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CHEVREUL 

Le contraste simultane dans les arts visuels 

Selon une idee largement repandue, meme parmi les specialistes, le but des im­

pressionnistes etait de reproduire Ia lumiere et seulement Ia lumiere. Un recu l de 

120 ans nous montre que les impressionnistes ont forme un groupe d'artistes 

hautement individualistes dont Ia visee commune aura ete Ia reproduction Ia plus 

fidele ~e Ia nature. Aujourd'hui, ils paraissent les continuateurs des realistes des 

annees 40 du siecle dernier. 

Cependant, cette affirmation, qui n'est que partiellement vraie, est a nuancer. II est 

impossible d'attendre d'un artiste et surtout d'un artiste-peintre, un comportement 

tout-a-fait logique et rationnel. "L'image realiste de Ia societe se veut objective, 

c'est-a-dire fondee sur l'observation precise des hommes, de leu r vie et de leurs 

relations, observation qui pretend meme, chez les createurs les plus determines 

(Zola), a Ia rigueur scientifique: chez certains (Meissonier), Ia precision est confon­

due avec Ia minutie du detail. Mais chez les vrais realistes, eile signifie l'acuite 

dans l'analyse de ce qu'ils regardent." C'est ainsi que Jullian (1979) definit le sub­

strat de ce realisme dont les impressionnistes sont, a son sens, les continuateurs. 

Notre projet n'est pas d'evoquer combien il est difficile de distinguer realisme et 

naturalisme, distinction si äprement defendue par Lukacs sa vie durant. II faut pour­

tant signaler le fait que l'observation precise demande beaucoup de temps, ce qui 

est en contradiction avec Ia rapidite d'execution bien connue des impressionnistes. 

Taut comme le resultat d'une observation precise ne peut etre qualifie d'im­

pression. La contradiction s'amplifie du fait que Monet regardai t Ia nature avec une 

teile insistance qu'il risquait de s'ablmer les yeux, mais il a intitule les resultatsdes 

ses Observations "impressions" . .. 

II est possible cependant de reconcilier ces divers points de vue en affirmant 

qu'effectivement les impressionnistes voulaient reproduire Ia nature le plus fidele­

ment possible. Mais contrairement aux ecrivains, leur souci ne portait pas sur les 

mreurs, les ideologies de leur societe, mais uniquement sur l'apparence sensible, 

Semiosis 7 4/75/76 - 1994 

9 9 



visible, de Ia realite du monde environnant. Les grands realistes, les Courbet, les 

Daumier, etaient sans doute peintres, mais le contenu de leurs reuvres ne se born­

ait pas strictement aux problemes picturaux. Monet etait, selon Cezanne, un reil, 

uniquement un reil, et meme aux moments les plus difficiles de sa vie materielle, 

ne pensait pas exprimer de problemes sociaux par sa peinture. II a observe Ia na­

ture uniquement par ses yeux, des yeux de peintre. 

Que pouvait-il donc observer au cours des seances de peinture? Rien qui n'etait 

deja observe, signale et utilise par des precurseurs, d'autres peintres. II a constate 

que Ia couleur locale d'un objet n'est pas necessairement sa couleur phenomena­

le. Les tuiles rouges dans notre memoire sont rarement rouges dans Ia nature, les 

feuillages verts des arbres ne sont pas toujours verts. La couleur phenomenale 

d'un objet depend de beaucoup de choses: de Ia lumiere incidente par laquelle 

l'objet est eclaire, de l'entourage de l'objet et de multiples autres parametres. 

Monet a vu aussi que les ombres, que tout le monde croit de Ia meme couleur que 

l'environnement pleinement eclaire, mais en moins clair, est ou parait etre souvent 

d'une autre couleur. 

II est inte ressant de remarquer que Ia science contemporaine des impressionistes 

a commence a poser les memes questions: Ia dependance de Ia couleur fonction 

de son entourage. En termes modernes, cette dependance se nomme intsraction 

des Couleurs. Le phenomene a ete serieusement envisage du point de vue scienti­

fique par Chevreul en 1839. Quoique le baron Thompson ait signale quelque 

chose de semblable des 1794, Chevreul aura ete le premier a emettre· et formaliser 

Ia loi de cantraste simultane; elle sera ensuite consciemment exploitee par les neo­

impressionnistes et erigee en slogan par Delaunay vers les annees 1920. 

Chevreul (1786-1889) et les impressionnistes etaient contemporains. Mais les 

peintres ignoraient les travaux du savant et reciproquement. La question de Ia 

difference entre couleurs locales et phenomenales devait etre envisage scientifi­

quement un peu plus tard, en meme temps qu'un autre problerne important de Ia 

perception visuelle, Ia constance des couleurs. 

Que pouvaient voir les impressionnistes? 

Nous avons refuse plus haut de prendre position dans le debat concernant Ia 

nature du realisme. Le problerne reste cependant incontournable. Le monde est-il 

comme nous le connaissons par nos sens, ou bien comme nous le comprenons 
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par notre entendement? Dans Ia vie quotidienne, nous croyons que ce que nous 

voyons est le monde reel, nous croyons que le monde phenomenal est le monde 

reel. Mais nos sens nous trompent. Le baton plonge dans l'eau semble casse et Ia 

tour carree vue de loin semble ronde. Pourtant notre percept est deja corrige par 

notre systeme cognitif. Ainsi, un moresau de charbon semble plus fonce qu'une 

feuille de papier meme 'Si le charbon est eclaire de teile fagon qu'il reflechit 

objectivement plus de lumiere que le papier. Une assiette est pergue comme ronde 

meme si son image retinienne est une ellipse a cause de Ia deformation due a Ia 

perspective. Ces phenomenes s'appellent constance perceptive. 

Une des constances perceptives les plus importantes est Ia constance de couleur, 

du moins de notre point de vue. Or, Ia constance de couleur s'oppose, en quelque 

sorte, au cantraste simultane. Ce phenomene a ete etudie par Helmholtz, mais 

nomme par son grand adversaire Hering. Une feuille de papier est blanche si eile 

est eclairee par le soleil dans un ciel bleu, par Ia lumiere plusieurs fois filtree par 

des nuages ou a l'interieur, par Ia lumiere jaunatre d'une Iampe a huile. Objective­

ment, Ia lumiere reflechie par Ia feuille de papiersaus ces trois eclairages est radi­

calement differente, pourtant nous voyons le meme blanc. Un cas particulier de Ia 

constance de Ia couleur est l'ombre. Une surface de couleuruniforme est eclairee 

par une source constante, mais une partie de cette surface est partiellement 

cachee par rapport a Ia source, donc moins eclairee. Dans ces conditions, nous 

percevons pourtant Ia partie ombree comme ayant Ia meme couleur que Ia partie 

normalement eclairee. Mais l'ombre est une sensation particuliere. Hering insiste 

sur le fait que si quelque chose qui _paralt comme une tache grise se transforme en 

sensation d'ombre, Ia perception elle-meme change et les deux sensations, tache 

grise et ombre ne sont pas constituees par des "sensations primaires". (Hering, 

1920) 

Si les impressionnistes ne s'etaient interesses a Ia vision du monde, ils n'auraient 

pas vu d'ombres. D'ombres, nous n'en voyons que dans le cas particulier ou nous 

cherchons, par exemple, a nous abriter du soleiL II a ete montre que si un experi­

mentateur demande a ses sujets de decrire taut ce qu'ils voient dans Ia scene de­

vant eux, ils enumerent taut ce qui se trouve dans leur champ de vision sauf les 

ombres, meme dans les cas ou les ombres sont particulierement visibles. Peintres 

en cherchant a reproduire Ia nature a leurs yeux, les impressionnistes voyaient, 

evidemment les ombres, les ombres propres qui modulent Ia scene et les ombres 

portees qui evoquent l'espace. Les peintres anterieurs aux impressionnistes con-
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sideraient les ombres comme un simple changement de clarte. Nombre de maltres 

de Ia Renaissance ont module leurs ceuvres d'abord sans couleur en cama"leu, ob­

tenant des ombres propres et ombres portees, modulant Ia clarte du tableau. 

C'etait le fameux "clair-obscur" , art dans lequel Vinci excellait. Les couleurs defini­

tives et superficielles venaient s'ajouter ensuite saus forme de glacis. 

Les impressionnistes cherchaient a obtenir l'effet d'ombre sans modifier Ia clarte 

de leurs couleurs en y ajoutant du blanc ou du noir, mais en utilisant des teintes, 

des COUleurs. Deux methodes se presentaient a eux: en Observant attentivement 

les ombres dans Ia nature, il est possible d'y voir des couleurs. En effet, le change­

ment de luminance entralne souvent le changement de Ia couleur. II est possible 

aussi de ehereher des teintes sur Ia toile qui donnent un effet equivalent aux 

ombres. On remarque Ia difference profende entre les deux methodes. L'une 

s'appuie sur le spectacle , sur Ia nature, l'autre sur Ia psychologie du peintre. Les 

impressionnistes ont utilise les deux, souvent simultanement. Mais dans Ia per­

spective de cet article , nous ne souhaitons P?S nous occuper d'histoire, encore 

moins cri tiquer l'impressionnisme. 

Du point de vue du mecanisme de Ia perception chromatique , unique aspect qui 

nous interesse ici , les deux methodes ne peuvent lHre separees. Ce mecanisme 

est incroyablement complexe et a dire vrai, encore assez mal connu. II existe diffe­

rentes raisons pour qu'un objet paraisse comme ayant une couleur determinee. 

L'objet paralt colore: a) si Ia partie du champ visuel ou l'objet apparalt regoit un 

eclai rage colore different du reste du champ visuel, c'est-a-dire si · l'objet a un 

eclairage propre , b) si Ia surface de l'objet a une reflectance selective, c'est-a-dire 

Ia capacite d'absorber certaines Iangueurs d'onde , si l'objet a une couleur propre, 

c) si les couleurs du voisinage modifient Ia couleur de l'objet. 

Or, il est difficile de savoir si un eclairage est direct (source primaire), ou indirect 

(source secondaire) . Si un objet normalement incolore nous apparalt colore, nous 

le percevons soit comme objet colore, soit comme objet eclaire par une lumiere 

coloree, selon notre impression subjective, evidemment dependante des circon­

stances objectives, souligne V. Kries (1868). Notre impression subjective a son 

tour, depend de nombreux facteurs dont Ia majorite est encore inconnue. Ainsi, 

selon Helsan (1938), une lumiere qui eclaire un objet de reflectance spectrale uni­

forme, peut contenir jusqu'a 93% de couleur specifique et seulement 7% de 

lumiere du jour; l'objet paralt pourtant achromatique. 
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La sensibilite spectrale 

II taut d'abord souligner que rien ne nous permet d'affirmer qu'un impressionniste 

voit Ia nature autrement qu'un homme ordinaire. La vision de Ia couleur depend de 

Ia sensibilite de l'reil qui ~st, pour l'essentiel, identique chez tous les sujets a vision 

chromatique normale. Cette normalite cependant n'est que relative et ne peut etre 

definie que statistiquement. La sensibilite n'est pas uniforme au lang du spectre et 

varie sensiblement d'un individu a l'autre. La discrimination de Ia longueur d'onde, 

c'est-a-dire Ia capacite de l'reil a discerner Ia difference (seuil differential) est plus 

efficace vers 480 et vers 580 nm (nanometres), donc vers les regions verte et 

orangee-rouge du spectre, precisement aux endroits ou le bleu tourne en vert et 

l'orang~ en rouge. II semble , mais des recherches plus approfondies sont 

necessaires avant d'emettre une opinion detinitive dans ce domaine, que les 

reuvres impressionnistes montrent une richesse particuliere aux alentours de ces 

couleurs. La sensibilite spectrale depend evidemment du niveau de luminance. 

Lorsque celle-ci tombe de 9,5 mL a 0,95 mL, Ia sensibilite diminue au dixieme a 

l'endroit de Ia sensibilite minimale. La sensibilite maximale est beaucoup moins 

affectee. II est dementre pardes experiences solides et pardes mesures precises 

que Ia variation du niveau de luminance modifie Ia sensation chromatique; c'est le 

phenomene de Betzold-Brucke. L'accroissement du niveau de luminance fait jaunir 

le rouge, il fait rendre le bleu vers le violet et le bleu-vert. II y aurait donc dans le 

spectre des points invariables, le jaune et le bleu. A faible niveau de luminance, Ia 

vision fonctionne toujours selon Ia courbe de visibilite diurne, mais il se superpese 

a cette vis ion coloree une luminahce supplementaire en fonction de Ia visibilite 

scotopique, laquelle "noie" progressivement Ia vision coloree. A Ia trivariance 

photopique s'ajoute l'univariance scotopique. Ainsi, dans un moment crepuscu­

laire, Ia vision peut fonctionner comme un systeme de quadrivariance, affirment 

Buser et lmbert (1987), deux variables lumineuses et deux variables chromatiques. 

Ces faits, bien etablis pardes mesures precises appuyees sur des theories solides, 

semblent de nouveau etre confirmes par Ia production impressionniste. C'est aux 

alentours de ces couleurs que Ia palette des impressionnistes semble etre Ia plus 

riche. II taut insister de nouveau sur le fait que le mecanisme neurophysiologique 

sensoriel d'un peintre de ce groupe est essentiellement identique a celui d'un non­

peintra et peut-etre meme a celui des primates. Cependant, les sens sont educab­

les, bien que dans les conditions normales, a l'äge de cinq ans, un enfant ait Ia 

capacite d'un adulte pour juger le niveau de luminance. II semble que l'exercise 
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intensif permet d'augmenter Ia capacite de distinguer les nuances dans un spectre 

continu. Ainsi, les ouvriers de Ia Manufacture des Gobelins, a lepoque de Chev­

reul, etaient capables de distinguer bien plus de nuances de laine que quelqu'un 

dont le metier n'etait pas de classer des pelotes de laine. 

Le problerne de Ia vision chromatique des impressionnistes est quelque peu diffe­

rent. II ne s'agit pas de distinguer des nuances dans une suite ordonnee de cou­

leurs, mais de decouvrir des couleurs peu visibles dans Ia nature, au milieu d'une 

ombre par exemple. Cette täche est radicalement differente. Le seuil differentiel, a 
l'interieur d'un spectre et parmi les echantillons de COUleurs differentes presentees 

en desordre, n'est pas identique. Dans le cas des impressionnistes, il s'agit de 

detecter les composantes chromatiques d'une ombre, de decouvrir eventuellement 

une autre couleur sur laquelle ils ne disposent pas d'information precise. II taut 
donc juger a Ia fois trois variables chromatiques, alors que l'ouvrier de Ia Manufac­

ture avait au moins quelques vagues indications sur Ia couleur qu'il etait cense 

classer. Chez les impressionnistes, il s'agit de prendre une decision dans une cir­

constance que les psychologues appellent absence d'information
1 

ou informations 

incompletes. Car nos yeux ne nous fournissent pas d'informations solides, definiti­

ves, fiables. Aux alentours du seuil, en effet, il s'agit bien de decouvrir des pheno­

menes a peine percepti bles. Oe surcro'i't, les informations Changent d'un moment a 
l'autre, en fonction de Ia fluctuation physiologique et psychologique du recepteur. 

Les informations changent meme selon que nous regardons avec un ooil ou l'autre: 

Ia sensibilite spectrale de nos yeux n'est pas toujours identique. Comment determi­

ner dans ces circonstances Ia vraie couleur de l'ombre? II n'est pas etonnant que 

Cezanne ait hesite parfois pendant une heure avant de poser une tauche. Et si Ia 

decision est prise, est-ce Ia vraie couleur? Et resterait-elle pou r un autre individu? 

Les touches orangees que Delacroix a introduits quelquefois dans une region 

ombree bleue sant-elies d'une couleur qu'il a effectivement vue ou crue ·vair ou 

bien les a-t-il introduites pour augmenter l'eclat du bleu? Enfin, cette täche orangee 

donne-t-elle l'effet d'ombre pour une autre personne? 

La question se pose taut naturellement de savoir si une connaissance objective, 

scientifique , que certains impressionnistes ont refuse avec indignation, aurait ete 

en mesure de faciliter leur travail. Difficile a savoir! Dabord Ia connaissance du 

mecanisme de Ia perception chromatique n'a commenc'e a etre elaboree qu'au 

milieu du siecle dernier et nos connaissances sont encore loin d'etre parfaites. La 

science de Ia vision avait peu de chose a proposer aux peintres en 1870. 
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Le cantraste 

lndependamment de taute opinion subjective, un peintre est soumis, comme taut le 

mon-de, a Ia loi du contraste. On sait depuis longtemps, bien avant les recherches 

de Chevreul et Mach qu~ Ia couleur d'un objet depend du rapport de Ia lumiere re­

flechie de differentes partiss du champ visuel plut6t que de Ia qualite et de Ia 

valeur absolue de Ia lumiere reflechie. 

Chevreul ne pouvait que decrire minutieusement le phenomene du cantraste 

simultane des couleurs et l'incorporer dans une theorie coherente digne d'un 

savant du 19° siecle , sans donner une explication satisfaisante du fonctionnement 

de ces_ phenomenes. Meme Helmhatz s'est borne a des explications vagues, 

comme le jugement inconscient et involontaire pour expliquer Ia sensati on 

rougeätre causee par un papier gris sur fand vert. A cette epoque, deux theories 

dominaient les travaux sur Ia perception de Ia couleur. La premiere est due a 

Young, modifies par Helmholtz, connue saus le nom de theorie Young-Helm holtz , 

Ia deuxieme , apparue un peu plus tard, defendue par Hering saus le nom de 

theorie des couleurs opposantes. 

La theorie Young-Helmholtz, etayee sur de nombreuses experiences de caractere 

psychophysique, affirme l'existence de trois types de recepteurs photosensibles , 

reagissant respectivement aux radiations de lo ngues , moyennes et courtes 

Iangueurs d'onde, c'est-a-dire approximativement au rouge, au ve rt et au bleu. 

Toutes les autres Couleurs peuvenf etre obtenues par le melange approprie de ces 

trois couleurs. Ce fait est demontre par l'experience, avec cependant quelques 

defaillances dans le domaine de Ia saturation de certaines couleurs. Oe plus, les 

resultats sont obtenus par des melanges optiques, c'est-a-dire par le melange de 

Ia lumiere coloree et Ia technique est difficilement applicable aux couleurs de 

pigments utilises par les peintres. II est quelque peu choquant pour un peintre que 

le jaune, qu'il n'arrive pas a obtenir par melange de pigments, ne figure pas parmi 

les couleurs de base. 

La theorie des couleurs opposantes s'appuie egalement sur des faits experi­

mentaux, et parmi eux , le plus important est le cantraste simultane. Cette theorie 

postule l'existence des mecanismes sensoriels reagissant sur les couleurs 

opposees, rouge-vert et bleu-jaune, augmentees par un recepteur antagoniste 
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clair-fonce. Oe nouveau avec ces trois paires de recepteurs, il est possible 

d'obtenir l'ensemble du spectre chromatique visible. 

Entre ces deux theories et leurs nombreuses variantes, il y eut une Iutte assez vive 

durant un siecle, jusqu'a une epoque relativement recente . 

En effet, les theoriciens de Ia perception visuelle ont mis au point recemment un 

modele qui, base non seulement sur des experiences psychophysiques mais aussi 

sur des donnees neurophysiologiques, unifie en quelque sorte les deux theories . 

Les premieres conches de Ia retine fonctionnent, en gras, selon le principe Young­

Helmholtz. II y a effectivement trois types de c6nes sensibles, respectivement dans 

trois regions du spectre, comme le prevoyait Helmholtz. Mais a partir du deuxieme 

synapse , des cellules ganglionnaires et surtout du corps genouille lateral, principal 

relais entre Ia retine et le cortex visuel, on trouve des cellules, des mecanismes qui 

se comportent comme les cellules antagonistes. 

Ainsi le mecanisme du cantraste simultan~ devient-il moins mysterieux. La 

question se pose alors de fagon plus precise: Ia connaissance. de Ia theorie de 

Chevreu l aurai t-elle ete benefique pour les artistes et notamment les im­

pressionnistes? L'utilisation consciente de Ia Iai du cantraste simultane aurait-elle 

amelio re Ia qualite esthetique des reuvres? La reponse a ces questions n'est et ne 

peut etre claire et univoque. A une epoque ou le but des artistes etait de 

representer le plus fidelement Ia nature vue, ou Ia force organisatrice de l'unite du 

tableau etait Ia nature vue , les peintres devaient se fier avant taut a leurs yeux, 

peindre Ia couleur des tuiles des toits non en rouge mais comme elles leur 

apparaissaient dans l'eclairage momentane, dans l'entourage bien precis. 

D'abord, les yeux sont un instrument de mesure remarquable; ensuite a cette 

epoque, il aurait ete inimaginable d'emporter des instruments de mesure dans Ia 

nature. Ces instruments n'existaient pas. Enfin, on ne savait pas quoi mesu.rer. 

La situation n'est pas taut a fait Ia meme lorsqu'il ne s'agit plus d'analyser une 

scene qui se trouve devant les yeux, mais d'assurer un eclat particulier a un jaune 

sur fand vert. Se confronter alors consciemment a l'instruction de Chevreul est une 

demarche hautement efficace. Pour qu'un jaune sur fand vert paraisse jaune, il faut 

augmenter le niveau du bleu du fand. En l'occurrence, on peut se poser des 

questions sur Ia valeur de cette aide chez les peintres. Seurat, on le sait, a connu 

les travaux de Chevreul et a essaye de les appliquer dans ses reuvres. L'effet ob­

tenu n'est pas toujours des plus heureux. Traiter taut par le cantraste peut provo-
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quer des effets indesirables. Le procede peut paraltre peu naturel, artificiel. Eclairer 

une surface en assombrissant son entourage est un procede que les peintres ont 

toujours utilise. Sa mise en csuvre avec moderation, chez Rembrandt par exemple, 

a entralne un effet sublime. L'utiliser avec insistance peut provoqeur des effets ne­

fastes. 

D'ailleurs, Chevreul lui-meme deconseille de peindre le contraste: reproduire Ia 

nature teile qu'elle paralt a Ia vue provoque necessairement l'effet de cantraste 

simultane. Helmholtz n'est pas de cet avis. La difference de l'eclairage entre Ia 

nature et l'atelier, entre le paysage et le salon est teile que pour obtenir l'effet 

maximal, il faut taut exagerer. Seurat a suivi le conseil de Helmholtz. "La plau­

sibilite ~es spectacles en pätit" affirme Feneon, son critique et contemporain (1861-

1947, cf Les lmpressionnistes, 1886, et CEuvres, publiees en 1948). Un critique de 

Seurat aujourd'hui note que "sa peinture offre non pas un, mais trois contrastes ... " 

(cf Lebenstein, 1989). Curieuse fagon de compter. 

Ce n'est plus tout-a-fait Ia meme Situation quand Ia nature est devenue pretexte a 

peindre et a cesse d'etre Ia force organisatrice de l'unite du tableau. II est bien 

connu que par processus historique, Ia peinture centree sur Ia nature devenait 

centree sur l'image, autrement dit centree sur elle-meme. Si le centre d'interet des 

peintres depuis Ia Renaissance etait Ia nature, maintenant c'est le tableau qui 

devient essentiel. Le jeune homme au gilet rouge de Cezanne est trop lang par 

rapport a Ia natu're , peut-etre pas assez par rapport a l'exigence de Ia composition 

du tableau. D'ailleurs Gauguin ne disait-il pas a ses eleves: "N 'attendez pas que je 

corrige si votre bras est trop lang ou trop court, je veux corriger les fautes d'art." 

Dans ces conditions, evidemment, taute Iai regissant l'organisation d'une image, 

d'une surface couverte de formes et de couleurs, dans un certain ordre, devrait etre 

une aide precieuse pour l'artiste. 

Une autre decouverte dans le domaine de Ia vision etroitement liee aux travaux de 

Chevreul commence a etre connue a cette epoque. Dans Ia Iitterature specialisee, 

le cantraste est traite differemment de ce que voulait Chevreul. Aussi grand que 

soit le merite dans le domaine de Ia vision des couleurs de ce grand savant, il etait 

avant taut un chimiste. Les physiologistes a leur tour commencent a s'interesser au 

phenomene de Ia vision des couleurs, au phenomene du cantraste et a Ia forma­

tion de celui-ci. Envisagee saus cet angle, l'etude du cantraste aurait pu donner 
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des indications precieuses aux peintres dans leurs discussions acharnees concer­

nant l'existence ou l'inexistence des contours. 

Nous savons aujourd'hui que le cantraste visuel et en particulier le cantraste 

simultane constitue Ia base de taute perception visuelle. Dans l'accept ion moder­

ne, ce terme signifie une interaction entre les regions voisines du champ visuel. 

En restreignant, pour simpli fier, le problerne uniquement au cantraste de Ia 

lumiere, le cantraste C se definit par l'expression 

C = (Lmax-Lmin)/(Lmax+Lmin) 

Lmax et Lmin signifient respectivement le maximum et le minimum de luminance. 

(La luminance L est le terme precis pour designer Ia clarte d'une couleur. En terme 

de reflectance, ro = 1 signifie que Ia surface reflechit 100 % de l'eclairage regu.) Le 

cantraste ainsi defini varie entre zero et un, qu'on transforme parfois en pour­

centage. 80 % de cantraste est equivalent a o,8 qui correspond au cantraste d'une 

forme noi re imprimee sur un carton blanc. II serait peut-etre pl~s conforme a Ia 

theorie moderne de Ia perception visuelle, orientee vers le domaine frequentiel, de 

defini r le cantraste par Ia difference entre le maximum et le minimum d'amplitude 

du spectre de Ia Stimulation. 

Chevreul a deja observe que l'effet de cantraste est plus fort dans les voisinages 

immediats de Ia reneentre des deux plages di fferentes et diminue en s'eloignant de 

ces frontieres. Helmholtz et Mach ont etudie ce phenomene. 

La formation du contour selon Mach 

Voici comment fonctionne le cantraste selon Mach. Deux plages de luminances 

inegales juxtaposees entrainent l'augmentation de Ia luminosite de Ia plage claire 

et Ia diminution de Ia luminance de l'autre. Ente les deux plages, ne se trouvent 

donc pas seulement un contour, mais trois. Un au milieu, le contour de Ia vraie 

Iimite et deux moins nets, un plus clair et un plus fonce. 

Mach decrit et experimente un phenomene encore plus curieux , connu saus le 

nom de "Mach bande" ou "anneau de Mach", dont l'importance est capitale non 

seulement pour Ia perception de Ia peinture, mais pour taute perception. En effet, le 
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cantraste simultane semble fonctionner meme s'il n'y a pas de Iimite nette entre les 

deux plages de luminance ou de couleur differente. Considerons une su rface 

eclai ree par une lumiere de fagon monotone mais non lineairement decroissante. 

Si Ia deuxieme derivee de Ia fonction exprimant le changement de Ia luminosite 

depasse une certaine grandeur, nous voyons obligatoirement deux contours: un 

clair dans Ia partie et un 'sombre dans Ia zone sombre de Ia surface. 

Mach ne pouvait expliquer ce phenomene que de maniere hypothetique. Pour une 

explication satisfaisante, il a fallu attendre le physicien et physiologiste von Bekezy 

en 1967. II a dementre l'existence d'un mecanisme general connu saus le nom 

d'inhibition laterale. Une cellule sensorielle fortement excitee inhibe le fonctionne­

ment de ses voisines immediates. On peut d'ailleurs constater facilement Ia validite 

de ce mecanisme. Si on pique le doigt avec une aiguille, une autre piqure dans le 

voisinage demeure inapergue. 

La neurophysiologie moderne possede aujourd'hui des preuves precises qui expli­

quent l'inhibition laterale. Dans le systeme nerveux existent des cellules senso­

rielles possedant un champ recepteur antagoniste: l'excitation du centre du champ 

peut etre modifee, inhibee par l'excitation du pourtour. Les regions centrales du 

champ repondent positivement et les regions peripheriques negativement a 

l'excitation . D'autres cellules ont un champ recepteur d'organisation contraire. Le 

milieu repond negativement et le pourtour positivement. Ce type d'organisation est 

tout-a-fait general dans le systeme sensoriel et existe evidemment dans le 

domaine de Ia vision chromatique. · 

Ce type de mecanisme neurosensoriel joue un r61e important dans Ia detection des 

contours et par Ia, dans Ia perception des formes. Evidemment les impression­

nistes ne pouvaient pas recourir a ce procede consciemment: ils ne le connais­

saient pas et ne pouvaient le connaitre. Bons observateurs de Ia nature, ils n'ont 

nullement pergu le phenomene de Mach pourtant bien visible; ils ont farouchement 

nie l'existence du contour dans Ia nature. 

P. Braun a execute une serie d'experiences dans notre laboratoire pour etudier Ia 

chromaticite de quelques reuvres impressionnistes. En tentant de detecter les con­

tours du tableau "Harmonie verte" de Monet a l'aide d'un champ recepteur modeli­

se. II a constate que les formes qu'il essayait d'isoler vainement "n'etaient rien 
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d'autre que Ia couleur elle-meme". On peut donc dessiner avec Ia couleur comme 

l'envisageait Cezanne. 

Ainsi les impressionnistes, quoique centernparains du debut des grandes recher­

ches scienti fiques sur Ia perception chromatique , celle de Chevreul, Helmholtz, 

Hering et Mach, ne profitaient pas de ces recherches. Cependant Ia problematique 

soulevee par leurs recherches picturales etaient assez semblables a celle des sa­

vants. Si les impressionnistes ignoraient les travaux sur Ia perception de Ia couleur 

de Chevreul, probablement est-ce parce qu'ils n'avaient pas besoin de cette 

theorie. lls copiaient Ia nature , les couleurs telles qu'ils les voyaient. Leur problerne 

essentiel etait l'apparence de Ia Couleur a Ia lumiere naturelle. Lorsque plus tard, 

saus l'influence de Seurat, Pissarro commence a utiliser Ia technique pointilliste et 

a recourir a Ia theorie de Chevreul, il abandonne cette orientation qu'il juge assez 

vite erronee, disant qu'il a perdu du temps. II taut copier Ia nature comme on Ia voit, 

comme eile est, pense-t-il. 

La Situation change radicalement quand le pretexte de juxtapos~r formes et cou­

leurs sur une surface plane cesse d'etre Ia nature . Le triomphe de Chevreul 

commmence au debut de ce siecle, d'abord avec Ia peinture liberee de Ia nature, 

ensuite par Ia peinture dite abstraite. Les grands peint res , les artisans du change­

ment d'orientation comme Klee, Kandinsky, ltten et avant taut Delaunay, ont tous 

connu Ia theorie de Chevreul et tous ont incorpore le cantraste simultane dans leur 

theorie. 

II est evident que les peintres ont senti plus ou moins obscurement qu'une veri­

table theorie de Ia peinture sans Ia nature en peut etre congue qu'a l'interieur de Ia 

peinture, de l'ooil, des donnees sensorielles, taut comme Ia theorie de Ia musique 

se base sur l'oreille. La peinture se fonde sur l'ooil: le cantraste simuitane de 

Chevreul devient ainsi Ia cle de voute de Ia theorie. 

II est naturellement impossible de decrire ici l'historique de l'introduction du can­

traste simultane dans l'art moderne, ni meme d'indiquer les grandes lignes de ce 

processus. Le veritable partisan de Chevreul etait sans doute Delaunay. Dans une 

serie de tableaux bien connus intitules "Les fenetres", il a utilise sciemment toutes 

les ressources que Ia theorie de Chevreul a apportees.' II a obtenu des couleurs 

eclatantes, harmonieuses, sans recourir a l'artifice pointilliste. Dans ses tableaux, il 

n'y a plus trace de cette volonte apparente parfois genante chez Seurat. Le con-
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traste simultane est cache en quelque sorte derriere les couleurs. Une des bases 

principales de Ia theorie de l'orphisme de Delaunay est le cantraste simultane de 

Chevreul . 

Delaunay entretenait d!3 bonnes relations avec les expressionnistes allemands, 

notamment avec Macke. II a fait des conferenc et certains de ses articles ont ete 

traduits en allemand. Les travaux de Macke de cette epoque montrent nettement 

l'influence de Chevreul transmise par Delaunay. La connaissance de Ia loi de 

Chevreul se voit assez bien chez Ia plupart des expressionnistes. Cette influence 

diminue vers les annees vingt sans tomber tout-a-fait dans l'oubli. 

En revanche, le Bauhaus, ou du moins une partie de ses enseignants, cherchent a 

nouer des relations avec Ia science. Seulement Ia theorie de Ia couleur de Goethe 

influence egalement les peintres du Bauhaus. Ainsi, les travaux d'ltten, theoricien 

principal de Ia couleur du Bauhaus, ne supportent-ils guere un regard scientifique 

exigeant. 

En France, le cubisme triomphant a une attitude vis-a-vis de Ia couleur assez 

differente de l'orphisme. La couleur devient presque secondaire, eile perd de son 

importance. Les peintres de I'Ecole de Paris des annees trente retournent a Ia 

couleur. lls n'oublient pas Chevreul mais s'en soucient peu. Le mouvement est le 

meme chez les grands coloristes americains des annees d'apres-guerre. La 

polychromie architecturale, devenue a Ia mode saus l'influence de Mondrian et van 

Doesbourg, au cours des annees SO, a du recourir aux theories obscures comme 

le systeme des COUleurs negatives-positives au lieu de se referer a Chevreul, 

Helmholtz et Mach. 

C'est pourtant en Amerique que l'on revient aux idees de Chevreul. Un ancien 

professeur du Bauhaus , Albers (1963), alors professeur a Yale, edite un album 

important, intitule "lnteraction of colors". II presente et etudie tous les effets du con­

traste. Les connaissances scientifiques d'Aibers etaient certes de loin inferieures a 

son art. Mais Ia methode utilisee etait proehe de celle mise en ceuvre dans les la­

boratoires: recherches systematiques sur l'ensemble des variations colorees 

possibles. 
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II n'est pas douteux que dans Ia theorie a venir des arts visuels, debarrassee de 

tous les parasites exterieurs, de Ia Iitterature a Ia geometrie, c'est l'interaction des 

couleurs, le cantraste simultane qui vont jouer un r61e de pivot. 

L'enseignement de Chevreul n'est pas perdu. 

Note de Ia redaction. 

Ce texte est le taut dernier ecrit de Franc;ois Molnar, decede peu apres en 1992. 

Aussi, l'auteur n'a-t-il pu donner les figures et references bibliographiques prevues. 
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