
tions venaient enrichir les manuscrits écrits, apportant

une dimension visuelle o la littérature de ’/époque.

Plus tard, les avancées de l'imprimerie ont permis une plus
\orge diffusion de la littérature illustrée, ou |'im©ge

accompagnait le texte pour en faciliter la compréhengiom
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OuU pour en accentuer \'impgd émotionnel.

Avec lapparition de la bande dessinée au XIX® siecle,
une nouvelle forme d'expression artistique voit e jour,
combinant le séquenﬂe\ des Images avec des bulles

de texte pour raconter des histoires Comp\éfes. Ce genre,
souvent percu comme popu\@ir@ et accessible, a su évoluer
oour donner naissance aux romans graphiques, des
@uvres p|us Comp\exes ef pro{ondes qui utilisent la narra-
tion visuelle pour aborder des themes sérieux et variés.

\A la différence de la bande dessinée, il se fonde essentielle-
ment sur un fexte mais aussi sur un \ongoge visuel

ol le cadre et le séquencage déterminent le rythme

tel que le concevait Will Eisner des les années 70.

Le desigm continue de jouer un r6le fondamental dans
la relation entre le gronplﬂsme et la narration, gue ce soit
dans les livres pour enfants, les couvertures de romans
ou les ouvrages didocﬂques, cette collaboration

est en constante évolution, et chaque époque réinvente
les modalités de cette union créative entre le visuel

et le textuel.

La complémentarité visuelle et textuelle

Lo complémentarité entre le design, les couleurs

et les mots forme un duo puissant qui enrichit |/expériemce
du lecteur. En effet, les images viennent souvent renforcer
le message véhiculé par le texte, apportant ainsi

une profondeur et une nuance que les mots seuls

ne pourraient pas toujours saisir. Cette synergie, Qppe\ée
interprétation multimodale, sattarde sur la maniere

dont le visuel et le textuel sentremélent pour donner naissance
a un sens é\orgi ef p\us riche.

Paul Cox propose des euvres abstraites comme son
Abécedaire Animaux qui illustre les animaux sous des
formes abstraites unicolores. @ Paul Cox, Animaux, Seuil, 1997.

Son travail fait Qppe\ G notre connaissance (\e nom

de \’QmmoD ef active nofre imaginaire (\Q forme ObSWOWQ)
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pour Nous laisser voir et raconter « & notre guise ». Cet
artiste donne donc une nouvelle valeur au concept
d'abstraction. |l propose une inferpréfation, mais invite
tout de méme le lecteur & modifier son point de vue,

il bouleverse ses attendus et par l& méme lincite

4 sapproprier sa perception.

Le symbo\isme/ par exemp\e, joue un role prépondérgm
dans cefte interaction. Les couleurs peuvent incarner

des idées abstraites ou des themes et servir de raccourci
visuel pour fransmetfre des concepts Comp\exeg. La mise
en page dune euvre n'est pas & négliger non plus, elle
influence le ryﬂﬁme de lecture et \'impgd émotionnel
grdce & IS disposiﬂon des images, leur taille et leur rela-
fion sp@ﬂcﬂe avec le texte. 'harmonie est alors recherchée
oour créer une cohérence esthétique et conceptuelle entre
le visuel et le textuel, afin que 'un ne surpasse pas

autre mais les valorise mutuellement.

La narration visuelle, quant & elle, S/Qppuie sur |’stembbge
d'imoges pour racontfer une histoire ou mettre en avant
des moments clés qui résonnent avec le récit écrit.

Les créateurs d'euvres gr@phiques littéraires sont ainsi

des architectes de \'imoginoﬂon qui orchestrent texte,
couleur et forme pour générer une expérience immersive
et évocatrice. Gréce & cetfe dyn@mique/ le lecteur est
invité & une lecture active, oU son interprétation

des éléments visuels contribue & 'enrichissement du récit

et & la construction d'un univers p’us vaste et |o|us Suggesﬁf

Le réle du designer, au-dela du texte?

La genese d'une @uvre littéraire gr@phque est souvent

le fruit d'une collaboration étroite entre un auteur

ef un designer, deux métiers distincts mais pro{ondémenf
imferdépemdanfs. 'auteur tisse la trame narrative avec

les mots, construisant ['univers, les personnages et \'inmgue
qui serviront de fondement & 'histoire. De son coté,

e desigmer apportfe une dimension visuelle & cette trame,
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enrichissant le récit par son expression creative et sa vision
artistique. Cette alliance se doit d'étre harmonieuse

pour que \'odapfoﬁon gr@phique renforce et Comp’\efe

la cohérence narrative sans la dénaturer. Le designer,

en interprefant le texte, donne vie & des concepts

et émotions que les mots seuls ne peuvent pQH[OiS Pas
enfierement fransmettre, et cela demande une Comprélﬁemsion
aigué du récit. Ladaptation des émotions et des subtilités
de 'histoire nécessite une fine Qppréhension de la narra-
To|ogie, cefte disdphne qui étudie la structure, les fonctions
du récit. Les notions de n@rroTobgie opp|iquées au design
oermettent de décomposer |'histoire en éléments visuels qui
viendront s’imbriquer dans le fil du récit sans briser

sa fluidité ni son rythme.

La Comprélﬁension des infrications de ces métiers

se manifeste dans lo capacite a créer un di@\ogue enfre
texte et image. Cette symbiose, lorsqu'elle est réussie, offre
au lecteur une expeérience immersive ou Choque forme

est une fenétre ouverte sur |’imogmoire de l'auteur.

Clest dans cet équi\ibre délicat que IS magie opere, donnant
naissance & des euvres ou l'art gr@phique et la narration

sentrelacent pour raconter une histoire unique et comp\\efe

Claude Ponti quant & lui samuse avec le fexte

de ses histoires puisqu'i| crée de nouveaux graplﬂémes
Ces « mofs nouveaux » qui rendent la lecture moins fluide
parasitent et les illustrations viennent alors soutenir

la lecture. Elles agissent comme une béqui”e qui Comp\‘efe
la lecture et la valide.

Quand on lit « Blaise et le chateau d’Anne Hiversere »

on imagine le chateau d'une petite fille prénommée Anne,
alors gu'en fait il sagit d'un gateau d'anniversaire |

En p|u5 de son amusement & créer des mots et des noms
en ChOﬂgQQﬂT |/orfhogrop|ﬁe ou en associant p\usieurs morts
entre eux dans ces histoires, il lui arrive de promener

le texte sur la page, perfurb@rﬁ ainsi le sens de lecture.
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Traditionnellement, Claude Ponti écrit son texte en bas
de page dans un cadre blanc. Mais me[ois les mots
peuvent séchapper et se trouver dans lillustration, voler
d'une page O \'Quﬂe, suivre le bord de la page et ainsi
contraindre le lecteur & tourner le livre pour poursuivre

sa lecture.

Le texte est un indicateur de lecture et le fait de I'utiliser
comme élément & part entiere dans la mise en page
d'une histoire permet au lecteur de simmerger encore p|u5
dans celle-ci. Les albums de Claude Ponti sont un exemple
de « Comp\ememory pidurebook» d/opr\es Niko\ojevg

et Scoft.

Ces interprétations d'interactions entre texte et images

ne sont pas exclusives aux albums de jeunesse.

Joan Miré réalise en 1958 des illustrations pour le poeme
de Paul Eluard, A toute épreuve. @ Joan Miré, Paul Eluard,

A toute épreuve, Gérald Cramer, 1958. Ces illustrations sont réalisées

en gravure sur bois brut elles sont de couleur b|eue, rouge,
jaune, verte, marron et noire. Elles présentent

e purisme des formes réduites & des accents, des stTiHes
et quelques personnages symbolisés par les yeux,

la bouche et le nez.

Lassociation entre le texte et Iimage est libre. Il semble

ne pas y avoir de recherche de mise en page entre

le texte d Eluard et les dessins de Miré. Toutefois les
illustrations gordenT une résonance dans la lecture.

Les xy\ogrophies sont positfionnées autour du texte

ef por{ois pQFdQSSUS. Le lecteur effectue alors une double
lecture comme si le texte faisait partie de |Wm©ge

Ce projet est un livre au premier abord mais oar les détails
des xylographies il sapparente & une sculpture que l'on

corﬁemp\e et mompu|e avec délicatesse.

Ces artistes tendent & montrer \'imporfonce de la forte

relation qu'i\ peut y avoir entre texfte ef image ainsi que les
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différentes valeurs que peuvent prendre ces relations
et la possibi\ﬁé de faire disp@roﬁre le texte fout en ggrdonT

'histoire lisible.

2.3. Influence de la couleur sur le récit

Sonia Delaunay et Blaise Cendrars on travaillé ensemble
sur un projet dillustration du poeme La Prose du
Transsibérien et de la Petite Jeanne de France.

® Sonia Delaunay, Blaise Cendras, La Prose du Transsibérien et de la Petite Jeanne
de France, Les hommes nouveaux, 1913. Ce poeme écrit par Cendras
a été confié & Sonia Delaunay pour gu'elle lillustre

et en fasse un objet & part entiere. Le poeme raconte

le grand voyage de 'auteur en compagnie de Jehanne

& travers la Sibérie et la Russie en guerre pour

aboutir & Poris, un lieu ou la renaissance et |'écriture sont
oossibles. Ce « tableau-poeme » prend la forme d'un
\eporeHo vertical. Pour cette réalisation, De\@unoy utilise
des poclﬁoirs aux formes abstraites et de la peinfure

& I'huile sur un format de deux metres de long

et de trente-six centimetres de \Qrge Cet objeT est

un mouvement & travers la couleur. |l présente o g@uche
une majorite d’images abstraites, & droite, le texte ponctué
oar des blocs de couleurs. Le poeme est composé

de quatre-cent-quarante-cing vers inégalement rythmés
en douze pohces de caracteres. La marge inexistante entre
Mm@ge et le texte obhge le lecteur & lire tout en cotoyant

la peinture de Delaunay. Il n'y a pas une lecture du texte
puis celle de \'imoge. Le lecteur lit le texte en méme
femps que Mm@ge. Face & cette ceuvre, le regord est

en perpéfud mouvement oscillant entre mots et couleurs.
'agencement du texte et des couleurs souligne la logique
d'écriture piduro’e dans \oque”e e poeme raconte IS
course Chgoﬂque du narrateur et traduit |allure fluctuante
de la locomotive, entre arréts et accélérations.

Ces différents jeux liés o la typographie colorée feront
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'objet de recherches importantes avec leffet « Stroop »,
imaginé par John Ridley Stroop dans les années 1930.

| consiste & provoqguer un conflit entre différents modes
de perception, nofamment entre les aspects cogniﬂs,
verbaux et émotionnels. Ce phénomene est utilisé

en neuropgycho’ogie | vise & évaluer le contréle attentionné
ou les capacités d'inhibitions. Il consiste par exemp\e

& se demander si la couleur du mot vert, écrit en rouge

est verfe ou rouge.

On retrouve également ce phénomene dans |'édition Vers
doreille - Du bruit de la couleur.. & la couleur du bruit |

| sagit d'un lot de & cartes postales « avec des extraits
de pQro|es de chansons qui restent dans la téte », réalisé
oar Camille Escoubet. Le texte des différentes cartes

est un jeu de lecture avec la couleur. Par exemple

sur l'une dentre elles est écrit: « cest la java bleue » en
vert. La couleur du texte a une influence sur ce qui est
écrit et la maniere dont nous \'inferpré#ons, car finalement
nous sommes plus surpris par cette confusion que par lo
ohrase qui peut évoquer des envies de danse et de chant.
Sur une autre il est écrit: « BLACK is BLACK » en rose.
La Typogr@phie a aussi un réle car ici le texte prend tout
\'espoce du support, il illustre bien \'impod et la force

de la couleur noire mais le fait de l'avoir écrit en rose lui
apporte une cerfaine douceur dans \'mferpréfoﬂon que
'on en fait.

Dans le cadre de mon projet, je me pose alors o question
suivante: Ma lecture est-elle troublée si la couleur
d'impression du fexte est contraire & ce qui est raconte
dans ['histoire ? Prenons l'exemple « d'un jardin qui petit

a petit verdit et reprend vie au début du prinfemps.

Les feuilles se font belles. Elles ont toutes les teintes

de vert possib\e. Elles rayonnent et se monfrent fierement.
Nos yeux sont éblouis et nos ceeurs rechauffés. »

Dans cette situation, si le texte est écrit en noir la lecture

est simp\emem porfee par e texte. Le livre comme objeT
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éditorial nintervient Pas dans \'mferpréfoﬂon de 'histoire.
En revanche, si le texte est imprimeé en nuances de vert
en écho & I'histoire, la lecture sera d'autant plus immersive
car le lecteur aura en p|us du fexte un support visuel

pour construire son imaginaire. A linverse, si le texte est
ecrit en rouge vif ou bien en marron terne, une couleur
comp|éfemenf confraire a ce qui est raconfte, le lecteur
sera perfurbé par le lien non consensuel entre ce qu’i| lit
ef ce qu'i\ voit. On pourra donc & ce moment affirmer
que la couleur influence la lecture, oerturbe le sens des

mofts et le lecteur.
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3 - Interaction
et environnement

3.1. Interaction

Linteraction est une action réciproque entre deux

ou plusieurs objets ou phénomenes. Elle peut étre
synonyme dinfluence. En effet 'humain influence l'objet
qu/i\ a entre les mains en le mompubnf <p|ier, dépher,
{roisser, Chﬂonner, casser, bﬂser, oHongen) et \'objeT
influence 'humain en suscitant son intéret, sa curiosite
ef son imagination.

En littérature l'interaction est mentale et spirifueHe entre
auteur et son lecteur. Dans les arts p\@sﬁques et dans
\'Qrchﬁecfure, e point de vue, les variations de \umiére,
les illusions d'opﬂques/ les divers niveaux de lecture
inferagissent entre le spectateur et I'euvre. En musique,
\'inTerpréTQTion/ lo nature du groupe de musiciens

ef \’Qcousﬂque du lieu inferagissent ég@|emerﬁ enfre

'cuvre et I'auditeur.
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Amélie Pellerin est une artiste qui met en avant \'hopﬁque
dans sa démarche artistique. Ses @uvres sont un Opp@’

endre [a main pour

uvre. Ses euvres
S \eque\

htif. Elle réalise
arquantes

rent ce principe
nent sens
fraversent.
orme

Clest un lieu
d'esprit

euvre inferagir

nous por\er

OUS Ne cessons
feractives sont
Dfives

les lorsque

ique ef actions
e des histoires
uctions.

avec 'objet

ire o différents
simp|emenT>>
ins fexte,

nt uniguement
bvant la fonction
apacite
d'imoginer lui-méme le texte de cette histoire. |l inferagit
en apportant & sa perception ses propres mots (Hﬁisfoire
qu/i\ se raconfe dans sa Téfe).

A un autre niveau, si mon histoire est un livre aftypique qui

se p|ie, se dép\ie, se rep|ie, se froisse ou se déchire oUis
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se colle, alors le lecteur devient parfie prenante
de 'histoire. En réalisant toutes ces actions, il inferagit

avec le livre qui se transforme et 'histoire qui se compose.

Imaginons maintenant que 'histoire ne se trouve Pas dans
un livre mais dans un espace 5D, & échelle humaine.

Les formes qui illustrent le texte, la phrose ou le mot sont
modulables par le lecteur qui devient alors narrateur

puis liseur. Narrateur car il agit dans ['histoire, en créant

la narration qui le satisfait. Liseur car en la regordorﬁ ainsi
construite, il devient lecteur de ce qu'i\ a produﬁ.
Linteraction se fait donc entre ['objet-histoire et le lecteur
mais il a alors deux réles celui de narrateur <|IOUTQUF lui
fourni les éléments de |'histoire & lui de les agencer)

et liseur quand i prend du recul et lit son installation/histoire.
Cette lecture se presente donc sous la forme inédite d'une
Triongu\oﬂon enfre |‘objeT—hisToire, le «lecteur-narrateur »

et le «lecteur-liseur ».

Pour aller p\us loin, nous pouvons p@r\er de l'art interactif,
une forme d'art dyn@mique qui réagit avec e pub\ic

et 'environnement. Lart interactif permet différents fypes
de navigation, d/ossemb\ages, ou de participation

& l'euvre dart. Il met en relation 'homme et une machine
composée de capteurs. Ces derniers mesurent des données
telles que IS temperature, le mouvement, la proximite,

les phénomenes météorologiques que l'auteur programme
de maniere & obtenir des réponses ou réactions particulieres,
Dans ce cas, la machine et le lecteur inferagissent dans
un di@\ogue qui produﬁ en femps réel une cuvre & la
narration unique.

Une des premieres cuvres inferactives pourrait étre
Rotary Glass Plates (Precision Optics) de Marcel
Duchamp, 1920. Elle incitait le spectateur & tourner

une manivelle et & se placer & une distance d'un metre
oour observer les effets moirés alors produits par

la machine. Clest grace & lintervention (l'interaction)
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du spectafteur que 'ceuvre pouvait prendre sa forme finale.
Certaines euvres de Jean Tinguely (et Niki de Saint-Phalle)
doivent elles aussi, pgr{ois/ éfre acfionnées par le visiteur
(au moyen d'un inTerrupTeur). De ce « simp|e geste »

du spectateur euvre se comp|éTe ef prend sens. Cefte
intervention donne ég@\ememT au spectateur le sentiment
qu/i\ parficipe o euvre, qu’i| lui est mdispensgb\e

et de cefte maniere crée une forme d'attachement.

Jean Tinguely réalise en 1960 une machine & dessiner
infitulée Cyclograveur. Elle fonctionne lorsque

e spectateur monte dessus et péd@\e Les crayons

se mettent alors ¢ bouger et dessinent sur une feuille.
Dans ce cas le ’edeur—spedofeur est en inferaction
Comp|éfe avec l'auteur, clest bien son action qui produi#

la narration (en péd@brﬁ p|us ou moins vite, en faisant
des arréts..) et cette trame narrative qui produﬁ

en réeponse une illustration unique et personne”e

Le processus de création interactif est donc bien
enclenché. Sans |ui, la machine resterait immobile

ef perdrcﬂf be@ucoup de son sens.

3.2. Impact de la couleur dans l'expérience
immersive

La couleur a été un sujet de réflexion et dexpérimentation
notamment dans l'architecture de 'entre-deux guerre
(plus précisément entre 1917 et 1936). Le Bauhaus,

le mouvement De Stijl et Le Corbusier ont été les premiers
a échonger et théoriser sur la question de la couleur.

Il est vrai que la couleur a un impact important sur
\'espace, tout aussi bien du point de vue de sa perception
par un fiers, que de sa modification et son effet. @ Mélanie
Pierré, La couleur en intérieur a |'école du Bauhaus: entre projet et application,

une notion qui suscite le débat chez les modernes en Allemagne, en Hollande et en
France, Architecture, aménagement de l'espace. 2018. Com me Nnous ‘,O\/OHS

vu, la couleur est porfeuse de sigmﬁcoﬁon et de sens.
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Elle touche les mdividus, stimulant les émotions.

Au Bauhaus la couleur @ foujours eu une p\@ce impor-
tante, elle a été enseignée par Paul Klee, Vassily Kandin-
sky ef ég@|emenT Johannes ltten qui y praftique aussi

enseignement de la forme.

Ce n'est pourtant gu'en 1961 que ltten fait parditre son
ouvrage Art de la couleur qui demeure une référence
mdispensgb\e dans le domaine.

En 1926 une nouvelle école du Bauhaus est construite

& Dessau, apres la dissolution en 1994 de la premiere
école & Weimar. Hinnerk Scheper, ¢leve puis enseignant
au Bauhaus, est chargé de la mise en couleur de ce lieu.
Dans son projef, la couleur devient un outil d'orientation,
elle a un impact sur o perception, e dépbcemem

et \’usgge du batiment. Il a, en |o|us de penser a \/irﬁégrgﬁom
de la couleur, ajouté des textures et des matieres afin

de créer une ambiance et une QTmospHére pQrTicuh\ere

& ce nouveau lieu, Scheper écrit lui-meéme sur le projet
«la carte colorée du Bauhaus & Dessau indique l'orga-
nisation du batiment en accord avec ses fonctions. Les
fleches et les |ignes de lentrée aux ateliers et dép@r#e—
ments porftent des couleurs caractéristiques. Dans e projet,
les surfaces des parois porfeuses ef des cloisons sont distin-
guées les unes des autres, et leur tension orcl@ifedomque
nen est que p\us claire. Limpact spoﬂ@\ de la couleur est
accentué par l'usage des différents matériaux doux, polis,
gronu\eux, p|@fres durs, peintures mates, ternes, briHonTeg,
verre, métal » @ Hinnerk Scheper, cité dans Archaeology of Modernism -
Renovation Bauhaus Dessau, Monika Markgraf, édition Bauhaus, Berlin, 2006.

On peut alors dire que la couleur a pris une p\@ce égo\e
& larchitecture et nest plus simplement un objet d'ornement
ou dembellissement. Elle contribue elle aussi & limmersion

du sujet dans l'environnement.

Plusieurs projets ont été réalisés mettant en euvre cefte

notion d'immersion en utilisant la narration ou la couleur
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comme lien avec le spectateur. LOp art, ou art optigue,
est une tendance artistique qui utilise des illusions opfiques
pour créer une impression de mouvement et de pro{omdeur
a partir de structures geometriques 5imp|es‘ Cette Qpproche
est porﬂcu\iéremen# perfinente dans le contexte du design
graphque ou la couleur joue un r6le central dans
'interaction avec le lecteur. Ce mouvement artistique
utilise les contrastes de couleurs pour intensifier les effets
de vibration visuelle, créant ainsi une experience immersive
dans |QQU€HQ e spectateur est acteur-lecteur de l'euvre

ainsi développée.

Des artistes tels que Bﬂdgef Ri\ey et Victor Vgsgrdy, ont
démontré comment des agencements précis de couleurs
peuvent mampu\er IS perception visuelle. Par exemp\e,
Ri\ey utilise des seguences de bandes noires et blanches
qui, en se courbant et en sintersectant, génerent

un mouvement et des Changememg, alors que 'euvre
est un Qp|<ﬁ en 2D contrairement & lart interactif,

Cette interaction visuelle engage e spectateur de {ogon
unique, le conduisant & expérimenter lillusion de maniere
ohysique en se dép\ogonf autour de l'euvre pour

en percevoir les différentes facettes.

Team Lab, un groupe interdisciplinaire d'artistes,

de programmeurs, de mathématiciens et d'architectes,
réalise en 2016 une expérience immersive intitulée
Graffiti Nature - Montagne et Vallées. Cette exposition
fait intervenir le spectateur comme un élément & part
entiere de \’espoce artistique. Ce travail vise & exp|orer
la relation entre le SO, le monde et de nouvelles formes
de perceptions. Ainsi le spectateur est invite G colorier
un animal sur papier qui une fois scanné prend vie

et se déplace dans l'espace interactif constitué d'écrans
sur le sol, les murs et le p\ofomd. Si la personne marche
frop de fois sur un méme crocodile, celui-ci va disp@r@ﬁre,
et sil reste statique des fleurs apparaitront autour de lui.

Cette capacité & faire parficiper e spectateur ¢ \'espoce
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immersif permet de captiver son atftention et de créer

une affinité particuliere entre I'euvre et le sujet. Dans cet
espace toutes les personnes, pefites ef grondes, se |laissent
porter par les groplﬂsmes, les couleurs et les animations
virtuelles. C'est un voyage dans un nouveau monde,

une éch@ppcﬁowe, en que\que sorte une machine & réver.

Paul Cox a réalisé de son c6té une expérience du méme
type Air de jeu en 2015 & ['occasion d'une exposition

du studio Fotokino, & Marseille. Un espace animé
d'éléments en volumes concu comme un décor de théatre
ol chacun peut déplacer et ré-agencer le paysage
découpé en p\usieurs p|Qn5A Ainsi choque jour \’espoce

de lecture est différent et le spectateur devient acteur

de leuvre.

Hervé Tullet est méme allé p|us loin dans la notion

du lecteur-acteur en concevant un sped@de créatif dans
\eque\ il propose au spectateur d'étre lartiste.

Tullet est auteur de livres jeunesse qui se lisent autant qu'i|5
se mampu\ew et incite foujours son lecteur & interagir

et enrichir sa lecture. En 2023 il monte un spectacle
collectif et ludique, intitulé Choréographique, au thédtre
La Colline, & Paris. Les spectateurs, enfants et parents,

se laissent emporter par les effets magiques des mouvements
en devenant eux méme acteurs (un point bleu, une Mgne
joune..) et ainsi {Qbriquenf tous ensemble des histoires

et de nouveaux imaginaires colorés.

Cette per{ormgnce permet o Tullet de proposer

une expérience immersive ef exclusive & ces lecteurs.

I leur propose en plus d'étre acteur avec l'objet livre,

de sintroduire dans celui-ci. || propose une @uvre totale
ou point, \igne, jaune, rouge et bleu sont les ﬁgures princi-
pQ’@S. Ce moyen de sortir les couleurs et le dessin

des livres permet de faire ressentir la dimension arfistique

au lecteur.
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3.3 La Perception des Couleurs

et la réalité augmentée

Les avancées technologiques ont profondément modifié
notre maniere de percevoir ef d‘m#erogir avec les couleurs.
Avec |'émergence des écrans de haute résolution

et des technologies d/oﬁidﬂoge avancées comme OLED
(Orgomc LighT—Emiﬁmg Diode / Diode Electro-
Luminescente Qrg@nique), les designers peuvent désormais
exp\oﬁer des spectres de couleurs p\us \Qrges ef p\us precis
pour creer des expériences visuelles p\us riches

ef p\us immersives.

Newton publie en 1704 la synthese de ses études sur

la couleur, Opticks: ou un traité des réflexions, des réfrac-
fions, des inflexions et des couleurs de la lumiere. Aussi
deux traités de /éspéce et de la gr@ndeur des f[gures
curvilignes. Il sagit entre autre de la publication de son
cercle chromoﬂque qui confient ég@\emenf les gammes

musicales.

En 1968 Ivan Sutherland développe un casque relié

& un ordinateur nommé |'Ultimate Dlsp/oy, ég@\emem
appelé Epée de Damocles, gréce & ce dispositif

e sujet peux apercevoir un cube en trois dimension dont

o perception évolue suivant les dép\ocemems des yeux

du porteur de casque. Ce disposm{ est le pionnier

des casques de réalité virtuelle et augmentée,

et a également été l'ouverture sur de nombreuses recherches
im[ormgﬁques jusqu'd nos jours.

Pourtant le terme de « Réalité Augmentée » ne sera

utilisé qu'a partir des années 1990.

On peut ainsi dire que de la recherche de Newton

commencée en 1666 avec sa découverte de la décomposition
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de la lumiere en sept couleurs gréice au prisme,

aux recherches de Ivan Sutherland, en 1968, qui développe
au MIT de l'université de Boston le premier concept

de Réalité augmenteée, deux cent ans se sont écoulés,

et alors que Newton voyaif les choses représenfees

avec sept couleurs, nous pouvons maintenant "envisoger

avec seize miHions de COU‘@UFS

Le modele colorimétrique RVB (rouge, vert, bleu sont

les couleurs additives utilisées dans le numérique,

qui par superposition produisem le blanc) est le systeme
le p|u5 courant et le p\us utilisé car il dérive de la Techno\ogie
employée dans lindustrie du numérigue.

Ce modele RVB est représenté par un cube dont les axes,
de |ongueurs unitaires, portent les trois couleurs primaires.
Le noir est localisé & lorigine (point de coordonnées 0,0,0),
le blanc & l'opposé, au point de coordonnées (1,11).

La di@gon@\e qui relie le noir au blanc Correspond aux
niveaux de gris, ce que l'on appelle 'axe achromatique.
Les couleurs complémentaires, le cyan, le magenta

et le jaune sont portées par les trois axes qui ont pour
origine le blanc.

Toutes les couleurs peuvent ainsi étre exprimées par

la somme des vecteurs des trois composants RVB.

Ainsi le jaune se forme par IS superposiftion du rouge

et du vert.

Ce nouveau « cube » chromatique a été conceptualisé,
en 1931, par la Commission Internationale de |'Eclairage
(CIE), o Berlin (organisation internationale dédi¢e & la

lumiere, I'éclairage, la couleur et les espaces de couleur).

En réalité augmentée, la couleur prend une dimension
supplémentaire, car elle sert non seulement & embellir
ou & informer mais aussi & ancrer virtuellement des objefs

dans le monde réel. Des artistes comme Olafur Eliasson
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ont exp\oré cefte Techno\ogie pour fusionner l'art, la science
et la Techno\ogie, augmentant IS perception des couleurs
& travers des installations interactives. Dans son projet
Your Uncertain Shadow, 2010, des ombres colorées

des spectateurs sont projetées sur un mur, chongeonf

de couleur en fonction de leur mouvement, créant ainsi
une inferaction \udique et immersive qui exp\ore la relation
entre couleur, lumiere et perception. En 2003, il réalise
The Weather Project, une installation pour le Turbine
Hall de la galerie d'art Tate Modern & Londres. Un cercle
de lumiere orangée surplombe l'espace (& 7,70 metres

du sol) et p|onge B spectateur dans une ambiance mystigue,
un brouillard artificiel, grdce o IS presence d' humidificateurs,
ce qui permet de renforcer le jeu dillusion et de désillusion
instfaure par Eliasson. De p\us, e p|<ﬁond est recouvert
d'un miroir qui défie les principes de perspective incitant

le public & sd”onger sur le sol pour voir son reflet

et se laisser porfer dans un nouvel univers qu’i| peut

se consftruire.

Cette expérience artistique contribue également
a montrer que 'on passe ainsi du casque O mobilité réduite
permettant un déplacement visuel de 180° & "écran qui

oermet un déplacement physique de 360° en mouvement.

La fusion de la Techno\ogie et de la couleur dans le design
graphique et la réalité augmentée ouvre de nouvelles voies
pour les créateurs, leur permettant de repousser les limites
de linteraction et de transformer notre perception
quoﬁdienne de |'egpgce et du femps. A travers lutilisation
de la couleur et des innovations Techmo\ogiqueg,

les designers et les artistes continuent de redéfinir notre

inferaction avec le monde numerique et physique
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Conclusion

Ce mémoire m'a permis de démontrer que les couleurs

et les formes ne sont pas de simp\es composantes
esﬂﬂéﬂques mais des vecteurs puissants d'émotion

et de narration. En exp’oronf la couleur comme sensation,
les formes dans leur réle norr@ﬁﬁ et linteraction immersive
entre euvre ef le spectateur, nous avons vu comment

ces éléments peuvent transformer notre percepfion

et provoquer une réponse émotionnelle profonde.

La recherche a également souligné limportance de I'in-
teraction dans les environnements artistiques ef tech-
nologiques, révélant que notre engagement

avec l'art n'est pas passift mais dynamiquement influencé
par notre enfourage immédiat. En conclusion, les couleurs
et les {ormes, dans leur interaction avec le spectateur,

ne cessent de {ogormer notre compréhension du monde,
notre ressenti et notre créativité, affirmant leur p|©ce
centrale non seulement dans le domaine arfistique mais
aussi dans le vaste Clﬁomp de la conception gr@phque

et Technobgique.
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