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L’atmosphère physique renvoie, par définition, à 

un état gazeux, à cette enveloppe terrestre qui 

nous protège. Entre troposphère, stratosphère 

ou mésosphère, les différentes structures qui la 

composent apparaissent comme des degrés 

permettant la vie, et donc la création.

Elle nous protège des rayons, des météorites et 

autres, sans pour autant garantir la vie sur la planète. 

Son état est donc paradoxal. À la fois instigatrice 

de vie, son essence par principe légère, impalpable, 

va lui conférer un caractère invisible. Là réside son 

intérêt, à la fois partout et nulle part, l’atmosphère est 

de l’ordre de l’ubiquité.

Cette omniprésence se retrouve depuis le début du 

XXe siècle dans l’art et, depuis le travail de Marcel 

Duchamp, les limites de l’objet d’art sont devenues 

poreuses. Il ne s’agit plus de se demander «  Où 

y a-t-il de l’art  ?  » mais plutôt «  Quand y a-t-il de 

l’art ? ». Cette nuance de la question est primordiale 

puisque l’art va pouvoir, de la même manière que 

l’atmosphère, s’étendre infiniment. Il n’y a plus de 

limites définies entre l’art et le non-art, si bien que 

«  l’art déborde partout au point de n’être plus nulle 

part. Telle est l’expérience esthétisée1 ».

L’atmosphère est en effet une expérience en elle-

même, son état vaporeux en fait quelque chose 

d’insaisissable, tout en imprégnant et en s’immisçant 

dans chaque recoin. Elle nous fait prendre conscience 

de l’espace qui nous entoure, en nous invitant au 

passage à y devenir plus sensible. Cette sensorialité 

se retrouve pleinement dans l’art contemporain 

puisque le visiteur est toujours plus encouragé à 

utiliser ses sens, à les mettre à disposition de l’œuvre 

d’art pour y sentir cette interactivité, cette esthétique 

relationnelle si présente de nos jours.

Le concept développé en 1995 par Nicolas Bourriaud2 

désigne les œuvres d’art qui ne sont plus closes sur 

elles-mêmes mais créées de façon à introduire un 

dialogue, entre le public et l’objet, le visiteur et l’œuvre, 

et parfois entre les objets eux-mêmes. Ce dialogue 

esthétique contribue à l’atmosphère matérielle des 

œuvres d’art dans le sens où elles vont parfois créer 

un tout, englobant sous forme d’art les œuvres mais 

aussi les interactions qu’elles permettent.

L’atmos sphera, c’est-à-dire la sphère de vapeur, sous-

tend cette notion d’enveloppe, pas nécessairement 

d’unité puisque les œuvres à l’intérieur même de cette 

sphère peuvent tout aussi bien dialoguer, échanger, 

comme se résister ou s’opposer. L’intérêt réside 

dans l’idée d’apprécier les œuvres elles-mêmes tout 

comme l’ambiance qu’elles dégagent. L’aura des 

œuvres est donc mise en jeu, dans quelle mesure 

l’atmosphère matérielle devient-elle aussi importante 

que l’atmosphère immatérielle ?

1. MICHAUD Yves, L’art à l’état gazeux, A. Fayard, Paris, 2011, p. 181
2. BOURRIAUD Nicolas, Esthétique relationnelle, Les Presses du réel, Dijon,1998
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Par automatisme, s’imaginer l’atmosphère renvoie 

à quelque chose de léger, d’éthéré, bien que sa 

toute-présence lui confère un aspect de pesanteur. 

Cette dichotomie entre deux états, le paradoxe de la 

matière aérienne qui nous entoure constitue donc un 

point de questionnement, non seulement de l’espace 

qui nous entoure, mais également du non-espace. 

Ainsi, on remarque toujours une sorte d’opposition, 

de divergence. Pourtant, ces contraires peuvent se 

mêler afin de créer un entre-deux.

La résistance entre deux états n’est ainsi pas sans 

rappeler le poème du philosophe Parménide qui 

fonde son opinion sur le mélange de deux éléments 

contraires, comme la lumière et l’obscurité, le fin et 

l’épais, le chaud et le froid, l’être et le non-être. Selon 

lui, l’un des éléments serait positif et l’autre négatif. 

Ainsi, y a-t-il un rapport de hiérarchie, d’échelle, entre 

la pesanteur et l’apesanteur ?

« On a constitué pour la connaissance deux formes 

sous deux noms ; c’est une de trop, et c’est en cela 

que consiste l’erreur. [...] On a séparé et opposé les 

corps, posé les limites qui les bornent réciproquement; 

d’une part, le feu éthérien, la flamme bienfaisante, 

subtile, légère, partout identique à elle-même, mais 

différente de la seconde forme; d’autre part, celle-ci, 

opposée à la première, nuit obscure, corps dense et 

lourd1. »

Les contraires seraient donc le fondement de toute 

chose, un mélange sans en être véritablement un 

puisque l’un est de trop. Pourtant, l’apesanteur 

n’existe pas sans la lourdeur, et inversement. C’est 

bien cette contradiction qui fait naître l’intérêt des 

deux éléments.

L’œuvre d’art possède sa propre existence. Bien 

qu’en lien avec son environnement, notamment lors 

de l’exposition, elle garde une certaine indépendance 

dans ses propriétés mêmes. Ainsi, nombre d’objets 

d’art ou d’installations emploient des matériaux 

d’une lourdeur ou d’une légèreté surprenante. Cette 

ambivalence se retrouve régulièrement dans l’art 

contemporain comme il est possible de le voir dans 

l’œuvre Danaé de Vladimir Skoda, dont les sphères 

en acier doré de 18 cm de diamètre chacune nous 

renvoient à une pluie d’or tombée du ciel.

ENTRE PESANTEUR...
ET APESANTEUR

Vladimir Skoda, Danaé, 2013
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L’acier, matériau symbole de dureté, de robustesse, 

voire de lourdeur, est ici décontextualisé puisqu’il va 

être installé en suspension, comme en lévitation. La 

sphère, forme géométrique de l’absolu, de l’infini 

et de la perfection, garde son autonomie tout en 

constituant un tout harmonieux et poétique. À la 

manière de molécules à la fois libres et assemblées, 

l’installation de Vladimir Skoda témoigne du paradoxe 

des matières. Ici la lourdeur se retrouve suspendue 

dans les airs, l’attraction terrestre ne semble plus 

imposer à l’œuvre sa gravité. Autonome, elle défie 

presque les lois physiques pour créer sa propre 

atmosphère.

Ce jeu des matières permet non seulement d’accentuer 

le regard sur l’objet en lui-même, mais va également 

permettre de créer une forme d’autorésistance. Dans 

l’œuvre de Franz West (1947-2012), Privatlampe des 

Künstlers II, l’artiste autrichien interroge le rapport entre 

objet industriel et objet artistique. Mais au-delà de cet 

état paradoxal, l’aspect formel joue avec les limites : 

limite gravitationnelle contre limite des matériaux. La 

chaîne de fer à souder semble prendre appui sur 

un enchevêtrement de matière dont la lourdeur ne 

fait aucun doute. Comme réveillée par le luminaire 

qui la surplombe, l’œuvre dégage une esthétique 

particulière dont l’assemblage des matériaux ne fait 

que renforcer le caractère décalé. Avec Privatlampe 

des Künstlers II, Franz West joue sur la contradiction 

du métal lourd et de son état soudainement flottant, 

une situation qui rappelle que la lampe, objet du 

quotidien, peut être celle de n’importe qui. Le design 

a permis d’opérer un dépassement des frontières 

en sortant l’art des circuits conventionnels pour 

s’introduire dans les sphères privées. Inversement, 

l’objet désigné peut à son tour trouver place dans un 

musée, devenant ainsi sujet à la contemplation et à 

la réflexion. Grâce à ses objets ambigus, Franz West 

est l’un des artistes pionniers à avoir déplacé les 

frontières entre art et non-art, l’utile et l’esthétique, 

afin de mieux comprendre le monde dans lequel nous 

vivons. Le déplacement de ces frontières participe à 

l’atmosphère de l’art contemporain, c’est-à-dire des 

limites à abroger, déplacer ou renverser, afin de saisir 

les enjeux artistiques actuels.

Franz West, Privatlampe des Künstlers II, 1989, 

Frac Languedoc-Roussillon
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La massivité, analogue parfois à la monumentalité 

des œuvres et des installations qui ponctuent 

l’histoire de l’art, amènent le spectateur à identifier un 

goût qui se généralise dans l’art contemporain, celle 

du grandiose voire du colossal. Il suffit de regarder 

les expositions de plus en plus enclines à ce type 

de format ou bien les ouvrages qui y sont consacrés 

pour en apprécier l’ampleur. Le Centre Pompidou 

a par exemple organisé Extra-large2, une traversée 

des œuvres monumentales du musée à travers Joan 

Miró, Pierre Soulages, Frank Stella ou encore Yan 

Pei-Ming, mais aussi des sculptures, installations 

et environnements de Joseph Beuys, Christian 

Boltanski, Daniel Buren en passant par Anish Kapoor 

ou Bill Viola, qui représentent un échantillon de ce 

goût pour la monumentalité.

Dans ce sens, le Château de Versailles accueille depuis 

2008 des artistes contemporains dans ses espaces. 

Le site reçoit notamment Jeff Koons en 2009, puis 

Xavier Veilhan, Takashi Murakami, Bernard Venet, 

Joana Vasconcelos et plus récemment les artistes 

Giuseppe Penone et Lee Ufan. L’espace grandiose 

se prête à cette atmosphère de monumentalité, 

à cette pesanteur des œuvres qui va multiplier les 

recherches sur l’équilibre, l’harmonie des formes et 

des matières en fonction des espaces.

Les notions de poids, de masse, s’inscrivent donc 

dans une tendance de l’art contemporain. Chaque 

œuvre se confronte au lieu, qu’il soit grandiose 

comme dans le cas du Château de Versailles, ou 

bien plus humble. Le discours est occasionnellement 

mis de côté pour ne laisser parler que l’objet d’art 

afin qu’il entre en contact avec son environnement. 

Sa pesanteur s’annule et lui confère un caractère 

subversif, emportant le visiteur esthétiquement. On 

assiste donc à une multiplication du monumental, à 
Joana Vasconcelos, Mary Poppins, 2010

des œuvres qui s’imposent visuellement. L’homme 

n’est plus maître des lieux mais ne peut que 

contempler l’ampleur des installations qui envahissent 

les espaces d’exposition.

Comme en suspension, les matériaux et les formes 

sont transformés, se métamorphosant pour muer en 

objets détournés. Mary Poppins de Joana Vasconcelos 

va par exemple, à partir d’étoffes ordinairement 

légères, se doter de six bras tentaculaires à partir d’un 

corps central, le tout fixé tel un lustre. L’exubérance 

de l’œuvre envahit l’espace, elle domine l’escalier 

Gabriel pour renverser nos repères dans ce lieu 

habituellement calme. Les matériaux sont eux-

mêmes troublés par l’enchevêtrement des tissus qui, 

assemblés, provoquent une lourdeur immédiatement 

contrebalancée par sa mise en scène aérienne. Entre 

pesanteur et apesanteur, les œuvres contemporaines 

jouent avec notre perception des éléments.

Cet attachement à l’altération de la matière se 

retrouve particulièrement dans une œuvre d’Anita 

Molinero qui date de 2001 et qui est constituée 
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mouvement à travers force et violence.

« La confrontation à la matière y est directe et 

violente. Mon grand modèle est Rodin, je trouve 

extraordinaire les orbites des yeux du Balzac, c’est la 

première grande sculpture moderne. C’est vrai qu’il y 

a peu de femmes sculpteurs qui se confrontent aussi 

violemment à la matière3 ».

L’artiste opère un renversement, non seulement dans 

la disposition des matériaux, mais également par la

connotation des pots qui renvoient aux fleurs, à 

quelque chose de léger, de poétique, d’enchanteur. 

Cette douceur est détruite par la thermo-déformation 

qui donne cet aspect brutal aux éléments de départ. 

Ils sont agglutinés les uns aux autres, violentés par les 

trous éparts, créant un univers chaotique. Le monde 

séduisant des pots de fleurs laisse place à un milieu 

confus et tourmenté qui fait perdre au regardeur ses

repères.

C’est une œuvre qui interpelle, qui choque et qui ne 

se laisse pas, comme tout son travail, dominer par 

les commentaires. Elle cherche un contact direct, loin 

des interprétations habituelles de l’art. Sa manière de

se confronter à la matière est en quelque sorte 

semblable à la rencontre que le spectateur peut 

avoir avec son œuvre, une rencontre abrupte mais 

puissante.

Les formats tendent donc à être détournés, à 

s’agrandir, tous médiums confondus. L’artiste Delphine 

Balley travaille par exemple ses photographies 

sur grands formats, n’hésitant pas à immerger le 

spectateur dans son Album de famille. Elle trouve 

son inspiration dans ses souvenirs, en particulier 

dans sa maison familiale et la multitude d’objets qui 

y sont entreposés. Ce projet débuté en 2002 trouve 

ses principaux protagonistes dans l’entourage de la 

photographe, qu’elle met en scène dans des espaces 

d’un ensemble de « grappes » de pots de fleurs 

en plastique thermodéformés formant une masse 

suspendue à une corde. Non seulement l’œuvre est 

imposante, mais la pesanteur d’ordinaire attachée 

à ses pots (la terre) est ici inversée, c’est-à-dire en 

l’air (le ciel). Deux états s’opposent pour créer une 

masse difforme qui prend place au sein d’une salle 

au caractère bourgeois. Cette notion de suspension 

a d’ailleurs été traitée dans une exposition à la mairie 

de Bédarieux en 2011 intitulée En apesanteur.

Anita Molinero est une artiste qui travaille de manière 

énergique ses matériaux, au point parfois de les 

dénaturer complètement. Elle a longtemps utilisé des 

objets et des matières issus de la décharge qu’elle 

exposait ensuite de manière brute. Aujourd’hui, 

elle les transforme, la matière est en perpétuelle 

Anita Molinero, Sans titre, 2001, 

Frac Languedoc-Roussillon
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chargés d’une identité familiale, dans le massif 

du Vercors. Album de famille est un récit nourri de 

fictions imaginées par Delphine Balley, et desquelles 

transparaît un univers à la fois sombre et onirique. La 

photographie La Veillée Funèbre représente le corps 

mort d’une mariée flottant dans les airs, semblant 

s’élever vers l’au-delà. Cette photographie trouble 

par cette sensation contradictoire d’un flottement 

aérien auquel s’oppose une impression de lourdeur, 

de chute créée par le mouvement du tissu. L’instant 

capturé par l’artiste fige le temps, et provoque un 

sentiment d’entre-deux : entre vie et mort, entre rêve 

et réalité, entre ascension et chute.

La photographie en elle-même provoque cette 

sensation de pesanteur, non seulement par sa taille 

mais aussi par son cadre et son poids imposant. Au-

Alain Clairet et Anne-Marie Jugnet, Nuage 3, 2006, Frac Languedoc-Roussillon

Delphine Balley, La Veillée Funèbre, 2007, 

Frac Languedoc-Roussillon
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delà du sujet, le matériau lui-même renvoie à une 

impression de poids, de gravité. L’artiste dépasse les 

limites en utilisant des dimensions impressionnantes, 

en renversant le sujet à l’horizontale, une inversion qui 

va créer un retournement, voire un bouleversement 

de nos repères. Le cadavre à hauteur d’yeux nous 

impose une vision terre à terre de la mort. Pourtant, 

cette apparition nous rappelle par la même occasion 

combien la vie peut être fragile, légère, en apesanteur.

Les artistes s’intéressant à ces notions sont tels des 

explorateurs qui cherchent à saisir l’insaisissable, à la 

manière d’Alain Clairet et Anne-Marie Jugnet dans leur 

série de sculptures Nuages. Le nuage, par essence 

même vaporeux, impalpable, va ici se retrouver 

comme emprisonné dans une peau qui n’est pas la 

sienne. L’œuvre est en effet composée de marbre de 

Carrare, un matériau lourd et incontournable dans 

l’histoire de l’art. Avec son revêtement quasiment 

laiteux, Nuage 3 représente un paradoxe de son 

état. Aérien d’ordinaire, il se retrouve matérialisé et 

terrestre. Une pesanteur et une gravité qui en font 

un élément presque étrange dans notre univers si 

matériel et concret.

Autre référence à l’histoire de l’art, le nuage est 

reproduit à partir d’un détail d’une peinture vénitienne 

de la Renaissance. La réinterprétation de cette forme 

connue nécessite donc pour les artistes de définir, 

d’analyser et de comprendre le processus de création 

afin de produire un nouvel objet.

« Ce n’est pas en questionnant la forme que l’on crée 

de nouvelles formes, mais en produisant les nouvelles 

conditions de leur émergence. Naissent alors 

d’autres figures et d’autres possibles. C’est dans ce 

questionnement de l’image (au bord de l’épuisement) 

que se situe notre réflexion4 ». Poétique et intrigante, 

l’œuvre de Clairet et Jugnet amène quiconque à 

s’interroger sur notre perception de l’environnement 

mais aussi à questionner l’histoire de l’art dans un 

processus de création continu.

Des matériaux associés aux poids semblent également 

rendre compte de la finesse et de la fragilité. L’artiste 

Laurette Atrux-Tallau saisit ces moments de fausse 

pesanteur pour traduire des instants quasiment 

invisibles à l’œil nu. Elle observe les changements 

infimes du temps et s’attache à capturer la fixité 

des objets dans des moments où leur immobilité 

est pourtant mise à l’épreuve. Ainsi, elle joue avec 

l’instant T où une bouteille se brise, en la figeant par 

le biais de la photographie. Nous mettant face à un 

questionnement lié à la fragilité, elle nous renvoie 

à une fixité étrange, à un moment de modification 

d’état, de mouvement perpétuel, mettant en place 

des images qui induisent des lectures temporelles 

multiples. Elle capte le moment fugitif et improbable 

où un objet touche le sol et se casse. D’étranges 

formations se développent au centre des images 

au cadrage serré. Ce moment d’entre-deux laisse le 

spectateur en suspension, comme aspiré dans un 

moment intemporel. À travers l’œuvre, la matière, elle 

interroge la vulnérabilité temporelle et spatiale de la 

création.

La dissonance entre pesanteur et apesanteur 

peut donc se voir de manière plus contrastée, pas 

uniquement à travers les matériaux, mais aussi 

par le biais d’une temporalité. Bien plus que d’être 

suspendue physiquement, les œuvres sont comme 

un arrêt dans le temps. À l’instar de l’atmosphère 

dont la temporalité à retardement semble nous faire 

oublier son existence, l’œuvre d’art peut se retrouver 

en lévitation spatiale et temporelle. Cette légèreté de 

l’art et de l’atmosphère est aussi un moyen de nous 

rappeler la fugacité de la vie, notre impossibilité à 
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arrêter le temps et à mettre certains moments sur 

arrêts.

Pourtant, quand la légèreté prédomine et qu’elle entre 

en dialogue complet avec le lieu, cette temporalité 

semble mise en suspension. Il y a alors alliance entre 

le matériau, la mise en scène de l’œuvre et l’espace, 

le tout formant une harmonie hors du commun. 

C’est par exemple le cas de l’œuvre Carré/déchirure  

d’Isa Barbier au sein de l’église de Saint-Martin-de-

Londres. L’artiste, connue pour ses installations en 

plumes, investit régulièrement les lieux patrimoniaux, 

permettant une atmosphère spéciale, propice à la 

contemplation et à la méditation. Son carré de plumes 

est basculé, séparé en deux par une ouverture/

déchirure d’une verticalité parfaite. Cette forme, 

précise et abstraite, réalisée en plumes blanches, est 

suspendue dans l’axe de la travée centrale.

Le matériau semble parfaitement s’adapter à la 

notion d’apesanteur. La plume revêt un caractère 

aérien, léger et volatile. Isa Barbier réussit à manier 

cette matière noble de façon à la sublimer. Elle 

accentue le caractère éthéré des plumes en les 

installant en suspension grâce à des fils transparents 

quasiment invisibles à l’œil nu et qui se prêtent 

habilement à l’installation. L’artiste opère donc une 

double apesanteur en s’attachant à un matériau aux 

propriétés légères, tout en le disposant dans les airs. 

Toutefois, la légèreté est contrebalancée par la forme 

géométrique parfaite qui donne une certaine rigueur 

à l’œuvre. Ainsi, les œuvres entre légèreté et lourdeur 

semblent avant tout à la recherche d’un équilibre 

qui puisse faire dialoguer la matière et l’espace, une 

harmonie qui confère à l’objet d’art un caractère 

poétique.

Laurette Atrux-Tallau, Série Objets Cassés, 2003,

Frac Languedoc-Roussillon
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Isa Barbier, carré/déchirure, 2014
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Les œuvres se retrouvent ainsi régulièrement dans 

une zone instable, une zone d’entre-deux qui met 

au défi la distinction entre ce qui est de l’art et ce 

qui n’en est pas. «  Lorsque la forme artistique est 

poussée à une telle limite perceptuelle, en effet, 

‘‘c’est tout le système des différences qui doit se 

remettre au travail’’ : l’expérience esthétique est alors 

plus que jamais active […]. Mais paradoxalement, 

l’enjeu est encore tourné vers l’expérience sensible 

: il s’agit chaque fois de ‘‘produire des intensités par 

soustraction1’’ ».

Depuis l’Antiquité déjà, Pline l’Ancien racontait que les 

peintres Apelle et Protogène rivalisaient d’excellence 

en traçant sur des tableaux des lignes à peine visibles, 

un exercice rappelant la notion d’ «  inframince » de 

Marcel Duchamp. À la manière de l’atmosphère 

dénuée de frontières définies, qui devient de plus en 

plus ténue et s’évanouit peu à peu, l’art est capable 

de former une zone de non-lieu entre équilibre et 

déséquilibre, pesanteur et apesanteur, dont les limites 

d’une frontière «  inframince » semblent se dégager. 

Cette idée conceptualisée par l’artiste Marcel 

Duchamp désigne la  différence invisible entre deux 

phénomènes ou deux choses. D’un point de vue plus 

théorique, l’ «  inframince » représente une sorte de 

quatrième dimension, répondant à des conjectures 

que les savants réservaient, au début du XXe siècle, 

à la pure abstraction mathématique.

L’idée d’ « inframince » selon l’artiste réside dans la 

« co-intelligence des contraires ». À titre d’exemple, 

que donne la mise en commun de l’endroit et l’envers 

d’une feuille de papier ? Il va évidemment s’agir de 

ZONE LIMITE
la feuille en elle-même, c’est-à-dire un objet à part 

entière,  indissociable des deux corps opposés qui 

la composent. L’ «  inframince  » est donc cette « 

surface infinitésimale relevant de deux mondes à la 

fois2 », une rencontre entre deux matières créatrices 

d’une nouvelle forme. L’expérimentation de cette 

zone paraît donc insaisissable, et pourtant, que se 

passerait-il s’il était possible de l’apercevoir, voire de 

l’immortaliser ?

Arnaud Vasseux, Sans titre (gui), 2007, 

Frac Languedoc-Roussillon



17

L’œuvre Sans titre (gui) d’Arnaud Vasseux semble 

vouloir saisir les frontières invisibles des matériaux, 

entre l’eau et le Suminagashi, technique japonaise 

d’encre flottante. La rencontre des deux surfaces 

insaisissables va se fixer à l’aide d’un plan neutre, 

le papier. L’artiste dépose délicatement ce papier 

à la surface de l’eau pour que les encres flottantes 

s’imprègnent par la suite. Il laisse tomber avec 

délicatesse et parcimonie des cercles d’encre dans 

l’eau, puis il souffle sur la surface pour produire des 

motifs et des volutes aléatoires. Cette technique 

va permettre une légèreté, une fluidité et une 

multiplicité des formes qui s’étirent, se dissolvent, 

et se transforment. Le papier posé à la surface vient 

saisir un état, un jeu d’expansion et de dilatation se 

met alors en place. Les moindres remous, ondes, 

bulles ou agitations de la surface sont enregistrés et 

constituent les traces de la liquidité.

L’œuvre est donc le résultat de cette rencontre entre 

deux corps. L’artiste saisit la matière «  inframince » 

qui se dégage et crée une forme abstraite, poétique, 

pur produit du hasard, des éléments qui entrent en 

contact. D’ordinaire insaisissables, évanescentes, 

l’eau et l’encre cohabitent pour ne former qu’un. La 

surface plane du papier va alors révéler une zone 

d’entre-deux, un espace de non-lieu invisible à l’œil 

nu. C’est une véritable zone limite que le papier 

découvre, limite de l’eau, limite de l’encre, il s’agit 

bien d’une surface infinitésimale, produit de deux 

univers qui pose la question de frontières physiques. 

Ainsi, l’ « inframince » se crée au contact d’éléments 

contraires, de même, la limite entre l’atmosphère 

terrestre et l’atmosphère solaire n’est pas définie 

précisément  : la limite externe de l’atmosphère 

correspond à la distance où les molécules de gaz 

atmosphérique ne subissent presque plus l’attraction 

terrestre et les interactions de son champ magnétique, 

il s’agit donc d’un glissement, non par analogie, mais 

par inversion, par soustraction.

L’effet d’ «  inframince » est ici obtenu à travers des 

matériaux palpables. Cependant, d’autres matières 

insaisissables, évanescentes et mystérieuses rendent 

compte de cette zone instable. C’est particulièrement 

le cas de la fumée, par essence composée de gaz, 

de vapeur d’eau et d’autres particules plus ou moins 

fines qui se dégagent d’un corps en combustion et 

qui vont se mélanger à l’atmosphère. Ici encore, il 

est possible de citer Marcel Duchamp  «  Quand la 

fumée de tabac sent aussi de la bouche qui l’exhale, 

les deux odeurs s’épousent par inframince  ». La 

différence, l’intervalle imperceptible qui désigne la 

notion d’ « inframince » est parfois si peu visible qu’il 

faut l’imaginer.

Avec la fumée, il s’agit d’un élément «  inframince 

olfactif », notion reprise par Marcel Broodthaers dans 

son film 16mm Défense de fumer. Il se place devant 

le Palais des Beaux-Arts de Bruxelles, casquette 

vissée sur la tête, sourire en coin enchaînant 

Marcel Broodthaers, Défense de fumer, 1969-1970, 

Frac Languedoc-Roussillon
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cigarette sur cigarette face à la caméra. La référence 

à l’œuvre de Magritte Ceci n’est pas une pipe est 

évidente, mais l’œuvre renvoie aussi au contexte de 

l’époque, et au fameux slogan de mai 68 : «  Il est 

interdit d’interdire ». À ce sujet, Marcel Broodthaers 

appose à côté de chacune de ses œuvres la mention 

« Ceci n’est pas une œuvre d’art3 ». L’artiste joue sur 

les écarts, et par là rappelle le concept de Marcel 

Duchamp. De plus, la référence à Air de Paris, œuvre 

fondatrice de l’«  inframince  » est évidente  : Marcel 

Duchamp aurait, avant de retourner à New York 

en 1919-1920, emprisonné l’air de Paris dans une 

fiole pharmaceutique4. Le ready-made au succès 

immédiat n’est donc pas sans rappeler l’atmosphère 

tabagique mise sur pellicule en 1969-70 par Marcel 

Broodthaers. La fumée reste figée dans son écrin 

(la vidéo), tout comme l’air parisien enfermé dans 

sa fiole, n’entrant pas en contact avec l’air de New 

York. Marcel Broodhtaers joue ainsi avec les limites, 

qu’elles soient sémantiques, visuelles ou perceptives.

Cet espace d’entre-deux est un concept toujours 

actuel qui intéresse les artistes et leur permet de se 

poser des questions liées à la manière de transposer 

ce qui est à peine visible et qui pourtant existe. En 

2008, l’artiste Julien Discrit a installé pour le Prix 

Fondation d’Entreprise Ricard l’œuvre Inframince 

(Mont-Blanc). Il retranscrit cette surface d’entre-deux, 

cette ligne de contact incertaine à travers une stèle 

blanche surmontée d’un bloc de résine transparent 

et luminescent. Cette lueur vient souligner la fine 

membrane opaque qui semble diviser le bloc en 

deux, et qui dessine un relief accidenté, copie 

miniature du massif du Mont-Blanc. Cette épaisseur 

infime et bosselée, scrupuleusement réalisée à partir 

d’une carte de l’IGN, matérialise, à l’intérieur du bloc, 

la limite impalpable entre ciel et montagne.

Ici encore la référence à Marcel Duchamp est présente. 

Julien Discrit cristallise des frontières invisibles à notre 

regard, il parvient à saisir la ligne infime qui détache la 

terre du ciel, rappelant l’exercice des peintres Apelle et

Marcel Duchamp, Air de Paris, 1919-1964, Musée National 

d’Art Moderne, Centre Georges Pompidou Paris

Julien Discrit, Inframince (Mont-Blanc), 2007, 

Fonds National d’Art Contemporain
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Protogène. Saisir l’insaisissable, tel semble être 

le défi lancé par les artistes à la recherche de 

l’ «  inframince  ». Cette recherche entraîne des 

expérimentations jusqu’aux plus jeunes générations. 

L’œuvre Structure active de Paul Gounon en est 

un exemple puisque deux cuves sont remplies de 

fluides magnétiques (ferrofluides). L’une est inerte, 

l’autre est activée par un champ magnétique induit 

par un aimant. Ce champ magnétique va alors 

activer ces fluides, les perturber, les structurer. Ces 

fluides deviennent alors les révélateurs de ce champ 

énergétique imperceptible.

L‘étrangeté de ce phénomène capable de modeler, 

de sculpter un liquide, de lui conférer une forme 

cristalline, organique tout en conservant ses 

propriétés de liquide convoque alors une idée 

d’ambiguïté, de curiosité envers ce matériau qui 

échappe aux lois de la physique traditionnelle et 

commune dite newtonienne. Une étroite relation se 

crée ainsi entre la structure, le champ magnétique et 

le matériau, ce fluide magnétique. L’un active l’autre 

qui devient lui-même révélateur du précédent.

La pièce se trouve alors à l’orée indéterminée où la 

recherche artistique rejoint la recherche scientifique 

et engendre alors une matière technologique et 

organique, une nouvelle densité. A la frontière du 

sculptural et de l’organique, la matérialité de la pièce 

se retrouve face à son potentiel énergétique. L’œuvre 

rejoint ainsi les questionnements liés aux structures 

légères, à l’ « inframince », voire au non perceptible qui 

constitue notre quotidien. La matière crée une zone 

d’entre-deux qui ne peut être modelée par l’Homme. 

Seuls des éléments extérieurs sont instigateurs de 

cet espace victime des fluides électromagnétiques.

Ainsi les structures physiques, réelles et théoriques 

– voire fictionnelles – et leurs fonctionnements, sont 

interrogés. Il tente ainsi de les comprendre, de les 

mettre en avant, de les détourner et surtout de les 

rendre visibles. Dans un contexte actuel en constante 

mutation, Paul Gounon s’attache aux variations et aux 

nouvelles relations qui se créent entre ces multiples 

structures aussi stables que malléables.

Ainsi, de jeunes artistes continuent de questionner 

« cette expérience limite, cette sensation qui glisse 

insensiblement d’une qualité à son contraire, du 

convexe au concave, du mâle à la femelle, de 

l’espace au temps5… ». L’ «  inframince  » ne se 

mesure donc pas, il se ressent ; c’est une distance 

ou une différence que l’on ne peut percevoir, mais 

que l’on peut seulement imaginer.

Par ces différentes caractéristiques, les créations 

artistiques deviennent éléments atmosphériques. La 

couche gazeuse enveloppant la Terre se définit en 

effet par des constantes de temps atmosphériques 

comprises entre le jour et tout au plus une dizaine 

d’années, suivant le phénomène que l’on observe. 

Ils sont contrôlés par les temps de mélange entre 

différentes régions atmosphériques plus ou moins 

isolées les unes des autres  ; les échanges les plus 

lents ont lieu entre troposphère et stratosphère, ou

Paul Gounon, Structure active, 2013
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entre hémisphères. L’atmosphère se détermine donc 

à travers ces variations, comme l’ «  inframince » se 

définit par la « co-intelligence des contraires » dans 

une zone située entre deux espaces.

De même, tout comme l’ «  inframince » qui parfois 

ne peut être qu’imaginé, l’atmosphère relève 

généralement de cet espace invisible, indécelable 

qui ne peut être apprécié que conceptuellement. 

L’atmosphère et les œuvres d’art, se rejoignent ainsi, 

matériellement, mais aussi conceptuellement, elles 

favorisent l’imagination, la projection vers un ailleurs, 

un espace de non-lieu qui ne correspond pas à 

une réalité sensible mais impalpable, immatérielle, 

atmosphérique.

Man Ray / Marcel Duchamp, Élevage de poussière, 1920,

Musée National d’Art Moderne, Centre Georges Pompidou Paris
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Les œuvres se confrontent mais sont également elles-

mêmes porteuses d’une atmosphère indépendante 

et particulière. Certaines créations plongent le 

visiteur dans un ailleurs, un ailleurs qui peut être 

fictionnel. Dans la série Orogenesis (2002), l’artiste 

Joan Fontcuberta utilise un logiciel nommé Terragen 

(initialement créé pour des applications militaires et 

scientifiques) dont l’intérêt est de s’inspirer de cartes 

géographiques en deux dimensions pour construire 

des paysages en trois dimensions réalistes. L’artiste 

détourne l’usage du logiciel, à défaut d’utiliser des 

cartes géographiques ou éléments représentant la 

nature, il utilise de multiples matériaux comme de la 

peau, de la peinture ou du papier photographique. Il 

produit ainsi des paysages splendides, extrêmement 

réalistes et plausibles, mais qui sont de pures fictions.

L’œuvre Orogènesi : Man Ray / Duchamp montre la 

poussière énigmatique de Marcel Duchamp sur son 

œuvre Le Grand Verre. En 1920, Marcel Duchamp, 

qui a laissé s’accumuler sur Le Grand Verre une 

certaine épaisseur de poussière, va y tracer, par 

d’habiles prélèvements et par transparence, le 

dessin en surépaisseur de sa propre œuvre. La 

scène, photographiée par Man Ray, devient alors 

une photographie majeure et énigmatique de 

la période dadaïste et surréaliste, un dispositif 

complexe explorant la création à l’œuvre, dans sa 

lenteur et ses métamorphoses. Entre les mains de 

Fontcuberta, la photographie devient une sorte de 

masse énigmatique et brouillée.

L’orogénèse (orogenesis) est décrite comme une 

branche de la géographie physique qui étudie la 

formation des montagnes, et les mouvements de 

l’écorce terrestre. Ainsi, Joan Fontcuberta utilise des 

images de massifs issues de l’art moderne pour les 

faire réinterpréter. Joan Fontcuberta n’est donc pas 

celui qui produit les images, mais celui qui paramètre 

le logiciel, et imprime les résultats au moyen d’un 

procédé de développement argentique traditionnel. 

Il crée ainsi des écarts, des zones sensibles. Il utilise 

en effet comme matière première des images de la 

réalité peintes ou photographiées par des artistes 
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de la modernité. Ensuite, il laisse une machine 

réinterpréter ces images selon un paradigme donné. 

Enfin, il développe ces images issues des dernières 

technologies avec un procédé classique. En ce sens 

Orogenesis n’est que détournement, renversement, 

une chose inverse de l’autre : inframince.

Joan Fontcuberta présente des choses qui n’existent 

pas, il crée des images nouvelles, une atmosphère 

nouvelle, à la fois mystérieuse et poétique, plus 

réelle que le réel, et en même temps totalement 

fantasmagorique.

Les limites entre réalité et fiction, nature et brouillard, 

deviennent floues à la manière de la ligne de Kármán, 

zone qui définit la frontière entre l’atmosphère 

terrestre et l’espace. Nommée ainsi en l’honneur 

de l’ingénieur et physicien hongrois Theodore von 

Kármán, elle se trouve à une altitude de 100 km au-

dessus du niveau de la mer. Pourtant l’atmosphère 

ne se termine pas là : il s’agit de l’altitude à laquelle 

un vol d’avion est difficilement possible. En effet, à 

partir de cette altitude, la portance aérodynamique 

nécessaire au vol impose que celui-ci atteigne 

précisément la vitesse qui le mettrait en orbite.

Il s’agit donc d’une zone trouble, une imperceptibilité 

que l’on retrouve dans l’œuvre de Joan Fontcuberta

sans lieu précis, sans indicateurs de repères. Le 

regard est porté au dessus des montagnes, on se 

trouve dans une zone entre ciel et terre sans savoir où 

exactement. La limite entre l’atmosphère et la Terre 

n’est pas stricte mais s’estompe au fur et à mesure 

que l’altitude augmente, à l’inverse les montagnes de

Fontcuberta semblent davantage perceptibles si l’on 

se rapproche mais l’artiste nous laisse dans cette 

masse impénétrable.
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L’œuvre d’art en elle-même est, à sa création, 

individuelle et autonome. Cependant, lors de sa 

mise en exposition auprès d’autres créations, une 

interaction se crée pour donner corps aux formes 

et aux idées. On assiste alors à « un effacement de 

la dimension du regard concentré (regarder quelque 

chose dans une relation à deux pôles  : regardeur 

regardé) au profit d’une perception d’ambiance 

ou d’environnement qui enveloppe le visiteur lui-

même dans l’ensemble du dispositif perceptif et 

perceptible1 ».

Tout comme la sphère de vapeur entoure et imprègne 

la planète, les œuvres dialoguent entre elles jusqu’à 

créer une sorte d’ambiance, une atmosphère 

d’échanges artistiques, voire même selon le 

philosophe Arthur Danto « une atmosphère de théorie 

artistique, une connaissance de l’histoire de l’art  : 

un monde de l’art2 » qui permet aux œuvres d’être 

œuvres et pas seulement des objets du quotidien.

Plus généralement, il n’est pas rare de parler 

d’atmosphère pour désigner l’ambiance, c’est-à-

dire cette particularité du milieu qui environne et 

conditionne la vie d’une personne, d’un objet ou 

autres. Différents facteurs créent cette ambiance et 

peuvent influer sur l’état physiologique et psychique 

de l’homme.

Dans le cadre de l’exposition, les éléments qui 

vont affecter le climat artistique et conceptuel sont 

multiples. Le choix de différentes œuvres, pas 

seulement juxtaposées, mais mises en relation dans 

leurs formes, leurs contenus ou leurs significations, 

va sensiblement jouer sur la perception du visiteur 

vis-à-vis de son environnement.

«  De l’œuvre autonome et organique, ayant sa vie 

propre, on est passé, pour parler comme Simmel, 

au style ; du style à l’ornement et de l’ornement à la 

parure. Un pas de plus, juste un pas ; et il ne reste 

qu’un parfum, une atmosphère, un gaz3 ». La parure 

selon le sociologue Georg Simmel est l’élément qui 

nous relie à autrui, se parer est donc un acte altruiste 

pour créer l’interaction avec l’autre. Artistiquement, 

les œuvres ne sont donc plus closes sur elles-

mêmes mais se parent en quelque sorte, de façon 

à échanger, aussi bien avec le regardeur qu’avec les 

œuvres plus ou moins proches. Cette interactivité 

enveloppe, communique, au point de créer une 

atmosphère, une ambiance.

1. MICHAUD Yves, L’art à l’état gazeux, Paris, A. Fayard, 2011, p. 38
2. DANTO Arthur, « The Artworld », The Journal of Philosophy, 1964, vol. 61, n° 19, 15 octobre 1964, p. 571-584, 
trad. de l’anglais dans Lories (Dominique) (dir.), Philosophie analytique et esthétique, Paris, Klincksieck, 2004 (1re éd. 
Paris, Méridiens Klincksieck, 1988)
3. MICHAUD Yves, L’art à l’état gazeux, Paris, A. Fayard, 2011, p. 204-205
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L’espace peut être défini de la façon suivante, 

«  lieu plus ou moins bien délimité où peut se situer 

quelque chose1 ». L’application de cette définition à 

l’espace d’exposition implique plusieurs réflexions. Si 

traditionnellement, le lieu de l’exposition était défini 

par des délimitations palpables, physiques, créant 

un espace clos, il apparaît que cette caractéristique 

tend à disparaître. En effet, le lieu d’exposition 

semble, de plus en plus, relever de quelque chose 

d’abstrait, d’immatériel. En d’autres termes, ce n’est 

plus le lieu, en tant qu’espace physique, qui délimite 

l’exposition, mais son concept, son discours. De 

fait, cette définition interroge sur le contenu de cet 

espace d’exposition, les œuvres d’art qu’il contient, 

les éléments concrets qui s’y trouvent. Ou y a-t-il 

quelque chose d’autre : Un concept, une ambiance 

immatérielle qui s’en dégage ? En somme, l’exposition 

est-elle un espace matériel ou un univers éthéré ?

L’installation d’une exposition dans un espace, quel 

qu’il soit, engendre des conséquences. En effet, le 

lieu n’est jamais neutre. Qu’il s’agisse d’une salle 

de musée, d’une zone urbaine ou encore d’un 

appartement rénové, l’espace dans lequel vont 

être agencées les œuvres contient une symbolique, 

une identité. Cette identité va être immédiatement 

transmise au spectateur, parfois même avant son 

entrée dans l’exposition, et va en quelque sorte le 

conditionner à l’expérience artistique qu’il s’apprête 

à vivre. La symbolique présente dans le lieu 

d’exposition est donc la première influence que va 

percevoir le spectateur.

D’autre part, l’espace de l’exposition se doit de 

L’ESPACE DE L’EXPOSITION
retranscrire le discours visuel construit pour et par 

l’exposition. En d’autres termes, l’agencement spatial 

d’une exposition a pour objectif d’exprimer le discours 

construit par les commissaires. C’est le processus 

que décrit Jean Davallon2, qui distingue trois logiques 

de langages successives dans la réalisation d’une 

exposition permettant de transmettre un savoir. Ces 

logiques sont concomitantes de la temporalité de 

l’exposition. Ainsi, la logique du discours comprend 

la conceptualisation de l’exposition, la réécriture 

d’un savoir scientifique de manière à ce qu’elle 

soit accessible au visiteur. Vient ensuite la logique 

spatiale comprenant deux temps qui sont ceux de la 

conception et de la réalisation. En d’autres termes, il 

s’agit de la transposition du concept de l’exposition 

en quelque chose de concret, de matériel. Cette 

étape est identifiée par Davallon comme étant 

celle de la « spatialisation du discours ». C’est à ce 

moment qu’intervient la scénographie de l’exposition 

qui a comme objectif principal de réécrire une idée 

dans sa forme visuelle  ; la scénographie contribue 

à la création d’une ambiance, d’une atmosphère 

propre à l’exposition qui va englober le spectateur. 

Le troisième temps du schéma de Davallon est celui 

de l’appropriation du discours de l’exposition par le 

spectateur. Il s’agit de la logique gestuelle au cours 

de laquelle le visiteur va interpréter, selon sa propre 

perception de l’ambiance, le discours qui lui est 

exposé. L’exposition se trouve donc concrétisée, 

spatialisée dans un espace signifiant le discours 

construit, par sa spatialisation. Le lieu recevant 

l’exposition retranscrit donc le concept de celle-
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ci, cependant il ne s’agit pas d’un discours unique 

mais d’un dialogue entre plusieurs. Chaque œuvre 

présentée dans l’exposition possède en effet son 

propre discours, celui de l’artiste qui l’a produit. La 

mise en relation des œuvres sélectionnées au sein 

d’un espace conduit à un dialogue entre celles-ci 

et, par conséquent, à la production d’un discours 

nouveau, celui de l’exposition. Il y a de fait, une 

influence réciproque entre le discours contenu par 

l’œuvre autonome, sa mise en relation avec d’autres 

œuvres et le discours de l’exposition. La contamination 

du sens de l’œuvre par l’espace dans lequel elle est 

placée peut être apparentée à une perte d’autonomie 

de l’œuvre, dont la compréhension du sens ne se 

fait qu’au regard de son contexte, de l’ensemble de 

l’espace.

Ainsi, plusieurs niveaux d’influences s’exercent au 

sein de l’exposition. L’analogie entre différentes 

œuvres d’une part, qui, par leur proximité, trouvent 

une signification nouvelle. D’autre part, la relation 

entre le lieu d’exposition et les œuvres exposées, 

qui, par un dialogue bilatéral s’influent l’un l’autre 

et surtout conditionnent la perception qui va être 

faite de chacun de ces éléments. Enfin, le dernier 

dialogue est celui établi entre les œuvres et le 

spectateur. Cette influence est donc personnelle et 

relève de l’expérience de chacun. Il va déterminer 

la compréhension du discours de l’exposition par 

le spectateur. Cependant, bien que ce dialogue soit 

individuel, il apparaît un dernier degré d’influence au 

niveau des échanges entre les différents spectateurs, 

pouvant également modifier la perception, la 

compréhension d’autrui.

L’espace d’exposition est donc un lieu de dialogues 

multiples, d’interrelations entre différents éléments 

qui, par un jeu d’influences, rejouent le discours initial.

Le rôle de la scénographie est d’englober le spectateur 

dans l’ambiance, l’atmosphère de l’exposition 

pour favoriser la compréhension du discours de 

l’exposition. Elle a aussi pour objet de transformer 

la visite de l’exposition en une expérience. Une 

expérience esthétique dans un premier temps, par la 

confrontation de chacun avec des œuvres d’art, mais 

également une expérience sensorielle. La sélection 

des œuvres de l’exposition Atmosphère présente en 

effet une grande diversité de pratiques artistiques, 

de sorte que la quasi-totalité des sens du spectateur 

est sollicitée. Que ce soit par des œuvres vidéos, 

sonores ou par des sculptures, l’exposition présente 

un ensemble multimédia dans lequel se déplace et 

interagit le spectateur.

Ainsi, la première salle de l’exposition traite de 

l’inframince, de zones d’instabilité comme la ligne 

de Kármán puisqu’elle constitue une zone tampon 

entre l’extérieur, le dehors, et l’intérieur, l’espace 

Xiaoye Wu, Sans titre, 2014
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de l’exposition. Elle comprend donc des œuvres 

renvoyant aux frontières et aux lignes perceptibles ou 

non comme Sans titre (gui) d’Arnaud Vasseux. Les 

œuvres forment elles-mêmes un ensemble servant

d’espace d’entre-deux.

Les propriétés de l’objet sont souvent mises à 

contribution afin de rendre clairement état du paradoxe 

entre atmosphères physique et immatérielle. Une 

œuvre massive peut-elle dégager un sentiment de 

légèreté ? Au contraire, une œuvre légère peut-elle 

renvoyer à une impression de lourdeur ? La démarche 

artistique de la jeune diplômée des Beaux-Arts de 

Nîmes Xiaoye Wu tente de traduire cette sensation 

d’ambiance légère à travers l’œuvre Sans titre.

L’artiste utilise régulièrement des éléments du 

quotidien pour travailler. Avec des gestes simples, elle 

cherche la combinaison juste des objets qu’elle met en 

valeur, à l’instar de ballons et de pailles. Elle envisage 

son art comme quelque chose d’expérimental, une 

expérience qui se retrouve dans la confrontation 

du visiteur face à l’œuvre. Elle propose en effet une 

sculpture spécialement créée pour l’espace de la 

pièce, c’est-à-dire une installation qui va à la fois traiter 

d’espace, de légèreté et de fragilité. Elle interroge 

le caractère éphémère de l’œuvre puisqu’elle sera 

ensuite détruite, une destruction naturelle au contact 

de l’air qui va peu à peu dégonfler les ballons. C’est 

donc une œuvre évolutive, elle prend place au sein 

d’un milieu dans lequel elle va se transformer bien 

que les éléments qui la composent soient naturels. 

Elle n’ajoute et n’enlève rien de la matière choisie.

Xiaoye Wu pratique donc l’art comme un jeu, comme 

une expérimentation des matériaux et des lois de 

gravité. Les ballons forment une sphère dense 

et imposante au milieu de la pièce, ils investissent 

l’espace pour créer une ambiance de flottement 

général, renforcé par les photographies de Lucien 

Pelen au mur qui fixent un moment suspendu dans 

le temps. 

Cette exposition s’axe sur un questionnement portant 

sur le matériel, l’immatériel, le réel et l’irréel. Ces 

œuvres présentent en outre une remise en question 

sensorielle, un jeu avec les sens du spectateur qui le 

pousse à se questionner sur sa propre perception. 

Le haut-parleur de Kristina Solomoukha diffuse des 

bulles, alors qu’il sert d’ordinaire à produire des 

sonorités, la sculpture de Franz West déroute par 

son inversement de la gravité, de même que les 

photographies de Balley ou encore de Pelen semblent 

défier toute notion d’apesanteur. Ainsi, face à cette 

remise en question à la fois sensorielle et matérielle, 

le spectateur est conduit dans l’espace d’exposition 

à se questionner sur sa propre perception, sa 

propre matérialité. C’est en ce sens que l’espace 

d’exposition se fait le lieu d’une réelle expérience 

pour le spectateur.

1. Art. « Espace », Le Nouveau Petit Robert de la langue française, Editions Le Robert, 2010, p.927
2. DAVALLON Jean « Les trois logiques intervenant dans la transformation du discours scientifique », in L’exposition à 
l’œuvre. Stratégies de communication et médiation symbolique, L’Harmattan, Paris, 1999, p.92

Lucien Pelen, Lozère#2, 2005, Frac Languedoc-Roussillon
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Ainsi, des œuvres telles que La Veillée Funèbre de 

Delphine Balley et Privatlampe des Künstlers II de 

Franz West réunies au sein d’une même pièce créent 

une atmosphère singulière. Dans un environnement 

aux murs légèrement délabrés, une ambiance 

presque sordide se forme. La photographie renvoie 

à la mort, la mariée défunte en lévitation semble en 

attente, tandis que la lumière de Franz West vient 

éclairer pour une dernière fois la dépouille. Les deux 

œuvres que tout oppose dans leur médium et dans 

leur sujet vont finalement se voir unies pour créer un 

environnement unique dans un espace défini. De 

cette manière, la réaction et le lien créés par les deux 

objets vont ensuite opérer sur le visiteur puisqu’il est 

L’EXPÉRIENCE ESTHÉTIQUE
immergé dans un milieu autonome, dont les œuvres 

dialoguent. Il est face à cette mariée au destin 

tragique que l’ampoule au sommet de la chaîne 

métallique semble guider. Telle une Eurydice happée 

dans les ténèbres et qui voit sa destinée lui échapper 

face au jour, promesse d’avenir, la mariée déchue de 

Delphine Balley oscille entre mort et au-delà1.

«  On pourrait dire qu’il se produit une sorte 

de branchement, d’accord d’impédance ou 

d’appariement entre l’objet et les capacités de 

l’individu – ce qui favorise probablement les 

projections et les interprétations. Ce branchement a 

des conditions physiques précises  : ce sont celles 

d’une salle noire, d’un musée, de conditions idéales 

de lecture, d’un soudain accès de désintéressement, 

etc2 ».

Il s’agit donc pour ces deux œuvres de séduire 

esthétiquement le visiteur pour créer une relation à 

lui, qu’elle soit sous forme d’accord ou de résistance, 

en tout cas un lien qui va permettre à celui-ci 

d’établir une corrélation entre les œuvres et leur 

environnement. Cette connexité qui se met en place 

va alors laisser au regardeur la liberté d’interpréter 

l’atmosphère de la pièce comme il l’entend. Les 

conditions physiques sont en effet ici réunies 

pour encourager une interprétation et un ressenti 

subjectif. Il n’est ni question d’une salle de musée 

ou de galerie, mais bien d’un milieu singulier que ce 

soit dans sa taille, son agencement ou son état de 

qualité. La pièce est en effet relativement petite, elle 

crée une proximité immédiate entre le regardeur et 

les œuvres, une promiscuité qui le fait entrer dans 
Christian Gottlieb Kratzenstein (fils), Orphée et Eurydice, 1806
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une ambiance étrange, voire insolite. N’étant pas une 

pièce ordinairement destinée à recevoir des œuvres, 

les ornements déjà présents comme la cheminée 

participent à cette idée de milieu singulier, les murs 

ne sont pas blancs et lisses, mais usés, un aspect 

décrépi qui opère sur le regardeur. Il s’agit alors d’une 

influence du sensible, un jugement de l’ordre des sens 

comme l’a affirmé Alexander Gottlieb Baumgarten, 

inventeur du terme « esthétique ».

Yves Michaud souligne que selon Baumgarten, 

la valeur esthétique d’un objet résiderait dans 

sa capacité à fournir des expériences vivaces. 

Autrement dit, le jugement d’une œuvre relèverait 

non plus de l’âme mais du corps, ce qui créerait 

l’esthétique comme une physique de la sensation3. 

Et c’est là tout l’enjeu de la notion d’atmosphère 

qui tente de transmettre quelque chose au visiteur, 

d’influer sur son état physiologique et psychique à 

travers le lieu mais aussi les échanges qui peuvent 

s’opérer entre les œuvres. L’atmosphère dans le sens 

de l’ambiance est une conception qui caractérise 

de nombreux champs comme l’ambiance sonore, 

l’ambiance olfactive, l’ambiance visuelle, c’est-à-dire 

un ensemble d’éléments réunis qui vont permettre 

au regardeur une approche artistique unique. Ces 

connexions physiques et mentales favorisent ainsi les 

interprétations, elles invitent le visiteur à développer 

son imaginaire.

L’œuvre contemporaine discursive, de l’ordre du 

discours et de l’énoncé, n’est plus toute puissante ici 

puisque les œuvres invitent de manière indépendante 

à créer du sens. La constitution d’une ambiance 

relève ainsi de l’instantané. Les objets ne sont plus 

subordonnés à une explication mais vont chercher 

une interprétation dans une démarche presque naïve 

de l’art, dans cette faculté à croire que les œuvres 

peuvent encore parler d’elles-mêmes. L’exposition 

regroupe en effet des œuvres contemporaines qui 

interpellent, qui vont chercher des échanges, des 

résistances, en résumé, une relation qui témoigne 

de l’accessibilité de la création contemporaine sans 

discours pompeux ou extravagant : seulement le 

regardeur et l’œuvre. L’exposition Atmosphère est 

ainsi une façon de rechercher cette «  quête d’une 

expérience où l’on ‘‘est bien’’, qui coule et qui glisse, 

[qui] rapproche l’expérience de l’art de toutes celles 

où, de manière métaphorique ou non, l’individu 

recherche aujourd’hui un monde sans frottement 

ni attaches, protégé et lisse – un monde où tout 

glisse sans peser4  ». C’est-à-dire une atmosphère 

de légèreté vis-à-vis de l’art en développant 

ses connaissances, son sens artistique par une 

confrontation face aux œuvres.

Le regardeur, dans un «  soudain accès de 

désintéressement », est en fait invité à se détacher 

de tout a priori pour ne laisser place qu’à l’expérience 

qui l’entoure. Ce détachement permet d’atteindre 

l’  «  Utopia  », décrit par Christian Gaussen en ces 

termes : « L’Utopia, ce non-lieu qui définit l’espace et 

la place des expériences que nous souhaitons mener 

sans être dépendants d’exigences que d’autres 

pourraient avoir pour nous, condition sine qua non 

pour que de jeunes artistes proposent un art qui 

puisse réellement être de son temps5 ».

Il ne s’agit pas d’imposer une expérience mais 

simplement d’en réunir les conditions de réalisation 

et d’interprétation, de donner un sens personnel 

aux éléments environnants, sans en apporter une 

explication évidente. La mise en place de cet espace 

de liberté est une manière de rendre l’art léger, 
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1. Mythe de l’Antiquité racontant l’histoire d’Orphée et Eurydice. Orphée descendit dans les Enfers pour aller chercher 
sa bien aimée, morte d’une morsure de serpent. Il réussit à convaincre Hadès, dieu des Enfers, de la ramener sur terre 
mais celui-ci émit une seule condition : qu’il ne se retourne pas sur le chemin du retour. Cependant, en s’approchant 
de la lumière, il ne put résister à l’envie de la voir et Orphée disparut dans les ténèbres.
2. MICHAUD Yves, Op. cit, p. 164-165
3. MALINOWSKI-CHARLES Syliane, « Goût et jugement des sens chez Baumgarten », Revue germanique interna-
tionale [En ligne], 4 | 2006, mis en ligne le 26 octobre 2008, consulté le 25 septembre 2014. URL : http://rgi.revues.
org/142
4. MICHAUD Yves, Op. cit., p. 173
5. L’Âne musicien [exposition, Frac LR ; ESBAMA ; ENSAM, Montpellier, 9 novembre - 21 décembre 2012], Sète : 
Éditions Villa Saint Clair, 2014

atmosphérique, et de casser par la même occasion 

cette forme d’élitisme qu’on lui attribue parfois à 

ses dépens. Au contraire, les œuvres réunies au 

sein de l’exposition traduisent cette volonté de se 

rapprocher du regardeur, de prendre place dans son 

environnement, de s’y intégrer pour faire corps avec 

le milieu qui l’entoure.

http://rgi.revues.org/142
http://rgi.revues.org/142
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Défini comme immatériel car intouchable, le son s’est 

considérablement imposé dans la pratique artistique 

contemporaine. Depuis plusieurs années, l’art se 

dématérialise. Les matériaux premiers, qu’étaient la 

toile, les pigments, le bois, le bronze, et autres, sont 

aujourd’hui laissés de côté. À l’ère de l’informatique, 

les artistes privilégient des instruments numériques 

tels que l’ordinateur. L’artiste se distancie ainsi de 

son œuvre.

L’ingéniosité de l’artiste va alors résider dans un jeu 

d’assemblage comme dans l’œuvre Sprechblasen 

de Kristina Solomoukha. Il s’agit d’une installation 

constituée d’un haut-parleur diffusant des bulles de 

savon, un objet singulier, inventé. Le haut-parleur, 

toujours placé à l’extérieur, n’émet aucun son, mais 

produit de simples formes rondes, transparentes et 

éphémères. Sa valeur d’usage est déplacée vers 

une fonction métaphorique qui se substitue à l’écho 

conventionnel d’informations ou de discours auquel 

on l’associe généralement.

Plus symboliquement, le haut-parleur renvoie à la 

parole, au son qui sous-tend une double notion, 

celle du poids des mots, du sens, en même temps 

que l’invisibilité et la fugacité. Ici la fonction même 

de l’objet est subtilisée pour le rendre muet, c’est-

à-dire que la sonorité, les vibrations émises par 

l’objet n’existent plus sous forme acoustique mais 

se transforment en une matière réelle, concrète, mais 

pourtant si éphémère et aérienne qu’elle en est à peine 

plus saisissable que le son. Finalement une analogie 

LE SON TÉMOIN ET PARTICIPANT DE 
LA DÉMATÉRIALISATION DE L’ART

se crée entre l’impalpable, la parole, et ces bulles 

subversives qui escamotent la valeur informative 

d’ordinaire attribuée au langage. Nul besoin de parler 

inutilement, parfois la matière muette suffit.

Par le mot son est désignée une « sensation auditive 

produite sur l’organe de l’ouïe par la vibration 

périodique ou quasi périodique d’une onde matérielle 

propagée dans un milieu élastique, en particulier 

dans l’air1  ». Les arts plastiques et la musique 

entretiennent un lien étroit mais extrêmement varié. 

Que cela soit par la mise en scène d’œuvres, à l’instar 

de La mariée mise à nue par ses célibataires, même2 

accompagnée sur scène d’une musique d’Erik Satie, 

les expérimentations de l’artiste John Cage au milieu 

du XXe siècle ou plus récemment par l’exposition 

Sons et Lumières au Centre Georges Pompidou 

en 2004. Devant cette multitude de liens et en 

choisissant l’Anacrouse comme lieu d’exposition, 

proposer une bande sonore est apparu comme un 

clin d’œil aux créations passées et contemporaines 

alliant musique et arts plastiques. Audible dans la 

salle bleue, elle fait écho au lieu et au thème principal 

de cette exposition.

Créée à partir d’objets sonores, la musique est de 

nos jours de plus en plus informatique, dissociée 

du réel et de ce fait, de son compositeur. Associée 

à une œuvre d’art, elle devient ce que l’on nomme 

une œuvre multimédia. Spécialiste dans le domaine, 

la conservatrice et commissaire Emma Lavigne écrit 

à ce propos  : «  Le son est aujourd’hui plus que 
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jamais au cœur de l’écriture d’une contemporanéité 

qui tend à inventer de nouveaux signes, à évacuer 

l’omniprésence du regard pour explorer en profondeur 

les mécanismes de l’écoute3 ». Proposer une bande 

sonore en accompagnement d’une exposition est 

relativement novateur. C’est ce qu’a tenté de faire 

Christine Macel dans le nouvel accrochage des 

collections du Centre Pompidou4. Une salle entière 

est consacrée à la musique, la commissaire a sorti et 

exposé une partie de la collection auditive du Musée 

national d’art moderne. Ainsi, le visiteur entre dans 

une pièce uniquement meublée de deux canapés 

et peut rester plusieurs heures à écouter la playlist 

élaborée par l’équipe de l’exposition.

La musique choisie comme fond sonore de l’exposition 

Atmosphère est là non seulement pour conférer 

au lieu une ambiance particulière mais également 

pour appuyer le thème de cette manifestation. Les 

titres choisis sont plus ou moins littéraux, certains 

reprennent le terme d’atmosphère et l’interprètent à 

leur façon, c’est le cas de l’extrait du film Hôtel du 

Nord de Marcel Carné (1938) qui semble raisonner 

avec la notion d’ambiance. Le dialogue écrit par 

Henri Jeanson entre Arletty (Mme Raymonde) et 

Louis Jouvet (Mr Edmond) en est emblématique :  

Mr Edmond : « J’ai besoin de changer 

d’atmosphère, et mon atmosphère, c’est toi  ! » 

Mme Raymonde : « C’est la première fois qu’on me 

traite d’atmosphère ! Si je suis une atmosphère, t’es 

un drôle de bled ! Oh la la ! Des types qui sont du milieu 

sans en être et qui crânent à cause de ce qu’ils ont été, 

on devrait les vider… Atmosphère !? Atmosphère !? 

Est-ce que j’ai une gueule d’atmosphère !? Puisque 

c’est ça, vas-y tout seul à la Varenne ! Bonne pêche 

et bonne atmosphère ! »

Cette réplique, l’une des plus fameuses du cinéma 

français, dégage une ambiance inégalable. La voix 

d’Arletty, pleine de gouaille avec un accent parisien 

prononcé, emplit l’espace dans laquelle elle se trouve, 

si bien que « de sa voix mordante et trainante, Mlle 

Arletty trouve toujours l’expression juste, la couleur, le 

relief. Elle fait mouche à chaque coup. Les cinéastes 

le savent et, lorsqu’ils lui écrivent un rôle, c’est sa 

manière qu’ils imitent5 ».

L’utilisation littérale du mot « atmosphère » est ici mise 

en avant, mais pas seulement. Il s’agit de donner à 

un espace précis une dimension nouvelle, une valeur 

sonore, impalpable et invisible, à côté d’œuvres 

matérielles. Un dialogue se crée, des liens se tissent 

entre les objets auparavant indépendants les uns des 

autres. D’autres sont là pour évoquer l’atmosphère 

scientifique. Par leur mélodie, ils transcrivent l’état 

gazeux de cette entité, entre terre et ciel, et amènent 

le public à s’évader, à laisser son esprit imaginer son 

atmosphère. La musique diffusée amène l’auditeur à 

réfléchir sur ce qu’est, pour lui, l’atmosphère.

De plus, la bande sonore évoque directement le lieu 

de cette exposition. Elle tente de laisser au visiteur un 

Kristina Solomoukha, Sprechblasen, 1998, 

Frac Languedoc-Roussillon
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souvenir, non pas seulement visuel de l’exposition, 

mais également auditif. Elle soude les différentes 

visions du thème que proposent les artistes et les 

aident à s’intégrer de manière à part entière dans un 

espace qui fait quotidiennement vivre la musique.

1. Définition du mot « son » par le Trésor de la langue française. Disponible en ligne : http://www.cnrtl.fr/definition/son
2. Œuvre de Marcel Duchamp (1915-1923), aussi appelée Le Grand verre
3. Emma Lavigne in Une Histoire. Art, architecture, design des années 1980 à nos jours [exposition, Musée national 
d’art moderne, Paris, 2 juillet 2014 – 7 mars 2016], Paris : Centre Pompidou, 2014, p. 205
4. Ibid
5. COCTEAU Jean, Mes monstres sacrés, Paris, Editions Encre, 1979

http://www.cnrtl.fr/definition/son
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Arletty – Mon atmosphère Patrick Wolf – Wind in the wires

Air – La femme d’argent Chapterhouse – Breather

Joy Division – Atmosphere Nosaj Thing – Night Crawler

Jean-Michel Jarre – Oxygène Atmosphere – Sound is vibration

Jacques Higelin – Tombé du ciel M83 – We Own the Sky

Dizzy Gillespie – Dizzy Atmosphere Tycho – Cloud Generator

Pink Floyd – Breathe Clams Casino – I’m God

Telefon Tel Aviv – Sound in a Dark Room Death in Vegas - Girls

The Birdy Nam Nam – The Parachute Ending Chelsea Wolfe – Moses

Barbara Carlotti – L’atmosphère King Krule – The Noose of Jah City

Nicolas Folmer – Stratosphère Julee Cruise – Falling

Télépopmusik – Breathe Placebo – Special K

Juzhin – Railways Kid Cudi – Man on the Moon

Mobster – Earthbreaker David Bowie – Wild is the Wind

Best Coast – Sun Was High (So Was I) Isaac Delusion – The Child You Were

Moodoïd – Je suis la montagne Woodkid – Conquest of Spaces

Koloto – Fox Tales Serafim Tsotsonis – Alone in the star

Wooden Shjips – Flight Dusty Kid – America

Spiritualized – Ladies And Gentlemen We Are 
Floating In Space

Space Project / Larry Gus – Sphere Of Io [For 
Georg Cantor]
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Présenter une exposition sur le thème de l’Atmosphère 

permet de réfléchir sur les différentes notions 

s’articulant autour de ce terme. Des notions proches, 

mais aussi des antonymes qui permettent de jouer 

sur les sens, puisque toute chose existe également 

par son contraire. En effet, les œuvres choisies pour 

l’exposition ont des connexions avec les terminologies 

suivantes  : l’air, l’immatériel, l’invisible, l’impalpable, 

le léger, l’apesanteur, l’aérien... L’atmosphère joue 

un rôle primordial dans l’équilibre de notre planète 

et de la vie sur terre, alors qu’elle est composée 

d’atomes, de molécules et de forces invisibles. À la 

fois lointaine et essentielle à l’Homme, elle participe 

à tout un imaginaire collectif. Limite franchissable 

désormais grâce aux progrès de la science, elle 

sépare notre espace habitable et dans une moindre 

mesure, familier, à un espace encore largement 

méconnu et fascinant, pour lequel l’homme investit 

énormément et porte ses espoirs pour un mode de 

vie futur. L’atmosphère est donc plus ou moins visible, 

notamment via les photographies satellites, invisible 

à l’œil nu et de près puisqu’un recul est nécessaire 

pour la capter. Également, elle est impalpable, donc 

immatérielle, et son nom est familier de tous sans 

pour autant qu’un individu lambda puisse la définir 

précisément.

L’atmosphère joue donc avec plusieurs sens, que 

ce soit la vue  : à la fois invisible mais représentée 

par l’Homme. Le défi est également de réfléchir sur 

la représentabilité de l’immatériel, qu’il s’agisse de 

l’air, l’atmosphère, mais aussi donc de l’aérien et 

de l’apesanteur qui lui sont étroitement associés. 

En opposition, des œuvres présentent des objets 

lourds, mais aériens, afin de mettre en lumière cette 

force qu’est l’apesanteur, afin que le spectateur la 

capte plus intensément. Plus l’objet suspendu est 

lourd, plus la force gravitationnelle est forte. Cette 

dualité entre légèreté et lourdeur, une fois associée, 

permet d’accentuer l’existence de l’un en opposition 

à l’autre. Les œuvres présentes jouent aussi sur les 

formes, les couleurs, la transparence et l’opacité, 

mais également sur la luminosité et l’obscurité. 

L’association des contraires dans ces différents 

domaines permet de révéler les tensions existantes 

dans la notion d’apesanteur soumises aux lois de la 

gravité.

Cette exposition permet, et se doit par ailleurs, de 

répondre à une scénographie complexe et intelligible, 

dans laquelle les œuvres vont dialoguer et se 

confronter. À première vue, on trouve des œuvres 

très variées, des installations de toutes formes 

et de toutes tailles, dans des tons relativement 
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neutres, pastels oscillant entre le noir et le blanc. 

En effet, l’atmosphère est ainsi rendue visible à l’œil 

du spectateur, mais dans toute sa subtilité, sans 

dénaturer le propos. Il est donc intéressant de voir 

l’opposition voulue entre l’espace d’exposition, c’est-

à-dire le lieu et ses murs colorés, le différenciant alors 

d’un white cube classique où prennent généralement 

place les expositions. Ainsi, les œuvres interagissent 

avec l’espace, mises en avant par cette dualité, elles 

se confrontent, s’exaltent, rendant ainsi l’ensemble 

scénographique cohérent. L’atmosphère impalpable 

prend alors place dans un espace à la fois défini par 

les pièces de l’école de musique, mais aussi errant 

au travers des pièces laissant le spectateur libre dans 

ses déplacements.

Une exposition qui joue avec les sens également en 

ce qui concerne l’ouïe, par le lieu, et par la bande 

sonore. En effet, l’espace d’exposition est une 

école de musique, comme en témoigne le piano 

laissé sur place. Ainsi, la bande-son au sein de 

l’exposition renvoie à la fonction du lieu, mais est 

aussi une référence à la dématérialisation de l’art. 

Ainsi, la dématérialisation rejoint l’idée d’immatérialité 

qu’on rencontre quand on questionne la notion 

d’atmosphère. La dématérialisation vient également 

en opposition à la matérialisation d’un espace 

impalpable, quasi invisible que sont l’atmosphère, 

et ses tentatives de « représentabilité » à travers les 

œuvres choisies, dans le sens où celles-ci renvoient à 

l’atmosphère de manière explicite et poétique.

Par cet appel aux sens lancé au spectateur, que 

ce soit par la vue, mais aussi l’ouïe, l’exposition 

tente d’immerger celui-ci dans une atmosphère et 

une expérience sensitive. Les sens permettent de 

laisser une empreinte chez le spectateur, un souvenir 

de l’exposition qui peut s’altérer avec le temps et 

devenir vague. Le propos peut alors redevenir parfois 

indéfinissable ou ambigu à cause de l’oubli, et c’est 

finalement cette sensation de trouble, d’opposition, 

de tensions qui illustrent le mieux la façon dont le 

sujet, l’atmosphère, a été traité pour cette exposition.
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ŒUVRES EXPOSÉES

1. Kristina Solomoukha, Sprechblasen, 1998, Haut-
parleur et bulles de savon, Frac Languedoc-Roussillon, 
Montpellier
2. Paul Gounon, Structure active, 2013, Fluides magné-
tiques, aimants, bois, plexiglas, dispositif de contrôle élec-
tronique
3. Marcel Broodthaers, Défense de fumer, 1969-1970
Film 16 mm noir et blanc, 28’’, Frac Languedoc-Roussil-
lon, Montpellier
4. Arnaud Vasseux, Sans titre (gui), 2007, Encre sur pa-
pier, 121 x 85 cm, Frac Languedoc-Roussillon, Montpellier
5. Joan Fontcuberta, Orogénèse : Man Ray / Duchamp, 
2006, Photographie tirage argentique, Frac Langue-
doc-Roussillon, Montpellier
6. Franz West, Privatlampe des Künstlers II, 1989, Métal, 
ampoule, hauteur : 186 cm, diamètre 40 cm, Frac Langue-
doc-Roussillon, Montpellier

7. Delphine Balley, La veillée funèbre, 2007, Photogra-
phie couleur, 133 x 156 x 8 cm, Frac Languedoc-Roussil-
lon, Montpellier
8. Xiaoye Wu, Sans titre, 2014
9. Lucien Pelen, Saut à la corde, 2003, Photographie 
couleur, 130 x 195 cm, Frac Languedoc-Roussillon, Mont-
pellier
10. Lucien Pelen, Lozère#2, 2005, Photographie couleur, 
63,5 x 63,5 cm, Frac Languedoc-Roussillon, Montpellier
11. Laurette Atrux-Tallau, Sans titre n°27, 2003, Photo-
graphie couleur sur aluminium, 43 x 43 cm, Frac Langue-
doc-Roussillon, Montpellier
12. Laurette Atrux-Tallau, Sans titre n°04, 2003, Photo-
graphie couleur sur aluminium, 67 x 88 cm, Frac Langue-
doc-Roussillon, Montpellier
13. Laurette Atrux-Tallau, Sans titre n°02, 2003, Photo-
graphie couleur sur aluminium, 100 x 152 cm, Frac Lan-
guedoc-Roussillon, Montpellier
14. Laurette Atrux-Tallau, Sans titre n°01, 2003, Photo-
graphie couleur sur aluminium, 100 x 152 cm, Frac Lan-
guedoc-Roussillon, Montpellier
15. Alain Clairet et Anne Marie Jugnet, Nuage 3, 2006
Marbre, 16 x 36 x 18 cm, Frac Languedoc-Roussillon, 
Montpellier
16. Anita Molinero, Sans titre, 2001, Plastique, corde pol-
yamide, Frac Languedoc-Roussillon, Montpellier
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