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Sons & lumières. Une histoire du son dans l'art du vingtième siècle, Paris 22 septembre 2004 - 3 janvier 2005 

Lumière critique, sons mêlés 
Charles DREYFUS 

Une première fois, le jour du vernissage, 
je me suis longuement imprégné de Sons 
& Lumières au milieu de certains membres 
de la famille Fluxus (Eric ANDERSEN, Philip 
CORNER, Yoko 0N0, Ben PATTERSON, Ben 
VAUTIER). Famille, fratrie si je ne juge que 
les attouchements et les mots accompa­
gnant les retrouvailles... Et puis ce matin 
de la Saint-Nicolas, seul avec Sylvie 
DUPLAIX, commissaire. 

L'exposition couvre pratiquement tout 
le siècle dernier. Les vingt dernières an­
nées ne sont pas représentées. Un texte 
de Christophe KIHM pallie, dans le cata­
logue, ce manque. Cela devient d'ailleurs 
une mode, les catalogues où les textes 
parlent de tout à fait autre chose que de 
ce qu'il nous est donné à voir ; voici une 
phrase, pour se faire une idée, t irée 
d'Agencements musico-plastiques - dis­
cours critiques et pratiques artistiques con­
temporaines : « On doit distinguer entre 
le régime général qui permet au conti­
nuum musico-plastique de se faire, celui 
de l'alliance esthétique des hétérogènes, 
et des régimes spécifiques qui permettent 
de construire et de déconstruire cette al­
liance, jusqu'à pouvoir nier le statut d'hé­
térogénéité des hétérogènes ou l'affirmer 
comme indépassable. » 

Sons & Lumières est un titre d'exposi­
tion qui reprend (si l'on excepte le specta­
cle banal de sons et lumières, type Château 
de Versailles) celui du livre Sound and 
Light : La Monte Young/Marian ZAZEELA 
(1996). « Écho et Narcisse », passe-partout 
genre mythologique, avait été envisagé 
pour cette thématique qui regroupe synes-
thésie des sens, mise en relation du visuel 
et du sonore, œuvre d'art totale... L'alté­
ration des états de conscience étant le 
« dada » de Sylvie DUPLAIX, pourquoi pas 
« Image et son rêvés » (Dream Machine... 
Dream House...) ? Mais trop de notions 
entrent enjeu (arts de la lumière, cinéma, 
vidéo, visuel/sonore, immatérialité de la 
musique, hasard, bruit non hiérarchisé et 
silence, futurisme, Bauhaus, Fluxus, etc.) 
pour espérer un titre fédérateur. Pas de bi­
bliographie à la fin du catalogue, mais de 
très nombreux extraits parsemés au f i l des 
pages, de quoi irriter les spécialistes à 
vocation « scientifique ». 

Tout d'abord, comment peut-on faire 
une exposition qui s'appelle Sons & Lumiè­
res sans montrer Cône pyramide, Heart 
Beats Dust (1968) de Jean DUPUY, la poé­
sie et la légèreté même, et comment peut-
on nous imposer en épilogue, pour clore 
l'exposition, un monstre de lourdeur ? La 
« chose » de Pierre HUYGUE enrôle SATIE 

et, comme un malheur ne vient jamais 
seul, celle-ci nous rappelle de très très très 
loin le chef-d'œuvre de DUPUY. Quel est 
le sens de cette absence, de cette igno­
rance ? Bien avant HUYGUE, DUPUY a ex­
posé, aussi, chez Marian GOODMAN ! Etc., 
etc. Cône pyramide a été montré au Mu­
seum of Modem Art (MOMA) dans la célè­
bre exposition de Pontus HULTEN The 
Machine..., a fait les beaux jours de la 
galerie Sonnabend à New York et à Paris, 
et ses nombreux exemplaires trônent dans 
les musées à travers le monde... 

En ce qui concerne Fluxus, je vais cra­
cher mon trop gros surplus de venin : faire 
rentrer Fluxus au musée, présenter les re­
liques fluxus, à quoi bon ? La salle est 
vaste, c'est assurément la volonté d'un 
enterrement de première classe. Pas be­
soin de croix rouge pour Fluxus : seul le 
musée se ridiculise en présentant Fluxus 
qui, malgré les efforts, reste à la limite du 
présentable. Le tout-le-monde-est-un-ar-
tiste rencontre l'étape avant la dissolution 
totale de tout art. Les croix rouges sont 
bonnes pour Inf i l t rat ion Homogen fu r 
Konzertflùgel (1966), heureusement dans 
la même salle, comme pour activer une 
totale confusion : « La relation à la situa­
tion humaine est indiquée par deux croix 
rouges, qui signifient l'urgence : le danger 

l_Nam June PAIK, Zen for Walking/ Zen pour la marche, 1961. Museum moderner Kunst Stiftung Ludwig Wien, Vienne, Autriche. Ehemals Sammlung Hahn, 
Cologne. Photo {c MUMOK, Museum moderner Kunst Stiftung Ludwig Wien. 
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Vues de salles, Centre Pompidou, 2004 ©Georges 

MERGUEDITCHIAN : 1_MACD0NALD-WRIGHT, RUS­

SELL, 0 KEEFFE, DOVE. 2_Œuvres de RUSSOLO, 

BALLA, CARRA, MARINETTI, DEPERO, DE SAINT 

POINT. 3-4_Fluxus. 5_Frantiek KUPKA, Étude 

pour Amorpha, Fugue à deux couleurs, 1910-1911. 
The Cleveland Museum of Art, Contemporary Col­
lection of The Cleveland Museum of Art Cleveland 
(OH) États-Unis. Photograph ©1997. 7_Plan de 
l'exposition. 

qui nous menacera si nous restons s i len­

cieux et si nous échouons à nous engager 

dans la prochaine étape de l 'évolut ion. » 

Finir au musée : perspective t r is tounet te , 

purgatoire où BEUYS se croi t déjà au pa­

radis. Comme al ternat ives, pourquoi pas, 

j o l imen t mis en espace, les brevets d ' in ­

vent ion seuls ? 

L'exposition commence, elle, avec un 

portrait forcément f igurati f de KUPKA, puis­

qu' i l date de 1907, au t i t re musical de La 

gamme jaune. On réapprend tou t , à la suite 

de l'excellente exposition au Musée d'Orsay, 

sur le tournant vers l'abstraction. Par exem­

ple, pourquoi en avri l 1911 , dans une let­

tre que KANDINSKY envoie à SCHONBERG, 

le peintre env ie- t - i l le musicien qui manie 

un art abstrait par excellence ? À la suite 

du concert de Munich de janvier 1911, où 

SCHONBERG balaye l ' i r réfutabi l i té conso­

nance/dissonance, KANDINSKY peint I m ­

pression I I I (Konzer t ) , 1 9 1 1 . La ma in 

heureuse, 1910 - 1913, s'attaquant plus 

largement à l 'ensemble des poss ib i l i tés 

qu'offre la scène théâtrale, nous fai t décou­

vrir un SCHONBERG plasticien avide de sy-

nesthésies. 

Et puis comment PICABIA, st imulé par 

la représentation schématique que Marie 

CURIE avait publiée dans sa thèse de 1904, 

pose-t - i l la peinture comme un au-delà du 

monde visible ? 

Cette première par t ie qui t r a i t e des 

« correspondances » (abs t rac t ion , musi­

que des cou leurs , lumières a n i m é e s ) , 

comptan t 45 créateurs, est t rop riche. Le 

p lus s o u v e n t une t h é o r i e , même f u ­

meuse, se révèle plus probante que la 

réa l isat ion p last ique. L ' immatér ia l i té de 

la mus ique s 'accommode à t o u t e s les 

sauces : musique des couleurs, abstrac­

t i o n s co lorées (Augus to GIACOMETTI, 

M ikha ï l MATIOUCHINE.. . ) , cou leurs en 

mouvement , ondu la t ions chromat iques 

con juguées, synchromie (Morgan RUS­

SELL, Stanton MACDONALD-WRIGHT...), 

ry thme coloré (Leopold SURVAGE...). 

On se d e m a n d e ce q u e G e o r g i a 

O'KEEFFE, « comme je ne sais pas chanter, 

j e peins », appor te vra iment . De même 

pour le dripping de POLLOCK : « I l m'a ra­

conté un jour , quand i l é ta i t pe t i t , i l s'est 

acheté un v io lon en pensant pouvoir en 

jouer t o u t de suite. Mais n'arrivant pas à 

en sort i r les sons qu' i l vou la i t , de colère, 

i l l'a cassé. » On sait que Paul KLEE a long­

temps été partagé entre peinture et v io­

lon . Y a - t - i l un quelconque rapport avec 

l ' improvisat ion jazz ? L'ensemble paraî­

t r a i t - i l t rop rébarbatif , et pas assez grand 

public, si l'on ne sor ta i t pas un POLLOCK 

de la réserve ? Je n'ai été convaincu ni par 

le long texte de Harry COOPER, Une pein­

ture jazz ? Le cas de Stuart DAVIS, ni par 

la peinture de ce dernier. I l y a aussi t o u ­

tes les questions qui n'intéressent que les 

conservateurs : la chance que l'on a, sans 

le savoir, que, pour te l le pièce, « ce sera 

la dernière fois qu'elle sort de son musée » 

et que te l le autre n'était pas disponible 

pour x raisons - New York City I (1942) , 

Centre Pompidou, au l ieu de Broadway 

Boog ie Woogie ( 1 9 4 2 - 1 9 4 3 ) , i n d é -

crochable du mur new-yorkais, mais notre 

cul ture fa i t le reste. Ah ! ce Marcel DU­

CHAMP ! I l s ' inf i l t re par tout ; c'est même 

sa « l iaison » Maria MARTINS qui a donné 

ce tableau au M0MA. Présent, lu i -même, 

avec Erratum musical (1913) . 



L'« instrumentarium », toutes les for­
mes de machineries comme Abstract 
Kinetic Collage Painting with Sound 
(1914) de Duncan GRANT, le piano 
opt ique (1922 - 1923) de Vladimir 
BARANOFF-ROSSINE, les claviers à lu­
mière déclinée d'Alexandre SCRIABINE, de 
Zdenek PESANEK et d'Alexander LASZLO, 
provoque la fascination, un retour à no­
tre chère enfance. Déjà, l'imaginaire ba­
roque de la culture jésu i te du père 
Louis-Bertrand CASTEL, et son « clavecin 
oculaire » inachevé, était pensé comme 
un outillage qui s'adresserait à un sens 
pour compenser l'autre : l'invention de la 
« musique à l'usage des sourds ». On 
pense aussi au poème Correspondances de 
BAUDELAIRE : « [L]es parfums, les cou­
leurs et les sons se répondent »... Et 
puis, projections de « jeux de lumières 
réfléchies », encore, avec des proches de 
KLEE au Bauhaus, Ludwig HIRSCHFELD-
MACK et Kurt SCHWERDTFEGER, comme le 
« synchrone kinéidoscope » (1960 -
1969) de Stanton MACDONALD-WRIGHT. 

L'acoustique des Klangfiguren (« figu­
res sonores », 1790) d'Ernst CHLADNI 
donne une visualisation du son par con­
tact direct de la vibration sonore avec la 
surface où elle vient dessiner sa propre 
forme. Théoriquement, i l devient possible 
de produire des phénomènes sonores à 
partir de formes visuelles. 

HOptophone (1912 - 1914), instru­
ment de conversion lumière/son du doc­
teur Fournier D'ALBE conçu à l'usage des 
aveugles où cinq rayons lumineux produi­
sent une note donnée, poursuit l'aven­
ture : « Nous réclamons la peinture 
électrique, scientifique !!! Les ondes du 
son, de la lumière et de l'électricité ne se 
distinguent que par leur longueur et am­
plitude ; après les expériences de Thomas 
WILFRED en Amérique sur des phénomè­
nes colorés flottant librement dans l'air, 
et les expériences de la T.S.F. américaine 
et allemande, i l sera facile d'employer des 
ondes sonores en les dirigeant à travers 
des transformateurs géants, qui les trans­
formeront en spectacles aériens colorés et 
musicaux... Dans la nuit des drames de 
lumières se dérouleront au ciel, dans la 
journée les transformateurs feront sonner 
l'atmosphère. » (Raoul HAUSMANN, De 
Stijl, IV/7, septembre 1921, p. 141) 

HAUSMANN développe sa théorie 
« optophonétique » et VHaptizismus 
(1921), perception « haptique ». Poétique 
du contact qui transcende le mode opéra­
toire par la graphie sonore de l'inscription 
du microsillon sur le disque ou par le son 
optique - photographie du son sur la piste 
sonore du film. Tous deux procèdent par 
contact, tant dans la phase de report que 
dans celle de lecture : « Chers Messieurs les 
musiciens, chers Messieurs les peintres : 
vous verrez avec les oreilles et vous enten­
drez avec les yeux et vous perdrez ainsi la 
raison ! Le Spektophone électrique anéan­
t i t votre conception du son de la couleur 
et de la forme ; de l'ensemble de vos arts 
i l ne reste rien, hélas plus rien du tout ! » 
(GEGNER, Berlin, n° 1, 15 juin 1931). 

HAUSMANN quitte la « traduction », 
en sorte d'alphabet de la graphie sonore 
(MOHOLY-NAGY), pour un « toucher à 
distance » en appréhendant les médias 
électriques comme de véritables prolon­
gements organiques du système senso­
riel, y voyant les outils mêmes d'une 
« sensorialité excentrique ». Peter KEENE 
donne à voir avec Raoul HAUSMANN 
Revisited (1999 - 2004) une machine as­
sociant une palette graphique et sonore 
proche de ['Optophone. 

Les arts électroniques vont s'emparer 
de cette idée de perception haptique, mais 
avant cela le cinéma s'était profilé comme 
un perfectionnement de la « musique pour 
les yeux ». Viking EGGELING et Hans 
RICHTER explorent les possibilités du film 

abstrait comme fragment de la « sympho­
nie » visuelle de la création : « L'articulation 
du mouvement, pour moi, c'est le rythme. Et 
le rythme, c'est le temps articulé. C'est la 
même chose qu'en musique. Mais dans le 
film, j'articule le temps visuellement, alors 
que dans la musique, j'articule le temps 
par l'oreille. » (RICHTER) 

l_Vassily KANDINSKY, Impression I I I (Konzert), 1911. Stadtische Galerie im Lenbachhaus und Kunstbau, Munich, Allemagne. Photo : Stàdtische Galerie im 
Lenbachhaus Munchen " ADAGP, Paris 2004. 2_Francis PICABIA, Negro song I, 1913. The Metropolitan Museum of Art, New York City, États-Unis. Alfred Stieglitz 
Collection, 1949 (49.70.15). Photograph (0 1989 The Metropolitan Museum of Art© ADAGP, Paris 2004. 3_Steina et Woody VASULKA, Soundsize, 1974, 
Vidéo 5', NTSC, son, couleur. Musée national d'art moderne, Centre Pompidou,Paris, France. Photo : Courtesy Electronic Arts Intermix (EAI), New York. Photo : 
Jean-Claude PLANCHET, Centre Pompidou. 4_Stephen BECK, Illuminated Music I I , 1972-1973. Vidéo 14'02", Centre Pompidou, Musée national d'art moderne, 
Paris, France. Photo : Courtesy Electronic Arts Intermix (EAI), New York. Photo : Jean-Claude PLANCHET. 5_Ben LAPOSKY, Oscillon 34, avant 1953. The 
Sanford Museum and Planetarium, Cherokee (IA), États-Unis. Photo : The Sanford Museum and Planetarium, Cherokee (IA), États-Unis. 6_Stanton 
MACDONALD-WRIGHT, Synchrome Kinéidoscope (color-light machine), 1960-1969. Los Angeles County Museum of Art, Lent by Mrs. Stanton MACDONALD-WRIGHT, 
Los Angeles (CA), Etats-Unis. Photo : Modern Age Photography, Los Angeles © Collection of Mrs Stanton MACDONALD-WRIGHT. 



Ic i , nous constatons le paradoxe de 
l'exposition : d'un côté, nous sommes heu­
reux du « jamais vu » de certaines pièces 
et, de l'autre, notre attention est trop vite 
noyée. Les frères Arnaldo et Bruno 
GINANNI-CORRADINI (plus connus sous 
leurs pseudonymes futuristes Bruno CARRA 
et Arnaldo GINNA) peignent à même la 
pellicule de celluloïd, œuvres aujourd'hui 
perdues mais décrites en détail dans leur 
essai Musica cromatica (1913). Le son syn­
chrone à la fin des années vingt donne lieu 
au Spectrophone (1924 - 1925) de Zdenek 
PESANEK. 

Mais c'est au début des années trente 
que les expériences sur le son, qualifiées, 
selon les cas, de « dessiné à la main » (i l­
lustration d'un passage musical pour un 
f i lm, Boris BILINSSKY), d'« animé », 
d'« ornemental », de « synthétique », se 
multiplient tous azimuts. On se reportera au 
catalogue pour savoir de qui, entre Rudorf 
PFENNINGER et Oscar FISCHINGER, on fait 
son favori en ce qui concerne la « décou­
verte » du son synthétique. En 1933, le 
régime nazi rejette l'abstraction des films 
de FISCHINGER au rang d'œuvres dégéné­
rées. Pendant un court passage à la MGM où 
i l réalise Optical Poem (1937), l'un de ses 
assistants pour animer la multitude de pe­
tits morceaux de papier en mouvement s'ap­
pelle John CAGE. Devant son intérêt pour 
les expériences sonores, i l lui explique la 
manière dont i l a composé la musique 
d'Ornament Sound en dessinant sur la pel­
licule du fi lm. Pendant la préparation de 
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Fantasia (1938 - 1940), Walt DISNEY et 
Leopold STOKOWSKI profitent grandement 
de ses idées géniales. I l influence certai­
nement Edgar VARESE rencontré également 
en Californie. 

FISCHINGER pose, de plus, l'enjeu de la 
synesthésie dans le cinéma expérimental : 

En utilisant des appareils d'enregistre­
ment et de lecture synchrones, on a donc 
fixé l'objet sur la pellicule ou sur l'écran 
avec toutes ses propriétés sonores et c'est 
alors que se révèle à nos yeux la spécifi­
cité du genre cinématographique. I l faut 
maintenant mettre en forme les excita­
tions qui viennent de l'écran et faire en 
sorte qu'elles n'agissent pas seulement sur 
l'œil et le cerveau, mais s'adressent éga­
lement aux autres centres vitaux. (1930) 

Pour Free Radiais (1958 et 1979), Len 
LYE ne travaille plus photogramme par 
photogramme, mais s'implique lui-même 

de façons corporelle et kinesthésique. 
Ensuite viennent les flickers, les vidéos 
(Stepen BECK, Steina et Woody VASULKA, 
Gary HILL, Bill VIOLA) et le travail de Paul 
SHARITS sur les seuils de perceptions : 
« [...] nous conduit aux limites de nos 
capacités perspectives, de sorte que, sou­
vent, on ne peut dire si ce dont on est en 
train de faire l'expérience est dans l'œuvre 
ou en soi-même [...] » (SHARITS, 1976). 

Brion GYSIN avait voulu commerciali­
ser sa Dreamachine (1960), mais elle s'est 
avérée dangereuse pour certains épilepti-
ques. Dans un car qui l'amenait à Marseille, 
un flicker naturel constitué d'arbres lui a 
fait prendre conscience que la seule et 
unique chose que l'on ne puisse pas reti­
rer à l'image, c'est la lumière. 

Pour La Monte Young, le tout premier 
souvenir est « celui du vent dans les intersti­
ces des rondins et tout autour de la cabane 

l_Fluxus ce V TRE (fLuxus ce fiVe ThReE), n°4, juin 1964, Ed. Fluxus Editorial Council. Bibliothèque Kandinsky, Centre de Documentation et de Recherche 
du Mnam, Centre Pompidou, Paris, France. Photo : Jean-Claude PLANCHET, Centre Georges Pompidou. 2_Brion GYSIN et la Dreamachine, Paris 1963 
0 Chapman/Parry Pix. 3_La Monte Young et Marian ZAZEELA, « Mount Anthony » New York City, 2000. Photo : Jung Hee CHOIldl Jung Hee CHOI, 
2000. 4_Vue de salle ; Nam June PAIK © Georges Mergueditchian, Centre Pompidou, 2004. 5_Emmett WILLIAMS, Wolf VOSTELL, Nam June PAIK, 
Dick HIGGINS, Ben PATTERSON, George MACIUNAS interprètent Piano Activities de Phil CORNER, Fluxus Internationale Festspiele neuester Musik, Wiesba­
den, Allemagne (ex-RFA), 1962. Photo : Hartmut REKORT © Staatsgalerie Stuttgart, Archiv Sohm. 6_Ben. Disque de musique TOTAL. Je ne signe plus. 15 com­
positions musicales pour la recherche et l'enseignement d'une musique - total - en hommage à John CAGE, 1963. Collection de l'artiste. Photo : Jean-Claude 
PLANCHET, Centre Pompidou e ADAGP, Paris 2004. 7_Joseph BEUYS. Infiltration homogen fur Konzertflugel/Infiltration homogène pour piano à queue, 1966. 
Centre Pompidou, Musée national d'art moderne, Paris, France © Centre Pompidou, Musée national d'art moderne, dist. RMN ° ADAGP, Paris 2004. 



de transhumance où je suis né, dans 
l'Idaho ». Le concept de la Dream House 
(1962) en est un « selon lequel une œuvre 
serait jouée en continu pour, finalement, 
exister dans le temps tel un «organisme en 
évolution doté d'une vie et d'une histoire 
propre» ». I l faut faire l'expérience de par­
ler au téléphone avec Marian ZAZEELA et La 
Monte Young. Nous parlons aux deux en 
même temps. I l est dit au sujet du concept 
« son et lumière » : « Pour désigner le ca­
ractère environnemental de cette collabora­
tion du son et de la lumière, nous avons 
utilisé l'expression " environnement sonore 
et lumineux "; c'est un genre artistique ori­
ginal et un concept que nous avons fonda­
mentalement créé et développé. La 
configuration ultime de chaque installation 
est déterminée par l'architecture du lieu 
d'exposition, ce qui fait de chaque environ­

nement sonore et lumineux une œuvre uni­
que, avec sa forme et ses propositions en 
propre. » 

Arrive Nam June PAIK à la suite de 
l'indéterminisme et du collage chers à 
John CAGE, qui travaille sur ce qui est 
commun au son et à la lumière, l'état 
ondulatoire : « Je n'ai pas seulement 
élargi te matériel à traiter en le faisant 
passer de 20 Khz à 4 Mhz, mais j 'ai sur­
tout utilisé les propriétés physiques de 
l'électron (son indéterminisme, son am­
biguïté naturelle de corpuscule (particule) 
et de phénomène ondulatoire (état). La 
plus petite unité que l'entendement hu­
main est capable de penser et de démon­
trer à l'heure actuelle inf l ige un jo l i 
camouflet au dualisme classique depuis 
PLATON... L'être ET l'existant, essentia ET 
existentia... avec l'électron pourtant... 

EXISTENSIA EST ESSENTIA. » [Intéressants 
parallèles avec les réflexions de SARTRE 
sur la liberté humaine...] (Extrait du texte 
de PAIK diffusé lors de son exposition 
historique à la galerie Parnass à Wupper-
tal, du 11 au 20 mars 1963). 

Avec Hallyway Notes (1972) de Bill 
VIOLA, des densités variables de résonan­
ces dans l'espace sont ressenties autant 
qu'entendues. Mesh (1978 - 1979) de Gary 
HILL recherche une sorte de résonance tac­
tile unificatrice. On prend soi-même des 
informations que l'on déplace dans l'es­
pace : maillage-flicage d'une grande lai­
deur. Acoustic Pressure Piece (Acoustic 
Corridor) (1971) de Bruce NAUMAN méri­
tait - j'allais dire - plus de lumière pour 
montrer les effets physiologiques causés 
par les changements de pression sur le sys­
tème auditif. Par contre, la reconstitution 
(1977) des bruiteurs de Luigi RUSSOLO 
comme les partitions originales de John 
CAGE émettent une saveur - est-ce un ha­
sard ? - qui nous transporte. 

D I I O U • TOTAL 

Ï 


