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Préface

Lorsqu'en 1960, a l'imprimerie des éditions Otto
Maier, a Ravensburg, les techniciens travaillaient
aux reproductions figurant dans I'important volume
« L'art de la couleur », Johannes Itten insista pour
surveiller lui-méme la photogravure et les essais
de cette premiére édition de son ceuvre. Durant
deux semaines, les épreuves furent discutees, les
melanges de couleur modifiés et améliorés. Entre-
temps, Itten préparait, sur maquette, les premiers
éléments d'une « Petite théorie des couleurs ». |l
souhaitait en effet que, pour permettre a un trés
large public de profiter des connaissances qu'il
avait acquises, I'on publiat, extrait de « L'art de la
couleur », un volume abrégé mis a la portée de
tous. Dans un temps ou |I'emprise de la couleur
gagne chaque jour en importance, ou son ensei-
gnement ne concerne plus seulement les étudiants,
mais aussi la plupart des industries et des bureaux
d'études, cette édition simplifiée s'avérait parti-
culierement utile.

L édition compléte de «L'art de la couleur » ras-
semble l'essentiel des travaux de Johannes ltten
sur la couleur et représente la somme des impres-
sions et des expériences d'un peintre et d'un
professeur dont l'objet d'étude essentiel est la
couleur. En 1913, agé de 25 ans, le peintre entre
en relations, a Stuttgart, avec Adolf Hoélzel et se
familiarise avec sa théorie de la couleur. Parallé-
lement, il étudie les théories de Goethe, de Runge,

de Betzold et de Chevreul. Ces recherches |'en-
trainent bientét & formuler sa propre théorie. |l
s intéresse tout d'abord aux relations qui existent
entre la musique et la couleur. En étudiant la « ré-
sonance » des couleurs entre elles, il est amené
a réaliser des compositions abstraites. Il fit part
de ses découvertes a ses éleves, lors des cours
quil donna a Stuttgart tout d'abord, mais surtout
dans l'école qu'il créa a Vienne (1916-1919) et
lorsqu’il fut professeur au Bauhaus de Weimar
(1919-1923). Il mit au point les douze parties du
cercle chromatique qui fut publié en 1921 dans la
revue « Utopia », accompagné d'une échelle des
degres lumineux.

Dans le cadre de I'enseignement gqu’il donna a son
école privée de Berlin (1926-1934), Itten préta une
attention particuliere aux couleurs subjectives que
créaient ses éléves. |l pouvait désormais dévelop-
per les différentes aptitudes d'assemblage des
couleurs selon les lois objectives et les sept con-
trastes de couleurs exprimés dans sa théorie. La
theorie des couleurs de lItten appliquée a |'école
textile de Krefeld constitue un élément important
de l'enseignement qu'il professe car, en effet, |la
teinture des échantillons de tissus et |'étude des
collections de coloris a la mode exigent une con-
naissance approfondie des couleurs et de leurs
lois. C'est de Krefeld que date le premier manuscrit
d'une véritable théorie des couleurs. Directeur de
la Kunstgewerbeschule (1938-1954) et de I|'Ecole
textile de Zurich (1943-1960), Itten attacha une
grande importance a enseigner lui-méme sa théorie
des couleurs et des formes. Plus exaltant que sa
tache d’administrateur, cet enseignement lui offrait
la possibilité de garder un contact personnel avec
chacun de ses éleves. En 1944, il organisa au
Kunstgewerbemuseum de Zurich une exposition
intitulée « La couleur ». Elle lui permit d'exposer
sa propre théorie fondée sur les sept contrastes,
sur des analyses de couleurs et des exemples de
couleurs subjectives au moyen d'une série de 80
tableaux exécutés par ses éléves. Cette partie



systématique de |'exposition fut, par la suite, preé-
sentée dans plusieurs villes d'Allemagne et de
Suisse. A cette occasion, Itten fit lui-méme plu-
sieurs conférences ayant pour objet la théorie des
couleurs et sa conception pédagogique de |'ensei-

gnement artistique.
Libéré, en 1955, de ses taches administratives,

Itten put enfin se consacrer a faire le point de son
ceuvre et de son enseignement, a noter tout ce
qu'il avait appris sur la couleur, les observations,
les expériences et les connaissances qu’il avait
rassemblées comme peintre et comme professeur
En 1961 parut en langue allemande |'édition com-
plete de « L'art de la couleur ». L'ouvrage fut bien-
tét traduit en anglais, en japonais, en italien et en
francais. |l est connu aujourd hui dans le monde
entier.

Lorsque l'idée jaillit de faire connaitre |'activité du
Bauhaus au moyen d'une exposition itinérante,
Itten se demanda comment il pourrait — a cé6té de
son cours préparatoire paru chez Otto Maier, a
Ravensburg, sous le titre « Mein Vorkurs am
Bauhaus. Gestaltungs- und Formenlehre » (1) —
faire également une démonstration de sa théorie
des couleurs. Mal présentés et dévalorisés par des
modifications de couleurs, les tableaux de |'expo-
sition de 1944 se prétaient mal a cette initiative.
Lorsque I'on me demanda, aprés la mort de Johan-
nes Itten survenue en 1967, de traduire en douze
tableaux |'essentiel de la théorie de Itten, pour
I'exposition du Bauhaus destinée a voyager pen-
dant deux ans dans de nombreux pays, je fus
placée devant le probléme suivant : choisir parmi
les 80 tableaux de |'exposition de 1944 ceux qui
convenaient le mieux a ce projet et en exécuter
la reproduction. Mais je me rendis compte que
I'exposé des problémes était trop complexe pour
me permettre d'effectuer un choix susceptible de
donner un apercu a peu prés complet de la théorie
de Itten. C'est pourquoi, je résolus de composer

et d'exécuter moi-méme de nouveaux tableaux. en
prenant comme base les tableaux originaux et les
exemples que propose |'édition compléte de « L'art
de la couleur ». C'est a Krefeld, ou j'étais éléve
de Itten, que j'abordai sa théorie : aprés |'avoir
complétement assimilée, je I'enseignai @ mon tour
et l'appliquai avec succés dans les travaux que
javais a exécuter pour l'industrie textile. D'autre
part, javais activement collaboré a la publication
de « L'art de la couleur ».

Les nouveaux tableaux exécutés pour I'exposition
du Bauhaus forment les éléments de base des
illustrations de ce « petit traité des couleurs ».
Pour répondre aux dimensions réduites de cet
ouvrage, le texte de I'édition compléte a été repris
dans la mesure ol il se rapporte aux exemples
choisis ou est compréhensible sans illustrations.
le me suis efforcée de choisir, en collaboration
etroite avec |'éditeur, les éléments capables d'ex-
poser la théorie constructive de Itten et ses idées

les plus caractéristiques sur |'enseignement de

I'impression et de l'expression des couleurs afin
den faire la synthése. C'est pourquoi il m'est per-
mis d'affirmer que ce petit livre contient les idées
essentielles de la théorie de Itten.
En mars 1967, Johannes Itten écrivait dans son
journal : « De méme que, seul, le contexte peut
attribuer au mot isolé sa signification propre, de
méme le rapport qui s'établit entre différentes cou-
leurs est le seul @ donner a chacune d'elles son
véritable sens et son expression particuliére. » En
1964, il écrivait dans la préface de |'édition japo-
naise de « L'art de la couleur » : « Pour devenir un
maitre de la couleur, il est indispensable d'étudier
et d'assimiler chaque couleur en particulier, tout
en étant conscient des combinaisons infinies qui
existent entre toutes les couleurs. » Cette édition
abrégée indique les chemins a suivre pour décou-
vrir le miracle de la couleur.

Anneliese Itten

(1) Ce volume est publié en langue frangaise sous le titre « Le dessin et la forme » Dessain et Tolra.
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Introduction

« Tout ce que I'on peut apprendre dans les livres
Ou par ses maitres ressemble a un véhicule »
ainsi s'exprime un passage du Véda. Plus loin on
y lit : « Mais ce véhicule n'est utile que dans la
mesure ou l'on reste sur la route. Celui qui arrive
au bout de la route carrossable abandonne le véhi-
cule et part a pied. »

Au moyen de ce livre, je veux essayer de batir un
véhicule utile, qui puisse venir en aide a tous ceux
qui s'intéressent aux problémes artistiques de la
couleur. On peut aussi partir a pied, sans véhicule,
et s'engager dans des sentiers inexplorés, mais
on avance alors lentement et dangereusement. Si
I'on se propose d'atteindre un but éloigné et élevé,
il est @ conseiller au début d'utiliser un véhicule,
afin d’'avancer rapidement et avec sécurité.
Beaucoup d'étudiants m'ont aidé a trouver les
matériaux de construction de ce véhicule. Je les
remercie pour les nombreuses questions qu'ils
m’'ont posées.

L'enseignement ici développé est un enseignement
esthétique des couleurs, né de I'expérience et de
l'intuition d'un peintre. Pour I'artiste, c'est |'effet

des couleurs qui est décisif, et non la réalité des
couleurs, telles qu’'elles sont étudiées par les phy-
siciens et les chimistes. L'effet des couleurs est
contrélé par l'intuition. Je sais que le secret le plus
profond et le plus essentiel de l'action des cou-
leurs demeure invisible méme pour I'ceil et ne peut
étre contemplé que par le coeur. L'essentiel se
dérobe aux formules abstraites.

Existe-t-il pour I'artiste et pour le domaine esthé-
tique des lois de la couleur ou des régles d'appli-
cation geneérale, ou bien le jugement esthétique
des couleurs n'est-il soumis qu'aux appréciations
individuelles ? Mes éléves m'ont trés souvent posé
cette question et, chaque fois, ma réponse fut la
suivante : « Si vous pouvez, sans le savoir, créer
des chefs-d'ceuvre de couleur, votre voie est de
ne pas savoir. Mais si, de votre absence de
science, vous ne pouvez tirer de chefs-d'ceuvre,
vous devez essayer de vous instruire. »

Les enseignements et les théories sont bons pour
les heures de faiblesse. Aux heures fortes, les
probléemes se résolvent par Iintuition, comme
d’'eux-mémes.

Des études approfondies sur les grands maitres
de la couleur m'ont donné la ferme conviction que
ceux-ci possedaient tous une science des couleurs,
Les traités des couleurs de Goethe, de Runge, de
Bezold, de Chevreul et de Hoélzel ont été pour moi
d'un grand prix.

Je souhaite pouvoir, dans ce livre, résoudre un
grand nombre de problémes posés par la couleur.
Je n'exposerai pas seulement quelques lois fonda-
mentales et quelques régles objectives, mais je
traiterai aussi du domaine des limitations subjec-
tives, c'est-a-dire des jugements de valeur appli-
qués a la couleur, et j'essaierai d'y apporter des
précisions.

Si nous voulons nous libérer de la contrainte sub-
jective, nous ne pouvons y parvenir que par la
science et la connaissance des lois fondamentales
et objectives.



En musique, il est évident que |'enseignement de
la composition constitue depuis longtemps un éle-
ment important de la formation musicale. Mais un
musicien peut connaitre le contrepoint musical et
n'étre cependant qu un compositeur ennuyeux, Si
I'intuition et l'inspiration lui font défaut. De méme,
un peintre peu connaitre toutes les possibilités de
la composition des formes et des couleurs et
demeurer un incapable, si lI'inspiration lui est refu-
sée. Goethe a dit : « Le génie consiste en 99 Y,
de transpiration et 19, d'inspiration. » J. S. Bach
s'exprimait d'une fagon analogue. Il y a des
années, Richard Strauss et Hans Pfitzner se sont
querellés dans un journal quant a la part de l'ins-
piration et a celle du travail contrapunctique et
logique. Strauss écrivait que dans ses composi-
tions, il y avait 4 a 6 mesures d’'inspiration, le reste
etant du travail contrapunctique. Pfitzner reépli-
quait : « |l peut étre exact que Strauss n'écrive
avec inspiration que les 4 a 6 premieres mesures
de sa musique, mais jai constaté que de nom-
breuses pages de Mozart étaient tout entieres
composeées sous le coup de l'inspiration. »
Leonard de Vinci, Durer, Grinewald, Le Greco et
d autres peintres n'ont pas dédaigné d’'explorer
par la raison les moyens artistiques de la création.
Comment l'autel d'lsenheim aurait-il pu étre peint
sans une réflexion préalable de son auteur sur la
forme et sur la couleur?

Dans «Les artistes de mon temps », Delacroix
écrivait : « Les éléments de l'enseignement des
couleurs n'ont été ni analysés ni enseignés dans
nos ateliers d'art, parce que |'on tient pour inutile
en France d'étudier les lois de la couleur ; comme
dit le proverbe : on peut devenir dessinateur, on
nait coloriste. Des secrets de |'enseignement de
la couleur? Pourquoi nommerait-on secrets les
principes que tous les artistes doivent connaitre
et qui auraient du leur étre enseignés a tous ? »
La connaissance des lois de la création artistique
ne doit pas étre un carcan, mais au contraire, elle
doit libérer de lincertitude et des impressions

mouvantes. Que tout ce que |I'on appelle lois des
couleurs n'ait qu'une valeur relative, cela va de
soi quand on songe a la complexité et a l'irratio-
nalité des effets de couleurs.

Combien de merveilles la raison humaine n'a-t-elle
pas découvertes au cours des siecles en recon-
naissant leur existence profonde ou les lois aux-
quelles elles obéissent! Néanmoins, elles n'en
restent pas moins merveilleuses : voyez |'arc-en-
ciel, I'éclair, le tonnerre, la gravitation...

Comme la tortue replie ses membres sous sa
carapace pour se mettre a l'abri, ainsi |'artiste fait
abstraction de ses connaissances lorsqu'il travaille
par intuition. Serait-il préférable pour la tortue de
n avoir pas de membres ?

La couleur, c'est la vie, car un monde sans cou-
leurs nous parait mort. Les couleurs sont les idées
originelles, les enfants de la lumiére et de son
contraire, 'ombre, toutes deux incolores a la nais-
sance du monde. Comme la flamme engendre la
lumiere, ainsi la lumiére engendre les couleurs.
Les couleurs sont les filles de la lumiére et la
lumiere est la mére des couleurs. La lumiére, ce
phenomene fondamental du monde, nous réveéle
par les couleurs l'esprit et |'ame vivante de ce
monde.

Rien ne pourrait plus profondément et plus forte-
ment nous émouvoir, nous autres hommes, que
de voir apparaitre dans notre ciel une immense et
lumineuse couronne de couleurs.

L'éclair et le tonnerre nous effraient, mais les cou-
leurs de l'arc-en-ciel ou de l'aurore boréale nous
apaisent et élévent notre ame. L'arc-en-ciel est
considéré comme un signe de paix.

Le verbe et son accent, la forme et sa couleur sont
les réceptacles d'un message de l'au-dela dont
nous avons le pressentiment. De méme que l'ac-
cent confére au mot prononcé un éclat coloré, de
méme la couleur donne a la forme une plénitude
et une ame.

L'essence originale de |la couleur est une réso-
nance de réve, une lumiére devenue musique. A
I'instant ou je réfléchis sur la couleur, ou jJassem-
ble des notions, ou je forme des phrases, elle perd
son parfum et je ne tiens plus dans mes mains
qu'un corps sans ame.

Sur les vestiges polychromes des époques les
plus reculées, nous pouvons lire la vie affective

de ces peuples.

Les Egyptiens et les Grecs prenaient une grande
joie aux créations multicolores.

La Chine connut de grands peintres, dés avant
I'ére chrétienne. Un empereur de la dynastie des
Han possédait en 80 av. J.-C. des salles de dépdét,
un museée, pour ses collections de peintures qui
devaient étre d'une grande beauté. A |'époque
Tang (618-907 apres J.-C) surgit en Chine une
eécole de peinture murale et de chevalet trés colo-
riste. Simultanément parurent de nouvelles gla-
gures jaunes, rouges, vertes et bleues pour les
céramiques. Le raffinement des couleurs devint
extraordinaire a I'époque Song (960-1279 apres
J-C.). Les couleurs des images devinrent plus
variees et en méme temps plus réalistes. En céra-
mique apparurent de nombreuses glagures d'une
beauté encore inconnue, comme les céladons et
les clairs de lune.

Du premier millénaire aprés J.-C. nous possédons
en Europe des mosaiques polychromes, romaines
et byzantines, trés colorées. L'art de la mosaique
a de grandes exigences du point de vue de la cou-
leur, car chaque surface colorée est composée
d'un grand nombre de petits points colorés, dont
chacun doit étre essayé et étudié. Aux 5° et 6° sié-
cles, les artistes mosaistes de Ravenne savaient,
en utilisant les couleurs complémentaires, réaliser
de trées nombreux effets colorés. Au mausolée de
Galla Placidia régne une étrange atmosphére lumi-
neuse de gris colorés. Elle nait du fait que les
parois de mosaique bleue de la salle sont inondées
d'une lumiére orangée que filtrent les étroites fené-

tres garnies d'albatre orangé. L'orangé et le bleu
sont complementaires et, mélangés, ils engendrent
du gris. Lorsque le visiteur se déplace dans la
chapelle, il pergoit en chaque point du local des
quantités différentes de lumiére, soit & prédomi-
nance bleue, soit a prédominance orange, car les
parois reflétent les couleurs sous des angles sans
cesse différents. Ces variations de couleurs lumi-
neuses font naitre chez le visiteur une sensation
de flottement dans les colorations.

Les miniatures des moines irlandais du début du
Moyen Age, aux 8° et 9° siécles, montrent des colo-
rations nombreuses et trés différenciées. Les
exemples les plus étonnants, dans le rayonnement
de leur force, sont ces feuillets ou les couleurs les
plus diverses sont rendues avec la méme intensité.
De la naissent des effets de contrastes chaud-
froid tels que nous n'en retrouvons |'équivalent
ensuite que chez les impressionnistes et chez Van
Gogh. Il y a des pages du « Book of Kells » qui,
dans |'accomplissement logique de leurs couleurs
et de leur rythme linéaire organique, se présentent
d'une fagon aussi grandiose et aussi pure que des
fugues de Bach. La sensibilité et l'intelligence
artistique de ces miniaturistes « abstraits » trou-
vent une suite monumentale dans |'art des peintres
verriers du Moyen Age. Si, au début de l'art du
vitrail, on n’a employé que peu de couleurs diffé-
rentes et si, pour cette raison, le coloris parait
sommaire, ¢ est parce que, a cette époque, la tech-
nique de fabrication du verre ne permettait d'em-
ployer qu'un nombre restreint de couleurs. Mais
si 'on reste toute une journée dans la cathédrale
de Chartres, dans la lumiére variable des heures,
et si I'on étudie ainsi les vitraux, on assiste fina-
lement au spectacle du soleil couchant éveillant
dans la grande rosace qui surplombe le portail
d'entrée une puissante symphonie de couleurs
dont |la beauté supraterrestre demeure inoubliable.
Les artistes de |I'époque romane et du début de
I'époque gothique employérent les couleurs comme
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moyens d'expression symbolique dans leurs pein-
tures murales ou leurs tableaux. C'est pourquoi ils
s'efforcérent de réaliser des accords de tons sim-
ples et purs. On ne cherchait ni a différencier les
divers tons colorés, ni a multiplier les couleurs de
différents caractéres, mais a créer un effet simple,
direct et symbolique. Les formes, elles aussi,
étaient traitées de cette maniere. Giotto et les
Siennois furent sans doute les premiers peintres
a personnaliser les formes et les couleurs de leurs
personnages ; ils inaugurérent ainsi un mouvement
qui, aprés 1400, déboucha sur une multiplicité
imposante de personnalités les plus diverses,
telles que nous les rencontrons dans |'Europe des
15°% 16° et 17° siecles.

Dans la premiére moitié du 15° siecle, les freres
Hubert et Jean Van Eyck se mirent a peindre des
tableaux ayant pour base de composition les cou-
leurs locales des personnages et des objets qu'ils
représentaient. Avec des tons éteints ou lumineux,
clairs ou obscurs, ces couleurs locales donnérent
naissance a des accords picturaux réalistes, tres
proches de la nature. Les couleurs devenaient un
moyen de caractériser les objets naturels. En 1432
fut peint le polyptyque de l'autel de Gand et en
1434 Jean Van Eyck peignit le premier portrait de
I'époque gothique, le portrait double D'Arnolfini et
de son épouse.

Piero della Francesca (1410-1492) peignit des per-
sonnages aux contours trés cernés, au moyen de
couleurs simples, expressives, dont les complé-
mentaires eéquilibraient la composition. Les cou-
leurs elles-mémes sont, chez Francesca, des tons
rares, mais caracteristiques.

Léonard de Vinci (1425-1519) ne voulut pas em-
ployer de couleurs fortes. |l peignit ses tableaux
avec d’'infinies nuances de tonalités. Les peintures
représentant saint Jérome et L'Adoration des Rois
ne sont que des sépias dans des accords de clair-
obscur.

10

Dans ses ceuvres de jeunesse, Le Titien (1477-
1576) a opposé les unes aux autres des surfaces
uniformément colorées. Plus tard, il décomposa
ces surfaces en un nombre toujours plus grand
de modulations plus chaudes et plus froides, plus
claires et plus obscures, plus éteintes et plus lumi-
neuses. A cet égard, le portrait de Bella a la gale-
rie Pitti a Florence est un exemple parfait. Dans
ses ceuvres posteérieures, il développa sa compo-
sition a partir d'une tonalité d'ensemble et d'un
grand nombre de tons clairs et obscurs issus de
cette couleur. Comme exemple on peut indiquer
« Le couronnement d'épines » de la pinacothéque
de Munich.

Le Greco (1545-1614) fut éleve du Titien. C'est
ainsi que la multiplicité des tons qu’il emprunte a
son maitre explique la force d'expression de ses
grandes surfaces colorées. Son coloris unique,
souvent bouleversant, n'agit plus en tant que ton
local, mais il correspond abstraitement aux exi-

gences psychiques d'expression des thémes de

son tableau. C'est pourquoi Le Greco est devenu
un précurseur de la peinture sans objet. Ses sur-
faces colorées ne désignent plus des choses, elles
s'organisent en purs accords de tons picturaux.
Grunewald (1475-1528) avait trouvé cent ans aupa-
ravant la solution du probléeme que se posait Le
Greco. Alors que ce dernier lie toujours tres forte-
ment et d'une maniére individuelle les tons colorés
au moyen de tons gris et noirs, Grunewald place
les couleurs l'une contre |'autre. Une domination
pour ainsi dire objective de la totalité des couleurs
lui permet de trouver pour chaque motif pictural
les couleurs qui conviennent. L'autel d'lsenheim
montre dans toutes ses parties une telle multipli-
cité de couleurs, d'effets et de caractéres que |'on
peut parler d'une composition colorée spirituelle et
universelle. L'’Annonciation, Le concert des anges,
Le Christ en croix et La Résurrection sont des
peintures qui, aussi bien par leur forme que par
leurs couleurs, different entiérement les unes des
autres. Grunewald a méme sacrifié a la vérité his-

torique de chacun des themes picturaux |'unité
décorative de I'ensemble de l'autel. |l s’est place
au-dessus de cette loi scolaire pour demeurer vrai
et objectif. || a réussi a fondre, au sens le plus
profond, I'ensemble des trois possibilités d’action
de la couleur : sa force psychiquement expressive,
sa verité spirituelle et symbolique et sa précision
réaliste.

Rembrandt (1606-1669) est considéré comme le
véritable représentant de la peinture en clair-
obscur. Bien que Léonard de Vinci, Le Titien et
Le Greco aient utilisé le méme moyen d'expression
par contrastes en clair-obscur, le cas de Rembrandt
est néanmoins tout a fait différent. |l sentait |la cou-
leur comme une matiére dense. Avec des tons de
glacis transparents, gris et bleus ou jaunes et
rouges, il créait dans sa matiere picturale une
impression de profondeur qui posséde en elle une
etrange vie spirituelle. Rembrandt utilisait un
mélange non pateux de détrempe et de couleur a
I'huile et obtenait ainsi des textures qui rayonnent
d'une extraordinaire puissance suggestive de réa-
lité. La couleur chez Rembrandt devient une puis-
sance lumineuse matérialisée, aux tensions multi-
ples. Les couleurs pures ont souvent |'éclat de
joyaux se détachant sur un fond de coloris sourds.
Avec Le Greco et Rembrandt, nous nous trouvons
au centre des problemes de la couleur que se
posait I'art baroque. Dans les architectures baro-
ques, poussées a |l'extréme de la tendance, |'es-
pace statique se trouve dissocié en rythmes
dynamiques. La couleur est également utilisée
dans cette tendance. Elle perd sa signification
objective et devient un moyen abstrait de rythmer
I'espace. Finalement, elle est utilisée pour tenter
de reéaliser l'illusion optique des profondeurs
d'espaces. Les peintures du Viennois Maulpertsch
(1724-1796) montrent dans toute sa clarté la
conception des couleurs a I'époque baroque.

L'art de I'Empire et du Classicisme limite les cou-
leurs essentiellement au noir, au blanc et au gris,

et ne s'anime que parcimonieusement de quelques
couleurs. Cette peinture réaliste et sobre dans ses
effets a été éliminée par le romantisme. Le début
du mouvement romantique est marqué en Angle-
terre par Turner (1775-1851) et Constable (1776-
1840). En Allemagne, les grands représentants
étaient alors Caspar David Friedrich (1774-1840)
et Philipp Otto Runge (1777-1810). Ces peintres
employaient la couleur comme un moyen d’'expres-
sion psychique, pour procurer une atmosphére a
leurs paysages. Constable par exemple, ne posait
pas le vert sur sa toile comme une couleur uni-
forme, mais il le décomposait selon les nuances
les plus subtiles, du clair a I'obscur, du chaud au
froid, de I'éteint au lumineux. Ainsi les surfaces
colorées devenaient vivantes et mystérieuses.
Turner a peint des compositions colorées sans
objet, pures abstractions qui permettent de le clas-
ser comme le premier des « abstraits » de la pein-
ture européenne. Delacroix (1798-1863) vit a
Londres les tableaux de Turner et de Constable.
Il fut trés impressionné par les coloris de ces pein-
tures. De retour a Paris, il retoucha ses propres
tableaux dans cet esprit et obtint un grand succeés
au salon de Paris en 1820. Jusqu'a la fin de sa vie,
il se préoccupa intensément des problémes de
couleurs et des lois de couleurs.

On peut ainsi constater qu'au début du dix-
neuvieme siecle, l'intérét fut général pour les
effets et les lois de la couleur. Philipp Otto Runge
publia en 1810 son traité de la couleur avec la
sphére des couleurs comme forme symbolique
eélementaire. Le grand ouvrage de Goethe sur les
couleurs parut également en 1810. En 1816, Scho-
penhauer publia ses travaux dans un ouvrage
intitulé « Das Sehen und die Farben ». En 1839,
M. E. Chevreul (1789-1889), chimiste et directeur
de la Manufacture des Gobelins de Paris, publia :
« De la loi du contraste simultané des couleurs et
de l'assortiment des objets colorés. » Ce travail
devint la base scientifique de la peinture impres-
sionniste et néo-impressionniste. Les impression-
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nistes arrivérent a une conception toute nouvelle
de la couleur, grace a une étude approfondie de la
nature. L’étude de la lumiére du soleil et des modi-
fications qu'elle apporte sur les couleurs locales
des objets, I'étude de |'éclairage des paysages en
plein air permirent aux impressionnistes de réali-
ser des créations essentiellement nouvelles. Monet
a étudié ces phénomeénes si consciencieusement,
qu'il lui a fallu une toile nouvelle a chaque heure
du jour pour représenter un paysage, parce que,
selon le déplacement du soleil, les variations de
couleurs commandées par la lumiére changeaient
sans cesse et que seul ce moyen pouvait rendre
une image véridique. Le meilleur temoignage en
faveur de cette méthode de travail nous est donné
par ses « Cathédrales» qui sont exposees au
Musée impressionniste du Jeu de Paume a Paris.
Les néo-impressionnistes ont décomposé les sur-
faces colorées en points de couleurs individuels.
Selon eux, tout mélange pigmentaire rompt la force
des couleurs. Seul I'ceil du spectateur peut recom-
poser le mélange des touches de couleurs pures.
Comme fondement théorique de cette méthode de
décomposition des couleurs, les impressionnistes
et les néo-impressionnistes invoquaient la doctrine
des couleurs de Chevreul.

Sur la base des créations impressionnistes, Cé-
zanne arriva a construire logiquement les coloris
de ses toiles. |l voulait faire de |'impressionnisme
quelque chose de solide ; ses tableaux devaient
avoir pour fondement une loi des formes et des
couleurs. Outre ses créations rythmiques et for-
melles, Cézanne a concilié la méthode pointilliste,
fondée sur la décomposition des couleurs, avec
une conception des surfaces colorées, modulées
et closes sur elles-mémes. Par modulation, il
entendait les variations d'une couleur en tons
chauds-froids, clairs-obscurs, éteints-lumineux.
Grace a ces modulations qui couvraient toute la
surface de la toile, il réalisait de nouveaux accords
picturaux d'un effet trés vivant.
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Le Titien et Rembrandt s'étaient contenté de mo-
duler les couleurs des visages ou des figures alors
que Cézanne traitait toute la toile comme une unité
formelle, rythmique et colorée. Sa nature morte
« Pommes et oranges » met bien en valeur cette
nouvelle unité. Cézanne voulait recréer la nature
a un niveau plus élevé. Dans ce but, il se servait
avant tout de contrastes chaud-froid qui produi-
saient un effet musical et aérien. Cézanne, et
apres lui Bonnard, ont peint des toiles entierement
fondées sur le contraste chaud-froid.

Henri Matisse (1869-1954) a renoncé a la modu-
lation des couleurs et a de nouveau utilisé des
surfaces colorées, simples, lumineuses, groupées
d'une fagon expressive selon un équilibre subjec-
tif. Il appartenait, avec Braque, Derain et Vlaminck,
au groupe parisien des « fauves ».

Les cubistes Picasso, Braque et Gris ont utilisé
les couleurs comme des valeurs clair-obscur. Leur

- intérét principal allait a la forme. lls désagrégérent

les objets en formes picturales abstraites et geo-
metriques, obtenant des effets de relief par des
gradations de tonalite.

Les expressionnistes Munch, Kirchner, Heckel,
Nolde et les peintres du « Cavalier bleu », Kan-
dinsky, Marc, Macke et Klee voulurent rendre a
la peinture un contenu psychique et spirituel
figurer, par des formes et des couleurs, des expé-
riences vitales « intériorisées » et spiritualisées,
tel fut le but de leur création artistique.

Kandinsky commenga a peindre en 1908 des ta-
bleaux sans objet. |l disait que chaque couleur
possédait son propre pouvoir d'expression et que,
pour cette raison, il était possible d'exprimer des
réalités spirituelles sans objet significatif.

A Stuttgart, un groupe de jeunes peintres se ras-
sembla autour de Adolf Hélzel pour écouter ses
conférences sur I'enseignement de la couleur. Sa

théorie était fondée sur les idées que défendaient
Goethe, Schopenhauer et Bezold.

Partout en Europe, des artistes, independants les
uns des autres, ont travaillé dans le méme sens
entre 1912 et 1917 et leurs ceuvres sont groupées
aujourd’hui sous le terme générique d'«art
concret ». A ce groupe appartiennent des pein-
tres comme : Kupka, Delaunay, Malewitsch, Arp,
Mondrian et Vantongerloo. Leurs peintures repré-
sentent, la plupart du temps, des formes géomeé-
triques sans objet ou des couleurs du spectre
dans toute leur pureté, traitées dans |'ensemble
comme des objets réellement saisissables. Les
formes et les couleurs que |'esprit peut saisir sont
des moyens de construction qui permettent d'in-
troduire un ordre évident dans |'édifice pictural.

Les surréalistes Max Ernst, Salvador Dali ou
autres ont utilisé les couleurs comme moyen d’'ex-
pression pour reéaliser leurs «irréalités » d'une
facon picturale.

Les tachistes sont des « hors-la-loi » aussi bien
pour la forme que pour la couleur.

Le développement de la chimie des couleurs, de
la mode et de la photographie en couleurs a éveillé
un trés large intérét pour les couleurs et la sensi-
bilité aux couleurs de chaque individu s'en est
trouvée affinée. Mais aujourd’hui, cet intérét pour
les couleurs est presque entiérement de nature
optique et mateérielle et ne repose sur aucune
experience psychique ou spirituelle ; c’est un jeu
superficiel et extérieur avec des forces d'ordre
metaphysique. Les couleurs sont des forces rayon-
nantes, genératrices d'énergie qui ont sur nous
une action positive ou négative, que nous en ayons
conscience ou non. Les anciens verriers utilisaient
les couleurs pour créer a l'intérieur des églises
une atmospheére mystique et supraterrestre et
pour transposer la méditation des fideles dans un
monde spirituel. Les effets de couleurs doivent
étre vécus et compris d'une maniére non seule-
ment optique, mais aussi psychique et symbolique.
Pour étudier les problémes de couleurs, on peut
adopter différents points de vue :

Le physicien étudie |'énergie des vibrations élec-
tro-magnétiques ou la nature des corpuscules
lumineux qui produisent la lumiére, les diverses
possibilités de production des phénomeénes colo-
res, particulierement la décomposition de la lu-
miere blanche en couleurs spectrales aprés pas-
sage dans le prisme et le probleme de la couleur
des corps. Il étudie les mélanges de lumiéres
colorées, les spectres des divers éléments, le nom-
bre des vibrations et la longueur des diverses
ondes colorées. La mesure et le classement des
couleurs relévent aussi de la recherche physique.

Le chimiste étudie la constitution moléculaire des
matieres colorantes ou pigments, les problémes de
la conservation des couleurs et de leur résistance
a la lumiere, les liants et la préparation des cou-
leurs synthétiques. La chimie des colorants en-
globe aujourd’hui un domaine extraordinairement
vaste de la recherche industrielle et de la pro-
duction.

Le physiologiste examine les diverses actions de
la lumiére et des couleurs sur notre systéme visuel
— ceil et cerveau — dont il étudie les conditions
et les fonctions anatomiques. Ici, les recherches
concernant la vision du clair-obscur et la vision des
melanges de couleurs prennent une importance
speciale. En outre, le phénomeéne des images rési-
duaires appartient au domaine de la physiologie.

Le psychologue s’intéresse aux problémes de I'ac-
tion des rayonnements colorés sur notre sub-
conscient et sur notre esprit. Le symbolisme des
couleurs, la définition et les limites des couleurs
sont des themes importants que la psychologie
doit résoudre.

Les effets de couleurs expressifs — Goethe les
définit comme les actions sensibles et morales des
couleurs — appartiennent également au domaine
spécialisé du psychologue. L'artiste coloriste qui
veut connaitre |'effet des couleurs sur le plan
esthétique doit posséder des connaissances aussi
bien physiologiques que psychologiques.
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Les réactions sensorielles de I'ceil et du cerveau
et les rapports qui existent entre la realité des
couleurs et leurs effets sur '"homme, telles sont
les recherches les plus importantes auxquelles se
consacre |'artiste. Les phénomeénes optiques, psy-
chiques et spirituels sont étroitement liés les uns
aux autres dans le domaine des couleurs et des

arts picturaux.

Les effets de contraste des couleurs et leur ordon-
nance doivent former la base de |'étude esthétique
des couleurs. Pour |'éducation artistique et la
science de l'art, pour les architectes et les créa-
teurs de la mode, les problémes de sensibilité
subjective a certaines couleurs sont d'une impor-

tance particuliere.

Le probléeme esthétique des couleurs peut se con-
cevoir sous un triple point de vue :

sensible et optique (impression de la couleur),
psychique (expression de la couleur),

et intellectuel et symbolique (construction de la
couleur).

Il est intéressant de voir comment, dans l'ancien
Pérou pré-colombien, les couleurs avaient, dans le
style Tiahuanaco, valeur de symboles, alors que,
dans le style Paracas, elles étaient utilisées pour
I'expression qu'elles avaient et, dans le style Chi-
mu, pour l'impression qu’'elles donnaient.

Parmi les styles historiques, certains peuples n'ont
employé les couleurs que comme valeurs symbo-
liques, les utilisant soit pour symboliser diverses
classes sociales ou castes, soit pour caractériser
symboliquement certaines idées mythologiques ou
religieuses.

En Chine, le jaune, la couleur la plus lumineuse,
etait réeservée a |I'empereur, le Fils du Ciel. Per-
sonne d'autre que lui n'avait le droit de porter des
vétements jaunes, le jaune étant le symbole de la
sagesse et de l'illumination suprémes. Quand les
Chinois s'habillaient en blanc pour le deuil, cela
signifiait qu’'ils accompagnaient le défunt au
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royaume de la pureté et des Cieux. lls n'expri-
maient donc pas leur deuil personnel par la cou-
leur blanche, mais, en la portant, ils aidaient le
mort a parvenir au royaume de la perfection.
Lorsqu'un peintre mexicain de |'époque pre-
colombienne placait dans sa composition un per-
sonnage habillé de rouge, on savait que celui-cCi
appartenait au dieu de la terre Xipe Totec et qu'il
relevait donc du point cardinal oriental, dont la
signification est soleil levant, naissance, jeunesse
et printemps. Le personnage n’était donc pas peint
en rouge pour des raisons optiques ou esthéti-
ques, ou parce qu'il était chargé de significations
psychiques et morales, mais sa couleur avait un
sens symbolique, comme un idéogramme ou un
hiéroglyphe.

Dans I'Eglise catholique, la hiérarchie sacerdotale
est figurée par des couleurs symboliques, jusqu'a
la pourpre cardinalice et la blancheur papale. Pour
caractériser les fétes religieuses, les prétres doi-

- vent endosser des vétements dont les couleurs

font I'objet de régles précises. Il va de soi qu'un
art religieux authentique utilise les couleurs sym-
boliquement.

Si I'on veut étudier la force d'expression psychi-
que de la couleur, les grands maitres sont Le
Greco et Grunewald.

Comme point de départ et comme base de leurs
travaux picturaux, Velasquez et Zurbaran, Van
Eyck et les peintres hollandais de natures mortes
et d'intérieurs, les freres Le Nain, Chardin, Ingres,
Courbet, Leibl et bien d'autres peintres ont pris
I'aspect optique et impressionniste de |'usage des
couleurs. Leibl surtout, peintre précis et profond,
observait d'un ceil attentif les modulations de cou-
leurs les plus subtiles que la nature lui offrait et
les reproduisait sur sa toile avec la méme sub-
tilité. Il ne peignait jamais son tableau sans avoir
sous les yeux le motif naturel. Les peintres dési-
gnés d'une fagon générale sous le nom d'impres-
sionnistes, tels que Manet, Monet, Degas, Pissarro,
Renoir et Sisley ont étudié les couleurs locales des

choses et les variations de ces couleurs sous |'ac-
tion de la lumiére solaire. Finalement, ils néglige-
rent de plus en plus les tons locaux et dirigérent
leurs efforts vers I'observation des vibrations colo-
rees que la lumiere, a différentes heures du jour,
engendrait a la surface des objets.

Celui qui aime la couleur est le seul a pouvoir
comprendre sa beauté et son essence la plus
secrete. N'importe qui peut utiliser la couleur, mais
elle ne dévoilera son secret qu'a celui qui I'aime
avec désintéressement.

Si j'ai parlé de trois points de vue différents
pour |I'étude des couleurs : la construction, |'im-
pression et I'expression, je ne voudrais pas omet-
tre de préciser ce qui suit : un symbolisme dénué
de justesse optique et démuni de force psychique
et morale ne serait qu'un formalisme intellectuel
exsangue ; un effet impressionniste dépourvu de
verite symbolique et d'expression psychique ne
serait qu'une banale copie de la nature : un effet
expressif et psychique vide de symboles et privé
de force optique et sensible ne dépasserait pas le
niveau de |'expression sentimentale. Bien entendu,
chaque artiste doit travailler selon son tempéra-
ment et mettre en valeur I'une ou |'autre de ces
tendances.

Pour eviter les malentendus, je voudrais revenir
sur la définition des notions de « caractére » et de
« ton » des couleurs.

Par caractére d'une couleur, j'entends sa place ou
sa position a l'intérieur du cercle chromatique ou
de la sphére des couleurs. Les couleurs pures et
sans mélanges, de méme que l'éventail de toutes
les combinaisons possibles entre elles, donnent
des caractéres de couleur d'un effet unique. La
couleur verte, par exemple, peut se mélanger avec
du jaune, de I'orangé, du rouge, du violet, du bleu,
du blanc ou du noir et, par chacun de ces mélan-
ges, elle acquiert un caractére spécial et unique.
Ainsi. chaque modification d'une couleur par des

influences simultanées engendre des caractéres
de couleur spécifiques.

Si nous voulons déterminer le degré de clarté ou
d'obscurité d'une couleur, nous parlons de la va-
leur de sa tonalité. C’est donc le ton de la couleur
que nous designons par la. Nous pouvons varier
le ton d’'une couleur de deux maniéres : soit en
mélangeant la couleur avec du blanc, du noir ou du

gris, soit en melangeant la couleur avec une autre
couleur de clarté différente.
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Les couleurs en physique

J[ / sans prisme

rayons solaires fente prisme

‘ avec prisme

spectre

Fig. 1. Décomposition de la lumiére solaire selon les couleurs du spectre.

En 1676, le physicien Isaac Newton montre expe-
rimentalement que la lumiére solaire blanche se
décompose, a l'aide d'un prisme a trois arétes,
selon les couleurs du spectre.

Ce spectre contient toutes les couleurs principa-
les, a I'exception de la pourpre. Newton a fait
I'expérience de la maniere suivante (fig 1) :

La lumiére solaire pénétre par une fente et frappe
un prisme a trois arétes ou le rayon lumineux blanc
se décompose selon les couleurs du spectre. On
peut recueillir cet éventail de couleurs sur un
écran ou l'on obtient ainsi une bande spectrale
colorée. Celle-ci s'étend d'une maniére continue,
c'est-a-dire sans interruption, du rouge au violet
en passant par l'orange, le jaune, le vert, le bleu.
Si, a l'aide d'une lentille, on concentre cette bande
colorée, on obtient de nouveau, par addition, une
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lumiére blanche sur un second écran. La bande
colorée est née par réfraction. Il y a encore dau-
tres facons de créer physiquement des couleurs ;
citons : l'interférence, la réflexion, la polarisation
et la fluorescence.

Si I'on partage la bande spectrale en deux parties,
par exemple rouge-orangé-jaune et vert-bleu-violet,
et si I'on rassemble chacun de ces deux groupes
a |'aide de lentilles, on obtient deux couleurs mix-
tes qui, mélangées a leur tour, donnent du blanc.
Deux espéces de lumiéres qui, mélangées, don-
nent du blanc, se nomment complémentaires.

Si, dans la bande de couleurs du prisme, nous iso-
lons une couleur, par exemple le vert, et si nous
rassemblons a l'aide d'une lentille les autres,
rouge, orangé, jaune, bleu, violet, nous obtenons
du rouge comme couleur mixte, c'est-a-dire la

couleur complémentaire du vert que nous avions
isolé. Si nous isolons le jaune, les couleurs res-
tantes : rouge, orangé, vert, bleu, violet se résol-
vent en la couleur complémentaire, le violet.
Chaque couleur spectrale est complémentaire de
la couleur mixte composée par toutes les autres
couleurs du spectre.

Nous ne pouvons pas distinguer les differentes
couleurs qui composent une couleur mixte, alors
que le musicien peut percevoir, dans un mélange
de sons, les sons individuels qui composent la
musique.

Les couleurs naissent d'ondes lumineuses qui sont
une espece particuliere d'énergie électro-magne-
tique. L'ceil humain ne percgoit que des ondes lumi-
neuses de 400-700 mp. L'unité de mesure des
longueurs d'onde est le micron.

1 micron = 1 1 = 1/1000 mm ;

1 millimicron = 1 mp = 1/1.000.000 mm.

Les longueurs d'onde des couleurs du spectre et
leur nombre de vibrations par seconde sont les
suivants :

Couleur longueur d’'onde nombre de vibrations
rouge 800-650 mu 400-470 billions
orange 640-590 mu 470-520 billions
jaune 580-550 mu 520-590 billions
vert 530-490 mu 590-650 billions
bleu 480-460 mp 650-700 billions
indigo 450-440 mu 700-760 billions
violet 430-390 mu 760-800 billions

Le rapport des vibrations du rouge au violet est
environ 1 : 2, c’'est donc celui de l'octave.

Chaque couleur du spectre posséde une longueur
d’'onde ; l'indication de sa longueur d’'onde ou du
nombre de ses variations permet de la déterminer
avec exactitude. Les ondes lumineuses en elles-
mémes sont incolores. La couleur nait seulement
dans notre ceil ou dans notre cerveau. La percep-
tion des ondes lumineuses est un phénomeéne qui
na pas encore été expliqué. On sait seulement

que les couleurs naissent des différences de
reactions a la lumiere.

Nous avons encore a examiner le probléme impor-
tant des pigments. Si I'on place deux filtres colo-
res, par exemple rouge et vert, devant une lampe
a arc, on obtient du noir. Le filtre rouge absorbe
toutes les couleurs du spectre jusqu'au rouge. Le
filtre vert absorbe toutes les couleurs jusqu’au
vert. Ainsi il ne reste plus de couleurs disponibles
et |'effet réalisé donne du noir.

La couleur d'absorption se nomme également cou-
leur de soustraction. Les pigments sont pour la
plupart des couleurs de soustraction. Un récipient
rouge parait rouge parce qu'il absorbe toutes les
autres couleurs de la lumiére et qu'il ne réfléchit
que le rouge.

Quand nous disons : « Ce pot est rouge », cela
signifie en réalité : la surface du pot a une compo-
sition moléculaire telle qu'elle absorbe tout le
rayonnement lumineux a l'exception du rouge. Le
pot en lui-méme est incolore. Il a besoin de lumiére
pour paraitre coloré.

Si I'on éclaire du papier rouge, donc une surface
qui a absorbé tous les rayons a |'exception du
rouge, au moyen d'une lumiére verte, le papier
parait noir, car la lumiere verte ne contient pas
de rouge qui puisse étre réfléchi.

Toutes les couleurs des peintres sont des pig-
ments ou des substances colorées.

Ce sont des couleurs d’absorption et leurs mélan-
ges sont soumis aux lois de la soustraction. Un
melange de couleurs complémentaires ou une
composition qui contient les trois couleurs fonda-
mentales jaune, rouge et bleu selon des propor-
tions deéterminées donne du noir : c'est un mé-
lange de soustraction.

Le mélange correspondant des couleurs du prisme,
incorporelles, donne du blanc comme mélange
d'addition.
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Réalité des couleurs et effet colore.

La réalité des couleurs désigne le pigment de la
couleur (c'est-a-dire la matiere colorante), tel qu’il
est défini et analysé par la physique et la chimie.
Elle recoit son contenu et son sens humain par la
perception de la couleur transmise par |'ceil au
cerveau.

Mais |'ceil et le cerveau ne parviennent a des
perceptions claires que par comparaisons et par
contrastes.

Une couleur ne peut prendre de valeur que par
rapport avec une absence de couleur, telle que le
noir, le blanc ou le gris ou bien avec une seconde
couleur ou méme plusieurs couleurs. La réalité
physico-chimique de la couleur s'oppose a sa
perception psycho-physique.

Cette réalité psycho-physique de la couleur, je la
désigne sous le nom d'effet coloré. La réalité de
la couleur et |'effet coloré ne sont identiques qu’en
cas de consonance harmonieuse. Dans tous les
autres cas, la réalité de la couleur produit simul-
tanément un effet différent et nouveau. Quelques
exemples le montreront.

On sait qu'un carré blanc sur fond noir parait plus
grand qu'un carré noir de mémes dimensions sur
fond blanc. Le blanc rayonne et déborde des
limites, alors que le noir rapetisse.

Un carré gris clair sur fond blanc parait obscur,
et le méme carré sur fond noir parait clair.

La figure 58 montre un carré jaune sur fond noir
et sur fond blanc. Le jaune sur fond blanc parait
plus obscur que le blanc et semble avoir une tona-
lité chaude et douce. Sur le noir, le jaune atteint
une plus grende clarté et acquiert une expression
d'un caractere froid et agressif.

Figure 59 : un carré rouge sur fond noir et sur
fond blanc. Sur le blanc, le rouge parait trés
obscur et sa luminosité s'exprime difficilement. En
revanche, le rouge sur fond noir brille et rayonne
chaudement.
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Placons un carré bleu sur un fond noir puis sur
un fond blanc : sur le blanc, le bleu parait profon-
dément obscur. Le carré blanc qui I'entoure parait
plus clair que dans I'exemple du jaune. Sur le noir,
le bleu devient plus clair et la couleur en elle-
méme irradie profondement.

Prenons un carré gris sur fond bleu puis sur fond
orangé. Le carré gris sur fond bleu parait rougea-
tre alors qu'il parait bleuatre sur fond orange.

Si la réalité d'une couleur ne correspond pas a
son effet, on obtient une expression non harmo-
nique, dynamiquement expressive, irréelle et flot-
tante. La possibilité de transformer les formes et
les couleurs réelles de la matiére en vibrations
irréelles permet a l'artiste de donner une expres-

sion a ce qui ne peut se dire.

Ces phénoménes que nos expériences ont indi-
qués peuvent également étre désignés sous le
nom de simultanéité. La possibilité des transfor-
mations simultanées montre qu'il est opportun de
commencer a construire une composition de cou-
leurs sur |'effet coloré et de développer en conseé-
quence la nature et la grandeur des taches

colorées.

Si nous sentons naitre en nous-mémes un theme
particulier, le processus de formation doit suivre
cette sensation primitive dont |'effet est décisif.
Si la couleur est le support de I'expression prin-
cipale, il faut commencer la composition par des
taches de couleur, et les lignes naitront alors des
taches. Si I'on dessine d'abord les lignes, puis
qu'on y ajoute les couleurs, on n'obtiendra jamais
un effet coloré ayant de l'unité et de la force. Les
couleurs ont des dimensions et un rayonnement
oropres, elles donnent aux surfaces dautres va-

leurs que les lignes.

L'harmonie des couleurs

Parler de I'harmonie des couleurs, c’'est porter un
jugement sur |'action simultanée de deux ou de
plusieurs couleurs. Les expériences et les essais
d'accords subjectifs de couleurs montrent que des
personnes différentes peuvent avoir des opinions
différentes sur I'harmonie ou sur I'absence d’har-
monie.

La plupart du temps, les profanes considérent
comme harmonieux des assemblages de couleurs
qui ont un caractere analogue ou qui groupent
diverses couleurs de méme valeur. Ce sont |a des
couleurs qui sont assemblées sans forts contras-
tes. D'une fagon générale, les termes « harmo-
nieux », « non-harmonieux », ne concernent que
des sensations « agréables », « désagréables », ou
« sympathiques », « antipathiques ». De tels juge-
ments ne font qu'exprimer des opinions person-
nelles, sans grande valeur objective.

La notion d’harmonie des couleurs doit se libérer
du conditionnement subjectif — golts, impres-
slons — et s’ériger en une loi objective.
Harmonie signifie équilibre, symétrie des forces.

L'éetude des processus physiologiques lors des
perceptions colorées nous rapproche de la
solution.

Si nous contemplons un carré vert, puis si nous
fermons les yeux, nous voyons comme image resi-
duaire un carré rouge. Si nous contemplons un
carré rouge, c'est un carré vert que nous voyons
apparaitre. Nous pouvons essayer avec toutes les
couleurs et nous constaterons que |'image resi-
duaire sera toujours de la couleur complémentaire.
L'ceil exige ou produit la couleur complémentaire.
Il essaie de lui-méme de rétablir I'équilibre. On
nomme ce phénomeéne contraste successif.

Un second essai consistera a placer sur une cou-
leur pure un carré gris clair de la méme valeur de
clarté. Ce gris vire au gris rougeatre sur le vert,
au gris verdatre sur le rouge; au gris jaunatre
sur le violet et au gris violacé sur le jaune. Pour
chaque couleur, le gris parait virer a la couleur
complémentaire. Les couleurs pures ont aussi ten-
dance, I'une prés de l'autre, a glisser vers leurs
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complémentaires. Ce phénoméne se nomme con-

traste simultané.

Le contraste successif et le contraste simultane
démontrent que |'ceil exige un équilibre et n'est
satisfait que si la loi des complémentaires est
réalisee. Mais il faut encore examiner ces phéno-

ménes sous un autre point de vue.

Le physicien Rumford fut le premier a affirmer en

1797 dans le Nicolson-Journal que les couleurs
n'étaient harmonieuses que si leur mélange don-
nait du blanc. En tant que physicien, il se fondait
sur |I'étude du spectre. Nous avons dit au chapitre
de la physique des couleurs qu’'il est possible
d’'isoler une des couleurs spectrales, le rouge par
exemple, et de rassembler les autres rayons de
lumiére coloree, jaune, orange, violet, bleu et vert
au moyen d'une lentille. L'addition de ces couleurs
donne du vert, c'est-a-dire la couleur complémen-
taire de la couleur rouge que nous avions isolée.

Une couleur que I'on mélange a sa couleur com-
plémentaire donne physiquement la totalité des
couleurs, donc le blanc, et pigmentairement ce
melange donne du gris noir.

Le physiologiste Ewald Hering a dit : « Au gris
moyen ou neutre correspond |'état de la substance
visuelle dans lequel la dissimilation — détériora-
tion de la substance par la vue —, et |'assimilation
— régeneération de la substance visuelle — sont
de méme importance, de sorte que la quantité de
substance visuelle demeure la méme. C'est-a-dire
que le gris moyen crée dans |'ceil un état d'équi-
libre parfait. »

Hering a montré que l'ceil et le cerveau exigent le
gris moyen et qu'en son absence, ils deviennent
inquiets. Si nous contemplons un carré blanc sur
fond noir, I'image résiduaire qui apparait lorsque
nous détournons les yeux est un carré noir. Si
nous contemplons un carré noir sur fond blanc,
c'est un carré blanc qui apparait comme image
résiduaire. L'ceil s'efforce de rétablir lui-méme un
éetat d'équilibre. Mais si nous contemplons un
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carre gris moyen sur fond gris, I'image résiduaire
qui apparait n'est pas différente du carré gris
moyen. Cela prouve que le gris moyen correspond
a l'état d'équilibre exigé par notre sens optique.
Les phénomeénes produits par la substance visuelle
provoquent des sensations psychiques correspon-
dantes.

Dans notre appareil sensitif optique, I'harmonie
correspond donc a un état psycho-physique d’équi-
libre ou dissimilation et assimilation de la sub-
stance visuelle sont d'égale importance. Le gris
neutre, par exemple, engendre cet état. Nous pou-
vons obtenir ce gris neutre soit en mélangeant du
noir et du blanc, soit en mélangeant deux couleurs
complémentaires et du blanc, soit en mélangeant
plusieurs couleurs qui contiennent les trois cou-
leurs fondamentales jaune, rouge, bleu, selon des
proportions voulues.

Les paires de couleurs complémentaires contien-
nent en effet les trois couleurs fondamentales :

rouge : vert = rouge : (jaune et bleu)

bleu : orangé = bleu : (jaune et rouge)

jaune : violet = jaune : (rouge et bleu)
C'est pourquoi I'on peut dire qu'une composition
de deux couleurs ou plus donne un mélange gris
si elle possede les trois couleurs fondamentales.
Jaune, rouge et bleu peuvent donc étre considé-
rees comme l|a totalité des couleurs qui peuvent
exister. Pour étre satisfait, I'ceil exige cette tona-

lité ; on est alors en présence d'un équilibre har-
monieux.

Deux ou plusieurs couleurs sont harmonieuses
lorsqu’elles donnent un mélange gris neutre.

Tous les autres mélanges de couleurs qui ne don-
nent pas de gris sont de nature expressive et non
harmonieuse. |l existe en peinture de nombreux
chefs-d'ceuvre ou l'accent est mis uniquement sur
I'expression : dans |'optique ici définie, la compo-
sition de leurs couleurs n'est pas harmonieuse. Par
I'emploi exclusif d'une couleur déterminée et de
son. expression, leur effet frappe et saisit I'imagi-

nation. ||l n'est donc pas nécessaire que toute

composition colorée soit harmonieuse. Quand
Seurat disait : « L'art est harmonie », il confondait

un moyen artistique avec le sens du mot art.

Il est facile de concevoir que non seulement la
position des couleurs les unes par rapport aux
autres, mais également leurs rapports quantitatifs,
leur pureté et leur clarté ont une grande impor-
tance.

Le principe fondamental de I'"harmonie dérive de la
loi des complémentaires exigée par la physiologie.
Dans son traité des couleurs, Goethe écrivait a
propos de la tonalité et de |I'harmonie : « Quand
I'ceil percgoit la couleur, il est aussitdét mis en action,
et il est conforme a sa nature de faire surgir sur-
le-champ une autre couleur aussi inconsciemment
que cela est nécessaire ; et cette couleur renfer-
mera, avec la couleur donnée, la totalité du cercle
chromatique. Par son impression spécifique, une
couleur isolée excite dans |'ceil une tendance a
I'universalité. Pour devenir conscient de cette tota-
lité, pour se satisfaire soi-méme, il cherche a co6té
de tout espace coloré un espace qui ne le soit pas
afin d'y faire surgir la couleur désirée. C’est ici la
loi fondamentale de toute harmonie de couleurs. »
A propos de I'harmonie des couleurs, le théoricien
Wilhelm Ostwald a écrit dans son ABC des
couleurs : « L'expérience enseigne que certains
assemblages de couleurs produisent un effet
agréable, d'autres un effet désagréable ou qu'ils
laissent indifférents. La question est de savoir
pourquoi. La réponse est la suivante : produisent
un effet agréable les couleurs entre lesquelles
existe une relation, c'est-a-dire une ordonnance
conforme a une loi. Si celle-ci est absente, elles
produisent un effet désagréable ou laissent indiffé-
rent. Nous nommons harmonieux des groupes de
couleurs qui produisent un effet agréable. Nous
pouvons donc énoncer la loi fondamentale sui-
vante : Harmonie = composition.

Pour trouver toutes les harmonies possibles, il
faut rechercher les combinaisons possibles réali-
sables dans |I'ensemble des couleurs. Plus |'ordon-
nance est simple, plus I'harmonie est claire ou
évidente. Nous avons trouvé deux groupes princi-
paux d'harmonies : les cercles chromatiques de
méme valeur (couleurs de méme clarté ou de
méme obscurité) et les triangles de couleurs de
méme ton (il s'agit des mélanges d'une couleur
avec du blanc ou du noir). Les cercles de méme
valeur engendrent des harmonies de couleurs de
divers tons, les triangles engendrent des harmo-
nies de couleurs de méme ton. »

Quand Ostwald écrit : « Nous appelons harmo-
nieux des groupes de couleurs qui produisent un
effet agréable », cela prouve que son appréciation
de I'harmonie est parfaitement subjective. La
notion d’harmonie des couleurs doit sortir du cadre
des conditions subjectives et devenir une |oi
objective.

Quand Ostwald écrit : « harmonie = composition »
et quand il entend par compositions de couleurs
harmonieuses les cercles chromatiques de méme
valeur et les triangles de couleurs de méme ton,
il oublie les lois physiologiques de l'image rési-
duaire et de la simultanéite.

Le cercle chromatique est un élément fondamental
de I'enseignement esthétique des couleurs, car il
représente le classement des couleurs. Puisque le
peintre travaille avec des pigments colorés, sa
conception des couleurs doit étre fondée sur les
lois du mélange des couleurs pigmentaires. Deux
couleurs placées |'une en face de |'autre doivent
étre complémentaires et donner du gris par leur
mélange. Ainsi dans mon cercle chromatique, le
bleu s'oppose a l'orangé car le mélange de ces
deux couleurs donne du gris. Par contre, dans le
cercle chromatique d'Ostwald, le bleu est place
face au jaune, ce qui donne un mélange pigmen-
taire vert.
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jaune Les accords subjectifs de couleurs
orange

bleu rouge
- orange
bleu rouge

bleu violet

Fig. 2

La définition de I'harmonie est la pierre d'angle
de la composition harmonieuse des couleurs. Les
proportions quantitatives de couleurs sont égale-
ment d'une grande importance. Goethe déja les
indiquait de la maniére suivante, en prenant
comme base de référence la luminosité des
couleurs :
jaune : rouge : bleu = 3 : 6 : 8

D’'une fagon tout a fait générale, on peut dire que
toutes les paires de couleurs complémentaires et
tous les accords triples de tons dont les couleurs
sur le cercle chromatique divisé en douze parties
egales se trouvent en relation a l'intérieur d'un
triangle équilatéral ou isoceéle, a l'intérieur d'un
carrée ou d'un rectangle, sont harmonieux (Fi-
gure 2).

Si, dans ce cercle chromatique, on relie les cou-
leurs jaune, rouge et bleu, on obtient un triangle
isocele. Ce triple accord exprime parfaitement la
force et la puissance des couleurs. Chaque cou-
leur est rendue avec son caractére spécifique
inchangeable. Dans cet accord, chaque couleur a
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une action statique, c'est-a-dire que le jaune parait
jaune, le rouge parait rouge et le bleu parait bleu.
L'ceil n'exige donc pas d'autres couleurs comple-
mentaires et le mélange des trois couleurs donne
un gris foncé.

Les couleurs jaune, rouge-orangé, violet et bleu-
vert, de méme que les couleurs du carré jaune-
orange, violet-rouge, violet-bleu et jaune-vert don-
nent des accords harmonieux a quatre couleurs.
Les figures employées ici, le triangle équilatéral,
le triangle isoceéle, le carré et le rectangle peuvent
étre réalisées a partir de n'importe quelles cou-
leurs. C'est ainsi que l'on peut faire tourner les
couleurs en cercle et obtenir de cette fagon, au
lieu du triangle jaune-rouge-bleu, par exemple le
triangle équilatéral jaune-orangé, rouge-violet et
bleu-vert, ou bien le triangle orangé-violet-vert, ou
encore le triangle rouge-orangé, bleu-violet, jaune-
vert. On peut opérer de méme avec toutes les au-
tres figures de référence. On trouvera d'autres
développements a ce sujet dans la section consa-

crée aux accords.

Un jour de 1928, je dictai des accords de couleurs
harmonieux a une classe d'éléves peintres. Ces
accords devaient étre peints sur des segments de
cercle dont les dimensions n'étaient pas fixées
a priori. Je n'avais pas encore donné de définitions
des couleurs harmonieuses. Aprés vingt minutes
de travail environ, une grande agitation naquit dans
la classe. J'en cherchai la raison et je regus cette
reponse : « Nous pensons tous que les accords
que vous dictez ne sont pas des compositions
harmonieuses. Nous les trouvons désagréables et
discordants. »

Je répondis : « C'est bon ; que chacun peigne les
accords qu'il estime harmonieux et agréables. »
La classe se tranquillisa immédiatement et tous
s efforcéerent de me montrer que j'avais eu tort
dans le choix de mes accords de couleurs.
Apres une heure, je fis étaler sur le sol les travaux
obtenus. Chaque éléve, selon ses golts person-
nels, avait peint sur sa feuille plusieurs accords
semblables. Mais toutes les feuilles étaient trés

différentes les unes des autres. On constata avec
etonnement que chacun avait une conception dif-
férente des accords de couleurs harmonieux.
Obéissant a une inspiration subite, je pris une des
feuilles et demandai a une éleve si c'était elle qui
avait peint ces accords ; elle répondit affirmative-
ment. J'en choisis une seconde, puis une troisieme
et une quatrieme et la plagai chaque fois devant
son auteur. Je dois préciser que, durant |'execution
des travaux, je n'avais pas pénétré dans |'atelier.
Je ne pouvais donc pas savoir ce que chacun avait
peint.

Puis je fis tenir aux éleves leurs feuilles devant
eux, de sorte que l'on puisse voir simultanément
leurs visages et leurs accords de couleurs. Au
premier mouvement d’étonnement succéda ['hila-
rité, car tous les éléeves percevaient une concor-
dance étrange entre |'expression colorée des
visages et les accords de couleurs correspon-
dants. Je conclus cette heure agitée par ces
paroles : « Les groupements de couleurs que cha-
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cun d'entre vous a reéalisés représentent une
impression subjective. Ce sont des couleurs sub-
jectives. »

Cette premiére expérience fut suivie de beaucoup
d'autres dans les années ultérieures.

Mais, pour que de telles expériences soient cou-
ronnées de succes, il faut que les sujets aient
acquis une sensibilité générale aux couleurs. Si
au préalable on ne s'est pas familiarisé avec les
possibilités des couleurs et si I'on n'a pas pratique
d’'une maniére intense un exercice poussé du pin-
ceau et de la couleur, on n'obtiendra pas de
résultats valables.

Les expériences sur les accords subjectifs doivent
étre entreprises avec beaucoup de prudence. |l
faut, au début de I'exercice, éviter de dire que |'on
peut, d'aprés les accords subjectifs de couleurs,
déduire le caractére, le mode de pensée et les
sentiments de |'auteur. Beaucoup de gens sont
génés de se montrer tels qu’ils sont. Celui qui tra-
vaille professionnellement avec les couleurs a
souvent de la peine a trouver ses couleurs sub-
jectives. Parfois les sujets ne réalisent que les
impressions qu'ils souhaiteraient réaliser : ils pei-
gnent leurs couleurs complémentaires ou des
couleurs intéressantes du point de vue de la mode,
au lieu de refléter leur propre personnalité.

Les accords de couleur peuvent étre trés peu nom-
breux, se limitant par exemple a deux ou trois
couleurs : bleu clair, gris moyen, blanc et noir ou
bien brun foncé-rouge, brun clair-rouge et noir ou
encore jaune-vert, jaune et brun-noir.

Mais ils peuvent également s'étendre sur une
gamme beaucoup plus vaste : jaune, rouge et bleu
et toutes les variations possibles jusqu'a la satu-
ration, ou aussi deux ou plusieurs couleurs pures
auxquelles s'ajoute tout un éventail de tons aux
nuances diverses.

Entre les individus qui possédent une vaste re-
serve de couleurs et ceux dont le domaine en la
matiére est trés réduit, tous les intermédiaires sont
possibles.
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Il y a des accords subjectifs ou une couleur don-
née s'impose par la quantité : il s'agit d'accords
dominés par le rouge, le jaune, le bleu, le vert ou
le violet qui donne le ton a I'accord. Nous sommes
alors tentés de dire que tel ou tel individu consi-
dere le monde selon une optique rouge, jaune ou
bleue. Il voit toutes les choses comme a travers
des lunettes colorées et ses impressions et ses
pensées sont également unilatérales.

Au cours de mes recherches sur les couleurs sub-
jectives, j'ai constaté que non seulement le choix
et la composition des couleurs, mais également la
grandeur des taches et la fagon dont elles étaient
orientées peuvent étre caractéristiques. |l y a des
sujets types qui disposent toutes les taches verti-
calement, d'autres adoptent |'horizontale ou la
diagonale. De méme les formes des créanes hu-
mains sont étroites et verticales ou au contraire
larges et horizontales. L'orientation est une indi-
cation sur la maniére de sentir et de penser. La

 structure de la chevelure peut elle aussi étre tres

réveélatrice. Les cheveux peuvent étre rares et rai-
des ou bien ondulés en crans rythmés ou encore
emmeélés et désordonnés. De méme les taches de
couleurs seront pour certains seches et clairse-
mées dans leur disposition, pour d'autres elles se
chevaucheront et se mélangeront dans le désordre.
Ce dernier type aura de la peine a penser claire-
ment et simplement. |l sera enclin a I'enthousiasme
et a |'exaltation.

Si nous voulons nous faire une idée de la signifi-
cation des accords de couleurs subjectifs, nous
devons observer non seulement les grands carac-
téres généraux des couleurs et des taches, mais
aussi les plus petites particularités. Pour émettre
un jugement, bien entendu, ce n'est pas seulement
la couleur des cheveux, des yeux et de la peau
qui est décisive. Le caractere le plus important est
le rayonnement de |'individu.

Quelques exemples indiqueront ici divers types
de couleurs possibles.

Le type physique aux cheveux blond-clair, aux
yeux bleus et a la peau rosée a en regle générale
des couleurs trés pures et souvent un trés grand
nombre de caractéres de couleurs nettement dif-
férents. Le contraste de la couleur-en-soi indique
le caractére fondamental. Selon la vitalité de |'indi-
vidu, les couleurs sont plus péales ou plus lumi-
neuses.

Ce type est nettement opposé a l'individu qui
aurait les cheveux noirs, la peau brune et les yeux
bruns. Le noir a ici une fonction importante a rem-
plir dans |I'ensemble de |'accord et les couleurs
pures sont interrompues de noir. La force des
couleurs sourd et bouillonne dans les tons
sombres.

La formation de la personnalité d un peintre devrait
s'effectuer a partir des dispositions qu’il possede
dans les domaines de |la forme et de la couleur.

La connaissance des couleurs subjectives est
d’'une importance capitale pour |'éducation et la
formation artistique.

Un mode d'éducation conforme a la nature devrait
donner a tout enfant la possibilité de se dévelop-
per de lui-méme selon un processus organique.
Cela suppose une connaissance de la part des
professeurs des dispositions et des possibilités de
I'enfant. Les accords de couleurs subjectifs sont
un moyen de reconnaitre les différents styles de
pensée, de sentiment et d'action que |'on peut ren-
contrer parmi les étres humains. Aider un éléve a
trouver les formes et les couleurs qui correspon-
dent a sa personnalité, cela signifie le réveéler a
lui-méme. Au début, les difficultés paraissent in-
surmontables, mais il faut faire confiance au génie
personnel de chaque individu. Le maitre ne doit
apporter qu'une aide réduite, mais conforme a la
nature du sujet, et le faire avec comprehension et
amitié. Comme un jardinier procure a la croissance
de ses plantes les conditions les plus favorables,
I'éducateur doit créer pour l'enfant les meilleures
conditions de développement spirituel et corporel.

L'évolution suivra alors les idées et les lignes
directrices qui sont propres au sujet.

Pour I'éducation artistique, deux problémes entrent
en considération : d'une part |'encouragement et
le renforcement des dispositions créatrices de
I'eleve et, d'autre part, I'enseignement des lois
genérales objectives qui régissent les formes et
les couleurs, complété d'ailleurs par des études
d'apres nature. Les dispositions naturelles sont,
ici encore, renforcées et étendues si I'on fixe au
debut des taches qui s'apparentent aux formes et
aux couleurs subjectives.

Un type physique aux cheveux blonds devrait pein-
dre des sujets tels que : le printemps, le jardin
d'enfants, baptéme, féte des fleurs, matinée au
jardin etc. Ses études d'aprés nature devraient
étre multicolores et sans contrastes clair-obscur.
Un type physique brun devrait avoir pour travail :
nuit et lumiere dans un local sombre, tempéte d’au-
tomne, enterrement, deuil, orchestre noir etc. Les
etudes d'aprés nature peuvent étre exécutées au
fusain ou avec des couleurs blanches et noires.

On ne doit donc pas donner a des types différents
les mémes sujets de figures et de fleurs. Ces attri-
butions différentes, dictées par les conditions sub-
jectives, sont neécessaires pour permetire aux
éleves de trouver la solution qui corresponde a
leurs dispositions.

Si un éleve recgoit un sujet qui lui parait « étran-
ger », il essaiera d'arriver a la bonne solution par
le raisonnement. Mais les connaissances objec-
tives lui faisant défaut, les résultats, dans la plu-
part des cas, s'avéreront douteux.

Mais lorsque les éléves auront pris conscience des
couleurs qui leur conviennent, ils pourront aborder
les sept contrastes de couleurs au moyen d'exer-
cices élémentaires. Ceci est également valable
pour les nombreux exercices denseignement du
contraste des formes. Ici aussi 'on verra que les
éleves ont une préférence marquée et un don pour
certains contrastes et qu'ils ont de la difficulté a
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saisir d'autres contrastes. Mais il est nécessaire
que tout éléve regoive un apergu des principes
fondamentaux, que ceux-ci soient pour lui agréa-
bles ou non. Il se produit ainsi en lui des tensions
naturelles qui provoquent de nouvelles créations.

Il est utile et sage de procéder, pour chaque
contraste, a des analyses de peintures modernes
et anciennes de valeur reconnue. Si |'étudiant
découvre les ceuvres qui lui parlent directement et
qui l'intéressent, il en tirera grand profit.
Résultant d'un choix individuel, les peintures feront
désormais figures de « maitres » et |'étudiant pren-
dra clairement conscience de sa situation et de la
« famille » a laquelle il appartient. |l s'apercevra de
ce que ses « parents » ont fait pour lui et com-
ment ils 'ont fait. L'un se sentira plus attiré vers
les maitres du clair-obscur, |'autre vers les maitres
de la couleur ou ceux de la forme, ceux de la
construction architectonique. Les fortes opposi-
tions colorées des expressionnistes ou la ten-
dance des tachistes a dissoudre la forme provo-
queront le gout des uns ou des autres.

La totalité d’'un étre peut rarement se trouver saisie
dans toute sa plénitude par les seuls accords sub-
jectifs. C'est tantét sa part corporelle, tantét sa
part spirituelle ou intellectuelle qui se trouve pro-
jetée, et parfois de nombreuses combinaisons de
celles-ci. Tout cela varie selon le tempérament et
le caractére dominant de l'individu envisagé. Les
professeurs, les médecins, les conseillers profes-
sionnels peuvent se servir des couleurs subjec-
tives et en tirer d'utiles conclusions.

Un éléve avait pour couleurs subjectives le violet
clair, le bleu clair, le gris-bleu, le jaune, le blanc
et une touche de noir. Sa tension fondamentale,
son « tonus » était dur, froid, et legéerement sec.
Lorsqu’il me demanda quelle carriére il devait choi-
sir, je lui dis qu'il avait des rapports tout naturels
avec le métal, et particulierement avec |'argent et
le verre. « Vous avez peut-étre raison, répondit-il,
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mais j'ai l'intention de devenir ébéniste. » Plus
tard il construisit des meubles cubiques modernes
et mit au point, en outre, le premier siege moderne
en acier. || devint finalement I'un des plus grands
architectes spécialisés dans le béton et le verre.

Un autre éléve possédait dans ses compositions
et ses accords subjectifs du brun-orangé, de |'ocre
brun, du rouge brun et un peu de noir. Les tons
verts, bleus, violets et gris étaient totalement ab-
sents. Comme je le questionnais sur son metier,
il me dit, sGr de lui : « Je suis ébéniste. » |l avait
instinctivement trouvé son veritable metier.

Pour un troisiéeme éléve, les accords de couleurs
subjectifs se composaient de tons violet-clair,
jaunatre et brun doré bien accordés ensemble. Par
leur composition, ces couleurs produisaient une
sorte de rayonnement, d'aura, et traduisaient une
grande puissance de concentration. La touche de

jaune illuminant le violet indiquait que la pensee

de l'auteur s'orientait vers le religieux. |l eétait
sacristain dans une grande église et c'était un
excellent graveur sur or et sur argent.

Un homme ne pourra pleinement se réaliser et ne
fournira des travaux de qualité que dans le metier
qui correspondra & sa constitution et pour lequel
il possédera les dons nécessaires.

J'ai demandé a de nombreuses personnes de por-
ter un jugement objectif sur les quatre accords de
couleurs qui caractérisent les quatre saisons et
j'ai trouvé remarquable que personne ne se trompe
dans |'attribution de chaque composition a la sai-
son correspondante. Cela me prouve que dans
I'homme, outre le jugement du godt, il existe un
organe d'appréciation plus élevé qui, dés quon
'interroge, approuve ce qui est exact d'une fagon
générale et maintient dans ses limites le jugement
du golt, reposant sur la seule sensibilité. Cet
organe de jugement plus élevé appartient sans
aucun doute au domaine de la raison. C'est pour-

quoi seule une conscience bien formée des cou-
leurs et de leurs possibilités peut nous protéger
contre les vues erronées et bornées du simple
golt des couleurs. Si, dans le monde des couleurs,
nous pouvons trouver des lois objectives d'appli-
cation generale, notre tache sera de les appro-
fondir.

Chez les peintres, je distingue trois attitudes diffé-
rentes face aux problémes de la couleur :
Premiérement, les « épigones », ceux qui ne posse-
dent pas de couleurs en propre et qui imitent
maitres et modéles.

Deuxiemement, le groupe des originaux. lls pei-
gnent comme ils sont. Leurs compositions corres-
pondent a leurs accords subjectifs de formes et
de couleurs. Bien que les sujets varient, |'expres-
sion colorée de leurs tableaux reste toujours la
méeme.

Dans son « Traité de peinture », Léonard de Vinci
attirait |'attention sur ce groupe de peintres

« Comme ces peintres sont ridicules ! lls donnent
a leurs personnages des tétes trop petites parce
qu’ils ont eux-mémes des tétes trop petites. » Ce
que Léonard de Vinci disait des proportions sub-
jectives, je l'applique également au domaine des
couleurs.

Troisiemement, le groupe des « universels ». Ces
artistes ont une conception objective et trés large
de la composition. Selon le sujet & traiter, chacune
de leurs compositions adopte une expression
colorée différente. Ce groupe a, bien entendu, trés
peu de représentants ; en effet, ces peintres doi-
vent posséder dans leurs accords subjectifs de
couleurs toute la gamme chromatique, et cela se
produit tres rarement. lls doivent de plus avoir une
intelligence fort développée qui leur permette
d'obtenir une vision trés vaste du monde.

Si les accords subjectifs de couleurs nous rensei-
gnent sur la vie intérieure de I'homme, ces mémes
accords traduisent trés largement sa facon de

penser, de sentir et d'agir. Les couleurs reflétent
la constitution interne et les structures de I'"homme.
Je crois que celles-ci naissent des réfractions et
des filtrages de la lumiére blanche de la vie et des
vibrations électro-magnétiques qui se produisent
dans la sphére psycho-physique de |'étre humain.
Lorsque I'homme meurt, il palit. Son visage et son
corps perdent leurs couleurs a mesure que la
lumieére de sa vie s’éteint. La matiére morte et sans

ame du corps est dépourvue de rayonnement
coloré.

Pour exprimer des accords de couleurs, il ne suffit
pas d'évaluer les divers caracteres de couleurs et
leurs valeurs d'expression individuelles. L'accord
est la chose la plus importante, puis viennent |a
position des couleurs l'une par rapport a |'autre,
leur orientation, leur clarté, leur luminosité ou leur
tonalité sourde, les rapports quantitatifs, les struc-
tures et les relations rythmiques des couleurs.
Les gens dont le métier est de travailler avec les
couleurs et les teintures ont souvent tendance a
porter des jugements subjectifs fondés sur leurs
golts personnels. Cela entraine parfois des dis-
cussions et des divergences désagréables si un
jugement subjectif s'oppose a un autre jugement
subjectif. Mais il existe, pour résoudre de nom-
breux problémes, des données objectives plus
importantes que les appréciations subjectives.
C’est pourquoi un boucher devrait tenir son maga-
sin dans des tons vert clair et bleu-vert : il ferait
ressortir ainsi |'aspect rouge et frais de la viande.
Une confiserie sera de préférence orange pale,
rose, blanche avec une touche de noir pour exciter
le désir des sucreries. Un dessinateur publicitaire
exécutant un emballage a rayures jaunes et blan-
ches pour le café ou a pois bleus pour des spa-
ghetti se tromperait, car les caractéres de la
couleur et de la forme ne correspondent pas aux
sujets.

Un jardinier se trouve, lui aussi, placé chaque jour
devant des problémes importants de forme et de
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couleurs. |l doit surveiller la croissance de ses
plantes, la forme et les rapports quantitatifs de
méme que les couleurs des fleurs, des feuilles et
des fruits. |l doit également prendre en considé-
ration le terrain, les plantes environnantes, les
pierres, les conditions d'ombre et de lumiéere, s'il
veut obtenir des effets réussis avec ses planta-
tions. |l ne doit pas employer exclusivement ses
couleurs préférées et les espéces de fleurs qu'il
aime. Ce serait une erreur de planter des pieds
d'alouette au bas d'une paroi de bois brun ou des
fleurs jaunes devant un mur blanc, car ces arriére-
plans influenceraient désavantageusement |['effet
coloré des fleurs.

L'exécution des bouquets dépend sans doute des
saisons et des fleurs dont on peut disposer, mais,
malgré ces limitations, il faut toujours trouver la
solution objective qui convient a |'occasion et ne
pas résoudre les problemes d'aprés des godts
personnels. Pour un mariage, la décoration florale
doit étre rayonnante et, outre le rouge et le rose
dictés par la sensibilité, elle devra comporter
toutes les couleurs lumineuses. Pour un baptéme,
personne n'emploiera des couleurs violettes, bleu
foncé ou vert foncé; on choisira @ dessein des
petites fleurs tendres et claires de couleur blan-
che, bleu clair, rose, jaune péale et vert pale. Un
fleuriste chargé de la décoration du jubilé d'une
societe composera des bouquets massifs et un
peu impersonnels a l'aide de grandes fleurs aux
couleurs marquées ou interviendront des feuillages
verts prétant a 'ensemble une impression de force,
d'ordre et de solennité.

Pour servir une clientéle sensible aux couleurs,
les vendeurs auront plus de succes s'ils cherchent
a connaitre le golt des clients au lieu de s’inspirer
de leurs golts personnels. Lorsqu'une cliente
cherche une couleur d'un ton déterminé, la ven-
deuse devrait savoir quelles sont les couleurs qui
peuvent simultanément soutenir, affaiblir ou modi-
fier la couleur demandée. C'est pourquoi la cliente
ne devrait jamais avoir dans son champ de vision
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des marchandises aux couleurs marquées, car
chaque couleur peut avoir une influence simulta-
née sur |'effet d'une autre couleur. De méme, les
locaux ou sont exposés des marchandises dont
on doit juger les couleurs devraient toujours étre
tenus dans des tons gris et neutres.

L'employé d'une fabrique de textiles chargé du
choix des coloris devrait connaitre les lois gene-
rales de la couleur et de la forme. Plusieurs fois
par an, il doit établir de nouvelles collections de
coloris a la mode. Si ces coloris a la mode sont
voisins de ses accords subjectifs, il n'aura pas de
peine a trouver les tons nécessaires et sa collec-
tion sera convaincante et couronnée de succes.
Mais si les couleurs exigées par la mode heurtent
ses couleurs subjectives, il fera sans plaisir son
échantillonnage et aura de la p&ine a assembler
des coloris conformes a la mode.

Si les tons gris et bleus dominent dans les cou-
leurs personnelles d'un architecte, il est «par
nature » incliné a concevoir des locaux d'habita-
tion et de commerce sur toute la gamme des tons
gris et bleus, car ces couleurs lui plaisent parti-
culierement. Les clients qui ont les mémes affinités
de couleurs s'en réjouiront, mais ceux qui sont
plus portés sur l'orange ou le vert seront désa-
gréablement impressionnés par des locaux gris ou
bleus et s'y sentiront mal a l'aise. Aujourd’hui, il
est généralement admis que les architectes con-
coivent les grands ensembles d’habitation sur une
couleur unique. lls devraient savoir que seuls les
gens ayant les mémes gouts de couleurs pourront
s'y sentir bien et que tous ceux qui ont des dispo-
sitions différentes se sentiront plus ou moins
agressés. Un individu sensible aux couleurs peut
se sentir blessé psychiquement par des couleurs
qui ne lui sont pas sympathiques.

Enseignement de la construction des couleurs

L'enseignement de la construction des couleurs
comprend les lois fondamentales des effets de
couleurs, telles qu'elles résultent de lintuition.
Rainer Maria Rilke demandait un jour a Rodin

« Cher maitre, comment se déroule chez vous le
processus de travail lorsque vous réalisez une
ceuvre nouvelle ? » Rodin répondit : « D'abord, je
ressens une impression intense qui se concentre
de plus en plus et qui me force intéerieurement a
lui donner une forme plastique. Alors, je com-
mence a faire des plans et a construire. Enfin, je
m'abandonne de nouveau tout entier a la sensation
pour l'exécution et il m'arrive qu'elle m'oblige a
modifier ce que javais construit. »

Cézanne disait : « Je vais au développement logi-
que de ce que je vois dans la nature. »

Avant d'exécuter ses peintures, Matisse, qui appa-
remment se laissait le plus guider par son intuition,
en faisait de petites esquisses ou il fixait le choix
et la répartition des couleurs. Comme Rodin et
comme beaucoup d'autres peintres, il faisait donc
une composition de couleurs raisonnée et calculée
qu'il incorporait ou rejetait au cours de |'exécution
gselon les intuitions qui lui venaient alors.

Tout ce que la raison construit n'est donc pas, en
art, ce qui joue le réle le plus décisif. La sensation
intuitive se place au-dessus d'elle, car elle mene
au royaume de l'irrationnel et du metaphysique,
qu'aucune formule chiffrée ne peut saisir. Les con-
sidérations logiques et intellectuelles ne sont donc
qu'un véhicule qui nous portera jusqu’au seuil d'un
nouveau devenir.

Qui veut emprunter ce véhicule fera bien de pein-
dre au pinceau les exercices et les motifs que je
vais proposer dans les pages qui suivent. Les
illustrations ne donnent que des bases élémen-
taires, et 'exercice et le travail sont nécessaires
au débutant s'il veut éviter de rester enlisé dans
la théorie.

Pour comprendre les chapitres « Harmonie des
couleurs », « Accords de couleurs », « Effet spatial
de la couleur » et « Composition », il est particu-
lierement recommandé de travailler les exercices
indiqués dans le texte, car le cadre de cette édition
abrégée ne permet qu'un nombre restreint d'illus-

trations.
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Le cercle chromatique en douze parties

Comme introduction a l'enseignement de la cons-
truction des couleurs, nous expliquons le cercle
chromatique en douze parties issu des trois cou-
leurs primaires : jaune, rouge et bleu (figure 3).
Nous savons que l'individu normal est capable de
distinguer un rouge qui ne soit ni bleuatre, ni jau-
natre, un jaune qui ne soit ni verdatre, ni rougeatre,
et un bleu qui ne soit ni verdatre, ni rougeatre.
Pour vérifier chaque couleur, il est sage de placer
celle-ci sur un fond neutre, c'est-a-dire gris.

Les couleurs primaires sont a choisir tres soigneu-
sement.

Placons dans un triangle équilatéral les trois cou-
leurs primaires : le jaune en haut, le rouge en bas
et a droite et le bleu en bas et a gauche. Le trian-
gle est inscrit dans un cercle ou nous construisons
un hexagone. Dans les triangles restants, nous
placons les trois mélanges : chacune de ces cou-
leurs mixtes est constituée par deux couleurs
primaires. Nous obtenons ainsi les couleurs secon-
daires suivantes :
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Fig. 3 Cercle chromatique en douze parties.




jaune et rouge = orange
jaune et bleu = vert
rouge et bleu = violet.

Les trois couleurs secondaires doivent étre melan-
gées avec beaucoup de précision : elles ne doivent
tendre ni vers l'une, ni vers |'autre des couleurs
orimaires. L'expérience montre qu'il est assez diffi-
cile de trouver les mélanges secondaires. L'orange
ne doit étre ni trop rouge, ni trop jaune ; le violet
ne doit étre ni trop bleu, ni trop rouge ; le vert ne
doit étre ni trop jaune, ni trop bleu une fois que
le mélange est fait.

Ensuite, a une distance convenable du premier
cercle, nous tracons un second cercle de fagon a
former une bande circulaire que nous divisons en
douze tranches égales. Dans cet anneau, nous
placons, aux endroits correspondants, les couleurs
primaires et les couleurs secondaires en laissant
un espace vide entre chaque couleur.

Nous disposons alors dans les places vides les
couleurs tertiaires composées des meélanges d'une
couleur primaire avec une couleur secondaire.
Nous obtenons les couleurs suivantes :

jaune et orange = jaune-orange
rouge et orange = rouge-orange
rouge et violet = rouge-violet
bleu et violet = bleu-violet

bleu et vert = bleu-vert

jaune et vert = jaune-vert.

Nous obtenons de cette facon un cercle de douze
couleurs équidistantes dans lequel chaque couleur
occupe une place non interchangeable (figure 3).
Les couleurs se succédent dans |'ordre des cou-
leurs spectrales ou des couleurs de |'arc-en-ciel.
lIsaac Newton a obtenu ce cercle chromatique per-
manent en ajoutant aux couleurs spectrales du
prisme le pourpre qui était absent. Le cercle chro-
matique a donc subi une adjonction constructive.
Les douze couleurs sont diposées a intervalles
réguliers et les couleurs qui se font face sont
complémentaires.
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On peut a tout moment imaginer une représenta-
tion exacte de ces douze couleurs et toutes les
variations sont faciles a classer.

Etablir des cercles chromatiques de 24 ou méme
de 100 parties me semble étre un non-sens et une
perte de temps. De plus, ce procédé est sans
valeur pour un artiste coloriste : quel peintre pour-
rait se representer, sans autre moyen auxiliaire,
la couleur n° 83 du cercle chromatique en 100
parties 7

Tant que les notions que nous avons des couleurs
ne correspondent pas exactement a des represen-
tations colorées, aucune discussion utile ne peut
avoir lieu sur les couleurs. Il faut voir les douze
couleurs du cercle avec la méme précision que le
musicien entend les douze notes de la gamme.
Delacroix avait installé sur un des murs de son
atelier un cercle chromatique accompagneé, pour
chaque couleur, de toutes les combinaisons possi-

bles. Les impressionnistes Cézanne, van Gogh,

Signac, Seurat et bien d'autres considéraient Dela-
croix comme un grand maitre de la couleur. C'est
Delacroix et non Cézanne qui est le fondateur de
cette orientation de la peinture moderne qui s’ef-
force de construire ses ceuvres sur des principes
objectifs, compréhensibles d'une fagon logique, et
d'introduire ainsi en elles plus d'ordre et plus de
verite.

Les sept contrastes de couleurs

On parle de contrastes lorsque |'on peut constater,
entre deux effets de couleurs qu’'il faut comparer,
des difféerences ou des intervalles sensibles. Lors-
que ces différences atteignent un maximum, on
parle de contrastes d'opposition ou de contrastes
polaires. Ainsi, les oppositions chaud-froid, blanc-
noir, petit-grand, poussées a | extréme, sont des
contrastes polaires. Tout ce que nous pouvons
percevoir par nos sens s'effectue par des compa-
raisons. Une ligne nous parait longue parce qu'une
ligne plus petite se trouve a coté d'elle ; mais la
méme ligne nous parait courte si c'est une ligne
plus longue qui I'accompagne. De méme les effets
de couleurs peuvent s’intensifier ou s’affaiblir par
des contrastes colorés.

Quand nous recherchons les modes d'action carac-
téristiques des couleurs, nous constatons la pre-
sence de sept contrastes de couleurs différents.
Ces contrastes sont régis par des lois si différen-
tes que chacun d'eux doit étre étudié en particulier.
Chacun des sept contrastes est si particulier et si
différent des autres dans ses caractéres spéciaux,

sa valeur de formation, son action optique, expres-
sive et constructive, que nous pouvons reconnaitre
en lui les possibilites fondamentales de la compo-
sition des couleurs.

Goethe, Bezold, Chevreul et Hoélzel ont souligneé
I'importance des divers contrastes de couleurs et
Chevreul a écrit tout un livre sur le « Contraste
simultané ». Jusqu'aujourd’hui, nous manquions
d'une introduction claire et fondée sur la pratique
et les exercices pour expliquer les effets particu-
liers des contrastes de couleurs. L'étude que jai
faite des contrastes de couleurs constitue un éle-
ment important de la théorie des couleurs.

Les sept contrastes de couleurs sont :

. Contraste de la couleur en soi
Contraste clair-obscur

. Contraste chaud-froid

. Contraste des complémentaires
Contraste simultané

Contraste de qualité

. Contraste de quantite.

NG A WN
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Contraste de la couleur en soi

Le contraste de la couleur en soi est le plus simple
des sept contrastes de couleurs. |l n'exige pas de
grands efforts de la vision, car, pour le représen-
ter, il est possible d'employer n'importe quelle
couleur pure et lumineuse.

De méme que l|'opposition noir-blanc marque le
plus fort contraste de clair-obscur, le jaune, le
rouge et le bleu sont les expressions les plus
fortes du contraste de la couleur en soi (figure 4).
Pour représenter ce contraste, nous avons besoin
d’au moins trois couleurs nettement différenciées.
L'effet qui en résulte est toujours multicolore,
franc, puissant et net. La force d'expression du
contraste de la couleur en soi diminue au fur et a
mesure que les couleurs employées s'éloignent
des trois couleurs primaires.

C'est ainsi que le caractére de l'orangé, du vert
et du violet est moins marqué que celui du jaune,
du rouge et du bleu. L'effet des couleurs tertiaires
est encore moins sensible. Lorsque les différentes
couleurs sont séparées par des traits noirs ou
blancs, leurs caractéres particuliers sont mis en-
core plus nettement en évidence. Leur rayonne-
ment et leurs influences réciproques sont alors
largement neutralisés et chaque couleur revét une
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expression réelle et concréte. Si le triple accord
jaune, rouge, bleu renferme le plus fort contraste
de la couleur en soi, il est bien entendu que toutes
les couleurs pures et non mélangées peuvent for-
mer un contraste de cette espéce (figure 6).

Par des modifications de valeurs clair-obscur, le
contraste de la couleur en soi atteint un nombre
infini de nouvelles valeurs d'expression (figure 7).
De plus, les rapports quantitatifs de couleurs peu-
vent subir des modifications. Le nombre des varia-
tions est immense et, en consequence, il est
possible de varier a l'infini I'expression de l|'ac-
cord. C'est le sujet ou le godt subjectif de |'artiste
qui décide si l'accord se compose de surfaces
colorées plus grandes ou plus petites ou si |'ac-
cord doit contenir plus de blanc ou plus de noir.
Comme le montre les illustrations proposées pour
la réalité et |'effet des couleurs, le blanc affaiblit
la luminosité des couleurs et les rend plus ternes,
alors que le noir augmente leur luminosité et les
fait paraitre plus claires. C'est pourquoi le blanc
et le noir jouent un réle particulierement important
dans les compositions colorées (figure 5).

Pour les exercices, le choix des surfaces colorees
est tout a fait libre. Mais cette fagon de faire peut
se révéler trés dangereuse. L'éleve chercherait
aussitot a trouver des formes intéressantes au
lieu d'étudier les intensités et les tensions récipro-
ques des taches de couleurs. || dessinerait des
taches, mais cette peinture qui dessine est | enne-
mie de toute création colorée et devrait étre évitée
a tout prix. Nous employons ici, dans la plupart
des exercices, de simples bandes ou des damiers.
La figure 8 montre un exercice exécuté sur un
damier employant le jaune, le rouge, le bleu, le
blanc et le noir. L'éléve doit disposer les couleurs
selon deux directions pour développer le sentiment
des tensions de taches colorées. La figure 9 mon-
tre des couleurs trés lumineuses, éclairées et

Fig. 4 a fig. 10 Contraste de la couleur en soi.




assombries de taches noires et blanches. En déve-
loppant l'accord représenté en figure 6, l'éléeve
peut trouver des couleurs lumineuses nécessaires
pour l'exercice de la figure 10. |

Des résultats trés intéressants se font jour lorsque
I'on prend une certaine couleur comme couleur
principale et que I'on ajoute les autres couleurs en
petites quantités pour souligner le ton central. Le
caractere expressif de |'accord se trouve mieux
mis en valeur si I'on met en relief une seule cou-
leur. Nous conseillons de faire des compositions
libres correspondant a |'exercice géometrique.

Le contraste de la couleur en soi apporte la solu-
tion & de nombreux sujets en peinture. || exprime
la vie bouillonnante, le jaillissement d'une force
lumineuse. Les couleurs pures primaires et secon-
daires expriment toujours un rayonnement COS-
mique primitif et en méme temps une réalité solen-
nelle et matérielle. C'est pourquoi elles s'emploient
aussi bien pour un couronnement céleste que pour
une nature morte réaliste.

Les arts populaires sont souvent la source de
contrastes de la couleur en soi. Les broderies mul-
ticolores, les costumes folkloriques, les cérami-
ques prouvent cette joie naturelle que produisent
les effets colorés. Au début du Moyen Age, les
miniaturistes ont employé avec de tres nombreu-
ses variantes le contraste de la couleur en soi,
moins pour des raisons de nécessités spirituelles
que pour le simple plaisir de la décoration multi-
colore. Le contraste de la couleur en soi est ega-
lement trés fréquent dans les vitraux : sa force
brute s'affirme en opposition avec les formes plas-
tiques de |'architecture.

Stefan Lochner, Fra Angelico, Boticelli et d'autres
peintres ont construit leurs tableaux sur le con-
traste de la couleur en soi.

Le meilleur exemple de I'emploi de ce contraste
dans toute sa perfection est « La résurrection »
de Grunewald. C'est ici que le contraste déploie
sa force d'expression la plus universelle.
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Le tableau de Boticelli « La Déploration du Christ »,
qui se trouve a la pinacothéque de Munich, permet
au contraste de la couleur en soi de mettre en evi-
dence toute la puissance du procédé. L'ensemble
des couleurs, considéré comme un tout, symbolise
un instant dans le temps dont l'importance est uni-
verselle et éternelle.

On s'apercoit que chaque contraste de couleurs
posséde sa propre force d'expression, différente
de toutes les autres. Le contraste de la couleur en
soi peut tout aussi bien exprimer une joie debor-
dante qu'une profonde tristesse, la vie primitive
que |'universalité cosmique.

Parmi les peintres modernes, Matisse, Mondrian,
Picasso, Kandinsky, Léger et Miro ont tres souvent
fait des compositions fondées sur le contraste de
la couleur en soi. Matisse en particulier a composeé
des natures mortes et des portraits employant la
diversité et la force d'expression de ce contraste.

Prenons comme exemple son portrait de femme,

« Le collier d'ambre ». Pour peindre ce tableau,
Matisse a employé des couleurs pures : rouge,
jaune, vert, bleu, rouge-violet, blanc et noir. L'ac-
cord de ces couleurs lui permit d'exprimer la pre-
sence d'un étre a la fois jeune, sensuel et réfléchi.
Les peintres du « Cavalier bleu», Kandinsky,
Franz Marc et August Macke, ont a leurs débuts
travaillé presque exclusivement avec le contraste
de la couleur en soi.

Parmi les exemples innombrables de contrastes
de la couleur en soi, je recommande les tableaux
suivants :

« L'église d'Ephése ». Apocalypse de Saint Sever
(11° siécle). Paris. Bibliotheque Nationale.

« Le couronnement de Marie ». Enguerand Cha-
ronton (15° siécle). Villeneuve-lés-Avignon, Hopital.
« Chevauchée de la féte de mai ». Les trés riches
heures du Duc de Berry. Paul de Limbourg (1410).
Chantilly. Musée Conde.

« Composition 1928 ». Piet Mondrian (1872-1944).
Collection Martin Stam.

Le contraste clair-obscur

La lumiére et les ténébres, le clair et 'obscur sont
des contrastes polaires et ont une importance
fondamentale pour la vie humaine et la nature
entiére. Pour les peintres, le blanc et le noir sont
les plus forts moyens d'expression pour le clair et
I'obscur. Le blanc et le noir sont, du point de vue
de leurs effets, totalement opposés; entre ces
deux extrémes s'étend tout le domaine des tons
gris et des tons colorés. Nous devons étudier
aussi complétement que possible les problémes
de clair-obscur posés par le blanc, le noir et le
gris, mais aussi les problemes de clair-obscur
posés par les couleurs pures et les relations qui
peuvent exister entre ces deux sortes de proble-
mes ; leurs solutions nous donneront en effet des
indications précieuses sur le travail de la création
artistique.

Le ton le plus noir est le velours noir et le ton le
plus blanc est le sulfate de baryte. |l n'y a qu'un
noir maximal et un blanc maximal, mais il existe
une infinité de tons gris clairs et foncés qui s'éche-

lonnent sur une gamme continue entre |le blanc et
le noir.

Le nombre des degrés de gris différents dépend
de l'acuité de I'ceil et du seuil de sensibilite de
chaque individu. L'exercice peut développer cette
sensibilité et le nombre des tons perceptibles aug-
mente en conséquence. Une surface grise, unie et
paraissant terne peut s'animer au moyen de modu-
lations imperceptibles qui donnent finalement nais-
sance a une vie mystérieuse. Cette possibilité est
d'une grande importance pour les tableaux et les
esquisses, mais elle exige du peintre une parfaite
sensibilité aux différences de valeurs entre les
tons.

Le gris neutre est une absence de couleurs, indif-
férente et dépourvue de caractére. |l subit facile-
ment l'influence des contrastes de tons et de
couleurs. Il est muet, mais il est facilement trans-
formable en tons splendides.

L’action de n'importe quelle couleur peut faire pas-
ser le gris d'une absence de couleur ou d'une
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couleur neutre a son effet complémentaire corres-
pondant. Cette transformation s’effectue de fagon
subjective dans I'ceil mais ne se produit pas objec-
tivement dans les tons de couleurs eux-mémes.
En lui-méme, le gris est neutre, mort et sans ex-
pression. |l ne recoit de la vie que par la proximite
des autres couleurs, qui lui donnent alors un carac-
tere. || en affaiblit la force et les adoucit. || peut
servir de lien neutre entre de violentes oppositions
de couleurs ; en aspirant leur force, il devient lui-
méme vivant comme un vampire. C'est pour cette
raison que Delacroix refusait de se servir du gris
qui, selon lui, nuisait a la force de la couleur.

On peut obtenir du gris soit en mélangeant du
blanc et du noir, soit en mélangeant du jaune, du
rouge, du bleu et du blanc, soit en mélangeant
nimporte quelle paire de couleurs complémen-
taires.

Nous faisons tout d'abord une gamme de douze
tons de gris différents allant du blanc au noir. |l
est important que la gradation des tons soit régu-
liere. Le gris moyen clair doit se trouver au milieu
de la gamme. Les types physiques blonds ont ten-
dance a employer des tons trop clairs, les types
physiques bruns ont tendance a employer des tons
trop foncés.

Les différents tons de la gamme doivent présenter
une surface parfaitement unie et réguliere et ne
devraient étre séparés ni par une ligne claire, ni
par une ligne foncée. Ces gammes de tons peuvent
étre faites pour chacune des couleurs pures;
prenons, par exemple, la gamme des tons bleus :
avec le noir, nous obscurcissons le bleu jusqu'au
bleu foncé, avec le blanc, nous |'éclaircissons
jusqu’'au bleu pale.

Ce travail de gammes exerce et développe la sen-
sibilité de l'artiste. Mais il ne faut pas considérer
la gamme des douze tons comme un systéme de
tons colorés tempéré. Dans |'art de la couleur, on
ne rencontre pas seulement des gradations de tons
precises, mais également des tons de transition
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souvent imperceptibles, comparables en musique
au glissando, et qui sont les vecteurs d'une ex-
pression particuliere.

Les exercices suivants doivent élargir la compre-
hension des problémes de clair-obscur.
Choisissons quelques tons de gris dans la gamme
des douze tons et formons un accord, dont la com-
position reste libre. Aprés avoir forme six de ces
accords, comparons-les et choisissons la meilleure
solution. L'éléve apprend rapidement qu'il existe
des accords bien composés, convaincants, et des
accords incomplets ou faux. C'est a l'aide d'un
exercice aussi simple que celui-ci que I'on prend
conscience d'un don particulier pour le contraste
clair-obscur.

La figure 11 montre une composition en clair-
obscur disposée sur une surface en damier. On
peut rendre cette composition plus claire ou plus
foncée, I'essentiel est qu'elle provoque la sensi-
bilité des degrés de clair-obscur et de leurs

contrastes.

Aussitét que I'on a compris le probléme des va-
leurs de tons des couleurs grise, blanche et noire,
on peut aborder I'étude des contrastes de quantite

et de proportions.

Les contrastes de proportions sont les suivants :
grand-petit, long-court, large-étroit, epais-mince.
Pour mieux connaitre les problémes de proportion,
des exercices en clair-obscur sont néecessaires
afin de développer non seulement le sens des pro-
portions, mais également le sens du rapport entre
la forme positive sombre et la forme negative

blanche.

Nous trouvons dans |'art européen aussi bien que
dans |'art oriental, de nombreuses ceuvres fondees
exclusivement sur le contraste clair-obscur. Celui-
ci a une importance capitale dans la peinture au
lavis en Chine et au Japon. L'exercice de base de
cet art est le dessin des lettres au pinceau. Ces
lettres ont une grande richesse de formes. L artiste
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doit exécuter de nombreux mouvements avec sa
main s'il veut écrire correctement et selon le
rythme exigé. Le don de la forme, le sens du
rythme et la souplesse intuitive sont nécessaires
pour conduire convenablement le pinceau. « Com-
me |'archer vise avec soin son but, tend son arc
et libére vivement la fleche, celui qui ecrit doit
concentrer son attention sur les formes, diriger
le pinceau avec force et décision et, sur de soi,
tracer les lettres. » Ainsi s'exprimait le Chinois
Chiang Yee.

Cette écriture doit venir d'un automatisme inte-
rieur. De méme que les lettres, aprés de longs
exercices, coulent automatiquement du pinceau,
de méme |'artiste chinois ou japonais doit longue-
ment s'exercer d'aprées les formes qu’il voit dans
la nature avant de pouvoir les répéter par cceur.
Cet automatisme exige une constante concentra-
tion intellectuelle et une grande détente corporelle.

Les exercices de méditation, comme les pratique

le bouddhisme Chan ou Zen, sont les bases de
cette éducation spirituelle et corporelle. C'est
pourquoi, parmi les peintres de lavis, on trouve de
nombreux moines de ces sectes. Mais les moines
ne méditent pas pour devenir des peintres de lavis,
ils peignent au contraire pour s'exercer a la médi-
tation intérieure.

Les techniques de gravure sur bois, de gravure
en eau-forte et de gravure sur cuivre sont égale-
ment représentatrices du clair-obscur. Le graveur
peut, au moyen de surfaces striées ou d'ensembles
de tons, produire de différentes maniéeres tous les
degrés possibles de clair et de foncé. Dans ses
gravures, Rembrandt a réalisé un grand nombre
de sujets les plus divers d'une fagon unique. |
n'est pas étonnant qu'il ait réalisé également des
dessins a la plume et au pinceau qui, par la maitrise
de la technique clair-obscur, atteignent a la force
d'expression des peintres orientaux.

Dans ses dessins, Seurat a étudié trés conscien-
cieusement les gradations de clair-obscur. On a

'impression, devant ses dessins comme devant
ses peintures, qu'il fixe son attention sur chaque
point en particulier pour obtenir la valeur la plus
tendre.

Jusqu'ici nous n'avons étudié le contraste de clair-
obscur que par des exemples de tons blancs, gris
et noirs. |l est important cependant de pouvoir dif-
férencier avec beaucoup de précision des couleurs
égales en clarté ou en obscurité. Pour développer
cette faculté, nous recommandons les exercices
suivants : Posons sur un damier du jaune, du
rouge ou du bleu. La tache consistera a ajouter a
la couleur donnée des tons aussi clairs ou aussi
foncés que possible. On utilisera pour chaque
exercice des tons jaunatres, bleuatres et rougea-
tres. Mais il ne faut pas faire de confusion entre
la luminosité ou la pureté d'une couleur et sa
clarté. |l est difficile de peindre les couleurs qui
sont aussi claires que le jaune, car on ne reconnait
pas immédiatement que le jaune est trés clair
(fig. 13). Une difficulté surgit des que l'on veut
représenter le jaune dans les tons obscurs de
rouge ou de bleu. Par I'obscurcissement et le me-
lange, le jaune pale perd inévitablement son carac-
tére ; c'est pourquoi beaucoup de gens répugnent
instinctivement a assombrir le jaune. La figure 14
représente toutes les couleurs au degré d'obscu-
rité du bleu.

Les couleurs froides et les couleurs chaudes po-
sent des problémes particuliers. Les couleurs froi-
des semblent transparentes et légéres et sont la
plupart du temps employées dans des tons trop
pales. Les couleurs chaudes, en revanche, sont
choisies dans des tons trop sombres a cause de
leur opacite.

Les couleurs de méme clarté ou de méme obscu-
rité apparentent les tons entre eux. Ceci permet
de lier plus facilement les couleurs entre elles et
fournit une aide non négligeable aux artistes.

Les problémes de clair-obscur coloré sont com-
plexes, de méme que les rapports qui existent

entre ceux-ci et les couleurs telles que le blanc,
le gris et le noir.

La sphére des couleurs (figures 51 et 52) repré-
sente aussi bien les couleurs du cercle chroma-
tique que le blanc, le gris et le noir. A ['opposé de
la multiplicité des couleurs vivantes et rayonnantes,
le blanc, le gris et le noir donnent une impression
d'immobilité, d'abstraction et d'éloignement. Mais
il est possible de les transformer en tons colorés
et de leur attribuer un caractere coloré. Les figures
31 a 36 montrent la fagon dont un gris neutre est
influencé par la couleur voisine au point d'en
paraitre la couleur complémentaire. Lorsque les
couleurs neutres rencontrent dans une composi-
tion des tons multicolores de méme degré de
clarté, elles perdent leur caractére neutre. Si les
couleurs neutres doivent garder leur caractére
neutre et abstrait, les tons multicolores doivent
adopter un autre degré de clarté. Si I'on utilise,
dans une composition de couleurs, des tons
blancs, noirs et gris comme éléments d'effet
abstrait, il faut éviter I'emploi de couleurs de méme
clarté que le gris pour que les couleurs neutres
n'aient pas d'effet coloré par contraste simultané.
Si I'on veut, dans une composition colorée, traiter
le gris comme une composante de couleur, il faut
que le ton gris et le ton coloré aient le méme degré
de clarté.

Les impressionnistes recherchaient cet effet pic-
tural des tons gris, alors que les peintres concrets
employaient le blanc, le gris et le noir pour pro-
duire un effet abstrait.

La figure 15 explique les problémes de clair-obscur
coloré. Aux douze tons de la gamme des gris qui
s'échelonnent, dans la premiére colonne, du blanc
au noir, ajoutons les douze couleurs pures du cer-
cle chromatique, de fagon a ce que leurs différents
degrés de clarté correspondent exactement aux
tons de gris. Nous constatons ainsi que le jaune
pur correspond au quatrieme ton de gris. L'orange
correspond au sixiéme ton, le rouge au huitieme,
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le bleu au neuviéme et le violet au dixieme ton de
gris. Le tableau montre que le jaune est la couleur
la plus claire et que le violet est la couleur la plus
obscure. C’est pourquoi le jaune doit étre obscurci
dés le cinquiéme ton s'il veut correspondre a la
gamme des gris. Le rouge et le bleu se situent a
un niveau plus bas et le noir n'est éloigné que de
quelques degrés, mais de nombreux éclaircisse-
ments successifs sont nécessaires pour parvenir
jusqu'au blanc. Les couleurs perdent leur lumino-
sité quand on les mélange avec du blanc ou du
noir.

Si I'on faisait, a la place des douze gammes de
tons considérés ici, un mélange de 18 gammes de
tons en reliant les couleurs qui ont la méme lumi-
nosité. on obtiendrait une courbe en forme de
parabole. |l est particuliéerement important de cons-
tater que les couleurs lumineuses saturees ont des
valeurs de clarté différentes, comme le montre la
figure 15. On doit constater que le jaune sature
est trés clair et qu’il est impossible de trouver un
jaune lumineux foncé. Le bleu profond, plein de
caractére. est trés sombre, mais le bleu pale est
terne et sans caractére. Le rouge n’est lumineux
que s'il est sombre, et le rouge clair, correspon-
dant au degré du jaune lumineux, n'a plus aucun
rayonnement. L'artiste doit inévitablement prendre
ces remarques en considération s’il veut réaliser
des compositions de couleurs. Si l'expression
principale repose sur I'emploi d'un jaune profond
et saturé, la composition aura un caractere général
clair ; le rouge, au contraire, ou le bleu, creera une
composition de tons sombres. Les rouges lumineux
que nous voyons chez Rembrandt ne paraissent
lumineux et éclatants que par comparaison et par
contraste avec des tons encore plus sombres. Si
Rembrandt veut obtenir des jaunes lumineux, il
peut mettre en relief leur luminosité dans des grou-
pes de tons relativement clairs ; mais un rouge
orofond, dans un accord semblable, semblerait
sombre et ne produirait pas un effet éclatant.

L es différentes valeurs de clarté des couleurs pre-
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Fig. 15 Douze degrés gris entre le blanc et le
noir. Douze couleurs du cercle chromatique dans
les valeurs de clarté du degré gris correspondant.
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sentent pour les dessinateurs de tissus des diffi-
cultés importantes. Nous savons que chaque
maquette de tissus doit étre échantillonnée selon
six ou huit compositions de couleurs. Le caractere
coloré de ces compositions doit avoir une certaine
unité définie par la collection. Comme régle fonda-
mentale, on admet que chaque forme doit montrer
le méme effet de contraste, quelle que soit la posi-
tion qu'elle adopte. La figure 12 montre en bleu
un coloris de la figure 11. Si un projet contient un
rouge lumineux, il est difficile de trouver pour les
six ou huit autres compositions de couleurs un
nombre suffisant de couleurs lumineuses du méme
degré de clarté. Mais les intervalles de clartée ne
doivent pas étre les mémes dans toutes les varia-
tions d'échantillons. Si I'on remplagait le rouge
lumineux par un orangé lumineux, il faudrait trans-
poser toute la composition sur le degré de clarte
de I'orangé. L'étoffe de couleur orangée sera dans
'ensemble plus claire que |'étoffe de couleur
rouge. Si I'on utilisait I'orangé au degré de clarte
du rouge, il correspondrait au rouge lumineux sous
la forme d'un brun orangé éteint et sans rayon-
nement.

Notons la difficulté suivante : les valeurs claires-
obscures d'une couleur pure se modifient selon
I'intensité de I'éclairage. Quand la lumiére décroit,
le rouge, |'orangé et le jaune paraissent plus som-
bres, le vert et le bleu paraissent plus clairs. C'est
pourquoi le ton des couleurs produit a la lumiere
du jour un effet conforme a la réalité, et un effet
faussé a la lumiére du crépuscule. Les tableaux
d’'autel, prévus pour le demi-jour des églises, ne
devraient donc pas étre exposés dans des musees
aux salles claires ou sous une lumiere artificielle
trop vive, car les valeurs de clair-obscur des cou-
leurs se trouveraient complétement faussées.

Je voudrais souligner ici que, pour le peintre, le
jaune saturé ne contient ni blanc, ni noir ; de mé-
me, il ne voit dans les couleurs pures telles que
I'orangé, le rouge, le bleu, le violet et le vert
aucune trace de blanc ou de noir, il pense a une
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couleur rompue ou ternie. Dans les applications
techniques, la notion de teneur en blanc ou en noir
a une autre acception.

Une peinture construite sur le contraste clair-
obscur peut se concevoir selon deux, trois ou
quatre valeurs de tons dominantes. Le peintre
parle alors de deux, trois ou quatre « projets » et
les groupes principaux doivent étre bien détermi-
nés les uns par rapport aux autres. Chaque projet
ou plan peut présenter lui-méme de légéres diffé-
rences de tons, mais cela ne doit pas supprimer
les différences qui existent entre les groupes prin-
cipaux. Pour respecter cette regle, il est important
de bien pouvoir distinguer les couleurs de méme
valeur. Si I'on ne congoit ni plans, ni groupes de
tons principaux, la composition perd de son ordre,
de sa clarté et de sa force. Sans |'agencement des
plans, il est impossible de réaliser une surface,
ou un tableau, produisant un effet pictural.

‘La raison principale qui conduit le peintre a faire

des plans est la nécessité de maintenir dans la
peinture un effet d'ensemble. Les plans coordon-
nés permettent de capter les effets de profondeur
indésirables et de les neutraliser. Cela est possible
par I'ajustement des valeurs de tons des effets de
perspective aux valeurs des plans. D'une facon
générale, les plans se structurent en premier plan,
second plan et arriére-plan. Mais il n'est pas obli-
gatoire de placer les motifs principaux dans le
premier plan. L'arriére-plan peut rester parfaite-
ment vide et |'action peut se dérouler au second
plan.

Les tableaux suivants sont destinés a indiquer
quelques possibilités de réalisation du contraste
clair-obscur.

« Citrons, oranges et rose ». Francisco Zurbaran
(1598-1664). Florence. Coll. A. Contini-Bonacossi.
« L'homme au casque d'or». Rembrandt (1606-
1669). Berlin. Musée Kaiser-Friedrich.

« La guitare sur la cheminée ». Pablo Picasso

(1915).

Le contraste chaud-froid

Il peut paraitre étrange de parler d'une sensation
de température lorsqu’il s'agit de la vision optique
des couleurs. Des expériences ont montré cepen-
dant que la sensation de froid ou de chaud chan-
geait de trois a quatre degrés suivant que la
piece était peinte en bleu-vert ou en rouge-orange.
Dans |la piéce peinte en bleu-vert, les personnes
trouvaient qu'il faisait froid a 15 degrés centigra-
des ; dans la piece peinte en rouge-orangé, elles
ne ressentaient le froid qu'a 11 ou 12 degrés. Cela
démontre scientifiquement que la couleur bleu-vert
calme la circulation, alors que la couleur rouge-
orangé l'active. Une seconde expérience avec des
animaux eut les mémes résultats. On divisa une
écurie de chevaux de course en deux parties

I'une fut peinte en bleu, l'autre en rouge-orangé.
Dans la stalle bleue, les chevaux, aprés la course,
ge calmerent trés rapidement, alors que dans la
stalle rouge, ils demeurerent longtemps échauffés
et agités. D'autre part on ne trouva aucune mouche
dans la stalle bleue tandis qu’elles étaient trés
nombreuses dans la stalle rouge. Ces deux expé-

riences montrent 'importance du contraste chaud-
froid pour la décoration colorée des intérieurs.
Dans les hépitaux ou lI'on applique la chromothé-
rapie, les qualités respectives des couleurs froides
et des couleurs chaudes jouent un trés grand rodle.
Si I'on observe le cercle chromatique, on s'aper-
¢oit que le jaune est la couleur la plus claire et
que le violet est la couleur la plus sombre ; cela
signifie qu'il existe entre ces deux couleurs le
contraste clair-obscur a son degré le plus fort.
A angle droit de I'axe jaune-violet se trouvent les
couleurs rouge-orangé et bleu-vert : ce sont les
deux podles du contraste chaud-froid. Le rouge-
orangé (rouge de Saturne) est la couleur la plus
chaude et le bleu-vert (oxyde de manganese) est
la couleur la plus froide. Les couleurs suivantes :
jaune, jaune-orange, orange, rouge-orangeé, rouge
et violet-rouge sont geénéralement considérées
comme des couleurs chaudes alors que le jaune-
vert, le vert, le bleu-vert, le bleu, le bleu-violet
et le violet sont considérés comme des couleurs
froides. Mais une distinction aussi nette peut
devenir source d'erreurs. De méme que les pdles
blanc et noir représentent respectivement le ton
le plus clair et le ton le plus fonce, et que les tons
gris ne produisent qu'un effet relativement clair ou
foncée — d'apres leur contraste avec des tons
plus clairs ou plus foncés, — de méme le bleu-
vert et le rouge-orangé restent toujours les deux
pbles du froid et du chaud, alors que les couleurs
qui, dans le cercle chromatique, s'étendent entre
eux ont un effet tantot chaud, tantot froid suivant
qu'elles contrastent avec des tons plus chauds ou
plus froids.

Nous pouvons définir le caractéere des couleurs
froides et chaudes selon d'autres critéres :
chaud-froid

ombragé-ensoleillé

transparent-opaque

apaisant-excitant

fin-épais

aérien-terreux
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lointain-proche
|éger-lourd
humide-sec.

Ces différentes facons de produire un effet mon-
trent les innombrables possibilités d'expression
du contraste chaud-froid. || permet des effets trés
pittoresques et crée une atmosphére de caractere
musical, irréel.

Dans le paysage, les objets situés dans le lointain
paraissent toujours plus froids a cause des cou-
ches d'air qui s'intercalent. Le contraste chaud-
froid contient donc des éléments susceptibles de
suggérer I'éloignement et la proximité. C'est un
moyen important pour représenter les effets de
perspective et de relief.

Si nous traitons une composition dans un certain
style et suivant un contraste déterminé, tous les
autres contrastes ne doivent étre employés qu'a
titre secondaire ou méme ne pas étre employeés
du tout.

Pour les exercices de contraste chaud-froid, nous
éliminons le contraste clair-obscur, c'est-a-dire
toutes les couleurs qui dans la composition ne sont
pas de la méme valeur de clarté ou d'obscurite.

La figure 16 montre le contraste chaud-froid dans
son expression la plus poussée : le contraste
polaire rouge-orangé bleu-vert.

La figure 17 montre le contraste de la figure 16
selon les proportions inverses.

Les figures 18 et 19 montrent le méme violet
comme ton principal. || apparait comme une cou-
leur chaude dans la figure 18, car il se trouve a
coté de couleurs plus froides, mais il apparait au
contraire comme une couleur froide dans la figure
19 parce que les couleurs qui I'entourent sont plus
chaudes.

La figure 20 montre une composition de couleurs
chaudes et de couleurs froides.

La figure 21 montre des modulations chaudes et
froides dans les tons rouges et oranges.
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La figure 22 montre des modulations chaudes et
froides dans les tons verts et bleus-verts.

Ces modulations sont réalisables dans nimporte
quelle tonalité ; il est pourtant préférable de choisir
un degré de clarté moyen pour obtenir les meil-
leurs résultats.

La modification des caractéres de couleurs ne
devrait pas dépasser quatre couleurs voisines du
cercle chromatique.

Un exercice a base de rouge-orange peut donc
utiliser, & part le rouge-orangé, l'orange, le rouge,
le jaune-orangé et le rouge-violet; de méme un
exercice a base de bleu-vert utilisera, a part le
bleu-vert, le vert, le jaune-vert, le bleu et le bleu-
violet.

Si I'on veut atteindre les deux extrémes, c'est-a-
dire réaliser le contraste chaud-froid le plus fort,
il faudra réaliser une gamme allant du bleu-vert
au rouge-orangé en passant par le bleu, le bleu-
violet, le violet, le rouge-violet et le rouge. Dans
cette large composition chromatique, on emploiera
naturellement plus ou moins de tons intermediai-
res. La gamme chromatique fondée sur le contraste
chaud-froid, allant vers le rouge-orange en passant
par le jaune, n'est utilisable que dans la mesure
ou toutes les couleurs ont le méme degré de clarte
que le jaune : dans le cas contraire on obtiendrait
des contrastes de clair-obscur. En effet la beauté
de ces modulations n'est pleinement mise en
valeur que si elles éliminent les différences claires-
obscures.

Les figures 21 et 22 montrent des modulations
chromatiques de couleurs froides et chaudes ; en
revanche, |g composition en damier permet de
donner plus de force aux contrastes de tons
chauds et froids.

Parmi les six contrastes de couleurs, le contraste
chaud-froid est le plus éclatant. || permet de com-

Fig. 16 a fig. 22 Contraste chaud-froid.




poser au moyen des couleurs une musique magni-
fiqgue. C'est ce contraste que Grunewald choisit
pour « Le concert des anges » et pour deux autres
parties de |'autel d'Isenheim : le groupe des anges
avec Dieu le Pére dans le ciel sur le volet de Marie
d'une part et, d'autre part, le volet de la résurrec-
tion. Grunewald a employé cet effet de couleurs
pour créer une atmosphere céleste et divine.

Lorsque I'abbé Suger fit poser dans la cathédrale
de Saint-Denis les premiers vitraux de couleurs,
il expliqua ses raisons par ces paroles : « ... afin
que les sens matériels de I'homme soient guidés
vers ce qui se trouve au-dela de la matiere. » Les
vitraux étaient d'étincelants hiéroglyphes que le
peuple était a méme de comprendre. Leur rayon-
nement magique était si mystérieux que les
croyants, en contemplant les vitraux, prenaient
conscience d'un au-dela flamboyant. Cette sensa-
tion optique les disposait immédiatement a une vie
spirituelle plus profonde.

Le vitrail de <« la belle verriére » de Chartres est
composé sur I'emploi symbolique de rouge chaud
et de bleu froid. Il vit sur le méme rythme que le
soleil. La lumiére changeante modifie sans cesse
I'angle de |'éclairage et les couleurs resplendissent
difféeremment a chaque heure du jour. Le verre
transparent a un rayonnement aussi pénétrant que
celui des pierres précieuses.

Lorsque Monet se consacra entierement a la pein-
ture des paysages, il peignit ses tableaux, non plus
dans son atelier, mais dehors, dans la nature. Les
saisons, les heures du jour, les changements du
temps qui modifiaient les conditions d'éclairage et
I'atmosphére des scénes qu'il peignait devinrent
de sa part I'objet d'études acharnées. Le papillotte-
ment de la lumiére dans l'air et au-dessus des
champs surchauffés, ses réfractions colorées dans
les nuages et dans le brouillard humide, ses mul-
tiples réflexions dans les eaux courantes et on-
doyantes aussi bien que |'alternance du vert enso-
leillé ou sombre dans le feuillage des arbres, tels
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furent les thémes qu’il étudia dans ses tableaux.
Il avait observé que les couleurs locales des objets
se dissolvaient en touches de couleurs, par suite
de I'action de la lumiére et de I'ombre et des multi-
ples rayons lumineux : ces couleurs avaient des
variations de tons chaudes et froides et non claires
et obscures. Dans ses paysages |'emploi du con-
traste clair-obscur régressa au profit du contraste
chaud-froid.

Les impressionnistes ont vu comment le bleu
transparent du ciel et de |'atmosphere s opposait
partout aux tons chauds de la lumiére du soleil.
L’enchantement des peintures de Monet, Pissaro
et Renoir provient du jeu habile des modulations
de couleurs chaudes et froides.

Les oeuvres suivantes montrent I'emploi du con-
traste chaud-froid :

Le vitrail de « La belle verriére ». Cathédrale de
Chartres (12° siecle).

« Le concert des anges ». Autel d'Ilsenheim. Ma-
thias Grunewald (1475/80-1528). Colmar. Musée
Unterlinden.

« Le moulin de la galette ». Auguste Renoir (1841-
1919). Paris. Musée du Jeu de Paume.

« Le parlement de Londres dans le brouillard ».
Claude Monet (1840-1926). Paris. Musée du Jeu
de Paume.

« Pommes et oranges ». Paul Cézanne (1839-1906).
Paris. Musée du Jeu de Paume.

Le contraste des complémentaires

Nous désignons par le nom de complémentaires
deux couleurs pigmentaires dont le mélange donne
un gris-noir de ton neutre. Du point de vue physi-
que, deux lumiéres colorées dont le mélange
donne une lumiére blanche sont également com-
plémentaires. Deux couleurs complémentaires for-
ment un mélange curieux. Elles sont opposeées,
mais exigent leur présence réciproque. Leur rap-
prochement avive leur luminosité, mais leur me-
lange les détruit et produit du gris — comme |'eau
et le feu. Il n'y a jamais qu'une seule couleur qui
soit la complémentaire de |'autre.
Le cercle chromatique de la figure 3 montre les
couleurs complémentaires diamétralement oppo-
sées.
Exemples de paires de couleurs complémentaires :

jaune : violet

jaune-orange : bleu-violet

orange : bleu

rouge-orange : bleu-vert

rouge : vert

rouge-violet : jaune-vert.
Si nous décomposons ces paires de couleurs com-
plémentaires, nous constatons une fois de plus

que les trois couleurs fondamentales, jaune, rouge
et bleu se retrouvent de la fagon suivante :
jaune : violet = jaune : rouge et bleu
bleu : orange = bleu : rouge et jaune
rouge : vert = rouge : jaune et bleu.
De méme que le mélange de jaune, de rouge et de
bleu donne du gris, le mélange de deux couleurs
complémentaires donne également du gris.

Rappelons-nous aussi, décrite dans le chapitre
consacré a la physique, I'expérience déemontrant
que la couleur complémentaire d'une couleur spec-
trale était constituée par la somme de toutes les
autres couleurs spectrales. A chaque couleur du
spectre correspond, comme couleur complémen-
taire, la somme des autres couleurs du spectre.
| a été physiologiquement prouvé que l'image resi-
duaire comme |'effet simultané mettent en évidence
un fait étrange et resté inexpliqué jusqu'a nos
jours : pour une couleur donnée, notre ceil exige
la couleur complémentaire et, si celle-ci ne lui est
pas donnée, il la produit lui-méme. Ce phénomene
est d'une grande importance pour tous les artistes.
Nous avons constaté, dans le chapitre consacre a
I'harmonie des couleurs, que la loi des complé-
mentaires est la régle de base de toute creation
artistique, car le respect de cette loi cree pour
'ceil un équilibre parfait.

Les couleurs complémentaires, utilisées selon des
proportions correctes, engendrent un effet statique
et solide. Chaque couleur conserve sa luminosité
sans modifications. La réalité et l'effet des cou-
leurs complémentaires sont identiques. Cette force
d'expression statique est d'une grande importance
pour les peintures murales.

Mais chaque paire de couleurs complémentaires
garde cependant ses propres caracteristiques.
Ainsi la composition jaune : violet ne contient pas
seulement un contraste complémentaire, mais ega-
lement un contraste clair-obscur trés prononceé.
La paire rouge-orangé : bleu-vert est complémen-
taire mais exprime également le degré le plus fort
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