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AVERTISSEMENT DE L'ÉDITEUR
En ouvrant la soixante-neuvième session de la Société helvétique des Sciences naturelles, réunie à Genève en 1886, Jacques-Louis Soret avait pris comme sujet de son discours présidentiel le rôle Joué par les Impressions réitérées dans la perception du Beau. Il y résumait un ensemble de recherches longtemps poursuivies dans ce domaine mitoyen, peu connu et de difficile accès, qui relie lesthétique aux Sciences mathématiques et physiques.
Ce discours était en même temps la première ébauche de l'ouvrage que nous publions aujourd’hui et que la mort de l’auteur a laissé imachevé. Nous n'avons apporté au manuscrit original que des mo-
difications de détail. Plusieurs passages sont de rédaction évidemment provisoire; quelques-uns étaient notés par l’auteur comme devant être remaniés. Mais en les modifiant, nous aurions risqué d’en altérer inconsciemment le sens; il nous a paru préférable de ne pas y toucher. Nous nous sommes donc bornés à corriger quelques lapsus, à supprimer quelques répétitions, à faire quelques raccords, et à ajouter quelques figures, conformément aux indications du manuscrit.
Nous avons eu souvent besoin de recourir aux lumières d'autrui. Nous prions tous ceux qui nous ont aidés de diverses manières, et particulièrement M. Marc Debrit et M. Théod. de Saussure, de recevoir ici l'expression de notre reconnaissance.
Sur un point, cependant, il a paru nécessaire d'ajouter quelque chose à ce que l'auteur lui-même avait écrit. Une trace devait rester des idées qui le préoccupaient, des questions qu'il se préparait à aborder quand la plume est tombée de ses mains.
Pour nous, ç’eût été là une grande difficulté. Nous avions par bonheur auprès de nous le collaborateur qui, à la fois comme écrivain, comme littérateur et
comme ami, pouvait le mieux combler cette lacune.
M. Marc Debrit avait suivi de plus près que personne le développement de la pensée esthétique de l’auteur. Seul il pouvait la reconstituer, et c’est à lui que nous devons les pages charmantes qui forment le commencement et la presque totalité du chapitre relatif à la Littérature.
INTRODUCTION
Cest par l'intermédiaire de nos sens que nous recevons des impressions esthétiques, et dans ce phénomène à la fois physiologique et psychologique je suis frappé du rôle capital joué par la reproduction des mêmes sensations, ou par ce que j'appellerai des zmpressions rétérées, rôle que je chercherai à faire ressortir dans les pages suivantes. L’idée n’est incontestablement pas nouvelle; on la retrouve, plus ou moins voilée, dans tous les traités de la science du beau; maisellene me paraît pasavoir reçu le degré de généralisation qu’elle comporte, et ses conséquences n’ont pas attiré l'attention et lintérêt qu’elles me semblent mériter.
J'ai été entraîné à cet ordre de considérations par l'étude de l’acoustique et particulièrement par le bel ouvrage de M. de Helmholtz sur la théorie de la musique’. En se basant en partie sur ses propres décou-
Die Lehre von den Tonempfindungen als physiologische Grundlage fur die Theorie der Musik. Traduction française par M. G. Gueroult sous le titre : Théorie physiologique de la Musique.
dre sera considéré comme produisant une sensation esthétique, à la condition toutefois qu’il ne s’agisse pas d’une jouissance purement sensuelle : la différence entre ces deux ordres d'impressions ne peut échapper à personne, quoiqu'il ne soit pas aisé de la formuler et de la définir.
20 I] me paraît incontestable que les impressions esthétiques peuvent être divisées en deux grandes catégories : l’une comprenant le beau de l’ordre matériel, l’autre le beau de l’ordre intellectuel.
Le beau intellectuel est d’un degré supérieur au beau matériel; il est susceptible de provoquer en nous une jouissance plus élevée et une émotion plus vive. Aussi beaucoup d'artistes sont-ils disposés à ne considérer comme vraiment esthétique que le beau de cet ordre supérieur. C’est là une tendance heureuse en ce qu’elle contribue à relever lidéal dans les arts, et naturelle chez ceux auxquels ne saurait suffire le minimum esthétique dont on n’est que trop porté à se contenter à notre époque. Mais, scientifiquement, je ne crois pas que l'on puisse nier l’existence de la beauté dans l’ordre matériel; tout au moins faudrait-il pour exprimer les sensations esthétiques physiques inventer un mot, un terme qui manque à notre langue. J’insiste sur ce point, parce que, devant marcher pas à pas et commencer par l'étude des impressions esthétiques de rang inférieur, je prévois les objections qui pourraient m'être faites au nom d’un idéal plus relevé.
D'ailleurs, quelque claire que paraisse la distinclion des imprsssions esthétiques en deux catégories,
Il suit de là que la variété est absolument nécessaire pour raviver nos impressions et pour empécher leffet d’engourdissement, parfois de douleur, qu’entraîne la monotonie de nos sensations physiques. |
Dans le beau de l’ordre intellectuel, la variété, limprévu, n’est pas moins nécessaire que dans l’ordre physique ; c’est là un fait si unanimement reconnu par les esthéticiens qu'il est inutile d’y insister davantage en ce moment.
En résumé, nous admettons que dans la perception du beau, la variété est une condition nécessaire, condition négative, dirai-je, en ce sens que je ne pense pas que la variété à elle seule puisse faire naître des impressions esthétiques; mais condition sans laquelle ces impressions n'auraient qu'un caractère temporaire et fugitif.
1 À côté de cet effet général de la monotonie, il convient de signaler le fait que les sensations physiques répétées à de très petits intervalles de temps sont désagréables et même douloureuses. Aïnsi une lumière qui vacille fatigue extrêmement la vue; et, en acoustique, on a reconnu que l'effet pénible des dissonances résulte d'une intermittence rapide dans l’ébranlement des nerfs auditifs. Mais si l'on accélère ces intermittences au delà d’un degré, l’effet pénible cesse de se manifester et la sensation devient continue. Par exemple, pour la lumière, des intermittences se succédant à des intervalles de ‘ de seconde de temps environ sont excessivement fatigantes; mais si les intervalles se rapprochent et deviennent de ‘so de seconde, la sensation d'intermittence disparait complètement et la lumière semble continue. Il en est de même pour le son avec des chiffres différents »> l'impression est la plus pénible pour 20 ou 30 intermittences par seconde; elle cesse d’ître appréciable pour 120 ou
Même lorsque les sensations se succèdent à des intervalles de temps moins petits que ceux dont nous venons de parler, elles deviennent pénibles si elles sont prolongées; la fatigue est plus prompte à venir lorsqu'il y a intermittence que lorsque la sensation est continue.
Ces remarques faites, nous pouvons entrer en malière. Voici l’ordre que nous suivrons dans cette étude. |
Dans la Première Partie nous nous occuperons d'abord de la forme matérielle des objets, telle qu’elle nous est révélée par le sens de la vue. Puis nous passerons au sens de l’ouie, à l’acoustique. Ensuite, revenant à la vue, nous examinerons ce qui concerne la couleur des objets, examen qui sera plus facile après celui des phénomènes musicaux; nous terminerons celle première partie en disant quelques mots des sens du toucher, de lodorat et du goûl, dont le rôle en esthétique est très limité et même nié par beaucoup d’auteurs.
Dans la Seconde Partie de ce travail, nous sortirons du domaine des sciences mathématiques et physiques, pour nous occuper de sujets d’un ordre différent et supérieur, en traitant successivement du beau dans la nature, des arts décoratifs et de larchitecture, puis de la peinture, de la sculpture, de la musique et de la poésie".
L'auteur n'a pu exécuter jusqu'au bout le plan qu’il avait conçu et qui est résumé dans ces quelques lignes : des six chapitres qui devaient former la seconde partie de cet ouvrage, deux seulement sont terminés (Note de l'Éditeur).
Le dessin dans un plan
La symétrie.
Pour toute personne, il existe un plan qui est parfaitement déterminé par rapport à elle-même : c'est le plan vertical médian qui partage le corps de l'observateur, d’arrière en avant, en deux parties complètement symétriques (fig. 1). Quand les membres du côté droit sont dans la même posture que ceux du côté gauche, le centre de gravité du corps entier se trouve dans ce plan médian, et l'effort musculaire nécessaire pour maintenir le corps debout et immobile sera égal des deux côtés. De cette égalité d'effort et de quelques autres sensations résulte que l'observateur a nettement le sentiment de la verticale et le sentiment que l'espace est divisé pour lui en deux parties séparées par ce plan médian.
Maintenant supposons un autre plan vertical per-
pendiculaire à ce plan médian, placé en face de l'observateur : ce sera, par exemple, la surface d’un mur vertical illimité, sur laquelle nous pourrons tracer un dessin.
Le plan médian coupera le plan du dessin suivant une ligne droite qui forme la ligne verticale médiane du dessin. Supposons cette ligne marquée par un trait visible.
A droite et à gauche de cette ligne médiane les deux moitiés du plan du dessin sont parfaitement symétriques l’une par rapport à l’autre, et chacune produit sur lobservateur une sensation pareille. Il éprouve donc simultanément deux sensations, dont l’une n’est que la répétition de l’autre. De là résulte une impression esthélique, et l’on ne saurait en ellet contester l'importance capitale de cette ligne médiane dans le dessin régulier ainsi que dans les applications aux arts décoratifs. Quoique renforcée, comme nous le verrons plus loin, par d’autres caractères que celui de la symétrie, cette impression produite par la vue d’une simple ligne verticale médiane est d'un degré esthétique peu élevé, l'impression est affaiblie et atténuée parce qu’elle nous est trop habituelle et qu’elle n’a plus rien d’imprévu.
Nous avons dit plus haut qu'une impression matérielle peut faire naître des impressions de l’ordre intellectuel. Voyons par exemple ce qui se passe pour cette impression esthétique tout à fait simple et élémentaire que produit une ligne verticale médiane. Si nous ne donnons pas au plan du dessin des dimensions déterminées, si par la pensée nous l’étendons indéfiniment, la ligne médiane se prolonge elle-même au delà de toute limite, plus bas que la terre, plus haut qne les cieux, toujours identique à ellemême, séparant l’espace en deux nappes absolument semblables, également sans limites. L’impression prend alors de la grandeur et nous amène à la notion de l'infini, idée évidemment de l’ordre intellectuel.
La ligne médiane conserve son importance lors même qu’elle n’est pas réellement marquée sur le plan du dessin; elle peut être Fig. 2 seulement tracée par la pensée tout en demeurant parfaitement déterminée (fig. 2)'.
Toute autre ligne ou figure symétrique à droite et à gauche de la médiane, produira également une sensation esthétique à divers degrés suivant les circonstances. Ainsi traçons sur le plan du dessin une ligne horizontale indéfinie; elle sera divisée par la médiane verticale en deux moitiés absolument semblables produisant sur l'observateur une impres-
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sion esthétique. Il en sera de même d’une horizontale de longueur finie pourvu qu’elle s’étende également
* Figure tirée de Mayeux : La composition décorative.
des deux côtés de la médiane (fig. 3); de plusieurs lignes horizontales; des lignes verticales, à la condirÿ. Uon qu'elles soient deux
Fig. 6 à deux à égale distance de la médiane (fig. 4et5).
| Deux droites se cou- | pant sur la médiane (fig.
6) et également inclinées en sens inverse détermineront une sensalion es-
thétique, qu'une seule d’entre elles ne produirait pas (fig. 7). Un cercle dont le centre est situé sur la médiane, une parabole, une ellipse ou une hyperbole dont un axe coïncide avec la médiane, et une infinité d’autres figures symétriques rentrent dans le même cas (fig. 8 et 9).
Fig. 8 Fig. 9
Nous avons jusqu'ici considéré la symétrie binaire à droite et à gauche de la médiane. Il existe d’autres modes de symétries non moins évidents pour notre œil.
D'abord une figure tout en conservant la symétrie
binaire peu! aussi être symétrique par rapport à un point de la médiane; ainsi deux cercles égaux placés l’un au-dessus de Pautre (fig. 10).
La figure peut encore être symé- Fig. 10
trique autour d’un point de la médiane
formant le centre, et de trois, quatre
où un plus grand nombre de lignes
droites se coupant sur Île centre et
formant entre elles des angles égaux,
de 120 degrés s'il yen a trois (fig.11),
de 90° s’il y en a quatre (fig. 12), de
60° s’il y en a six (fig. 13), etc. L’une
de ces lignes au moins devra en gé-
néral coïncider avec la médiane afin
que la symétrie binaire, la plus importante, demeure : satisfaite. Les figures, les étoiles, que l'on obtient ainsi et qui sont si souvent employées dans l’orne-
Fig. 11 Fig. 12
mentation, doivent encore leur caractère esthétique à la répétition d’une sensation (fig. 14).
Si les lignes ou les figures dont nous venons de nous occuper n’ont pas d’autres caractères de beauté que celui qui résulte de leur symétrie, la sensation
apparaîtrait dans toute sa rigueur, si nous nous trouvions dans la position convenable. Le dessin peut être rejeté à droite ou à gauche du plan médian, incliné ou même déformé, l'œil ne s’y trompe pas, il en reconnaît la symétrie, et l'impression esthétique subsiste; Je dirai même qu’elle est renforcée, parce que ces déplacements sont une source de variétés d’impressions, et exigent de notre part un certain effort qui ravive la sensation.
En terminant ce premier paragraphe, je crois qu’il ne sera pas inutile d'entrer dans quelques considérations qui feront mieux comprendre ma pensée sur le rôle de ces impressions réitérées dont nous venons d'étudier un cas très simple.
Est-ce la répétition même d’une sensation qui constitue la beauté? En aucune façon; et il serait facile de trouver des exemples de sensations dont la répé- Ution n’est point accompagnée d’un sentiment de beauté. Cherchons donc en quoi réside la jouissance esthétique. |
On a souvent dit que dans l’art du dessin la symétrie ou la régularité provoquent l'impression du beau, parce qu’elles donnent l’idée d’une loi; qu’elles sont un signe d’ordre ou d'unité. Je suis loin de le contester. Cependant notre esprit arrive fréquemment à reconnaître l'existence d’une loi, sans éprouver pour cela de sensation esthétique proprement dite.
Ainsi en reslant dans les exemples qui nous ont déjà occupés, une seule ligne droite inclinée ne provoque pas de sensation esthétique comme le fait la
médiane ou une horizontale ; cependant, un peu d’attention suffit à le faire voir, cette ligne inclinée représente une loi et une loi très élémentaire de proportionnalité que le mathématicien traduit par une formule des plus simples. Maintenant au lieu d’une seule ligne inclinée, prenons-en deux qui se coupent de manière à satisfaire à la symétrie : la sensation esthétique se manifeste immédiatement et pourtant la loi correspondant à ce nouveau dessin est moins simple et la formule qui Pexprime analytiquement plus compliquée. En prenant comme exemple des courbes bien autrement complexes et qu'un géomètre aurait de la peine à définir, on verrait que si elles sont symétriques, elles produisent la sensation esthétique. Pourquoi cela ?
Notre esprit éprouve toujours une satisfaction à se rendre compte de ce qui s’ofire à lui, à y découvrir une signification, à reconnaître l'existence d’une relation, d’une loi. Mais il peut y arriver par deux voies complètement différentes : l’une c’est le raisonnement, l’autre c’est l’intuition : la première est celle du logicien, du mathématicien, la seconde celle de l'artiste.
Quand on arrive par le raisonnement, par la géométrie, l’analyse ou lexpérience à découvrir une loi, l'esprit ressent une jouissance qui sera peuttre d'autant plus grande que la suite des déductions a été plus complexe, mais ce n’est pas là une jouissance esthétique.
Au contraire, si d’un coup d'œil, nous saisissons qu’il y a une relation, une loi dans ce qui nous est
offert, nous éprouvons la jouissance esthétique. La loi que dégage le raisonnement est formulée d’une manière plus précise, elle est plus complètement comprise ; mais il y à plus de charme, .et un charme plus facilement accessible à tous dans l'intuition qui nous révèle l'existence de la loi, presque sans effort pour notre esprit’.
Or nos sens nous permettent souvent cette intuition ou ce jugement non raisonné, qui s'allie aux Jouissances esthétiques. Ils sont en particulier admirablement propres à nous donner avec précision la notion d'égalité entre deux ou plusieurs choses; l'œil reconnaît immédiatement que deux grandeurs sont égales, que deux formes sont semblables, que deux corps ont la même couleur, le même éclat lumineux ; l'oreille nous fait facilement apprécier l'identité de hauteur de deux sons ; l'égalité d'espace, de temps, est accusée par la vue, louiïe, le toucher. Donc toutes les fois qu’une loi entraînera comme conséquence l'identité de deux ou plusieurs sensations, c'est-à-dire une impression réitérée, nous aurons l'intuition immédiate de l'existence d’une relation et par suite nous éprouverons une jouissance esthétique.
Maintenant le degré de la jouissance esthétique variera suivant l’étendue et l'importance de la loi qui se révèle, suivant la nature et la variété des im-
! Sans doute ces deux espèces de jouissance se rapprochent par certains côtés, la preuve en est que dans le langage ordinaire on parle souvent d'une belle démonstration, d’un beau théorème, mais au fond elles sont d'une nature essentiellement différente.
pressions ressenties : celles qui ne nous entrainent pas en dehors du monde physique et matériel ne pourront pas nous procurer une Jouissance très élevée. Mais si les impressions que nous ressentons sont de nature à nous transporter dans le monde intellectuel, si elles touchent à nos sentiments humains, à nos affections, à nos souvenirs, à nos passions, elles développent en nous une jouissance plus profonde et plus intense; celle du beau de l'ordre le plus relevé.
Ce que je viens de dire suffira, j'espère, à faire saisir le point de vue général de cette étude, sans qu’il soit nécessaire d’y revenir à chaque sujet nouveau que j'aurai à traiter. Je serai donc très sobre de ces considérations métaphysiques surtout dans la première partie de mon travail.
Les dessins répétés.
Un deuxième mode d’impressions réitérées pouvant se présenter dans un dessin plan, est la répétition d’une même figure. Le type le plus complet de ce mode, qui est constamment employé dans les arts décoratifs et que le mathématicien définirait comme correspondant à une fonction périodique, se rencontre dans ces dessins, indéfiniment reproduits sur une étoffe ou une tapisserie (fig. 15). C’est là quelque chose de tout différent de la symétrie : celle-ci peut faire complètement défaut sans que l’impréssion esthétique disparaisse. Ainsi l’ornementalion connue sous le nom de grecque n’est pas symétrique, tout en
tion d’un même ornement alternativement grand et petit, etc. Ces moyens sont fréquemment employés pour la décoration d’un objet non symétrique.
Cette aptitude de l'œil à saisir la similitude de forme, indépendamment de la dimension absolue, provient sans aucun doute de la grande habitude que nous avons de considérer un même objet placé à des distances différentes, ce qui sur la rétine donne lieu à des images semblables mais de grandeursdifférentes. Notre organe devient ainsi apte à reconnaître, d’une manière immédiate et intuitive, les relations de similitude aussi bien que les relations d'égalité.
L'association que nous établissons ainsi entre deux objets semblables est donc basée sur un fait d’habitude, c’est-à-dire de mémoire; c’est là un élément que nous rencontrons pour la première fois, et nous aurons par la suite à constater de nombreux exemples du même genre. L’un d'eux trouve naturellement sa place ici.
L’impression esthétique peut être produite par la répétition de dessins qui ne sont pas semblables, mais qui ont entre eux une autre relation. Ainsi l'œil distingue facilement qu'il y a une analogie entre diverses ellipses qui différent par le rapport de leurs axes, les deux termes extrêmes étant le cercle et la ligne droite. Ces figures trouvent leur application, surtout si elles sont symétriquement disposées.
La relation ou la parenté que nous trouvons entre le cercle et les ellipses de plus en plus allongées, jusqu’à la ligne droite (fig. 18) repose sur un fait d’ha-
bitude. Le cercle est une figure qui s'offre fréquemment à notre œil.S’il est placé dans un plan perpendiculaire à notre plan médian, son image sur la rétine
Fig. 1s
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n’est pas déformée et il nous apparaît comme un cercle; mais si nous déplaçons progressivement le plan, l'image se transforme sensiblement en ellipses de plus en plus allongées, et quand notre œil se trouve dans le plan du cercle que nous regardons, l’image qui se forme sur la rétine se réduit à une ligne droite. Ainsi notre œil, par l'habitude de considérer le cercle sous des angles différents, arrive à établir entre ces diverses figures une analogie à laquelle la géométrie conduit également par la voie du raisonnement.
Nous nous bornons à cet exemple, il serait facile d’en trouver d’autres.
La continuité.
Si je ne me trompe, la beauté que l’on s'accorde à attribuer à la continuité dans les lignes, résulte encore d’impressions réitérées.
Le type le plus simple et le plus parfait d’une ligne continue est la ligne droite. Les caractères vi-
sibles qui la distinguent sont les suivants : 1° La ligne est partout identique à elle-même et toutes ses différentes parties sont superposables (propriété qu’elle ne partage qu'avec la circonférence du cercle, parmi les courbes planes). 20 Quel que so l’angle ou le sens sous lequel on la regarde, elle apparaît toujours sous une forme identique, et comme on l’a dit, c’est une figure qui n’a pas de côtés.
Il résulte de là que l'œil, en se dirigeant successivement sur les différentes parties de cette ligne éprouve constamment la même sensation répétée ; l’image qui se forme sur la rétine reste loujours égale et identique. Indépendamment des relations de symétrie dans lesquelles elle peut se trouver, la ligne droite est donc belle par elle-même ; toutefois l'impression qu'elle nous produit est atténuée par le manque de variété el parce qu'elle se présente trop fréquemment à nous pour laisser une part à l’imprévu. |
Lors même que, dans un dessin, la ligne droite n’est pas tracée d’un trail ininterrompu, si par exemple elle n’est marquée que par des points, ou si certaines portions en sont supprimées ou masquées, l'œil ne la reconnaît pas moins, et juge immédialement qu’il est en présence de diverses parties appartenant à un même tout.
On peut en dire à peu près autant d’une circonférence de cercle dont toutes les parties sont identiques et superposables. Cependant l'impression produite par ces diflérentes parties n'est pas la même sur la rétine, parce que la direction de la ligne se
ces lignes provoque une impression semblable et commünique aux différentes parties du dessin une parenté qui en rehausse leffel | ie. 20 esthétique. Souvent, pour que
cet effet ne s’'émousse pas par sa
fréquente répéution, le dessina-
teur mélangera deux espèces de
lignes, par exemple des lignes
droites avec des cercles; l'œil en se promenant sur le dessin retrouve alternativement des impressions de deux genres différents (fig. 20).
Cas moins importants dans le dessin.
Pour être complets nous pourrions étudier dans ce chapitre deux autres modes d’impressions réilérées susceptibles, théoriquement, de produire une sensation esthétique, mais d’un emploi si rare ou si difficile dans le dessin, que nous nous bornerons à une simple mention. |
L'un de ces modes à trait à la science encore nouvelle de la géométrie de position ; ses applications au dessin sont peu étendues ; en revanche elles constituent un facteur important du beau dans la nature; nous aurons donc l'occasion d'y revenir.
Le second mode auquel nous faisons allusion consiste dans la reproduction non plus simultanée mais successive d’un même dessin; dans la périodicité dans le temps. Ce genre d'impression réitérée, qui est esthétiquement utilisé dans d’autres cas, par exemple dans la chorégraphie, n’est pas appliqué au dessin,
sauf peut-être dans quelques jouets d’enfants. Pratiquement en effet, il serait difficile d’en réaliser Pemploï, et d’ailleurs les sensations intermittentes qui en résulteraient deviendraient vite fatigantes pour la vue. Nous renvoyons donc aussi son étude à un autre chapitre. |
La forme dans l’espace
La symétrie.
Après nous être occupés de la forme dans un plan ou du dessin proprement dit, nous devons passer à la forme dans l’espace avec ses trois dimensions. Notre tâche sera très abrégée par ce que nous avons déjà acquis dans la première partie de ce chapitre.
Le plan vertical médian dont nous avons parlé, partage l’étendue en deux parties symétriques, et joue dans l’espace un rôle comparable à celui de la ligne médiane dans un plan. On remarquera seulement que ce plan médian ne peut guère prendre corps matériellement : si nous supposions qu’il fût représenté par une paroi solide et mince il intercepterait la vue, et l'œil ne pourrait voir à la fois ce qui est à droite et ce qui est à gauche de ce plan. Mais nous pouvons toujours le tracer par la pensée, surtout si nous y sommes aidés par quelques points de repère. |
Tout objet symétrique des deux côtés de ce plan détermine toujours sur notre œil une impression
dessin, il n’est pas nécessaire que le plan de symétrie coïncide de fait avec le plan médian de lobservateur : l'œil saisit très bien l’existence objective de cette symétrie, bien qu’alors l’image qui se produit sur la rétine se trouve déformée (fig. 22).
Dans cette faculté du sens de la vue de reconstituer la forme réelle des objets, les phénomènes de vision binoculaire jouent un rôle important, plus marqué pour l'appréciation des formes dans l'espace que des formes dans nn plan. La sensation du relief, résultant de la différence des images qui se forment dans notre œil droit et notre œil gauche, et qui se fusionnent en une seule, est un fait d'habitude, connu de tout le monde par ses applications au stéréoscope.
Un observateur, en présence d'un objet symétrique placé dans une position quelconque par rapport à lui, reconnaît donc lexistence effective de la symétrie, et il a avantage à se déplacer, à changer plusieurs fois de position parce quil peut mieux apprécier ainsi la forme réelle et découvrir des parties de l'objet qui précédemment n'étaient pas en vue. L’impression esthétique, en outre, est rehaussée par la variélé ou, si l’on veut, par un mode particulier d'impression réitérée dont nous retrouverons de nombreux exemples dans la suite : dans les sensations physiques successives que l'observateur éprouve en considérant l’objet sous différents points de vue, Il y a un élément commun, c’est la forme, qui ne change pas; mais l’aspect sous lequel la forme appa-
jours l'impression esthétique en apportant un élément de variété et d’imprévu.
Cette faculté que nous possédons de reconnaître intuilivement la symétrie virtuelle, provient en partie de l'aptitude de nos yeux à percevoir la forme des objets, mais elle dépend aussi d’un élément qui n'est pas purement physique : si nous n'avions pas l'idée que les battants d’une porte sont mobiles, si nous ne savions pas que l’étoffe d’un drapeau ou de draperies est souple et flexible, notions que nous avons antérieurement acquises par lexpérience, l’impression esthétique disparaîtrait sans doute.
Figures répélées, semblables ou analogues.
Nous n'avons pas besoin d’insister sur leffel produit par la répétition d’une même forme périodiquement reproduite dans lespace; l'architecture nous en fournit une multitude d'exemples, telles que les colonnes d’un temple grec, les fenêtres, les moulures identiques d’un édifice, etc.
Il en est de même des ornements semblables ou analogues qui trouvent leur application à la forme à trois dimensions aussi bien qu'au dessin sur un plan. ‘.
L'artiste emploie ces éléments esthétiques de différentes manières. Tantôt, 1l les joint à la symétrie, cumulant ainsi deux effets qui se rehaussent mutuellement. Tantôt lorsque par un motif quelconque il est obligé de sacrifier partiellement la symétrie, il les utilise pour masquer et racheter le défaut
de régularité. Quelquefois il choisit ce mode d’impressions réilérées comme l’élément principal de son plan artistique. abandonnant la symétrie ou tout au “moins la reléguant au second. Fÿ 21
rang de sorte que l'ensemble, irrégulier, est formé de parties qui, prises isolément, sont plus où moins symétriques el qui présentent les unes avec les autres une analogie évidente de formes et d’ornementation (fig. 24). Plus souvent encore l'artiste place la symétrie en première ligne en y soumettant son plan général, mais il la Jaisse de côté dans les détails entre lesquels il établit senlement une relation d’analogie (fig. 25)‘. Ainsi, dans
Fig 25
le style gothique, les grands édifices tels que les églises, sont habituellement symétriques dans l’ensemble, tandis que les ornements, tout en conser-
* Mayeux. La composition déroratire.
duction périodique d’une même figure : tous les pas de la vis ou de l’hélicoïde sont pareils. Ce double caractère justifie emploi fréquent de ces formes mal- _ gré leur asymétrie. C’est ainsi qu’une colonne torse isolée, un escalier tournant, etc., peuvent produire un bon effet.
On rencontre souvent enfin des surfaces d’une forme générale continue, mais avec de pelites moulures ou aspérités : telles sont les surfaces yaufrées, les étoffes, fourrures, etc.
L'impression de laideur
Résumons ce que nous avons voulu dire dans ce premier chapitre uniquement consacré à la forme matérielle.
Un objet que nous considérons peut présenter en lui-même des qualités de beauté. Donner une définition de ce beau inhérent à l'objet indépendamment de limpression qu'il peut nous produire, est un problème dont les métaphysiciens ont beaucoup cherché la solution sans y parvenir d’une manière satisfaisante : on ne le trouvera peut-être Jamais et nous n'avons aucune prétention à y arriver. Mais à défaut d'une définition générale et complète, on peut soulever un coin du voile et entrevoir quelques caractères de ce beau qui réside dans l’objet. En ce qui con-
la figure génératrice se réduit à un point, on arrive à la ligne à double courbure appelée hélice qui est souvent appliquée à l’ornementation d’un : cylindre.
cerne la forme, nous savons que la beauté est alliée à une loi qui régit cette forme. Suffit-1l, pour que la forme d’un objet soit absolument belle, qu’elle réponde complètement à une loi quelconque ?
Y a-t-1il des degrés dans cette beauté en dehors de l'impression qu'elle nous produit? Ce sont là des questions dont nous ne nous occupons pas plus que de chercher une définition.
Maintenant nous pouvons arriver à reconnaître celte loi qui constitue un caractère de la beauté ob- Jeclive, et cela par deux voies : celle du raisonnement et de l’expérience, et celle de l'intuition. Dans les deux cas notre esprit éprouve une satisfaction à découvrir la relation; mais cette satisfaction est d’une nature très différente dans un cas et dans l’autre. Si c'est par intuition la jouissance est esthétique.
Or, comme nous l'avons exposé en ce qui concerne la forme, cette intuition se réalise par des 1mpressions réilérées perçues par le sens de la vue.
Nous avons ajouté que la variété est une condilion nécessaire pour que la jouissance esthétique ne soit pas fugitive.
Examinons actuellement ce que c’est que l’impression de laideur opposée à limpression de beauté. Est-ce qu’un objet dont la forme n'est régie par aucune loi que nous puissions découvrir nous paraitra laid? Non; ce sera un objet indifiérent : une pierre irrégulière, un dessin formé de traits tracés au hasard sur le papier, ne sont ni beaux ni laids. Pour que nous ayons l'impression de laideur il faut que, par intulion, nous reconnaissions lexistence,
Ainsi, voici une maison ancienne, d’une architecture charmante; au centre se trouve une porte « de l’époque, » mais qui a souffert de l’injure du temps : les ais en sont disloqués, les ferrures faussées, la symétrie est détruite. En regardant cette porte, l’observateur doué da sens artistique fait bon marché de ce défaut actuel de symétrie; il à vite fait de reconnaître la symétrie virtuelle ; ce qui le charme c'est la grâce des moulures, la beauté des ornements s’harmonisant avec la décoration de la façade. Un homme sans culture esthétique remplacera tout bonnement ce qu'il appelle une vieillerie vermoulue, par une bonne porte neuve, en bon bois de chêne, - avec des serrures modernes et deux poignées en lailon poli, en se disant : « Au moins comme cela, ce sera en ordre. » C’est que son niveau esthétique ne° dépasse pas la symétrie.
Mais il y a plus : une loi peut ne pas être accusée par l’objet lui-même que lon considère, et cependant être réclamée par lobservateur doué de culture esthétique. Voici une maison symétrique en. bons matériaux, mais dont les fenêtres ne sont que des trous carrés percés dans les murs; pas d’encadrements, pas de corniches, pas d’ornement. Cette maison paraîtra belle à un paysan sortant de son hameau où ne se trouvent que des masures : la symétrie, qui est toujours si facile à sai- Sir, le frappe et lui plaît. La même maison paraîtra laide à un observateur plus cultivé sachant que larchitecture a d’autres ressources que la symétrie, qu’elle peut utiliser la répétition des dessins, lana-
logie dans l’ornementation, la continuité des lignes ; ces relations sont devenues pour lui si familières, que lors même que rien ne les accuse dans lobjet sous ses yeux, 1! en conserve par habitude le sentiment et le besoin intuitif; et quand elles font défaut, il en est désagréablement affecté, 1l y voit la violation d’une règle, 1l a impression du laid.
Le rythme
Nous passons maintenant aux impressions esthétiques que nous procure le sens de l’ouiïe, c’est-àdire à la musique ou plutôt à lacoustique musicale, car ce n’est que la partie physique du sujet que nous étudierons dans ce chapitre.
Nous commencerons par nous occuper du rythme.
Le sens de louie nous permet d'apprécier les intervalles de temps qui séparent des sons successifs. |
En premier lieu nous pouvons très facilement Juger que des bruits ou des sons qui se succèdent sont également espacés. Ils peuvent être identiques ou différents, peu importe, l'oreille reconnaît nettement ce caractère d'égalité de temps, et nous éprourvons par cette répétition régulière une sensation esthétique dont on ne saurait contester l'importance dans l'art de la musique.
Si le Son qui se reproduit ainsi périodiquement reste identique à lui-même, l’impression esthétique, prononcée au début, ne tarde pas à s'affaiblir par
fini, sous la condition que la mesure et les temps de la mesure soient suffisamment marqués pour être reconnaissables à l'oreille.
Le dessin rythmique le plus simple est évidemment celui qui se réduit à un seul son ou note retenlissant au commencement de chaque mesure, la note pouvant d’ailleurs être soutenue et prolongée pendant toute la mesure (ronde dans la mesure à quatre temps), ou ne durer que pendant un certain nombre de temps (blanche, noire, croche, etc., suivies d’un silence).
Ce dessin élémentaire, occupant une mesure, sera répété par exemple huit fois avec une accentuation un peu plus prononcée à la première et à la cinquième mesure, pour marquer les phrases; et l’on pourra alors considérer la figure entière comprenant les huit mesures, comme composée de deux dessins semblables correspondant aux phrases (ou parties de phrases) et composés eux-mêmes de quatre dessins élémentaires d’une seule note par mesure.
On peut modifier légèrement cette figure en changeant un peu la durée de certains sons; par exemple en prenant d'abord trois notes occupant toute la mesure suivies d’une note qui ne dure qu'un temps, ou bien l'inverse. On peut encore faire entendre un son à chaque temps, ou sous-temps, en conservant le caractère général d’égalité de lintervalle rythmique. Très souvent les phrases ou membres de phrases, formés de notes égales, sont séparés par un silence.
Des mouvements aussi simples que ceux dont
nous venons de parler sont extrêmement monotones si le son répété est toujours le même (par exemple sur le tambour); mais en faisant varier le son musical des notes successives, ces dessins rythmiques sont susceptibles de produire d'excellents effets”. Les grands compositeurs sont souvent remarquables par leur sobriété dans le rythme.
On obtiendra d’autres dessins rythmiques de plus en plus compliqués en rendant les intervalles inégaux soit en ajoutant des notes sur les lemps et les sous-temps, soit en remplaçant des sons par des silences, occupant une mesure, un temps, un soustemps.
La répétition de ces figures rythmiques plus ou moins complexes est un des moyens esthétiques les plus employés en musique. L’oreille les reconnaît avec une grande facilité; il n'est même pas nécessaire que la répétition soit absolument rigoureuse; en particulier le dessin est presque toujours un peu modifié à la fin des phrases. Même lorsqu'on n’emploie qu’un seul son toujours identique à lui-même on peut obtenir par cette impression réitérée un effet très sensible, susceptible par exemple d'animer la marche, comme une batterie de tambours, ou d’accompagner la danse, comme le Jeu des castagneltes.
: Je citerai comme exemple l’allegro de la Symphonie pastorale de Beethoven (Réunion joyeuse des Campagnards) dont les 8 premières mesures à 3 temps sont formées de notes égales (noires). La même figure rythmique est répétée un peu plus loin.
Dans cet exemple, comme dans ceux qui suivront, Je choisis un peu au hasard, mais en ayant soin cependant de ne citer que des morceaux très connus.
La répétition de ces dessins rythmiques s'effectue d’un grand nombre de manières. Tantôt la figure rythmique n’est complète qu’au boul d’une phrase entière ; elle se répète à la phrase, ou aux phrases suivantes, sans changement sensible sauf peut-être à la fin de la partie‘.
Tantôt la répétilion n’est que partielle; quelquefois elle n’est qu'indiquée de manière à établir, non pas l'identité, mais une analogie prononcée’. Souvert la figure rythmique complète est elle-même composée de dessins plus courts, n'occupant qu'un membre de phrase‘, une mesure, même une fraction de mesure”, et qui sont plusieurs fois répétés.
Il arrive aussi que la figure rythmique complète occupe une partie ou un air lout entier, qui se trouve reproduit deux fois; mais alors ce n’est plus seulement le rythme, c’est aussi la mélodie et l’harmonie qui doivent être répétés plus ou moins exacle-
1 Meyerbeer, Huguenots, Serment du 2me acte, « Par l’honneur, par le nom... » La même figure rythmique à 4 mesures, est répétée 3 fois identiquement ; dans la 4we figure terminant la partie, la répétition se borne aux premières mesures. On remarquera que les phrases mélodiques sont différentes, ce n’est que le rythme qui est identique. = ? Delibes, Lakmé, duo du 2me acte, « Dans la forêt près de nous... » La
première figure de 3 mesures est suivie d’une 2me figure très voisine, mais non identique ; la 3me figure est identique à la première ; les suivantes sont différentes mais avec une analogie évidente.
8 Mozart, Don Juan, 1er acte, « Là ci darem la mano... » Dessin de deux mesures trois fois répété avec une légère variante à la demi-cadence terminant la première phrase. Ce dessin se retrouve encore plus loin et le morreau contient aussi d’autres dessins plusieurs fois reproduits.
# Mozart, Noces de Figaro, 1er acte, « Non tu andrai, farfallone (Bel enfant.…). » Le dessiu élémentaire d’une demi-mesure, !° % ? est répété
18 fois dans la partie, soit 3 fois au commencement de chaque imembre de phrase.
ment. L'oreille ne pourrait guère conserver la mémoire d’une figure aussi longue si elle n’y était aidée par la qualité des sons.
En résumé on voit que le caractère esthétique du rythme s'allie à deux modes différents d’impressions réitérées : la mesure, c’est-à-dire légalité de durée dans les périodes; et la répétition des figures rythmiques.
Le son musical ou la continuité
Le son résulte de vibrations de l'air mis en mouvement par les oscillations rapides d’un corps sonore. |
Lorsque ces vibrations sont régulières et périodiques le son est musical, tandis qu’un bruit résulte de vibrations irrégulières et confuses.
Les divers sons musicaux se différencient les uns des autres, par leur durée cela va sans dire, puis par trois qualités sensibles à l'oreille : l'intensité, la hauteur et le timbre.
L’intensité dépend de l'amplitude des oscillations: plus les molécules dans leur mouvement vibratoire s’écartent de leur position d'équilibre, plus le son est fort.
La hauteur du son est liée à la rapidité des vibrations : plus leur nombre dans l'unité de temps
1 Rossini, Guillaume Tell, duo du Âer acte, « Ah/ Mathilde, idole... » Le thème, qui contient d’ailleurs quelques répétitions de dessin, forme dans son ensemble une figure rythmique très longue; il se répète deux fois dans le duo (la seconde fois à un ton plus haut que la première).
est petit, plus le son est grave ou bas; et plus ce uombre est grand, plus le son est aigu ou haut*.
Le timbre est le caractère qui permet de distinguer des sons égaux d'intensité el de hauteur, par exemple le son du violon de celui de la flûte. Nous verrons plus loin quelle est son origine.
Après avoir rappelé ces définitions d’acoustique élémentaire, il importe pour l'intelligence du sujet, d'indiquer par quel mécanisme s'effectue la perception des sons dans l'oreille.
Mentionnons d’abord le principe connu de la communicalion des mouvements wibralorres (vibration par influence). Toutes les fois qu’un corps est animé d’un mouvement vibratoire, il transmel et communique son mouvement aux corps qui l’environnent, si du moins ceux-ci sont susceplibles de vibrer suivant la même période.
L'air, comme les autres milieux fluides, est susceptible de prendre toute espèce de mouvement vibratoire; par conséquent, conformément au principe énoncé, il peut être mis en vibration par tout corps vibrant lui-même ; les cordes d’un violon, tous
1 La hauteur des sons employés en musique varie entre 16 vibrations complétes par seconde pour les plus bas (ut, des plus gros tuyaux d'orgue), jusqu’à 4096 par seconde (ut, note supérieure du piano à 7 octaves) ; on s'élève rarement au delà.
Nous parlons ici de vibrations complètes, c'est-à-dire comprenant laller et le retour du corps vibrant, et non pas des vibrations simples, dont deux forment une vibration complète. Dans la suite, toutes les fois que nous parlerons de vibration sans mention spéciale, il s ‘agira de vibrations complètes.
Cette remarque est nécessaire parce que l'ancien usage français, qui d’ailleurs tend à disparaître, est de compter en vibrations simples.
les instruments de musique, ébranleront la masse d'air qui les entoure, et ce mouvement se propagera ainsi dans toutes les directions.
. À son tour l'air en vibration tendra à communiquer son mouvement aux autres corps que viendront frapper les ondes aériennes.
Quelques corps solides minces, comme les mem- . branes tendues à la façon de la peau d'un tambour, sont aussi susceptibles de prendre indifféremment, tous les mouvements oscillatoires. Mettez du sable fin sur une de ces membranes, faites retentir dans le voisinage un son quelconque un peu intense, les grains de sable se mettront à sauter, preuve que la membrane a été ébranlée. Tel est le cas, dans l'oreille, de la membrane du tympan et de la mem- _brane qui ferme la fenêtre ovale : les mouvements vibratoires de Flair arrivent jusqu'au tympan .et l’ébranlent; le tympan transmet à son tour le mouvement à la membrane de la fenêtre ovale par l’intermédiaire de l’air qui remplit la caisse du tympan et de la chaîne des osselets qui les relient. La membrane de la fenêtre ovale ébranlée, communique les mouvements vibratoires ‘au liquide qui remplit l'oreille interne et dans lequel baignent les extrémités des filaments des nerfs auditifs. Il nous reste à voir comment le mouvement du liquide de l'oreille interne se transmet à ces filaments nerveux.
Si quelques corps solides comme les membranes peuvent prendre toute espèce de mouvement vibratoire, ce n’est pas là le cas général.
Ordinairement un corps solide ne peut vibrer que
chaque filament du nerf acoustique est reliée avec un corpuscule ou un filament élastique : on peut donc supposer que ces parties élastiques sont susceptibles de prendre le mouvement vibratoire par communication. |
On trouve de ces corpuscules élastiques terminant les nerfs dans plusieurs parties de loreille interne. M. de Helmholtz considère comme le plus probable que c’est dans l'organe appelé le limaçon que l’impression des sons musicaux se transmet aux nerfs, tandis que d’autres organes seraient plutôt affectés par les bruits. La surface du limaçon est en effet tapissée par les fibres ou arcs de Cort auxquels on attribue le rôle que remplissaient les cordes du piano dans la comparaison que nous faisions tout à l'heure, avec cette diflérence que leur nombre est beaucoup plus grand; c’est comme un piano ayant une multitude de cordes. dont la hauteur varierait par degrés très petits. Il y a environ 3000 fibres de Corti, ce qui, pour l’ensemble des sons perceptibles, forme un nombre considérable permettant de supposer une gradation presque insensible de sons propres; et lors même que l'oreille serait frappée par un son intermédiaire ne correspondant au son propre d’aucun filament, la perception s’effectuerait encore parce que les filaments les plus rapprochés d’être en accord entreraient encore en vibration. Ainsi l’on admet que ce sont des arcs de Corti différents, et par conséquent des fibres nerveuses différentes, qu’affecte chaque son simple; un son composé agit à la fois sur différents filaments correspondant chacun à une
ment d'intensité : ce sont toujours les mêmes nerfs qui sont affectés, ils sont seulement plus ou moins énergiquement excités et l'impression, à un instant donné, diffère aussi peu que possible de l'impression à l'instant qui précède ou qui suit.
Lorsque le son s’enfle et s’affaiblit périodiquement plusieurs fois de suite, sans changer de hauteur, l'impression de continuité n’est pas détruite pourvu que ces variations ne se succèdent pas trop rapidement ; si elles ne se répètent que cinq ou six fois par seconde, si on peut les compter, elles conservent leur caractère esthétique. Le tremblement intentionnel du violoncelle, celui de la voix humaine, la même note rapidement répétée sur un instrument quelconque en sont des exemples, et produisent souvent d'excellents effets en musique. Cependant cet effet doit être ménagé et dégénère facilement en une fatigue, comme toutes les sensations intermittentes.
Si les variations d'intensité deviennent plus rapides, l'impression pénible d'intermittence va en augmentant : pour 15, 20 ou 30 variations dans la seconde la sensation devient très désagréable comme celle d’une lumière qui vacille); c’est le sentiment d'un son faux que l’on éprouve. Enfin si les variations d'intensité deviennent beaucoup plus fréquentes (100 à 120 par seconde) la sensation peu à peu reprend sa continuité : il y a en effet persistance dans l’ébranlement des nerfs acoustiques, comme il y à persistance des impressions sur la rétine pour
une lumière dont les intermittences sont très rapides.
Voyons maintenant quel sera l'effet produit par deux sons simultanés. S'ils ont rigoureusement la mème hauteur, leur effet s'ajoute algébriquement, tous deux affectent les mêmes nerfs, et se fondent en un seul. Si la hauteur des deux sons cesse d’être rigoureusement la même, la différence restant très petite, ce sont encore sensiblement les mêmes nerfs qui sont affectés, mais 1l y a une variation périodique dans l'intensité de l'impression : tantôt les effets des deux vibrations s'ajoutent, tantôt ils se compensent; et il se produit de cette manière ce que l’on appelle des battements, d'autant plus lents que les deux sons simultanés sont de hauteur plus rapprochée. Ainsi deux sons dont l’un résulte de 435 vibrations et l’autre de 434 par seconde produiront des battements se reproduisant une fois par seconde : l'impression sera celle d’un son unique variant périodiquement d'intensité et comme la période est lente, l'impression est suffisamment continue pour ne pas choquer l'oreille. Mais si lécart est plus grand, si l’un des sons résulte de 435 et l'autre de 425 vibrations, on a 10 battements par seconde, l'impression d’intermittence commence à se produire fortement; on a la sensation du faux, de la dissonance. L'écart grandissant, les battements s’accélèrent; l'impression devient plus pénible encore; elle atteint un maximum de dissonance, après quoi l'écart augmentant toujours, l'effet de dissonance cesse graduellement de se produire, d’une part
parce que les battements deviennent trop rapides, et d'autre part parce que ce ne sont plus les mêmes nerfs qui sont affectés par les deux sons : ceux-ci ne se fusionnent plus; on les distingue nettement lun de l’autre.
Nous avons dans ce qui précède, supposé deux sons simples, or la production de sons simples est très rare, très difficile à réaliser : généralement les sons que l’on emploie en musique, sont composés de plusieurs sons simples que l'oreille arrive à distinguer surtout à l’aide de quelques artifices expérimentaux. On les nomme les sons parliels ou les harmoniques du son fondamental. Le premier, le plus grave, est le son fondamental lui-même, c’està-dire le ton de la note qu’on veut jouer; c’est presque toujours le plus intense de tous les sons partiels. Le second son partiel (ou premier harmonique) résulte d’un nombre double de vibrations, le troisième d’un nombre triple, le quatrième d’un nombre quadruple, etc. Ainsi lorsqu'on donne une note sur un instrument de musique, l'oreille entend simultanément : celte note ou le son fondamental (ut, par exemple), l’octave de cette note (uf,) la double quinte (sol,), la double octave (ut) la triple tierce (m2,) la triple quinte (sol.), la septième harmonique (qui sort de l’échelle musicale) la triple octave (ut), etc. Ces sons partiels n’ont point tous la même intensité, et deviennent en général de plus en plus faibles à mesure qu'ils s'élèvent : la différence du timbre résulte principalement des différences d'intensité des sons partiels; pour tel instrument leur diminution de
force sera graduelle‘, pour tel autre les sons d'ordre impair seront insensibles, etc. Si les sons élevés, comme les 7me, 8me et 9me, conservent quelque énergle, ils donnent lieu à des battements rapides parce qu’ils sont rapprochés de hauteur et qu'ils affectent les mêmes nerfs; les battements donnent au son un caractère rauque el aigre. C’est le cas de certains instruments à vent (orgue expressif, instruments de cuivre) dont le timbre est moins doux, moins conünu que celui des instruments à corde pour lesquels les battements des harmoniques très élevés sont trop faibles pour impressionner l'oreille.
Lorsqu'on fait entendre simultanément deux sons composés quelconques, il arrive habituellement qu'il se produit des battements rapides et énergiques entre deux ou plusieurs de leurs sons partiels : l'impression de discontinuité ou de dissonance en est le résultat ordinaire. Il n’y à qu’un petit nombre de cas où ces battements n’exisient pas, ou tout au moins sont trop faibles pour être perceptibles ; c’est lorsque les deux notes fondamentales ont entre elles un intervalle reconnu comme consonant en musique :.
1 M. de Helmholtz indique dans sou ouvrage les différences d’intensité des harmoniques pour un grand nombre d'instruments. « 2 Le tableau suivant donne la série des harmoniques pour les diverses notes «le la gamme, jusqu’à la hauteur du sixième son partiel de l’ut :
ul ute sole ul s mis sols r'é1 rés la 2 rés sols las mi? miVo si?2 miPs sols mit mis sta mis la?s fai fus uts fas las
soli sols rès sols
Nous arrivons ainsi à l'explication de leffet esthétique des consonances musicales : ce sont des sons dont la continuité n’est pas troublée par de rapides battements ‘.
la: la”a mi?s labs
lai las mis las sè1 sta sol s ?
uts uts sols mia mis mis mis fa: fas sole sols Les intervalles consonants sont les suivants : Unisson (ut: — ut); Octave (ut: — ut:); Douzième (ut: — sols),
et généralement tous les intervalles éganx à ceux des sons partiels. Consonance absolue. Tous les sons partiels de la note supérieure sont compris parmi ceux de la note inférieure.
Quinte (ut: — sol1). Consonance excellente ; le sol: et le sols sont communs aux deux notes, légers battements entre ut s, rés, mis.
Quarte (ut: — fai). Consonance très bonne, quoique inférieure à la quinte. L’uts est commun aux deux notes, battements entre fa: et sols, etentre mts,fas, sols. Tierce majeure (ut: — mi:) et sixte majeure Qut; — lai). Coïincidence sur le mis, battements entre les autres harmomiques. Consonance moyenne.
Tierce mineure (wi — mi); la première coïncidence se fait sur le sols, battements entre le si: et l’uts, entre le mis et le mis, consowance imparfaite.
Sixte mineure (uf: — la?1), ne donne de coïncidence que sur l’ut«, huitième son partiel de la tonique, battements sur les autres harmoniques. Consonance très imparfaite, acceptée plutôt comme étant le renversement de la tierce majeure.
La double quarte, les doubles sixtes inajeure ou mineure, la double tierce mineure sont moins bonnes que les simples. Tous les autres intervalles de la gamme et à fortiori les intervalles étrangers à échelle musicale (sauf l’intervalle 7 : & (ut: — si? bas) qui est aussi consonant que la sixte mineure) sont dissonants, parce qu’ils donnent lieu à des battements rapides et énergiques. |
1 Nous devons ajouter qu’à cette explication des phénomènes de consonance et de dissonance, s’adjoint l'influence de ce qu'on appelle les sons de combinaison ou sons résultants. Lorsqu'on produit simultanément deux sons, non seulement on les entend tous les deux, mais on en distin-
Des intervalles non consonants sont, il est vrai, employés en musique; mais leur rôle consiste principalement à introduire de la variété, et à rendre plus sensible à loreille le retour à l'impression agréable de la consonance. Nous aurons d’ailleurs à revenir sur cet emploi des dissonances.
Ce que nous avons dit sur l'effet de deux sons retentissant ensemble peut s'étendre à des accords de trois, quatre ou un plus grand nombre de notes simultanées.
Pour qu’un accord puisse être consonant, il faut que, prises deux à deux, les notes qui le composent soient consonantes entre elles. On reconnaît ainsi que dans l'étendue d’une octave les accords consonants de trois notes sont les accords appelés parfaits composés d’un son, de sa tierce (majeure ou mineure), et de sa quinte, ces intervalles pouvant être renversés ‘.
gue encore un troisième dont le nombre de vibrations est la différence des nombres de vibrations des sons donnés.
Ainsi jouons ensemble le sols (384 vibrations) et l’uts (256 vibrations), on entend à la fois ces deux notes et leur son de différence ut: (384 — 256 — 198 vibrations). Si l’on donne l'intervalle d’octave uts et ut: le son résultant est ut:; quand l’octave est juste, l'ut son résultant, coïncide avec l'uts donné directement, et l’oreille est satisfaite : mais si l’octave n’est pas juste, la coïncidence n'existe plus et le son résultant qui se produit toujours détermine des battements avec l’uts donné (par exemple 260 — 128 — 132 vibrations). L'effet de ces sons de combinaison, variable pour chaque intervalle, devient encore plus sensible lorsqu'on joue plus de deux notes simultanées et influe notablement sur l'impression produite par les accords.
! Par exemple :
ut mi sol ut mi? sol mi sol ut mi sol ut sol ut mi sol ut mib
En terminant ceite démonstration de la continuité des accords consonants, nous devons dire qu’elle est complètement empruntée à M. de Helmholtz; la seule idée que nous. y ayons ajoutée, c’est d'établir qu'ici, comme pour la continuité des lignes ou des surfaces, l'effet esthétique se rattache à une impression réitérée : la sensation à un instant donné est la même que dans linstant qui précède ou qui suit.
La mélodie
Dans l'article précédent, nous n'avons considéré que l'effet produit par un son shnple, composé ou complexe, agissant isolément. Nous avons maintenant à nous occuper de la succession de sons musicaux divers.
Il faut distinguer ici la mélodie, c’est-à-dire l'emploi successif de notes de différentes hauteurs et l’harmome, c’est-à-dire l'emploi successif d'accords variés.
Nous examinerons dans cet article ce qui concerne la mélodie.
. Tout le monde sait que pour produire une impression esthétique on ne peul pas Jouer des sons quelconques placés au hasard à la suite les uns des autres : il faut qu’il y ait entre les sons de certains rapports de hauteur constituant l'échelle musicale. Cherchons quelles sont les règles qui fixent ces rapports.
ou encore :
ut fa la
ut. fa la? et leurs renversements.
ré sol si
suivre d’une autre note dans laquelle l'oreille retrouve un ou plusieurs des six premiers sons partiels qu’elle à entendus dans la tonique: : impression réitérée produisant une sensation esthétique. Quelles sont ces notes”?
a) En se reportant au tableau donné en note à la page 54, on a d’abord, cela va sans dire, la tonique répétée une seconde fois : tous les harmoniques du premier son se retrouvent dans le second; il ne pourra y avoir que des différences d'intensité absolue, ou de timbre, c’est-à-dire des différences d’intensité relative des sons partiels.
b} On a en second lieu une note résultant d’un nombre double de vibrations, l’octave, dans laquelle l'oreille reconnaît la moitié des sons partiels qu’elle avail entendus dans la tonique. La parenté des deux sons est donc extrêmement rapprochée. La ressemblance est presque une identité. Il en sera de même à peu près pour la double et la triple octave supérieures et pour les octaves graves de la tonique.
c) Viennent ensuite la quinte, la quarte, la tierce et la sixte majeures, la tierce mineure et leurs octaves. Tous ces intervalles font partie de l'échelle musicale, ont avec la tonique au moins un son partiel commun, et présentent ainsi avec elle une parenté évidente que l'on peut appeler parenté au premier degré. Ces notes sont précisément celles qui, jouées en méme lemps que la tonique, produisent une conso-
1 On ne va pas au delà du 6me son partiel, car les suivants sont trop faibles pour être bien sensibles et de plus ils introduiraient une grande complication.
nance comme nous l'avons vu à l’article précédent.
30 À ces notes parentes au premier degré viennent s'ajouter les notes que l’on peut appeler parentes au deuxième degré : ce sont celles qui n’ont pas avec la tonique d’harmonique commun, mais qui sont parentes au premier degré des notes parentes ellesmêmes au premier degré avec la tonique. Ainsi la seconde, qui fait partie de la gamme, n’a pas de son partiel se retrouvant parmi ceux de la tonique, mais en a parmi ceux de la quinte; on peut en dire autant de la septième majeure ou mineure. Ces trois notes parentes au deuxième degré de la tonique par l'intermédiaire de la quinte ont une importance parliculière dans l'échelle musicale ; effectivement, soit dans le prélude qui précède une mélodie, soit dans l’harmonie qui l’accompagne, soit dans la mélodie ellemême, on a presque toujours entendu la quinte avant la seconde ou la septième, de sorte que la parenté au deuxième degré est sensible par la répétition d’un son partiel déjà entendu. En outre elles servent de notes de passage établissant un intermédiaire entre la tonique et la tierce, entre la sixte et l’octave.
Les autres notes parentes au deuxième degré par l'intermédiaire d’un autre intervalle que celui de la quinte ont une importance secondaire : elles n’entrent dans la mélodie que comme broderies, notes de passage ou ornements; généralement elles ne
‘Il n'y a pas lieu de parler des autres notes parentes de la quinte au premier degré, car elles sont déjà parentes au premier degré de la tonique (la tonique étant uf1, et la quinte sol1, ces notes sont la quarte du sol, soit l’uts, la sixte majeure du sol soit miz la sixte mineure soit mis).
sont pas données sur un temps fort, au commencement d'une mesure.
Il est facile de voir qu’elles complètent l'échelle de douze notes séparées par un intervalle de demiton dans l'étendue d’une octave; et toutes ces notes pourront être reproduites dans d’autres octaves.
4° L'emploi des notes de passage, qu’il s'agisse de celles qui sont parentes au premier degré de la quinte, ou des autres qui servent de broderie, mérite d'arrêter notre attention. Il se rattache à un mode de continuité spéciale, celle d’un son qui passe du grave à l’aigu, ou inversement, par degrés insensibles. Cet effet est très souvent employé en musique, sur le violoncelle par exemple, ou dans le
1 Je suppose ici pour simplifier que l’on emploie l'échelle musicale tem pérée adoptée presque universellement en pratique, et dans laquelle on identifie une note diézée avec la seconde bémolisée. Je renvoie à l’ouvrage de M. de Helmholtz pour ce qui concerne l'échelle musicale sans tempérament.
Dans l'échelle musicale tempérée, les notes sont donc, en prenant ut pour tonique :
Tonique ut
Seconde mineure ut} ou ré Sixte du mi, etsixte mineure du fa.
Seconde majeure ré Quinte du sol.
Tierce mineure mt? ou réf Premier degré.
Tierçe majeure mt »
Quarte fa »
Quarte augmentée faf ou sol? Sixte majeure du La, tierce mineure du mi,
Quinte sol Premier degré.
Sixte mineure lab ou soli F Sixte majeure la »
Septième mineure si ou la Tierce mineure du sol, quarte du fa, quinte du mt.
Septième majeure si Tierce du sol.
Octave ut Premier degré.
serait de côté les notes qui ont le plus de parenté avec la tonique, soit la quarte et la quinte.
Dans le mode majeur, en partant de la tonique ul, on a deux intervalles d’un ton, ré, m1; puis un intervalle de demi-ton, fa; on passe à la quinte, sol, par un intervalle d’un ton; puis, partant de la quinte, on a de nouveau deux intervalles d’un ton, la, si, et finalement un intervalle de demi-ton pour finir sur loctave. On a donc une certaine similitude de hauteur dans les deux moitiés de la gamme.
Dans le mode mineur, l'intervalle de demi-ton de la première moitié de la gamme est placé après la seconde, ré, mi’. Quant au second intervalle de demi-ton il est moins bien déterminé ; pour la similitude avec la première moitié de la gamme, il devrait se trouver entre la sixte et la septième (la, si?); mais habituellement on le déplace en le reportant entre la septième et l’octave dans la gamme ascendante (sol, la, si, ut) et entre la sixte et la quinte dans la gamme descendante (ut, si?, la?, sol)".
Nous arrivons ainsi à la fixation de deux gammes, majeure et mineure, dont l’une ou lautre devra régir la mélodie, les notes qui la composent se retrouvant sur les temps forts. Les notes étrangères
1 Cette variabilité de la gamme mineure se justifie par des raisons de - l'ordre harmonique, mais aussi par le fait suivant. Nous avons vu que la mélodie devait ramener finalement la tonique (ou son octave). D'après cette règle la gamme doit se terminer sur l’ut ; la note précédente si (note sensible) excite déjà les nerfs correspondant à l’ut, et rappelle ainsi la tonique qu’elle prépare. Dans la gamme descendante on peut dire aussi que la sixte mineure, la’, appelle la quinte sol sur laquelle se fait un demi-repos.
pourront être adjointes sur les temps faibles comme broderie des notes propres de la gamme, dont elles ne devront s’écarter que d'un ton ou d’un demi-ton. Le rapport entre ces notes étrangères et les notes de la gamme qui forment le canevas de la broderie repose sur ce que ce sont en partie les mêmes nerfs qui sont excités'.
50 Nous avons vu à propos du rythme qu’un morceau de musique se divise en périodes et les périodes en phrases; nous avons déjà dit que tant qu'une mélodie conserve la même tonalité, les périodes doivent normalement se terminer sur la tonique (cadence mélodique parfaite). La fin des phrases doit elle-même se faire sur une note qui rappelle suffisamment la tonique pour maintenir l'unité de la mélodie, tout en évitant la monotonie de plusieurs phrases s’arrêtant toutes sur la tonique même. Le plus souvent c’est sur la quinte que s’effectue cette demi-cadence; mais on admet aussi comme terminaison des phrases les autres notes faisant partie de l’accord de dominante (ré et s) et la tierce (mt dans le mode majeur, m1? dans le mode mineur) *. |
1 La preuve qu’il en est bien ainsi se trouve dans le fait que les musiciens ont une tendance à altérer un peu la hauteur de ces notes étrangères pour les rapprocher des notes réelles ; même la septième, qui cependant fait partie de la gamme, est volontiers un peu haussée si elle est suivie de l'octave, lorsque l'accompagnement harmonique ne s’y oppose Fa On voit que l’on se base ici sur une parenté harmonique plutôt que mélodique. Théoriquement je ne pense pas qu'il y ait de raison pour exclure de la terminaison d'une phrase mélodique, la quarte ou la sixte
qui sont parentes au premier degré de la tonique. Mais il se trouve que dans ce cas une modulation passagère est très
6o L’échelle indéfinie de demi-tons construite sur la base de leur parenté au premier et deuxième degré avec une certaine tonique déterminée, contient tous les sons nécessaires pour former des gammes majeures et mineures en partant d’une autre tonique, pourvu que celle-ci fasse elle-même partie de l'échelle.
On a donc autant de gammes majeures et mineures qu'il y à de notes dans une octave, c’est-àdire douze gammes majeures et douze mineures, soit vingt-quatre tons différents‘.
Une mélodie ne reste point toujours dans le même ton; le passage d’un ion à un autre est ce que l'on appelle une modulation, et conslitue l’un des moyens les plus précieux de variété.
Généralement quand dans une mélodie, on altère une note propre de la gamme en jouant à sa place une note d’un demi-ton plus haut ou plus bas, l'unité de la mélodie est rompue et l’on est entraîné à changer de ton, c’est-à-dire de gamme.
Par exemple, quand sur un temps fort on donne une note étrangère à la gamme, on détermine le passage à un nouveau ton dont cette note fait partie, et les terminaisons des phrases et périodes suivantes doivent se rapporter à la nouvelle tonalité.
Ou bien, si à la fin d’une période on s'arrête sur
facile ; le compositeur profite de cette circonstance pour faire entrer dans l'accompagnement des accords nouveaux qui par leur contraste rendent plus sensible le retour à la tonique.
1 Je rappelle ici que pour simplifier nous avons admis l'échelle tempérée, qui identifie l’ut# avec le rép, le rét avec le mi, etc.
" cha. cs
une autre note que la tonique, cetle autre note devient la nouvelle tonique.
Je me borne à ces exemples : les cas de modulations mélodiques sans aucun secours de l’accompagnement, sont si rares qu’il est inutile de nous y arrêter davantage.
Il faut cependant ajouter que, dans la règle, lorsqu'on a fait sortir la mélodie de la tonalité première, on doit l’y ramener par une modulation inverse pour terminer le morceau dans le ton initial. Ce retour à une impression déjà ressentie est un moyen esthétique fort usité auquel l'oreille est très sensible.
Répétition des dessins mélodiques.
A côté des règles de la mélodie dont nous venons de rappeler les principales, le compositeur a encore à sa disposition un mode d'impression réitérée dont . il peut user arbitrairement au gré de sa fantaisie. C’est celui de la répétition des thèmes mélodiques associée plus ou moins exactement à la reproduction des figures rythmiques dont nous avons parlé plus haut.
Ces rappels mélodiques peuvent s'effectuer de différentes manières que l’on peut classer de la manière suivante :
1° En restant dans le même ton.
a) Répétition d’une mélodie entière. Ce mode est. d'un usage très fréquent : c’est ainsi que dans les
chansons, les litanies, le même air se trouve indéfiniment reproduit sans autre changement que celui des paroles ; de même dans la musique de danse, le morceau enter est fréquemment repris deux fois consécutivement. Dans la musique d’un ordre plus élevé, ce moyen est constamment employé, mais souvent alors la répétition n’est pas immédiate et la mélodie ne revient qu'après un intervalle. Pour introduire de la variété et ne point tomber dans Île banal, on peut modifier quelques notes ou quelques mesures tout en conservant le caractère qui rend la mélodie reconnaissable; ou bien l’on peut changer Vaccompagnement',ou encore faire entendre la répéütion sur un autre instrument *.
b)} Répétition d’une période, soit immédiate, soit après l’intercalation d’une autre période.
Ce mode d'impression réitérée a été tellement employé qu'il est devenu banal. Dans la musique récente on l'utilise sans doute encore, mais on cher-
1 Je continue à donner quelques exemples pris au hasard parmi des morceaux connus, afin de mieux faire comprendre ce que je veux dire.
Dans le cas de répétition d'une mélodie avec modifications d'accompagnement je cilerai : Rossini, Guillaume Tell, der acte; barcarolle, « Accours dans ma nacelle...» La mélodie est reproduite deux fois identiquement, après un intervalle rempli par la partie de baryton ; la seconde fois elle est accompagnée par les deux voix de femme et celle du baryton.
Meyerbeer, Huguenots, &me acte, la mélodie, « Pour cette cause sainte. » est d’abord chantée par la basse, répétée plus loin partiellement par le baryton, puis plus loin encore reprise par tout l’ensemble.
? Wagner, Tannhäuser, 3me acte; romance de Wolfram, « O douce étoile... ; » la mélodie dite une fois seulement par le baryton, est immédiatement répétée par l'orchestre. | |
8 Mozart, Noces de Figaro, 1er acte, « Tu non andrai, farfallone... » La première mesure est reproduite trois fois identiquement dans le mor- Ceau, comme mélodie aussi bien que comme rythme.
che à y apporter de la variété et de l’imprévu, par des modifications de diverses natures.
c) Répétition identique ou à peu près identique d’une même phrase dans la même période. Ainsi dans une période de quatre phrases de deux ou quatre mesures chacune, la première et la troisième phrase sont très souvent identiques, la deuxième et la quatrième de même, sauf une modification à la finale‘.
Cette disposition élait autrefois presque considérée comme une règle; on s’en écarte volontiers dans la musique récente; mais les reproductions de phrases ou de membres de phrases tiennent toujours une place très importante dans toutes les compositions.
d) Succession de deux dessins mélodiques analogues. La seconde phrase n’est que la reproduction de la première à une hauteur différente, toutes les notes étant, par exemple, haussées d’un degré dans la gamme. Ce cas, qui ne doit pas être confondu avec la reproduction d’une phrase dans un autre ton, se présente très fréquemment : quoique les intervalles ne soient pas les mêmes dans la seconde phrase que dans la première, les tierces et secondes majeures étant le plus souvent remplacées par des lierces et secondes mineures ou vice versa, l'oreille saisit facilement l’analogie*.
1 Mozart, Don Juan, 1er acte, « La ci darem la mano... » Outre la reproduction identique de la première phrase dans la troisième, de la cinquième dans la septième, on trouve dans la suite du morceau beaucoup de rappels de ces premiers dessins.
? Bizet, Carmen, kme acte, « Si tu m'aimes, Carmen... » La seconde phrase répète la première à un degré au-dessus.
Wagner, Marche du Tannhäuser. La première phrase de deux mesures
Les accords brisés successifs et une foule de traits peuvent être rapportés à cette catégorie de répétitions.
e) Succession de deux dessins renversés. Le même rythme étant conservé, les notes sont reproduites en sens inverse ‘. |
Ce cas comprend les gammes et les arpèges montants et descendants, et beaucoup d’autres traits.
20 Avec changement de ton.
a) La transposition d’une mélodie.
Il est parfaitement connu que, sans perdre son caractère, une mélodie peut être transposée, c’est-àdire que la tonique est arbitraire et que l'oreille reconnaît un motif quelle que soit la hauteur absolue des notes qui le composent; ce qui importe, c’est que le rythme et les rapports de hauteur des notes successives restent les mêmes. Est-ce à dire que l’oreille saisisse clairement ces rapports arithmétiques des nombres de vibrations? Nullement : ce qu’elle reconnaît c’est la coïncidence de certains sons partiels. Ainsi je Joue un u{ puis un sol, c’est-à-dire un intervalle de quinte; le nombre de vibrations du sol est une fois et demi celui de Put, mais si simple que soit ce rapport, ce n’est pas ce que l'oreille apprécie; elle ressent, sans s’en rendre compte, que le deuxième son partiel du so! est le même que le troisième son parüel de lus. Si je pars du m1 pour jouer
est reproduite à un degré au-dessus dans les cinquième et sixième me- ‘sures ; la troisième et la septième mesures sont presque identiques.
* Berlioz, Damnation de Faust, marche hongroise. La quatrième mesure est symétrique de la troisième.
ensuite le si, l'oreille éprouve encore une impression semblable, qui caractérise pour elle l'intervalle de quinte. Il en est de même pour les autres intervalles. Il résulte de là que si, aprés avoir joué un motif dans un certain ton. on arrive, après une modulation, à le répéter dans un autre ton, l'oreille percevra que les intervalles sont les mêmes et reconnailra le motif, même si elle n'est pas assez exercée pour apprécier de combien de tons plus haut ou plus bas on a fait la transposition.
Les compositeurs utilisent très fréquemment ce mode d'impression réitérée, qui a les mêmes avanages qu’une répétition identique avec moins de banalité*.
La reproduction peut s'appliquer à une mélodie entière, à une période ou à une phrase.
La répétition immédiate et identique, sauf sa transposition, d’une phrase ou d’un membre de phrase, entraîne par elle-même le changement de
1 Il est à peine nécessaire d’ajouter qu'une inélodie est reconnaissable quand on change le diapason, c'est-à-dire si le nombre de vibrations adopté pour une note déterininée est un peu altéré. Le diapason n'est pas exactement le même dans toux les pays. Il n°v a que des musiciens très exercés qui, en entendant une mélodie ou des accords, puissent dire exactement quelle est la hauteur absolue des différentes notes.
2? Bizet, Carmen, 1er acte, Chœur des gamins. Le motif principal est répété dans trois tons différents.
Rossini. Guillaume Tell, Ler acte. L'air « Ah’ Mathilde, idole... » est chanté d’abord en sol?, puis plus loin répété identiquement en la?. Cette élévation de hauteur absolue, correspond à une exaltation du sentiment. Au contraire la baisse de hauteur exprime un sentiment moins passionné : ainsi dans Delibes, Lakmé, 1er acte, l'air : « C’est le Dieu de la jeunesse... » dit d'abord avec passion par Gerald est répété un ton plus bas, par Lakmé « cherchant à se rappeler » pour être repris ensuite ensemble au ton primitif.
ton, lors même qu’il ne serait pas préparé par laccompagnement'.
Nous’ verrons plus loin que cette propriété de dessins mélodiques même très courts trouve des applications importantes.
b)} La succession de deux dessins analogues, mais non pas semblables, dans deux tons différents se rencontre fréquemment. On peut par exemple transposer la phrase d’une tierce mineure, avec passage du mode majeur au mode mineur’.
La répétition d’un dessin dans le mode majeur, puis dans le mode mineur en conservant la même tonique, rentre dans ce cas-là.
L'harmonie
La mélodie telle que nous venons de la considérer est une forme de ce qu'on appelle la musique homo- ‘phone, ou'à une seule partie, forme qui est soumise à la loi de tonalité. Dans la musique moderne, la mélodie pure et isolée est, de fait, d’une application rare et passagère : on y joint une harmonie plus ou moins complète, c’est-à-dire qu'on l’accompagne d’une succession de sons, ou accords, composés de plusieurs notes simultanées. On arrive ainsi à une
"1 Halévy, La Juive, 1er acte, Cavatine « St la rigueur et la vengeance. » Le dessin des deux premières mesures est reproduit un ton plus haut dans les deux suivantes et entraîne une modulation.
1 Meyerbeer, Huguenots, 1er acte, Chœur de l’orgie, « Bonheur de la table... »
forme de la musique polyphone, à deux, trois ou un plus grand nombre de parties.
La plupart des principes qui régissent la mélodie s'appliquent également à l'harmonie : toutes deux sont soumises aux règles du rythme, à la loi de tonalité; toutes deux doivent se mouvoir dans la même échelle musicale suivant le mode majeur ou mineur.
Il y à encore entre elles d'autres rapports, que nous indiquons plus loin ; l’un d’eux peut être immédiatement mentionné.
Basse fondamentale.
Parmi les accords formés avec les notes de l'échelle musicale dans l'espace d’une octave, les plus consonants sont les accords parfaits majeurs, composés des intervalles de tierce majeure et de quintle, ul, ma, sol, etc. (auxquels on peut ajouter les mêmes notes répétées à l’octave, si l’harmonie a plus de trois parties). |
Remarquons qu'un accord parfait majeur peut être considéré comme représentant un seul son, une seule note, dont certains sons partiels sont particulhièrement forts, tandis que d’autres font défaut. Ainsi l'accord wt,, mt,, sol, peut être considéré comme la note ut, placée à deux octaves de lu, de l’accord, et dans laquelle les trois premiers sons partiels ut,, ut,, sol, sont insensibles, tandis que les trois suivants u{,, m,, sol, sont très énergiques.
' Cette manière de considérer l'accord parfait n'est point une pure spéculation : nous avons dit dans une note précédente que deux sons sim-
Il y a donc un rapport facilement saisissable par l'oreille entre un accord parfait majeur et sa tonique; l'accord ut,, m1, sol, est étroitement relié à la note uf, 1l produit l'impression d’un ut, d’un timbre particulier. Cette note ut, est ce que l’on appelle la basse fondamentale de l'accord.
Si l'accord est renversé, par exemple m,, sol,, ul, c'est la même chose : ces notes sont toujours des sons partiels de la basse fondamentale uf,. De même encore pour le renversement sol ,, uf,, mi .*.
L'accord parfait majeur et ses deux renversements sont donc reliés par une affinité très rapprochée basée elle-même sur une impression réitérée qui est très souvent utilisée en musique.
Le même raisonnement appliqué aux accords sol,, si,,ré,, Ou si,, ré,, sol,, ou ré,, sol,, si,, montrerait que leur basse fondamentale est le so/,. Par conséquent, si Je Joue successivement l'accord ut,, mr., sol,, puis l'accord ré,, sol,, si,, par exemple, l’oreille
ples joués simultanément produisent un son de combinaison plus bas dont la hauteur est égale à la différence des nombres de vibrations des deux sons simples. Quand on joue un accord parfait uts, mie, sole, le son de différence de ute et mis, et celui de mi: et sol:, sont tous deux l'ufo, que l’on entend donc réellement en même temps que l'accord parfait. De plus le son de différence de l’ute et sol: est l’uf,, c’est-à-dire aussi l’un des sons partiels de la basse fondamentale ut o.
? En harmonie on se borne à dire que la basse fondamentale de l'accord ut, mi, sol, est l'ut, soit la note la plus basse de l'accord sans renversement.
2 Le même renversement une octave plus haut, sols, uts, mis, peut être considéré comme ayant ut:, pour basse fondamentale, donc encore un ut. La succession de ces trois accords dans une même octave ou dans des _octaves différentes est très fréquente. C’est un effet que Wagner emploie souvent.
analogue à la succession d'un uf et d’un ré, ou plus probablement d’un ut et d'un /a.
Si Je prends un accord à quatre parties, tel que sol, s1, ré, fa (septième de dominante), J'ai évidemment pour basse fondamentale le sol, accompagnée de la note étrangère fa, qui est dissonante avec la basse, etc.
On voit la conséquence qu’entraine cette manière d'envisager les accords comme des notes : leur succession devra être telle que leurs basses fondamentales forment une mélodie régulière.
Toutefois cette loi est trop large; elle est loin de suffire à l'harmonie : par exemple une succession d'accords parfaits majeurs semblablement placés sur les notes de la gamme majeure est impossible, quoique les basses fondamentales dans ce cas puissent former une bonne mélodie. |
Régulièrement on admet, avec quelques licences, que la basse fondamentale doit procéder en montant ou «en descendant par intervalles de quintes ou de tierces seulement.
Cette théorie de la basse fondamentale, imaginée par Rameau, a été très en faveur pendant longtemps. Elle repose, comme on le voit, sur une base réelle; mais on en avait beaucoup exagéré limportance en
1 On violerait en effet la loi de tonalité eu donnant successivement les accords ut, mi, sol; ré, fai, la: mi, solf, si, qui correspondent cependant aux notes successives ut, ré, m1 de la basse fondamentale. Mélodiquement on peut jouer l'une après l'autre les notes ut et ré, parentes au deuxième degré seulement, parce que le faf, cinquième son partiel du ré, est à peine perceptible; mais si, harmoniquement, nous renforçons ce son en donnant la note fu*, nous accentuons le défaut de parenté qui relie l’ut au ré, nous rompons le faible lien qui les unit, nous sortons du ton d’ut.
T6 voulant en faire en quelque sorte le principe unique de l’harmonie.
Allernance des accords et cadences.
On emploie en harmonie principalement les accords consonants qui, comme nous l'avons vu, sont des sons complexes produisant l'impression esthétique de la continuité et du repos. On emploie aussi des accords dissonants; mais ils ne peuvent être considérés que comme des sons de passage qui doivent être suivis d'accords consonants : leur but principal est d'interrompre momentanément l'impression de continuité, qui reparait ensuite avec plus de vivacité et de fraicheur; artistiquement leur rôle est souvent d'exprimer des sentiments violents ou douloureux.
Parmi les accords consonants, l'accord parfait de la tonique, qui rappelle complètement le son et la tonique elle-même, joue le rôle principal; il sera généralement donné au commencement du morceau pour fixer la tonalité, et à la fin des périodes, où le retour complet à lPimpression initiale produit un effet de repos. |
L’harmonie sans modulation se base sur lalternance de cet accord de la tonique avec d’autres ayant de l’affinité avec lui et composés de notes faisant partie de la gamme. Les types les plus simples, les plus populaires. se trouvent dans lalternance des “accords de tonique (ut, mi, sol dans le mode majeur, ut, mi?, sol dans le mode mineur et leurs renversements) avec les accords de dominante (sol, st, ré et
Ed . .:
ses renversements); ou bien dans la succession de l'accord de tonique, de dominante, de tonique, de sous-dominante (fa, la, ut), de tonique, de dominante, en finissant sur la tonique (sans renversement). Dans ces enchaînements simples, l'alternance s'effectue entre des accords dont la parenté, caractérisée par la basse fondamentale (quinte supérieure ou inférieure), est assez rapprochée pour être sensible à l'oreille la moins exercée. Mais, par cela même, celle succession entraîne avec elle de la monolonie, que l’on est conduit à éviter par l'introduction d’accords mineurs tels que ré, fa, la, ou mu, sol, si, dont la parenté avec la tonique est moins rapprochée; ou d'accords dissonants tels que st, ré, fu (accord diminué) ou sol, si, ré, fa (accord de septième de dominante), qui font mieux ressortir le retour final à l'accord de tonique.
Dans ces accords successifs il ne suffit pas que la basse fondamentale soit périodiquement changée, il convient en outre que les accords ne soient pas semblables. Aïnsi, en passant de l'accord de tonique à celui de dominante et retour, on ne donnera pas :
ul, m1, sol, sol, si, ré, ul, mi, sol,
Cette série d'accords parfaits semblables fait une mauvaise impression sur l'oreille, non seulement elle est monotone, mias elle tend à sortir de la tonalité, quoique toutes les notes fassent partie de la gamme. On renverse les accords ou on en change
TS la position, de manière à les diversifier et à favoriser ensuile l'impression de repos du retour à la ionique. On donnera par exemple :
ul, m, sol, sol, ul, mu, mi, sol, ul, si, ré, sol, ou sol, si, ré, ou ré, sol, st, ut, mt, sol, sol, ut, mi, mr, sol, ul,
De même pour les autres suites d'accords, même lorsque l'harmonie est à deux parties seulement. La loi peut s'exprimer en disant que généralement, quelque soit le nombre des parties de l'harmonie, deux d’entre elles ne doivent pas se mouvoir parallelement en conservant le même intervalle.
Il y a loutefois des exceptions.
Les octaves parallèles ne sont pas ordinairement défendues, parce qu’un son et son octave ont assez de parenté pour pouvoir être considérés comme le même son. On peut donc doubler un son par son octave; mais cela revient à diminuer le nombre des parties. Les octaves parallèles sont mauvaises entre deux parties réelles de l'harmonie. parce qu’elles l’'appauvrissent.
Les quintes parallèles, quoique formant d’excel- . lentes consonances, sont d’un détestable effet, même lorsqu'elles apparaissent dans l'accord entre des parties différentes, sauf dans des cas exceptionnels".
Les quartes de suite sont presque toujours mauvaises.
Pour les sixtes, la règle est moins posilive : habi-
1 D'autres motifs encore s’oppostnt à l'emploi de quintes parallèles ; il serait trop long de les développer ici.
tuellement les sixtes qui se succèdent sont alternativement majeures ou mineures. Il en est de même pour les tierces.
Quand:on rencontre ces suites parallèles sans qu’elles blessent l'oreille, on remarque que presque toujours les intervalles égaux sont différemment placés par rapport à la basse fondamentale.
Par exemple la succession des accords :
ul, ul, mi, sol, fa, la, ré, la,
esl permise, quoiqu’elle contienne deux quintes parallèles. Mais le premier accord a pour basse fondamentale l’ut, et le second le /a avec adjonction du ré, qui est étranger à la basse fondamentale; la seconde quinte ré,, la, est donc pour ainsi dire accidentelle, parce que le ré n’est qu’une note additionnelle. Même interprétation de la succession permise u4,, mi,, sol,, ul, et fa,, fa., la,, ré,, qui contient deux quartes parallèles.
Sans nous arrêler à l'explication des exceptions fréquentes que l’on rencontre, nous pouvons admettre que la loi est très générale.
Il est de règle de terminer les périodes par l’accord de tonique sans renversement précédé de laccord de dominante ou de seplième de dominante, sans renversement, mais dans une autre position; on obtient dans cette succession la plupart des notes de la gamme el par suite un rappel complet de la tonalité. C’est ce que l’on appelle une cadence parfaite. Souvent on la fait précéder des accords de
sous-dominante et de tonique (avec ou sans renversement) : on à alors entendu toutes les notes de la gamme dans celte finale‘.
Souvent on fait entendre l'accord de. deuxième degré (ré, fa, la\ à la place ou après celui de sousdominante. Quelquefois entre deux périodes on place une cadence rompue, formée de l'accord de septième de dominante et de l'accord de Lonique renversé (sol, ul, mt), le repos n’est pas complet. Quelquefois aussi la terminaison se fait sur la cadence plagale, c’est-àdire sur l'accord de tonique sans renversement précédé de l'accord de sous-dominante.
Toutes ces cadences ramènent énergiquement le sentiment de la tonalité.
Une phrase qui ne forme pas la fin d’une période se termine le plus souvent par un accord de dominante sans renversement (demi-cadence), quelquefois sur un accord de tonique.
Mélodie des parties.
Une harmonie a toujours pour base une mélodie jouée généralement par la partie supérieure (succession des notes les plus hautes des accords) et quelquefois par la basse (succession des notes les plus basses des accords, ou basse continue).
1 Quelques auteurs réservent le nom de cadence parfaite à cette dernière succession, et appellent cadence entière celle qui ne comprend que les accords de dominante et de tonique.
3? Cette mélodie de la basse continue ou basse chantante ne doit pas être confondue avec celle de la basse fondamentale; en effet lorsque les accords sont renversés leur note la plus basse n'est pas la basse fondainentale.
Remarquons que la suite simple et populaire d'accords de tonique, dominante el sous-dominante s'applique en général facilement aux mélodies simples de la partie supérieure; car toutes les notes de la gamme sont comprises dans ces trois accords. La finale des phrases ayant lieu en mélodie sur des notes de l'accord de tonique ou de dominante, ce sont ces accords que l’on retrouve à la fin des phrases harmoniques. À la fin des périodes on place l’accord de tonique sans renversement, lequel rappelle plus complètement la tonique elle-même. La partie haute (ou la basse) donnant la mélodie principale, les autres parties doivent, chacune pour soi, former une mélodie dans le même ton, et habituellement très simple. Cependant dans ces mélodies secondaires la fin des périodes ne s’effectue pas forcément sur la tonique elle-même, mais souvent sur les autres notes de Paccord de tonique.
Il résulte de ce qui précède des rapports nouveaux de lharmonie avec la mélodie, dont les règles devront être respectées par les parties.
Successions réquhières et irrégulières.
L’affinité ou la parenté des’accords, caractérisée déjà par la parenté de leurs basses fondamentales, est encore plus clairement accentuée quand les accords ont une ou plusieurs notes communes.
Ainsi les accords de tonique et de dominante (ut, m1, sol et sol, si, ré) ont le sol commun ; ceux de tonique
et de sous-dominante (fa, la, ut) ont Put commun. Cette parenté conduit à cette règle importante en harmonie que le plus souvent les accords qui se suivent doivent contenir une nole commune : c’est ce que l’on appelle des successions régulières. Cette règle s'applique aussi bien aux accords dissonants qu'aux accords consonants. Elle concorde d’ailleurs avec le fait que la basse fondamentale doit procéder par quinte ou par tierce, car alors si les accords corres- pondants sont complets ils présentent toujours des notes communes.
Les suites d'accords sans noles communes, ou successions irrégulières, sont moins usitées et ne sont permises qu'entre quelques accords rapprochés. Leur emploi doit être justifié par une parenté au second degré, par lintermédiaire des accords de tonique ou de dominante; les accords amenés de cette manière, particulièrement ceux du deuxième et du sixième degré de la gamme, doivent être suivis d’un accord d'une parenté plus rapprochée avec la tonique. En outre, dans ces successions irrégulières on doit suivre certaines règles ayant pour but de maintenir le sentiment de la tonique (mouvement contraire des parties supérieures et de la basse faisant éviter les quintes et octaves défendues).
La prépondérance des successions régulières en harmonie, est basée sur une impression réitérée du même ordre, mâis avec bien plus de richesse, que celle de la parenté au premier degré de deux notes d’une mélodie. Il importe que la note commune des deux accords successifs soit donnée par la
même partie : cette règle est surtout utile quand les parties sont remplies par des voix ou des instruments différents : on conservera ainsi non seulement la hauteur, mais aussi le timbre du son qui est répété. |
Progressions harmoniques.
L’enchaînement des accords peut être produit par un autre mode d’impressions réitérées, très remarquable, qui se rencontre dans les progressions harmoniques.
Nous avons précédemment fait observer que l'oreille reconnaît très bien un dessin mélodique, même très court, répété à une hauteur différente, et cela soit lorsque la reproduction est rigoureusement semblable avec les mêmes intervalles, soit lorsque le déplacement du dessin est d’un (ou de plusieurs) degré de la gamme, les intervalles majeurs devenant mineurs et vice versa. Appliquée à la basse continue d'une série d'accords, cette répétition du dessin prend le nom de progression harmonique, et elle a la faculté de rendre possible des accords, des successions d'accords ou des modulations qui autrement ne seraient pas admissibles. Ainsi le rappel de dessins semblables ou analogues peut jouer le même rôle que l'impression réitérée d’une note commune dans une succession régulière. Les parties supérieures doivent aussi suivre une marche régulière, afin que les dessins soient reproduits aussi bien harmoniquement
que mélodiquement'. C'est, je crois, Fétis qui, le premier, a bien établi ce pouvoir des progressions.
Dissonances et résolutions.
Un accord dissonant doit avoir une résolution, c'est-à-dire qu'il doit être suivi d’un accord consonant avec lequel il soit lié par une parenté rapprochée. La résolution normale s'effectue sur laccord dont la basse fondamentale est une quinte plus bas que la basse fondamentale de l'accord dissonant, ce qui implique une parenté immédiate renforcée le plus souvent par une note commune. Par exemple l’accord dissonant de septième de dominante sol, si, ré, fa se résout sur l'accord de tonique, mais il importe que ce soil la partie donnant le s: (note sensible) qui monte à l’uf, à cause de Paffinité de hauteur reliant
! Prenons comme exemple une progression, sans modulation, par quarte: inférieure et seconde supérieure, telle que :
Le dessin de la basse continue tquarte inférieure ut, so etc.) se répète alternativement. une tierce mineure et une tierce majeure plus bas. Au bout de quatre mesures le dessin redevient complètement semblable une quinte plus bas. La progression s'arrête à Ja huitième mesure pour faire place à la cadence finale {si la progression continuait elle amènerait une modulation). Il se présente entre autres du quatrième au cinquième accord une. succession irrégulière qui ne serait pas permise en dehors d'une proression.
ces deux notes, comme nous l'avons indiqué plus haut. De même la note dissonante fa devra, par une affinité du même genre mais moins prononcée, descendre au mi, note de l’accord de tonique la plus voisine‘.
Cette marche des parties allant à la note la plus voisine n’est pas uniquement applicable à la résolution des dissonances; elle se retrouve, avec quelque chose de moins absolu sans doute, dans les autres enchainements. Ainsi, dans le passage de l'accord de dominante à celui de tonique, la partie qui donne 4 note sensible si, doit monter à l’uf, celle qui donne le sol dans l'accord de dominante le répète dans l’accord de tonique, celle qui donne le ré passe au mi. On conserve mieux ainsi les affinités de hauteur et de timbre des sons complexes successifs.
Quelquefois une dissonance se résout sur une autre dissonance, celle-ci sur une troisième; mais la résolution finale s'effectue toujours sur une consonance. Sauf dans les cas où la nécessilé d'exprimer un sentiment énergique ou violent y entraîne le compositeur, on évite les dissonances trop fortes, comme celles qui résultent de deux notes à un demiton d'intervalle.
1 ()n aura douc les résolutions suivantes :
. La note commune so! rend la succession régulière.
Les dissonances prononcées sont beaucoup plus admissibles par l'oreille, quand on a entendu la note dissonante comme note consonante dans l'accord précédent; la succession est alors régulière : c'est ce que l’on appelle une dissonance préparée; elle retarde habituellement la résolution sur un accord attendu. Autrefois une dissonance n'était pas admise sans préparation.
Souvent la note dissonante esl une anticipation, c’est-à-dire qu’elle appartient à l'accord suivant, qu’elle prépare; elle doit dans ce cas avoir peu de durée. Il en est de même des dissonances que les noles étrangères à la gamme employées comme broderie font avec les notes soutenues de laccompagnement.
Il est remarquable que les dissonances doivent rester dans les notes de léchelle musicale. Au premier abord il semble qu'en faussant légèrement. l’une des notes d’un accord consonant on arriverait au même effet de discontinuité du son. Le motif qui empêche de recourir à ce moyen me paraît pouvoir se résumer de la manière suivante. En ajoutant une note dissonante à un accord consonant, l’on sacrifie l'impression de continuité, mais l’oreille perçoit encore entre les sons une parenté qu'elle reconnaît. Par exemple, à la fin d’une période, faisons entendre successivement l’accord de seplième de dominante sol,, ré,, fa,, sol., si,, puis l'accord de tonique ut,, m,, sol,, ul, : la note dissonante /a est parente au premier degré de ut qui suivra, parenté qui presque toujours aura été précédemment accusée dans le morceau par
l’accord de sous-dominante qui contient le fa et Put. L’oreille sent donc que l’adjonction de cette note /a à l’accord de dominante n’est pas un effet du hasard. Si, au contraire, on produisait la dissonance en jouant faux le simple accord de dominante, et le résolvant sur l'accord de tonique juste, on romprait à la fois la continuité et la parenté : un so! ou un ré faux dans l’accord de dominante produirait un détestable effet. Toutefois si l'accord de dominante cst formé du sol et du ré justes, et du s joué ou chanté un peu trop haut, l'effet peul ètre satisfaisant lorsque cette demi-note est donnée par la partie haute dans un mouvement ascendant. C’est qu’alors à la place de la parenté peu rapprochée qui relie le si à la tonique se substitue l’aftinité de hauteur de la note sensible pour la tonique : l'exception confirme ici la règle.
En résumé, ce que nous avons dit dans ce paragraphe suffit à montrer que les impressions réitérées jouent un rôle dans l'effet des dissonances aussi bien que des consonances. |
Les modulations.
En harmonie, comme en mélodie, on introduit un élément de variété très important par l'emploi d des modulations.
Il est évident que lorsqu'un changement de ton se produit dans la mélodie, l'accompagnement doit suivre et entrer aussi dans la nouvelle tonalité.
L’enchainement par lequel on passe d’un ton dans un autre se fait le plus souvent par succession régu-
lière : partant par exemple de l'accord de tonique du ton primitif, on fait des accords successifs dans lésquels on introduit les notes caractéristiques du ton nouveau, en ayant soin de conserver une nole commune entre deux accords qui se suivent. La modulation est d'autant plus facile que les gammes des deux tons présentent le plus de rapport, c’est-à-dire ont le plus de notes communes.
Parmi les accords que l'on peut choisir, le plus fréquemment employé est celui de septième de dominante du ton dans lequel on veut arriver : 1l a l’avantage de fixer très nettement la nouvelle tonalité; 1l peut, dans un grand nombre de cas, former le seul intermédiaire entre les accords de tonique des deux tons, par succession régulière; quelquefois aussi par successions irrégulières, mais permises. Cependant, dans ce dernier cas, à moins de convenance artistique ou de nécessité pratique, les musiciens préfèrent intercaler d’autres accords permettant d'arriver à l’accord de septième de dominante nouvelle par succession régulière.
Un autre accord qui se prête très bien à des modulations rapides est celui de septième diminuée (utË, mi, sol, si?). Toutes les notes de l'échelle musicale tempérée sont en effel parentes au premier degré de l’une des quatre notes de cet accord, en sorte qu’il n’est pas difficile de trouver des successions régulières, si ce seul accord ne suffit pas comme intermédiaire entre les deux tons.
Un autre moyen de moduler se trouve dans les progressions harmoniques, qui remplacent les suc-
cessions irrégulières aussi bien pour les changements de ton que dans les enchainements sans modulations. | |
Les modulalions sont tantôt tout à fait passagères et ne font que rompre la monotonie d’un morceau ; tantôt elles sont durables, et dans ce cas il convient: que la lonalité soit bien affirmée par une cadénce parfaite. Souvent les modulations durables sont préparées par des modulations passagères passant parfois par des tons intermédiaires, qui accoutument peu à peu l'oreille aux notes de la tonalité nouvelle.
De même que, dans la mélodie, il y a des notes de passage étrangères à la gamme qui, placées sur les temps faibles, n’entrainent pas de modulation, de même, en harmonie, des accords de passage étrangers à la tonalité peuvent être placés aussi sur les lemps faibles sans qu'il en résulte un changement de ton; ces accords ne déterminent qu’une modulalion absolument fugitive et insaisissable. .
L'harmone brisée et les dessins répétés.
Dans ce qui précède nous avons toujours supposé l'emploi d'accords plaqués, c'est-à-dire dont on fait entendre simultanément toutes les notes. On sait que très souvent on les remplace par des accords br1sés dont les notes sont émises successivement.
Cette harmonie fiqurée fournit aux compositeurs un moyen de variété el la possibilité d'effets d'une
grande richesse. Il ne sera pas sans intérêt de nous arrêter quelques instants sur ce sujet.
Pour fixer les idées, supposons à la partie haute une mélodie dont une mesure à quatre temps est occupée par une certaine note soutenue, lut,, par exemple. Si nous lPaccompagnons par les notes plaquées de lPaccord parfait ut,, m1, sol, l'ensemble de l'harmonie est à quatre parties. Mais si nous accom- _pagnons par l'accord brisé, nous pouvons admettre que l'harmonie est réduite à deux parties : la partie haute, qui reste la même, et une partie inférieure, d'un rythme plus rapide, donnant dans la mesure un dessin mélodique tel que ut,, m., sol,, mi, (ou toute autre figure formée de ces mêmes notes de l’accord parfait: En se joignant à la note haute soutenue, ces notes relativement rapides font entendre successivement les intervalles consonants de Paccord parfait; dans aucune de ces consonances de deux notes on ne retrouve la richesse sonore de l'accord plaqué, mais en revanche on obtient des variations d'une impression commune.
De plus, dans les mesures suivantes, sur d’autres accords brisés, on conservera le même dessin rythmique el presque toujours un dessin mélodique analogue, rappel qui contribuera dans une large part à l'effet esthétique. Les dissonances qui se produisent entre la partie haute et laccompagnement brisé sont plus douces que dans l'harmonie simple, parce qu'elles ont moins de durée.
Il est évident qu'un accord plaqué pourra toujours, sans infraction aux lois de la mélodie, être
remplacé par le même accord brisé; mais à ces notes réelles de l'accord on peut ajouter, comme passage ou broderies, des notes étrangères qui ne pourraient figurer dans l'accord plaqué et qui mellent des matériaux nouveaux à la disposition du compositeur.
Un fait remarquable consiste danS leffet harmonique produit par cette mélodie de l'accord brisé; et l'explication de ce point n’est pas sans quelque difficulté. Il est facile de comprendre qu’un accord plaqué peut toujours être remplacé par le même accord brisé sans offenser l'oreille; mais l’inverse est vrai également, et un accompagnement en harmonie bri- .sée peut être ramené à un accompagnement par les mêmes accords plaqués : si l’un est bon, l’autre le sera également. Cherchons à nous rendre compte de ce fait.
Tant qu’il s’agit des accords parfaits majeurs ou mineurs que l’on peut former sans sortir des sons de la gamme, la parenté des notes qui les composent est lout aussi évidente, que Paccord soit brisé ou qu'il sont plaqué. L’oreille reconnait que chaque arpège est formé de notes appartenant à un groupe déterminé. Le besoin d’alternance dans les accords, que nous avons dit être à la base de l'harmonie, se retrouve tout aüssi bien pour les dessins mélodiques formés en brisant les accords. Il faut que leur basse fondamentale change périodiquement et
1 Cette règle suppose que les accords brisés soient dénués de broderies et qu'il s'agisse bien d'accords brisés et non de l'accompagnement de la partie haute par une autre mélodie indépendante.
y2 que Île dessin mélodique soit analogue, mais non identiquement répété à deux hauteurs différentes. Dans les deux cas, harmonie simple ou brisée, les règles seront les mêmes. |
L’oreille, dès le premier accord brisé, qui est habituellement celui de tonique, comprend le genre d'accompaÿnement qu'elle va entendre; de sorte que si les accords suivants ne sont plus des accords parfaits, elle s'attend à ce que ces successions de notes rentrent dans le même genre, caractérisé par le même dessin rythmique et par un dessin mélodique analogue. Les notes étrangères à la basse fondamentale de laccord, qu'elles soient consonantes ou dissonantes avec la mélodie de la partie haute, apparaîtront come présentant les mêmes relations que dans lPaccord plaqué.
Il faut ajouter que la mémoire joue sans doute un certain rôle dans l'effet que nous cherchons à expliquer. Nous avons établi que loreille possède la faculté de reconnaître un son qu’elle a déjà entendu : les nerfs excités une première fois conservent donc quelque chose de cette excitation : il y a comme une persistance latente de l'impression. Dans les dessins mélodiques des accords brisés, l'oreille reconnait les noles communes et sera sensible aux successions régulières aussi bien que si'les accords étaient plaqués. L'éducation musicale, l'habitude d'entendre cerlains accords plaqués, contribuent également à faire admettre les mêmes accords brisés.
Cette propriété harmonique des accords brisés offre un moyen précieux de produire avec deux voix,
ou même avec une seule, des effets analogues à ceux de l'harmonie à quatre parties.
D'un autre côté, il convient de signaler un cas qui se rapproche à beaucoup d’égards de l'harmonie brisée; c'est le genre d'accompagnement par une série d'accords formés des mêmes notes déplacées : ainsi, au lieu d'un arpège simple
ut, mi, sol, ul,
on jouera l’arpège d’accords: :
| ut, | mi, | sol, | UT mi, 4 sol, j ul, } mi | sol [ub, | mi. sol
Il y a un rapprochement à faire entre l’impression produite par les accords brisés et celle que détermine une succession rapide de notes que l'oreille fusionne, pour ainsi dire, harmoniquement. Ainsi sur les instruments dont les sons ne sont pas soutenus (piano, harpe, etc.) la répétition rapide d'une même note donne une sensation, non pas identique, mais voisine de celle du son soutenu, moyen qui est très souvent employé sur le piano. Un tremolo ‘sur deux notes rappelle jusqu’à un certain point le son soutenu du même intervalle plaqué. Les dissonances aussi bien que les consonances se reconnaissent très bien; un trille, par exemple, produit une impression très nelle de dissonance, tellement
1 Wagner, Tannhäuser. T'accompagnement de la Romance de l'Etoile déjà citée est presque entièrement formé de ces arpèges complexes, harmonie à plusieurs parties dont chacune exécute une série d'accords brisés.
que, comme un accord dissonant, le trille réclame une résolution.
Tout ce que nous avons dit plus haut sur les reproductions de dessins ou de phrases mélodiques pourrait être répélé pour les dessins et phrases harmoniques; même le relour d’un seul accord quelque peu caractéristique frappe l'oreille et lui plaît'.
Il serait inutile d'insister plus longtemps sur ces faits, qui ne peuvent échapper à personne. D’une manière générale, dans ce paragraphe comme dans les paragraphes voisins, on peul remarquer que la musique moderne, quoique employant les répétitions rythmiques el mélodiques d'une manière moins symétrique et servile que la musique antérieure, en fait un usage continuel. La Symphonie fantustique de Berlioz en abonde et, quant à Wagner, c'est un reproche qui lui est fait quelquefois d'en abuser; par exemple le célèbre ruissellement de violons dans l'ouverture de Zannhauser produit un effel énervant sur certaines organisations musicales.
Systèmes musicaux étrangers à la loi de tonalité
Le système employé dans la musique actuelle, le seul que -nous ayons examiné, est essentiellement. basé sur la loi de tonalité, qui domine la mélodie et plus encore l’harmonie.
1 Romance de l'Étoile du Tannhäuser.
Il a existé et il existe encore d’autres systèmes musicaux qui échappent plus ou moins à celte loi de tonalité. On trouve dans la musique de la Grèce ancienne, de l’Europe au moyen âge ou de l'Asie contemporaine, des gammes très différentes de nos wammes majeure et mineure. Dans ces types s’écartant de celui auquel nous nous sommes accoutumés, et dont nous n’entreprendrons pas l'examen’, il reste comme éléments musicaux le rythme, la continuité des sons. la parenté des notes ou leur affinité de hauteur qui permet la construction de gammes différentes des nôtres, les alternatives de consonances et de dissonances, les similitudes ou analogies de dessins. Généralement l'harmonie Joue un rôle secondaire comparativement à notre genre de musique.
Bien que pour nous, à notre époque el dans notre civilisation, nous ayons quelque peine à concevoir un art musical en dehors du principe de la tonalité, nous pouvons nous en faire une idée d’abord par le chant des oiseaux, puis, jusqu’à un certain point, par le récitatif d'opéra.
Le récitatif est une sorte de mélodie qui reste rigoureusement dans les notes de l'échelle musicale : le rythme, très peu accentué, n’est réglé que par le sens des paroles; les intervalles sont le plus souvent reliés par une parenté rapprochée des notes successives, mais ce n’est point là une règle générale, et l'on y rencontre à chaque instant des sauts qui ne
1 Ou trouvera dans l'ouvrage de M. de Helmholtz et dans ceux de Fétis des études très intéressantes sur ces systèmes musicaux.
sont que très exceplionnellement admis dans la mélodie régulière et qui entraînent de perpéluelles modulations incomplètement accusées. La loi de tonalité est presque entièrement laissée de côlé dans le chant Ini-même; cependant on la retrouvera parüellement dans l'accompagnement par l'orchestre, dont les accords ne sont pas habituellement placés sur les notes du chant, mais bien dans les silences qui séparent les phrases ou les membres de phrases. Dans ces accords on cherche à suivre les modulations du récitalif : ce sont comme des cadenées ou des demi-cadences destinées à accuser le ton du dernier dessin mélodique.
Il résulte de cette liberté d’allure du récitauf qu’il ne peut guère être séparé des paroles; il conslitue une sorte d’exaltation de la poésie. tirant sa beauté du seul emploi de sons musicaux continus, faisant partie de l'échelle musicale. Le récitatif repose l'oreille des impressions de la mélodie et de l’harmonie ordinaire; il permet de hâter l’action dramatique : c’est un moyen terme très artistique entre Île chant régulier et les passages parlés que l’on introduit dans les opéras comiques et dont le contraste a toujours quelque chose de choquant au moment de la transition.
Quant à la langue parlée, sa divergence avec la musique rythmée et soumise à la tonalité est encore bien plus grande. Dans la poésie, le rythme est encore très sensible, et la rime, dans les langues où elle est d'usage, ajoute un rappel de son ou de timbre, condition qui ne se retrouve pas dans la
prose. Le son est moins musical parlé que chanté; il est moins soutenu et les harmoniques supérieurs sont beaucoup plus prononcés, ce qui introduit entre eux des dissonances. Il y a du reste de grandes variétés à cet égard et la pureté musicale dans les sons de la parole est une qualité chez l’orateur et chez l'acteur dramatique.
Dans la langue parlée on rencontre des intervalles musicaux, mais on ne peut dire que l'échelle musicale soit respectée. Il résulte même souvent un mauvais effet de son emploi : l’enfant qui chante en récitant des vers, parlant sur la même note avec un petit nombre de finales, donne une impression très désagréable et monotone ; on sent que la parenté des sons n’est pas là la règle; c’est le sens des paroles qui doit guider le rythme comme lintonation.
En terminant ce chapitre, je répèle qu'il concerne essentiellement la partie physique de l'esthétique musicale et en laisse complètement de côté la partie artistique. Ce que nous avons dit s'applique à peu près indifféremment à tout genre de musique, au plus trivial comme au plus élevé. Nous nous sommes en effet occupés des sensalions de l'oreille et non des impressions de l’ordre intellectuel et moral qu’elles peuvent engendrer.
La lumière et la sensation des couleurs
Nous avons étudié, dans le chapitre premier, ce qui concerne la forme des objets; nous allons maintenant nous occuper de leur couleur, en prenant ce terme dans le sens le plus large, c’est-à-dire en y comprenant non seulement les variations de teintes, mais aussi les variations d'intensité lumineuse.
À vrai dire, ce sont louJours ces variations de couleur qui nous permettent de distinguer le contour des objets, les traits des dessins, la forme générale des corps; mais pour notre esprit les notions de forme et de couleur sont parfaitement distinctes et doivent être examinées séparément.
Les physiciens admettent que la lumière résulte de vibrations analogues à celles qui produisent le son, mais infiniment plus rapides et se propageant dans un milieu beaucoup plus subtil que l'air, désigné sous le nom d’éther. On a pu arriver à déterminer avec certitude les nombres de vibrations effectuées pendant l'unité de temps pour les différentes
espèces de rayons : ces nombres se chiffrent par trillions dans une seconde de temps.
Les variations de couleur dépendent de la rapidité de ces vibrations lumineuses. Celles qui sont relativement les plus lentes produisent sur notre œil la sensation que nous appelons le rouge; à mesure qu’elles vont en s’accélérant la sensation passe par degrés insensibles à l’orangé, au jaune, au vert, au bleu, à l’indigo et finalement au violet’.
La variation de couleur des rayons est donc l’analogue de la variation de hauteur des sons. Seulement le mode de perception de l’œil est très différent de celui de l'oreille. Nous avons vu qu’à chaque hauteur de son correspondent des nerfs acoustiques spéciaux, qu'il y a par conséquent toute une longue série graduée de nerfs répondant à toute la série des sons. L'appareil de la vue se comporte d’une manière tout autre, et quoique le sujet ne soit pas complètement élucidé, on peut admettre qu’il y a trois catégories de nerfs différents dont les filaments viennent lapisser le fond de la rétine. Les nerfs de la première catégorie sont plus fortement ébranlés par les rayons rouges, ceux de la deuxième catégorie par les rayons verts, ceux de la troisième catégorie par les rayons violets ou bleus-violets.
Examinons d’après cela ce qui se passe lorsque,
1[l y a des vibrations de léther plus lentes que celles qui donnent la sensation du rouge, ce sont les rayons de chaleur obscure ou infra-rouges ; de même il y a des vibrations plus rapides que celles qui donnent la sensation du violet, ce sont les rayons ultra-violets. Mais ces vibrations extrêmes n’affectant pas l’organe de la vue, nous n’avons pas à nous en occuper ici.
l'œil est successivement impressionné par la série des rayons simples tels qu’on les obtient à l’aide du prisme en produisant un spectre pur.
Les rayons aux vibrations les plus lentes agissent fortement sur les nerfs de la première catégorie, celle du rouge; ils agissent un peu sur les nerfs du vert et très peu sur les nerfs du violet; le mélange de cette triple action, dans laquelle prédomine l’excitalion des nerfs de première catégorie, produit sur nous la sensation du rouge extrême ou foncé. Si nous passons aux rayons voisins, dont les vibrations sont un peu plus rapides, l’action sur les nerfs du rouge tend à diminuer, tout en restant toujours forte; celle sur les nerfs du vert augmente imsensiblement : la sensation est celle du rouge clair. Pour les rayons aux vibrations un peu plus rapides encore, l’action sur les nerfs du rouge prédomine encore, celle sur les nerfs du vert à beaucoup augmenté et celle sur les nerfs du violet est toujours faible : la sensation est celle de la couleur orangée. En avançant encore, l’ébranlement des nerfs du rouge va en diminuant, celui des nerfs du vert et du violet augmente, la sensation passe au jaune; puis on arrive à un point où l'excitation est maximum sur les nerfs du vert, moyenne sur ceux du rouge et du violet : la sensation est celle du vert. En continuant à s’avancer dans le spectre on arrive aux teintes vert-bleu, bleu, Indigo, etc., parce que les impressions du rouge et du jaune diminuent, tandis que celle du violet ou bleu-violet prend une intensité croissante qui atteint son maximum pour Îles rayons. extrêmes du spectre.
En résumé une radiation simple provoque une sensalion complexe résultant des trois sensations éprouvées à divers degrés.
Voyons maintenant ce qui se passe si, au lieu d'une radialion simple, l’on est en présence d’une radiation composée.
D'abord si la lumière contient toutes les radiations simples dans de certaines proportions relatives, qui sont celles de la lumière solaire, on éprouve la sensation que l’on appelle le blanc. On peut admettre que, dans ce cas, les trois catégories de nerfs du rouge, du vert et du violet sont également impressionnés. |
Deux couleurs simples mélangées peuvent aussi produire du blanc, c'est-à-dire une égale excitation des trois catégories de nerfs. Ainsi un rayon orangé et un rayon bleu-cyané d’intensités convenables donnent du blanc en se mélangeant. Trois ou un plus grand nombre de rayons simples convenablement combinés peuvent aussi produire cetle même sensalion.
Reprenons maintenant celte lumière blanche solaire composée de toutes les couleurs simples, et enlevons-en les radiations aux vibrations les plus dentes, c’est-à-dire les rayons rouges; le reste produira une impression complexe dans laquelle l’excitation des nerfs du rouge sera relativement faible, <elle des deux autres espèces de nerfs ayant à peine diminué : la sensation sera celle de la couleur vertbleu mélangée de blanc. Si ce sont les radiations à vibrations rapides que l’on supprime, la sensation
résultante sera l’orangé mélangé de blanc. Ainsi la suppression des radiations extrêmes, rouge ou bleuviolette, aura comme effet de donner la sensation d’une couleur simple intermédiaire mélangée de blanc, en d’autres termes une des teintes du spectre, mais moins saturée que dans le spectre pur.
Si ce sont les radiations moyennes que l’on supprime, l'effet est différent. Ainsi, en enlevant le vertjaune, la teinte résultante est le pourpre, couleur qui ne se trouve pas dans le spectre et qui ne correspond à aucun rayon simple. Suivant la catégorie et l’étendue des radiations moyennes que l’on supprime, on a toutes les variétés de pourpre intermédiaires entre le rouge et le violet, passant par le rose, le pourpre franc, le lilas, toutes ces teintes étant plus ou moins mélangées de blanc.
Enfin, si l’on supprime toutes les radiations, c’està-dire si l'on n’a plus de lumière, on obtient limpression du noir, qui doit êlre considérée comme une sensation particulière, comme une véritable couleur, el non pas comme l'absence de sensation‘.
La théorie des trois couleurs fondamentales à passé par des phases diverses. Brewster l’a soutenue comme objective, c’est-à-dire en supposant qu'en réalité il existe trois espèces de lumières, le rouge, le jaune et le blanc, dont les mélanges en proportions diverses produiraient toutes ‘les teintes possibles.
Th. Young a présenté cette conception comme subjective : selon lui, il n'y à pas trois espèces de lumière, il y en a une infinité ; mais il n’y a que trois catégories de nerfs, plus ou moins impressionnables suivant les rayons qui les excitent, et produisant trois sensations différentes. M. de Helimholtz a remis en faveur cette théorie de Young qui est celle que nous avons exposée. Les physiciens et les physiologistes ne sont pas complètement fixés sur la nuance exacte des trois couleurs fondamentales ; l’opinion la plus généralement admise est celle de Maxwell qui indique le
Les corps lumineux par eux-mêmes, comme le Soleil ou les flammes éclairantes, sont peu nombreux; il est donc rare que notre œil soit frappé par des rayons émanant réellement des objets considérés. Habituellement ceux-ci ne font que renvoyer en proportion variable la lumière qu’ils reçoivent directement ou indirectement du Soleil ou d’autres luminaires. Ï1 serait inutile d'exposer ici d’une manière détaillée les divers modes de coloration des corps : ce sont tantôt des réflexions s’effectuant à leur surface même, tantôt des réflexions intérieures, tantôt une diffusion, une transmission, une interférence, etc., qui font que la lumière renvoyée par les objets divers présente à notre œil des teintes et des nuances variées à l'infini. Un corps qui nous paraît rouge est un corps qui, éclairé par de la lumière blanche, nous renvoie d’une manière prédominante les rayons rouges que celle-ci contient, tandis qu'il
rouge écarlate (correspondant au point du spectre compris entre les raies solaires C et D, deux fois plus éloigné du D que du C), le vert-jaune (voisin de la raie E du spectre solaire) et le bleu à la limite du bleu-cyané et de l’indigo (entre les raies F et G, deux fois plus loin de G que de F).
Les expériences plus récentes de M. Boll et de M. Kühne tendent à modifier la théorie de Young, et à faire supposer qu’il y a non pas trois catégories de uerfs donnant lieu à des sensations différentes, mais bien des changements chimiques, se produisant sous l'influence de la lumière, dans la substance imprégnant les bâtonnets de la rétine où aboutissent les derniers filaments du nerf optique. En l'absence de lumière, la matière colorante des bâtonnets serait dans un certain état chimique donnant aux nerfs la sensation du noir. Sous l'influence de la lumière, cette matière colorante subirait trois modifications chimiques donnant la sensation des trois couleurs fondamentales. Suivant que l’un ou l'autre de ces trois composés chimiques serait prédominant, la sensation correspondante prédominerait aussi. Cette hypothèse qui n'est pas encore bien assise, conduirait aux mêmes résultats que celle de Young.
absorbe ou annihile les rayons complémentaires. Le corps sera verl-bleu si ce sont les rayons complémentaires de cette couleur, c’est-à-dire les rouges, qui sont absorbés.
La couleur des corps, au point de vue de limpression qu’elle produit, se distingue par les caractères suivants : l’intensité, le ton, la saturation.
L'intensité (que quelques auteurs appellent aussi la luminosité) correspond à l'énergie de la sensation que produit la couleur d’un objet : nous pouvons concevoir que deux surfaces de couleurs différentes fassent sur notre œil des impressions d’égale intensité, ou que deux surfaces de même teinte diffèrent par l'intensité. |
Le ton, c’est l'espèce de couleur ou la teinte, et il y à, comme nous l'avons dit, toute une série de teintes comprenant les couleurs du spectre et les variétés de pourpre.
La saturation, appelée aussi la pureté, dépend de la sensation du blanc qui se mélange à la sensation d'une couleur spéciale. Nous avons vu que même un rayon simple, comme ceux du spectre, donne tou- Jours une sensation complexe à laquelle les trois couleurs fondamentales parücipent à divers degrés. Une couleur simple n’est donc pas pure pour notre œil, on peut la considérer comme un mélange de blanc et d’une teinte saturée. A fortiori, les corps qui nous renvoyent une lumière qui n’est pas simple, mais le plus souvent très complexe, n’ont-ils pas des couleurs saturées : ce sont des couleurs d’un certain ton lavé de blanc. Lorsque les trois couleurs fonda-
mentales sont égales, le corps est blanc : c’est le zéro de saturalion; le maximum correspond aux couleurs simples, mais ce n’est pas la saturation absolue.
Le noir est la sensation qui correspond à l'absence de lumière; un corps absolument noir serait un corps qui ne renverrail aucune fraction de la lumière qui l’éclaire, cas qui ne se présente jamais complètement.
Entre le blanc au maximum d'intensité el le noir absolu, on a tous les degrés de blanc de plus en plus faible, soit tous les degrés de gris, que l’on peut, si l’on veut, considérer comme donnant une sensation mélangée de blanc et de noir.
Pour les différents tons on a, d’une part, tous les degrés de saturation, c’est-à-dire la série de teintes d'une même couleur plus ou moins mélangée de blanc ou lavée. On arrive toujours comme dernier terme au blanc, quel que soit le ton dont on esl parti. | |
D'autre part, pour chacune de ces séries d’un ton plus ou moins saturé, on a toutes les variations d'intensité. Les couleurs obtenues ainsi avec une faible intensité forment la série des teintes rabatlues. Le rouge au maximum de saturation, mais rabattu à une faible intensilé, donne les teintes acajou, chocolat; l’orangé ct le jaune rabattus forment les bruns, les chamois; le vert passe au vert foncé; le bleu au bleu foncé; le gris au bleu gris; le pourpre au grenat, à la lie de vin. Les couleurs peu saturées lorsqu'elles ont peu d'intensité donnent les gris rougeâtres, Jaunâtres, elc. Toutes ces teintes
rabattues peuvent être coesidérées comme pradu-
sant la sensation d’un mélange de noir et d’une couleur plus ou moins saturée.
On voit combien les sensations de l’organe de la vue diffèrent de celles de l’ouie. Tandis que l'oreille perçoit chaque son simple comme tel, et analyse, inconsciemment il est vrai, les sons complexes, l'œil ne reçoit jamais que des impressions mélangées et ne les analyse pas. L’œil, par exemple, ne distingue pas le blanc résultant de la superposition de toutes les radiations simples, du blanc produit par le mélange de deux couleurs seulement, telles que l'orangé et le bleu; 1l ne distingue pas l'orangé provenant d’un mélange de rouge et de jaune, de l'orangé, rayon simple lavé d'un peu de blanc.
Le phénomène des battements qui, pour l'oreille, limite si nettement les consonances et les dissonances, n'existe pas pour l'œil, en sorte que des mélanges de vibrations lumineuses ne déterminent pas des impressions pénibles analogues à celle que produit une lumière intermittente’. Quelle que soit sa composilion, une teinte prise isolément ne provoque jamais une sensation comparable à celle d’un accord faux.
Il importe de faire attention à une autre différence. Pour l'ouïe, les filaments nerveux correspondant aux différentes hauteurs de sons sont espacés sur la surface du limaçon, en sorte que la sensation
! Nous supposons ici les couleurs mélangées et non pas simplement juxtaposées.
d’une note ne se produit pas au même point que celle d’une autre note. Et pour une note donnée peu importe que le son provienne de plusieurs centres - d’ébranlement ou d’un seul; le siège de l'impression est toujours au même point, pourvu que l’acuité soit la même. Aussi est-ce seulement d’après des différences d'intensité du son perçu par une oreille et par l’autre, ou par la même oreille successivement déplacée par les mouvements de la tête, que nous pouvons juger, dans une certaine mesure, du point de départ d’un son.
Pour la vue, au contraire, en chaque point de la rétine aboutissent des nerfs des trois catégories et, si l'œil est normal, les rayons émanant d’un point lumineux se réunissent en un foyer sur la rétine, ou, comme l’on dit, en un point de la rétine conjugué du point lumineux. Il n’y a donc pas mélange des impressions causées par deux ou plusieurs points lumineux voisins, et par suite l’œil est admirablement propre à nous faire juger de la position des objets qui lui envoient de la lumière.
La forme et la couleur
Après cel examen rapide de la manière dont s’effectue la perception des couleurs, revenons à notre sujet, c’est-à-dire au rôle que joue cette perception dans nos sensations esthétiques.
Nous avons déjà fait remarquer que nous ne reconnaissons la forme des objets que par des diffé-
rences de couleur : différences d'intensité, de ton ou de saturation. | |
Dans le dessin proprement dit, ce sont surtout les différences d'intensité que lon utilise pour accuser la forme : ce sont, par exemple, des traits noirs sur un fond blanc, ou inversement, qui nous servent à définir une figure; mais nous pouvons tout aussi bien substituer au noir telle autre couleur foncée et au blanc tel autre ton clair.
Sans recourir à de véritables traits, on fait souvent des figures en en colorant la surface en teinte plate; la différence d'impression produite par les parties adjacentes du fond supplée au trait.
L'emploi des ornements métalliques, des dorures en particulier, se rattache à une différence d’intensilé lumineuse, le ton n’entrant que d’une manière secondarre dans l'effet produit. Les métaux, surtout lorsqu'ils sont polis, renvoient la presque totalité de la lumière qu’ils reçoivent, tandis que les corps non métalliques en absorbent toujours une forte proportion, hormis le cas où les rayons incidents sont très inclinés sur la surface qui les réfléchit. Il résulte de là que les lignes ou les figures d’or ou d'argent accusent la forme avec une grande vigueur et sont pour celte raison souvent utilisées dans les arts décoratifs. C’est ici le dessin qui prédomine, quoique la couleur et l'éclat des wiétaux employés ne soit pas sans importance.
L'introduction de plusieurs couleurs dans un dessin y apporie un élément de variété. Si le dessin est symétrique, les couleurs aussi bien que les figures
doivent se présenter avec régularité et se distribuer semblablement à droite el à gauche de la médiane. S'il s’agit de dessins répétés, la même couleur devra caractériser chacun d’eux, ou tout au moins se reproduire périodiquement suivant des alternances régulières. Dans ces différents cas, la couleur constitue un caractère nouveau venant se joindre à celui de la forme; c'est une analogie de plus dans ce : genre d'impressions réltérées.
Il est à peine nécessaire d'ajouter que tout cela ne concerne pas seulement le dessin dans un plan et s'applique aussi bien à la forme dans ses trois dimensions.
Il convient de remarquer aussi quel important élément de variété le mode d'éclairement, c’est-à-dire une modification de couleur, peut apporter dans l'impression que nous cause la vue d’un objet de forme esthétique. Un édifice de belle architecture prend des aspects divers et toujours séduisants, suivant que la lumière du soleil le frappe d’aplomb au milieu du jour, ou le dore de ses rayons inclinés le soir et le matin; suivant qu'un temps sombre le revêt d’un caractère plus sévère, ou que la brume du crépuscule en laisse les contours indécis, et oblige à deviner les détails, ou encore que la clarté de Îla lune lui donne des tons argentés el bleuâtres. L’œil, dans ces conditions diverses, reconnait toujours le même objet, l'impression, dans toutes ces variétés, conserve son caractère esthétique essentiel.
On cherche quelquefois à produire artificiellement des effets plus prononcés encore, par exemple
en éclairant un monument, une salle, par la lumière électrique ou par des feux colorés. Qui n’a entendu parler, s’il ne l’a admiré lui-même, du Colysée de Rome illuminé aux flammes de Bengale, ou de la galerie de sculptures du Vatican éclairée aux flambeaux”? On obtient ainsi le rappel d’une impression esthétique connue, modifiée et ravivée par un jeu étrange de couleur et de lumière. Malgré ce qu'il y a d’artificiel et de factice dans ce procédé, 1l produit de beaux effets, même lorsqu'on l’applique à des paysages. Je me rappelle que, dans un voyage dans l'Oberland, je rencontrai un peintre bien connu, Diday, auquel j'exprimai mon intention de ne point aller voir lillumination aux feux de Bengale des cascades du Giesbach, qui était alors une nouveauté et qui me semblait une sorte de profanalion des beautés alpestres. Diday me répondit : « Vous avez tort; allez-y, c’est réellement beau; voyez-vous, la nature peut supporter cela : c’est comme une belle femme à qui tous les costumes vont bien. »
Un autre effet, en corrélation avec l’éclairement des objets, est celui que produisent leurs ombres. Quand la source de lumière est vive et de pelite dimension angulaire, l'ombre portée est intense et bien définie dans ses contours; c’est ce qui a lieu avec la lumière solaire. Si, au contraire, la lumière est diffuse, comme celle d’un ciel couvert, ou celle qui pénètre dans une salle par les fenêtres, l'ombre est diffuse également. Lorsqu'on a plusieurs foyers lumineux, les ombres deviennent multiples. Leurs teintes varient aussi suivant les circonstances.
Ces ombres produisent des effets esthétiques de diverse nature :
lo Elles apportent un élément qui, aussi bien que les modifications de ton ou d'intensité dues à l'éclairement, change et varie l’aspect général d’un assemblage d'objets, tout en laissant subsister l'impression principale que leur forme détermine.
2 Elles permettent habituellement de mieux juger de la forme réelle des objets que l’on voit dans une direction déterminée, et l’on sait le parti que les dessinateurs tirent de ce fait pour reproduire par un dessin sur un plan l’impression d’un objet dans ses trois dimensions. Très souvent une relation de symétrie ou de similitude entre deux parties d’un objet, dont l’une est directement visible, tandis que l’autre est cachée, se trouve indiquée par l’ombre portée qui la dévoile. Ainsi, plaçons-nous dans une église gothique dont une face est en plein soleil; tournons le dos à cette face : nous jugerons de la position et de la forme des fenêtres situées en arrière de nous, par l’ombre qu’elles projettent sur le sol, et nous établirons facilemeni une relation entre la forme de cette ombre et l'architecture de la face opposée que nous voyons directement.
30 Il y a toujours une analogie entre Ja forme de l'ombre et celle de l'objet lui-même; c’est une sorte de vague reproduction de lim pression que développe la vue de ce dernier, c’est une relation que nous saisissons facilement et qui provoque ou renforce une sensation esthétique.
La réflexion régulière par les corps polis, tels que
les miroirs ou les nappes d’eau, entraîne aussi des effets esthétiques résultant de la forme et de la lumière réunies. Lorsque la surface réfléchissante est plane, elle donne toujours lieu à une image virtuelle reproduisant la forme des objets placés devant elle. Les positions verticales et horizontales des miroirs sont évidemment les plus favorables à cette sensation de symétrie. Le charme de la réflexion d’un paysage sur l’eau d’un étang, le rôle des glaces dans la décoration des appartements sont justifiés par celle impression réitérée. Quand la surface réfléchissante est courbe, les 1mages sont déformées; ce cas est plus rare et ne présente pas assez d'importance pour que nous nous y arrêlions 1CI.
La continuité de la couleur
La continuité dans le lemps.
Nous avons à examiner d’abord la continuité des impressions optiques dans le temps; nous examinerons ensuite leur continuité dans l’espace.
D’après ce que nous savons sur le mode de perception des couleurs, il ne peut se produire une sensation disconltinue, quel que soit le ton des rayons mélangés. Tant qu'il n’v aura pas de changement dans l'intensité ou dans la teinte des rayons pénétrant dans notre œil, nous recevrons une impression continue, identique à elle-même dans les instants qui se
succèdent, ayant par conséquent par elle-même un caractère esthétique.
= Seulement toutes les couleurs ne se comportent pas de même à cet égard. Deux causes principales tendent à accentuer ou à émousser l'impression qu’elles produisent.
1° L'effet esthétique d’une sensation lumineuse aussi bien que d’une sensation sonore dépend beaucoup de son intensité, lorsqu'il s’agit d’une impression isolée et mdépendante d’autres impressions de même nalure avec lesquelles elle est en relation. À moins que l’on ne dépasse les limites de ce que nos organes peuvent supporter sans fatigue, l’impression de la continuité sera d'autant plus frappante que la sensation s’imposera plus fortement par son énergie. Un son musical plein, intense, brillant comme on dit, une couleur vive et éclatante nous frapperont davantage qu'un son faible ou une teinte pâle et terne. La luminosité des couleurs à donc une influence que l’on ne saurait négliger.
Or, lorsqu'on décompose la lumière blanche par le prisme, on observe que ce sont les couleurs correspondant aux vibrations les moins rapides, comprises entre le rouge et le vert-bleu, qui font le plus d'impression sur notre œil; le maximum d'éclat appartient au jaune. Ces couleurs entrent par conséquent pour la plus grande part dans la sensation que nous donne la lumière blanche. À égalité d’éclairement, un corps présentant une de ces couleurs à un degré de saturation élevé produira donc beaucoup plus d’eflet qu’un corps bleu, indigo ou violet.
Cette différence d'éclat explique en grande partie la division que les peintres établissent entre les couleurs chaudes, qui sont les plus luinineuses, et les couleurs froides, qui sont les moins éclatantes.
Les mélanges de blanc et d’une couleur chaude participeront au caractère de ces dernières. En effet, si nous prenons de la lumière blanche et que nous en enlevions une des couleurs froides, nous diminuons très peu l'éclat général, et cependant une modification très sensible s’est produite dans la teinte, qui est devenue celle d’une couleur chaude lavée de blanc. Si c’est une couleur chaude que nous supprimons, la teinte qui reste est froide, mais en même temps la luminosité a beaucoup diminué.
Comme nous l’avons déjà dit, les métaux dépassent de beaucoup les autres corps par la proportion de lumière qu'ils renvoient, et 1l s'y joint quelquefois, comme chez l'or, une teinte chaude contribuant à l'impression qu'ils développent. La réflexion régulière qui se produit sur les surfaces polies, métalliques ou autres, détermine aussi dans certaines directions un éclat exceptionnel qui explique en partie le charme particulier aux corps ayant cetle propriété.
20 La prolongation ou la monotonie d’une sensation visuelle en émousse promptement l'effet. On sait avec quelle facilité l'œil cesse d’être sensible à des différences de teintes même très accentuées lorsqu’elles ne sont pas mises en évidence et rehaussées par quelque contraste ou quelque caractère réveillant l'attention. Si l’on regarde un paysage à travers un lorgnon muni de verres légèrement bleus ou
verts, au bout de quelques moments on ne s’aperçoit plus de la modification de teinte, et c’est seulement lersqu'on met ou que l’on pose le lorgnon, que l’on est frappé de la différence d'apparence.
Par suite, les couleurs que nous avons le plus souvent sous les yeux, les plus ordinaires, nous frappent moins que les plus exceptionnelles. Or ce sont les teintes les plus saturées, celles que lon appelle les plus voyantes, qui sont les plus rares, celles par conséquent qui feront le plus d'effet, qui donneront l'impression esthétique, je ne dirai pas la meilleure ni la plus délicate, mais la plus facilement accessible. La foule, les peuples les moins cultivés, les enfants aiment les couleurs voyantes. Les tons que présentent la majorité des objets qui s'offrent aux regards, tons blancs, tons gris, tons rabatlus, auront moins d’attrait pour eux.
La continuilé dans l’espace.
L'identité de couleur dans tout l’ensemble d’un objet quelconque plait habituellement, parce que nous retrouvons en tous les points que nous considérons une impression semblable. Ceci s'applique aussi bien aux lignes qu’aux surfaces. Dans un dessin nous tenons à ce que les traits soient de même
‘ La même raison influe peut-être sur la limite de séparation des tons chauds et des tons froids. Le vert qui cependant a une luminosité considérable est souvent chassé dans les tons froids. Cela ne vient-1l pas de ce que cette couleur, celle des végétaux, s'offre constamment à nous et que nous sonimes blasés sur l'impression qu'elle produit ?
force relative et de même teinte (à moins que lon n’emploie intentionnellement des couleurs symétriquement disposées ou périodiquement reproduites). Une surface d’une nuance uniforme produit sur nous une sensation esthétique; mais la monotonie en atténue facilement l'impression. Aussi est-ce surtout quand cette continuité est accidentellement rompue que nous en reconnaissons l'importance : une tache sur une étoffe de couleur unie nous frappe désagréablement, et généralement le défaut de propreté d’un objet entraîne une impression de laideur; nous sentons que la loi de continuité n'est pas respectée.
U est d’ailleurs très rare qu’un corps nous apparaisse comme présentant une teinte parfaitement uniforme, parce que les variations d’éclairement en modifient l'intensité dans les différentes parties. Ce n’est guère que sur une surface plane, exposée à une lumière partout égale, que nous pouvons observer une continuité parfaite. Mais, loin de lui nuire, les différences d’éclairement rehaussent l'effet esthétique en en détruisant la monotonie, comme nous l’expliquerons dans l'article suivant.
À côlé de la continuité des surfaces, il faut aussi considérer la continuité des solides, c’est-à-dire leur homogénéité, dont, si je ne me trompe, l'importance a été un peu méconnue au point de vue qui nous occupe. Toutes les fois que l’on se trouve dans des conditions permettant de la constater, elle détermine une impression esthétique plus ou moins vive.
Considérons d’abord un corps solide et transparent, tel que du verre ou un cristal. Sa forme sera
visible pour nous par réflexion ou diffusion de la lumière à sa surface; de plus, la possibilité de disünguer la surface postérieure aussi bien que la surface antérieure nous permet d'apprécier la forme de l'objet mieux que s’il était opaque : c’est déjà là, pour le dire en passant, une condition favorable si cette forme présente quelque beauté. Mais, en outre, grâce à des phénomènes de réflexion, de réfraction, de: coloration ou d’opalescence, notre œil est apte à juger de lhomogénéité de la matière : nous distinguons parfaitement une tige d’un tube de verre, un vase plein d’un vase vide : nous apercevons les défauts intérieurs, s’il s’en rencontre, et lorsque la substance est partout identique à elle-même, nous en recevons une impression esthétique incontestable. On fait grand cas de la belle eau des pierres précieuses, de la pureté des cristaux et des verres taillés.
Chez les liquides les conditions sont différentes. À moins qu'ils ne soient animés d'un mouvement rapide, ils n’ont pas de forme propre et prennent celle des vases qui les contiennent. Si le vase est transparent lui-même, nous jugeons du fluide qu'il renferme comme nous le ferions pour un corps solide; mais les applications esthéliques sont très restreintes : on peut trouver du Joli dans la pureté des liquides exposés dans la vitrine d’un parfumeur; un buveur gourmet se plaît à voir un vin clair dans son verre; on oblient quelques effets agréables et d’un degré plus arlistique avec des aquariums grands ou petits; ce sont là des impressions fort limitées.
Quand le vase est opaque nous ne pouvons plus juger de l’homogénéité du liquide que par la surface supérieure. Si le liquide est en grande masse, comme l’eau remplissant le bassin d’une fontaine, un étang, un lac ou la mer, l’impression d’homogénéité prend une valeur considérable et constitue un facteur important du beau dans la nature.
Lorsque le liquide est en mouvement rapide, il peut avoir une forme par lui-même : le jet clair d’une fontaine, la nappe d’eau arrondie qui s'élance au haut d'une cascade, les vagues de la mer ont un caractère de beauté dans lequel la limpidité, lhomogénéité entrent pour la plus grande part.
Quant aux gaz, leur faible pouvoir réfringent rend l'impression moins sensible : pris en petite masse. nous ne les apercevons pas, sauf dans les cas exceptionnels où 1ls sont colorés, ou chargés de vapeurs, de fumées; un flacon plein d'air ne se distingue pas d’un flacon où l'on a fait le vide à l’aide de la machine pneumatique. Mais en grande masse l'air devient visible : il diffuse légèrement la lumière en Jui donnant une teinte le plus souvent bleuâtre; de là résultent ces effets de perspective aérienne qui nous permettent de juger de la présence, de la pureté et de la continuité de l'atmosphère. |
Chez les corps opaques, cette sensation d'homogénéité ne peut pas se manifester effectivement, directement, comme chez les corps transparents. Cependant elle se produit encore virtuellement : nous ne pouvons juger de l’homogénéité des corps opaques que par l’homogénéité de leurs surfaces visibles : si
la Tv. - …
cette dernière se manifeste, nous jugeons probable qu’elle s'étend à l’intérieur. De là notre goût pour les objets massifs (indépendamment de la valeur pécuniaire qui peut en résulter s’il s’agit de métaux précieux); nous préférons le marbre au stuc, les lambris en bois naturel aux boiseries vernies en faux bois, les meubles massifs aux meubles plaqués : c’est une sorte de tendance instinctive à la continuité. Tant que l’objet est sans défaut, l'impression physique réelle est la même dans les deux cas; mais la moindre détérioration de la surface suffit à faire apparaître le manque d’homogénéité quand elle n'existe effectivement pas, et provoque l'impression de la laideur.
Nous parlerons tout à l'heure d’un autre mode de continuité consistant dans la variation par degrés insensibles du ton et de l’intensité des couleurs.
La juxtaposition des couleurs
Nous avons vu que des rayons divers émanant directement ou indirectement d’un même point confondent leurs couleurs en une seule et par suite donnent lieu à une impression continue. Nous devons maintenant examiner le cas des couleurs juxtaposées qui ne se fusionnent pas, et rechercher les effets esthétiques qu’elles peuvent produire. Nous ne devons pas nous attendre à trouver en cela des règles
d’une précision comparable à celles que lon rencontre en musique. Cependant nous allons recon-
naître que les couleurs dont le rapprochement est satisfaisant sont celles qui, d’une façon ou d’une
autre, présentent une parenté basée sur une impression commune.
Juxtaposition des nuances de même ton.
a) Les teintes de même ton et de même saturation, ne différant par conséquent que par l’intensité, vont en général bien les unes avec les autres.
Ce cas se présente constamment et tout naturellement lorsqu'on considère un objet quelconque d’une couleur homogène, mais dans laquelle les variations d’éclairement produisent des variations d'intensité.
Prenons par exemple un vase de porcelaine d’une teinte uniforme; exposons-le à une vive lumière : les parties les plus éclairées auront une intensité de couleur beaucoup plus grande que celles qui sont dans le clair-obscur ou dans l’ombre complète. L’impression est satisfaisante, parce que toutes les teintes, plus ou moins rabattues, sont reliées par le ton et la saturation qu’elles ont en commun. I} en est de même d’une étoffe de couleur unie dont les plis se manifestent par une simple variation d'intensité lumineuse. |
A l'accord de ces différentes nuances s'ajoute, le plus souvent, un effet de continuité. Lorsque les différentes parties de l’objet considéré sont arrondies et ne forment pas des angles vifs, la variation de teinte du clair au foncé s'effectue par une gradation insensible : d’un point au point voisin Pimpression diffère aussi peu que possible.
L’élégance d’une toilette de femme complètement assortie, les effets satisfaisants de luniformité de teintes dans les tentures et les matériaux de construclion, s'expliquent aisément par ces caractères.
Les différences d'intensité, sans changement de ton ou de saturation, qui se réalisent naturellement par des variations d’éclairement, comme nous venons de le voir, peuvent aussi se produire artificiellement. Dans les étolfes, on a fréquemment des dessins d’une teinte déterminée se détachant sur un fond de même couleur plus ou moins rabatiue. Ou bien un meuble, un costume est formé d’éloffes de teintes pareilles, velours et satin par exemple, "où, à part quelques différences de saturation, l'œil retrouve un élément identique el commun.
Le noir étant la limite vers laquelle tendent toutes les couleurs de plus en plus rabattues, appartient pour ainsi dire à tous les tons; et, de fail, la juxtaposition du noir et d’une couleur quelconque est satisfaisante : l'œil reconnait, par habitude ou par comparaison directe, que toutes Îles parties d’un corps qui sont complètement dans l'ombre produisent l'impression du noir.
Si les diverses parties d’un même objet, d'une étofle, par exemple, présentent plus de deux teintes de même ton et de même’saturation et ne différant que par lintensité, leur gradation régulière peut souvent déterminer un effet agréable.
b) Les couleurs de même ton, mais à des degrés divers de saturation, vont habituellement bien ensemble. Une foule d’étoffes, de tapisseries réalisent
cette condition. Dans les parties polies d’un corps coloré, la saturation est plus grande que dans les parties non polies, qui diffusent la lumière blanche en plus forte proportion : par suite, l'effet de dessins polis sur fond mat:est satisfaisant, car le lon reste constant et établit une relation commune. Il en est de même de diverses essences de bois dont les veines ont le même ton plus ou moins clair et lavé de blanc.
Les gradations insensibles dans la saturation plaisent aussi par leur continuité, et, à défaut d’une continuité complète à cet égard, des degrés décroissant régulièrement sont fréquemment employés.
Comme le noir, le blanc va bien avec loutes les couleurs, ce que lon peul expliquer parce que Île blanc est la limite vers laquelle elles tendent toutes lorsque la saturation diminue. Toutefois le blanc juxlaposé à une couleur intense et très saturée a souvent quelque chose de dur; la différence est trop complète pour que Île lien reste bien établi. Nous allons d’ailleurs être appelés, dans le paragraphe suivant, à nous occuper de la question importante des contrastes.
Juxlaposition d's couleurs de tons différents.
Classement des couleurs. — Si l’on range toutes les couleurs par gradations insensibles de tons, on ohlient la série de toutes les nuances du spectre, du rouge au violet en passant par le jaune et le vert,
puis la série moins longue du violet au rouge en passant par le pourpre.
Disposons ces couleurs sur un cercle, comme Vont fait Newton et, après lui, beaucoup d’autres, parmi lesquels on doit citer Chevreul. A la circonférence nous placerons les couleurs pures, c’està-dire telles qu’elles nous apparaissent dans le spectre solaire, nous rappelant toutefois que ce degré de pureté, le plus élevé que nous puissions atteindre, n’est cependant pas la saluration absolue, Puis les mélanges de ces couleurs pures avec le blanc seront placés dans les parties intérieures du cercle, et d’antant plus rapprochés du centre qu'ils contiennent plus de blanc, le centre lui-même étant blanc pur. Sur un même rayon du cercle nous aurons donc tous les degrés de saturation d’un même ton.
Nous avons dit que le mélange de certaines couleurs simples prises deux à deux, telles que le jaune et l’outremer (indigo), le Fig. 27 rouge et le bleu-vert, produit l'impression du
blanc; ce sont des couleurs complémentaires.
Nous aurons soin de placer ces couleurs coinplémentaires aux deux extrémités d’un même diamètre de notre cercle chromatique, de façon
qu’elles soient toujours opposées l’une à l'autre (fig. 27).
Ce cercle ainsi construit nous donnera une carte où seront représentées, pour un certain degré d'intensité lumineuse, toutes les couleurs différant par le ton et la saturation. |
Pour d’autres degrés d'intensité lumineuse, c’està-dire pour des couleurs plus vives ou plus rabattues, 11 faudrait construire une série d’autres cercles chromatiques plus clairs ou plus foncés.
Ce classement des couleurs effectué, recherchons celles qui vont bien ou mal ensemble, lorsqu'on les juxtapose; il va sans dire que ces relations devront se rapporter à la couleur seule, en éliminant autant que possible l'influence de la forme ou du dessin.
Couleurs analoques. — Deux couleurs situées lune à côté de l’autre, c’est-à-dire sur deux rayons très voisins du cercle chromatique, produisent sur notre œil des impressions très analogues. Par suite, leur juxtaposition n’a habituellement rien de choquant; l'effet produit est à peu près le même que celui de l'association d’une couleur un peu plus claire à la même couleur un peu plus foncée.
Lorsque le passage d’une couleur à l’autre s’effeclue par degrés insensibles, l'impression est salisfaisante par sa continuité, pourvu que la transition ne soit pas trop rapide. C’est ainsi qu’au soleil couchant la teinte du ciel, passant du bleu à l’orangé, produit un effet d’une grande beauté. De même le spectre solaire nous présente toute la série des couleurs saturées sans qu'aucune d'elles semble déplacée.
Nous pouvons donc admettre que généralement
les tons rapprochés produisent une impression esthétique par leur juxtaposition; c’est ce que Chevreul appelle une harmonie d’analogue‘.
Contraste des couleurs. — Nous devons maintenant nous occuper des effets de contrasle qui se manifestent dans la juxtaposition des couleurs, ce mot de contraste étant pris dans un sens un peu différent de celui du langage habituel. En effet, il ne s’agit pas seulement ici d'une différence plus ou moins vive d'impression, mais d’un phénomène physiologique, désigné autrefois sous la dénomination de couleurs accidentelles, que Chevreul et M. Brücke ont étudié d’une manière très complète.
Chevreul distingue le contraste successif des couleurs et le contraste simultané.
Voyons d’abord en quoi consiste le contraste successif des couleurs. Sur une feuille de papier blanc fortement éclairée plaçons un morceau de papier coloré de forme quelconque, ronde par exemple. Fixons notre regard sur une petite croix tracée sur le papier blanc tout au bord du rond de papier coloré. Au bout de quelques instants, sans détourner notre regard de la petite croix servant de repère, enlevons le papier coloré au moyen d’un fil qui lui est attaché. Nous verrons, à la place du rond enlevé, une lache de même forme et de même grandeur, colorée dans le ton de la couleur complémentaire :
1 L'effet satisfaisant de Ja juxtaposition de couleurs de même ton, dont nous avons parlé plus haut, doit aussi être classé dans les harmonies d'analogue.
si le rond était formé de papier d’un rouge saturé, la tache ou image sera bleu-vert mélangé de blanc; le jaune donnera du bleu clair par contraste successif; le vert du pourpre, elc.
Si le fond. au lieu d’être blanc, est formé de papier noir, les mêmes phénomènes se produisent, seulement l’image sera de la teinte complémentaire rabattue, et non pas lavée de blanc, comme dans le cas précédent.
Si le fond est coloré, jaune par exemple, un rond de papier rouge donnera lieu à une image dont Îa couleur est la résultante du vert-bleu, complémentaire du rouge. et du Jaune, Leinte du fond : ce sera donc un vert-jaune non saturé.
Sur un fond gris. c’est-à-dire sur un blanc peu lumineux, un rond de papier noir donnera par contraste successif une image blanche, c’est-à-dire plus claire que le fond; et inversement un rond de papier blanc produil une tache grise plus foncée que le fond. En effet, le blanc et le noir peuvent être considérés comme complémentaires. leur réunion formant un gris ou blanc peu lumineux.
Au bout de quelques instants, lorsque l'œil s’est reposé, ces effets de contraste successif disparaissent. On peut les expliquer par une faligue des nerfs de l'œil. Ainsi, en regardant un papier rouge sur fond blanc, les nerfs du rouge se fatiguent, l’impression du rouge, qui était d’abord très vive, s’atténue jusqu’à un certain point; puis, lorsqu'on enlève le papier rouge, la rétine est frappée par des rayons blancs qui, sur l'œil reposé, produiraient une égale
excilation des trois catégories de nerfs, mais qui, agissant sur l'organe fatigué et moins sensible au rouge, déterminent une impression prépondérante des nerfs du vert et du violet, en sorte que c’est le ton de la couleur complémentaire du rouge qui apparail.
Passons maintenant au contraste ssmullané. Reprenons nolre rond de papier rouge placé sur fond blanc. Fixons avec soin notre regard sur le centre marqué d’une petite croix comme point de repère. Nous voyons autour du cercle rouge une auréole colorée de la teinte complémentaire, soit un bleuvert lavé de blanc. Avec un rond de papier jaune, on aura une auréole bleuâtre; avec un rond noir, une auréole blanche plus claire que le fond. Sur fond noir, les auréoles seront encore de la couleur complémentaire, mais rabattue. Bref! le contraste simultané consiste en ce que, lorsque deux surfaces adjacentes sont diversement colorées, chacune d’elles, dans la partie voisine de la ligne de contact, nous paraît teintée de la couleur complémentaire de celle de. l'autre surface. Les teintes du contraste simultané sont donc les mêmes que celles du contraste successif.
Habituellement les effets de contraste successif et de contraste simultané se réunissent l'un à l’autre. Lorsque nous envisageons un objet, tel que le rond de papier coloré sur fond blanc, nous ne nous attachons pas en général à fixer la direction de l'œil sur un point déterminé : le regard se déplace et se promène sur les différentes parties de lobjet. Or, si
pendant un moment nous avons fixé notre attention sur le centre du rond, par exemple, et si nous portons ensuite le regard sur le bord, nous verrons se produire l’image de couleur complémentaire due au contraste successif, image qui débordera sur le fond. Le même ellet se reproduit à chaque déplacement de l'œil et, comme la mobilité de cet organe est très grande. le résultat sera la formation, autour du fond coloré, d’une auréole complémentaire, irrégulière et chatoyante, parce qu'elle se modifie à chaque instant. Cette auréole se superposera à celle qui est due au contraste simultané; 11 y aura contraste mixte.
Juxtaposihion des couleurs complémentaires. — I résulte de ce qui précède que. toutes les fois que nous envisageons un objet coloré se détachant sur un fond blanc, gris ou noir, nous voyons simultanément ou successivement se développer la couleur de contraste, soit une couleur de ton complémentaire de celui de objet considéré. Il y a donc une association naturelle, une parenté entre ces deux tons, et l'œil, en voyant deux couleurs complémentaires Juxtaposées, éprouve une impression généralement agréable, parce qu’il reconnaît cette parenté, il retrouve avec une plus grande énergie une impression qui lui est familière.
Cet effet satisfaisant des couleurs complémentaires ou à peu près complémentaires à été très universellement reconnu. Chevreul le désigne sous la dénomination d'harmonie de contraste.
La parenté dont nous venons de parler n’est pas d’ailleurs la seule raison de cet accord des couleurs complémentaires; les autres effets du contraste y contribuent, comme nous allons le voir.
Lorsque deux couleurs complémentaires sont juxtaposées, le contraste a pour effet d’en augmenter la saturalion et l'éclat. Supposons, en effet, un fond d’une couleur saturée, bleu d’outremer par exemple, en regardant cette surface l'œil se fatigue, et la teinte pure qu'il avait observée au premier instant se ternit et perd de son éclat apparent. Sur ce fond plaçons maintenant une surface jaune saturée : immédiatement le bleu contigu reprendra de la vivacité, parce que la couleur complémentaire du jaune que développe le contraste, c’est-à-dire le bleu, s’ajoutera à l'impression du bleu naturellement existante. De même le jaune paraîtra plus saturé qu’il ne l’est réellement, parce qu'il s’y ajoutera du jaune par contraste avec le fond. Les couleurs pures paraîtront ainsi sursalurées, et les couleurs pâles plus saturées qu'elles ne le sont de fait. Remarquons que l'œil, en se portant alternativement d’une couleur à l’autre, se reposera d’une sensation par la sensation opposée, et que l’organe éprouvera ainsi des impressions très vives, sans se fatiguer. Ainsi le contraste purifie et rehausse les leintes complémentaires associées; or nous avons vu que la vivacité des couleurs constitue par elle-même un élément esthétique.
En outre, il importe de remarquer que dans ces conditions les deux couleurs prennent un chaloiement très sensible. À moins d’un effort tout spécial,
1° La juxtaposition de couleurs complémentaires est quelquefois un peu dure ei l'opposition trop frappante, surtout lorsqu'elle n’a pas pour but de faire ressorur la forme et le dessin, et quand c’est par la couleur même que l’on cherche à produire une sensation esthétique. Celle dureté de contraste paraît se manifester particulièrement si l’une des deux couleurs associées est à la fois très lumineuse et du ton de l’une des couleurs fondamentales, qui sont toujours les plus voyantes. Ainsi deux des couleurs : fondamentales, le rouge-écarlate et le verl-émeraude, son! très lumineuses; par suite les combinaisons complémentaires : rouge-écarlate et bleu-vert, ou verl-émeraude et pourpre présentent une dureté qui a été reconnue par divers observateurs. La troisième couleur fondamentale, le bleu-violet, qui est bien moins lumineuse, forme un contraste moins dur avec sa complémentaire, le jaune verdâtre. On obtient des effets satisfaisants avec les autres couples complémentaires, tels que :
Rouge-orangé (minium) et bleu-cyané,
Orangé el bleu-cyané voisin du bleu franc, Jaune-orangé et bleu franc, Jaune et outremer,
Vert-jaune el violel.
20 Le contraste s'exerce entre le blanc ou le gris clair d’une part, et le noir ou le gris foncé d’autre part. Le voisinage du blanc rend le noir plus foncé, et inversement le voisinage du noir éclaircit le blanc. L'opposition est souvent dure, particulièrement si
le blanc est très lumineux et si la combinaison n’a pas pour but de faire ressortir un dessin. Généralement les couleurs foncées et rabattues éclaircissent les couleurs claires qui leur sont associées, et vice
versa.
3° Lorsque les deux couleurs ne sont pas immédiatement juxtaposées, mais qu’elles sont séparées par du blanc, du gris ou du noir, les effets de contraste favorable ne sont point annulés. C’est ce dont on peut se rendre facilement compte avec un peu de réflexion‘.
4e Quelquefois la juxtaposition de teintes complémentaires produit un mauvais effet, parce que le but que l’on recherche est tout autre que celui de produire un assemblage de couleurs agréable par lui-même. Ainsi il est admis que le teint d’une femme doit se rapprocher du blanc légèrement rosé; une personne dont la carnation s’écarte de ce type
1 Supposons comme exemple que l'on ait une étoffe composée de bandes dont les couleurs se succèdent dans l'ordre suivant : blanc, bleu, blanc, jaune, blanc, bleu, ete. Si le regard se fixe d’abord sur une bande jaune, le contraste simultané du blanc fera ressortir les deux couleurs, jaune et bleu, qui sont plus foncées ; le blanc lui-même restera blanc, car les deux couleurs voisines avissent sur lui en sens opposé ; tout au plus les bandes blanches seront-elles un peu teintées de bleu dans la partie adjacente au jaune, et de jaune dans la partie adjacente au bleu; or tous ces tons vont bien ensemble. Si ensuite le regard quitte la bande jaune, pour se porter sur une bande bleue, les deux couleurs seront rehaussées par contraste successif, et aussi par le contraste simultané du blanc. Si plus tard l'œil se dirige sur une bande blanche, il la verra colorée en jaune pâle par contraste successif du bleu; les autres bandes blanches paraitront alternativement bleuâtres et d’un jaune pâle ; les bandes colorées conserveront leur éclat. Tontes ces teintes s'accordent les unes avec les autres par harmonie d’analogue ou de contraste : l’effet général sera satisfaisant.
en étant trop rouge se gardera bien de faire ressortir ce défaut en portant des vêtements vert tendre ou bleu de ciel. Un costume grenat foncé lui siéra mieux en tendant à la pâlir.
* Juxtaposilion des couleurs intermédiaires entre les analogues et les complémentaires. — Nous venons de voir que les couleurs qui, sur notre cercle chromatique, sont disposées sur des rayons très voisins (couleurs analogues) ou sur des rayons diamétralement opposés (couleurs complémentaires) produisent en général un effet agréable par leur association.
Examinons maintenant quels sont les effets de la juxtaposition et du contrasie de deux couleurs qui, dans le cercle chromatique, sont situées sur des rayons faisant entre eux un angle à peu près droit, comme par exemple le rouge et le jaune, le jauneorangé et le vert, le vert et le bleu, le bleu-cyané et le violet, etc. Ces combinaisons de teintes passent habituellement pour être désagréables, ce que lon peut expliquer par les motifs suivants :
1° Ces couleurs n’ont entre elles aucune affinité de ton, ni directement comme les couleurs analogues, ni indirectement par contraste comme Îles couleurs complémentaires En voyant l’une des teintes, l'œil ne trouve rien qui lui rappelle l’autre.
20 Les effets de contraste modifient le ton des deux couleurs. Par exemple, si lon juxlapose du rouge et du Jaune, le contraste ajoute au rouge un peu de la teinte complémentaire du jaune, soit le bleu-outremer : ce mélange fait que le rouge paraît
devienne prédominante et l'emporte sur l'influence défavorable du contraste. |
Nous répétons ici que ces effets de la combinaison. des couleurs, prises deux à deux, ne sont pas toujours très évidents et que plusieurs circonstances peuvent les atténuer. Citons-en quelques-unes.
1° Deux couleurs s’alliant mal l’une à l’autre cessent de produire un mauvais effet lorsque les dessins qu'elles forment sont très petits : une étoffe composée de fils rouges et de fils jaunes n'apparaît pas comme rouge et Jaune, mais comme ayant la leinte intermédiaire, l’orangé. De même une grande partie des couleurs employées par les peintres sont formées du mélange de poudres de deux couleurs qui se fusionnent et donnent la teinte intermédiaire.
20 Deux couleurs très brillantes font rarement une mauvaise impression par leur juxtaposition. Ainsi on voit sur le plumage éclatant de certains oiseaux des reflets bleus et verts, verts et jaunes, violets et bleus dont l'assemblage est satisfaisant.
De même avec des vitraux colorés, dont la luminosité par transparence est bien plus grande que celle des corps colorés par réflexion ou diffusion, il est rare que la combinaison de deux couleurs quelconques soit désagréable : l'effet de l'éclat et de Pintensilé des couleurs l'emporte sur l'influence du contraste.
De même encore certaines associations de ecouleurs sont satisfaisantes sur une étoffe de soie, et ne le seraient pas syr de la laine, qui est plus terne.
_ C’est, je crois, à la même cause que l’on doit attri-
buer le fait que les couleurs écartées d’un angle droit, sur le cercle chromatique, forment une moins mauvaise combinaison lorsqu'elles sont lumineuses que lorsqu'elles ne le sont pas : le rouge et le jaune, le jaune et le vert sont moins choquants à l’œil que le bleu et le violet, ou le bleu et le vert.
30 Si les couleurs sont très pâles, très lavées de blanc, elles vont rarement mal ensemble; elles ont entre elles une parenté par le blanc qui prédomine dans leur composilion. On pourra objecter que toutes les couleurs pouvant, dans une certaine mesure, être considérées comme mélangées de blanc, elles devraient toutes produire de bonnes combinaisons. Il est possible que la présence du blanc, ou. plutôt l’action simultanée de toutes les couleurs sur les trois catégories de nerfs, contribue à rendre moins désagréables à l’œil certaines associations de teintes; mais l’œil est blasé sur cette sensation constante du blanc. et il ne doit y être réellement sensible que si elle est très prédominante.
40 Inversement, des couleurs de peu d'intensité et fortement rabatitues de noir ne produisent pas de mauvais effet par leur réunion, lors même que leurs tons s’allient mal par eux-mêmes. Le noir établit entre elles une relation commune, en d’autres termes la teinte sombre générale donne de l'unité à la combinaison.
50 La symétrie, la beauté du dessin influent très souvent sur ces relations et l’'emportent sur leffet propre des couleurs, qui passe ainsj au second rang. C’est ainsi que l’on n’est pas choqué par le contraste
défavorable des palmes jJaune-orangé sur le fond rouge de certains châles de cachemire, surtout si le jaune est lumineux et accentue vigoureusement le dessin. De même le quadrillé très marqué d’étoffes écossaises fait supporter des associations de teintes que l’on trouve habituellement fort défectueuses.
60 Enfin l'habitude de voir certaines couleurs rapprochées dans la nature, les conventions plus ou moins justifiées, les nécessités pratiques, etc., font souvent accepter des combinaisons de teintes médiocres par elles-mêmes.
Combinaisons lernaires de couleurs. — Après avoir examiné ce qui Se rapporte aux Juxlapositions de couleurs prises deux à deux, il nous reste quelques mots à dire sur les associations de trois tons différents.
Généralement, pour obtenir un effet satisfaisant, il convient que ces trois couleurs soient le plus écarlées possible sur le cercle chromatique; par conséquent elles doivent se trouver sur des rayons de ce cercle faisant entre eux des angles de 120°. On atleint ainsi le meilleur résultat de contraste au point de vue de la saturation des couleurs. C’est ainsi que la combinaison rouge-pourpre, jaune et bleucyané esl agréable et est souvent employée dans les arts.
On doit remarquer aussi que dans ces conditions chacune des trois couleurs est complémentaire de la réunion des deux autres; ainsi le rouge-pourpre ajouté au jaune et au bleu-cyané reproduit le blanc.
Il est possible que, dans les cas où le dessin s’y prête, celte circonstance contribue à l'effet obtenu.
Pour d’autres combinaisons ternaires le résultat est moins salisfaisant; mais, comme dans les combi naisons binaires, l'éclat des couleurs atténue les contrastes défavorables; aussi fait-on volontiers entrer dans la combinaison deux couleurs lumineuses, en sacrifiant au besoin quelque chose sur l’écartement. Ainsi l'association du rouge franc au jaune et au bleu franc est souvent employée et produit un bon effet, parce que deux de ces couleurs sont lumineuses et chaudes, et quoique le jaune soil un peu trop rapproché du rouge sur le cercle chromatique.
Je n’allonge pas sur ce suret : les explications que l’on pourrail proposer pour justifier diverses combinaisons ternaires ou plus complexes encore ne sont pas assez positives et dépendent de trop de circonslances étrangères à la couleur proprement dite pour que nous puissions en faire ressortir quelques règles précises.
‘ Par exemple, prenons un dessin analogue à celui de la figure ci-
Fig. 28 contre, formé de trois hexagones diversement colorés, sur fond blanc ou noir. Par contraste simullané avec les surfaces voisines, l'angle B, compris entre le jaune et le rouge-pourpre, apparaît teinté en bleu-cyané : l'œil retrouve ce méme lon plus énergique dans l'hexagone opposé : de même les ROUGE angles R et J se colorent en rouge et POURPRE en jaune comme les hexagones opposés. Ces relations doivent contribuer à l'impression esthétique de l’ensemble.
La répétition des couleurs
Dans ce qui précède, nous avons souvent parlé de la couleur s’allhant à la forme et au dessin. Mais il arrive fréquemment que, la symétrie ou d'autres caractères de régularité faisant défaut, l'impression esthétique est principalement basée sur une identité ou une répétition de couleurs. Nous allons en donner quelques exemples.
Les marbres et quelques corps analogues doivent leur beauté à l'alternance de veines ou de taches irrégulières dans lesquelles les mêmes teintes se reproduisent. |
- Dans les tapisseries décorant les murs d’une salle, on cherche presque toujours à établir une relation de ton entre des parties dissemblables. Par exemple dans les bordures on introduira des couleurs habituellement plus saturées, mais de même ton que les dessins du fond, de manière à établir une harmonie de nuances.
Le regard se plaît de même à retrouver une même couleur dans des parties d’un ameublement qui, sans cela, seraient disparates. Il n’est pas de règle plus commune que celle de donner la même nuance aux différents meubles d’une chambre, et le charme d’objets assortis par leur couleur est trop connu pour que nous ayons à insister sur ce point.
Dans une toilette de femme, le rappel d’une même couleur dans les nœuds du chapeau, du corsage et
de la jupe, se retrouvant peut-être aussi dans les chaussures, les gants, lombrelle, l'éventail, a toujours eu un caractère de grande élégance. Il est à remarquer que cette similitude de teintes dans les ornements doit être aussi complète que possible, et qu’il ne faut pas se borner à une similitude de ton : des nœuds d’un rouge vif mélangés avec des nœuds d’un rouge moins éclatant feront moins bon elfet que si la même nuance est partout exactement répétée. Mais les ornements peuvent être du même ton que l’étoffe même du costume, avec une différence de saturation ou d'intensité : garnitures de velours sur salin, laffetas ou laine de même ton, etc.
Si le ton est différent, on devra suivre les règles exposées plus haut pour la juxtaposition des couleurs, et établir une harmonie d’analogue ou de contraste, mais en conservant la même teinte pour tous les ornements, à moins qu’une disposition symétrique ne justifie des alternances.
Je terminerai ce chapitre par une remarque analogue à celle que j'ai placée à la fin du chapitre précédent : c’est seulement au point de vue physique que nous avons examiné ce qui à trait aux impressions de couleurs, et si les règles que nous avons rappelées ont d'importantes applications aux arts décoratifs, leur rôle est très secondaire dans le grand art de la peinture. Le peintre d'histoire, de genre ou de paysage ne cherche nullement à former des assemblages de couleurs agréables par eux-mêmes;
son but est de reproduire l'impression que lui fait
ressentir une scène de la vie humaine ou un tableau de la nature. Cette impression appartient essentiellement au domaine intellectuel, quoique pour lexprimer il soit forcé de recourir à des moyens matériels, et particulièrement à l’imitation des objets qui S'offrent à ses yeux.
En imitant, l’artiste se trouve appelé à employer des couleurs qui caractérisent les objets, il ne peut les changer à son gré. Sans doute, sauf dans quelques cas exceptionnels, il évite de peindre des objets laids en eux-mêmes, parce qu’ils produisent sur lui une impression pénible qu’il n’est pas enclin à reproduire; mais le but essentiel est placé au-dessus des impressions de l’ordre physique. Cette imitation, d’ailleurs, n’est pas servile; le peintre ne s’efforce pas cle faire illusion, de réaliser un trompe-lœil; il se préoccupe de traduire une idée, un sentiment, dans une langue qui parle aux yeux; et de même que le poète, sans négliger l'harmonie des sons qu'il emploie, s'attache bien plus à l’idée qu’ils expriment, de même le peintre, en faisant appel aux beautés de forme ou de couleur, veut avant tout leur faire rendre une pensée. Pour y parvenir, tels artistes, plus sensibles à la forme, s'adressent surtout au dessin; d’autres, les coloristes, cherchent de préférence leurs forces et leurs ressources dans la couleur; mais pour ces derniers, pas plus que pour les premiers, le but n'est pas de séduire l’œil par des jeux de lumière.
LE GOUT, L'ODORAT, LE TOUCHER
Plusieurs auteurs ne concèdent qu’aux sens de la vue et de l’ouïe le privilège de susciter en nous de sentiment du beau; ils semblent attacher une certaine importance à exclure du domaine de l’esthétique le goût, lodorat et le toucher, comme n'étant pas assez relevés pour y tenir leur place.
On ne peut contester, en eflet, que chez l’homme, à l’état normal, le rôle de ces trois sens ne soit presque toujours négligeable. Cependant je ne pense :pas que, théoriquement, on puisse les ranger dans use classe à part : leur infériorité s'explique facilement, mais non leur impuissance absolue.
Le sens du goût est celui des trois qui est le moins apte à développer des sensations esthétiques. Son rôle dans notre organisation se réduit presque exclusivement à accompagner d’une jouissance sensuelle l'acte de la nutrition, à exciter l’homme à manger et à soutenir ainsi sa vie. Généralement, à peu d’excertions près, les aliments qui nous conviennent hygiéniquement ont bon goût; les poisons et les choses
malsaines ont presque toujours mauvais goût. Ou bien, si l’on se place au point de vue de la théorie de Darwin, on peut dire que s’il a paru sur la terre des races dont le goût fut flatté par des corps malsains, elles ont dû disparaître bientôt, comme les tribus d'Iridiens qui se déciment et se détruisent par Pusage immodéré de l’eau-de-feu.
À côté de ce rôle conservateur de la vie, le goût ne nous sert que fort peu pour nous renseigner sur la nature et les caractères des objets. Tout au plus le médecin ou le chimiste l’utilisent-ils comme indiquant quelque propriété caractéristique des corps.
D'où vient cette infériorité si complète comparativement aux autres sens? Évidemment de ce qu’il esl contraire à nos idées de propreté, basées ellesmêmes sur les règles de Phygiène, de nous servir de notre langue ou de notre palais pour examiner et apprécier ce qui se présente à nous. Et, dans le fait, un homme qui promènerait sa langue, au lieu du regard, sur les objets dont il veut se rendre compte, ne larderait pas à s’empoisonner ou à contracter quelque maladie. Ainsi le goût fonctionne très peu comme un sens dans l’acception psychologique du mot, c'est-à-dire comme une faculté nous meltant en rapport avec le monde extérieur.
Les impressions réitérées que le goût peut nous faire éprouver n’ont pas le caractère esthétique. La raison en est simple : comme nous l'avons dit, Ja répétition des sensations ne constitue pas le beau par elle-même; c'est un moyen de perception du beau qui nous révèle, par intuition, une loi, une
relation, un enchaînement d'idées, quand il en existe. Des sons successifs, sans rythme, sans rapports entre eux, ne nous produisent aucune sensalion esthétique, quand hien même quelques-uns d’entre eux se répètent à des intervalles indéterminés et que nous les reconnaissons. L’impression esthétique ne prend naissance que sl y a une loi reliant ces sons, el si, à un certain degré, cette loi se révèle à nous par intuition. De même notre palais peut retrouver la même saveur à plusieurs instants successifs, il reconnait la mêmèé sensation, mais rien ne la relie à d’autres, rien ne révèle une loi.
Le rôle du goût serait, dirais-je, complètement nul en esthétique, s’il n’arrivait parfois qu’il réveille en nous des souvenirs, des impressions tout à fait indépendantes de l’effet sensuel, agréable ou désagréable, qu'il provoque. Qui de nous, en retrouvant certaine saveur dans un mets ou une boisson, n’a pas été ramené en imagination à une aulre époque, à une autre phase de sa vie? Cette propriété n’est, d’ailleurs, point spéciale au goût; elle appartient à tous nos sens, et cela à un degré souvent beaucoup plus élevé. Or ce mode d’impressions réitérées après un long intervalle de temps, ce rappel d'une idée, provoqué par une sensation physique, a un caractère esthétique de l’ordre intellectuel que nous retrouverons dans la suite.
L’odorat, quoique se rapprochant du goût par plusieurs points, est bien plus apte à nous mettre en
relation avec le monde extérieur, et souvent 1l complète à cet égard les sens de l’ouïe et de la vue. Son rôle esthétique est, par suite, un peu plus important que celui du goût, et Je crois que c’est à tort qu’on l'a contesté. M. Ch. Lévêque, dans un ouvrage bien connu, fait ressortir avec un charme éloquent pourquoi une fleur nous paraît belle: 1l montre que ce qui nous frappe le plus en elle, c'est la manifestation : de la puissance de la vie mise en évidence par la grâce, la forme symétrique, la couleur. Mais il n’admet pas que l'odeur y contribue; je n’en vois pas la raison; est-ce que le parfum de la rose n’est pas, aussi bien que sa nuance, une manifestation de la vie?
Est-ce que, lorsque nous approchons de locéan, l'odeur de la mer ñe nous donne pas une impression anticipée du spectacle qui nous attend”? Est-ce que les senteurs des forêts n’entrent pas pour quelque chose dans la jouissance que nous éprouvons à les contempler? Ce sont là des sensations un peu vagues, sans doute, mais qui, pour le beau dans la nature, me semblent avoir une importance à peu près du même ordre que les sensations de l'ouie : le bruit du vent, le chant des oiseaux, le murmure des eaux.
Plus que le goût, l’odorat à la faculté d'évoquer des souvenirs; un parfum nous rappelle d'anciennes impressions, fail surgir un tableau du passé.
D'ailleurs, si ce sens était plus développé, plus cultivé chez nous, qui nous dit qu'il ne ferait pas naître des sensations esthétiques plus fréquentes ?
1 Ch. Lévêque, La Science du beau. Paris, 1872.
Si notre odorat avait la délicatesse de celui du chien, un monde nouveau nous serait ouvert où le beau aurait peut-être sa part.
Théoriquement, je ne crois donc pas que l’odorat soit inapte à nous donner des impressions esthétiques. Pratiquement, ce rôle, moins insignifiant que celui du goût, est encore lrès restreint.
Arrivons au toucher, sens mal défini auquel on rapporte la faculté de percevoir la chaleur et le froid, aussi bien que le tact proprement dit, c’est-à-dire la sensation de résistance que nous éprouvons en touchant un corps, ou les impressions que nous causen! nos propres mouvements. |
Je ne puis hésiter à admettre que ce sens est susceptible de développer des impressions esthétiques.
M. Ch. Lévêque, dans l’ouvrage que J'ai déjà cité, décrit, comme il la fait pour la fleur, la beauté d’un enfant : ce qu’il admire, c’est encore une manifestalion de la vie, et d’une vie plus parfaite que celle de la plante. Je suis pleinement d’accord sur cette interprélation. Quelle plus remarquable relation, en effet, pourraient présenter les différentes parties d’un objet, que celle de la vie qui en forme un même individu, un tout animé”? Cette relation, enveloppée de tant de mystères que la science biologique s'efforce de dévoiler, nous apparaît par intuition, grâce à nos sens qui, sans l'expliquer, nous la révèlent avec une entière évidence.
? Ce sujet sera repris avec plus de développement lorsque nous parlerons de la beauté humaine.
Ave
Mais est-ce que c’est la vue seule qui produit cette révélation? est-ce que le sens du toucher n’y a pas sa part? Si Je prends l'enfant dans mes bras, ou seulement si Je saisis sa petite main potelée, est-ce que la chaleur de son corps, l'élasticité de ses chairs, la
. douceur satinée de sa peau, ne sont pas pour moi
une manifestation éclatante de la vie? Et mon admiration ne se dissiperait-elle pas si, au lieu d’un enfant, je ne rencontrais dans la main qu'une poupée de cire assez habilement faite pour tromper le regard ? |
Et, dans un autre domaine, je ne puis croire que la fraîcheur du matin, la chaleur de midi ne contribuent pas aux impressions que les scènes de la nature font naître en nous.
Mais laissons de côté ces sensations plus ou moins vagues, qui, d’ailleurs, ont un caractère esthétique de l’ordre intellectuel plutôt que physique, et abordons des faits plus précis.
Nous avons parlé, au commencement du chapitre II, des sensations esthétiques qui résultent du rythme perçu par l'oreille; 1l me paraît incontestable que ces sensations nous sont aussi accessibles par le sens du toucher tantôt s’associant à l’ouie, tantôt agissant isolément.
Les auditeurs d’un morceau de musique ont très généralement la tendance d’en accuser le rythme par des sensations de tact résultant de mouvements cadencés : on dodeline de la tête, on bat la mesure du pied ou de la main. Le plaisir de la danse est basé sur le même fait : ce n’est pas pour mieux entendre
la musique ou mieux voir le bal que l’on aime à danser soi-même, car, au contraire, le mouvement gêne l'audition et la vue; ce qui plaît le plus, c’est le rythme ressenti dans les muscles; c’est une sensation de tact.
D'ailleurs, dans d’autres exercices du corps, auxquels la musique est complètement étrangère, les sensations rythmiques exercent une influence analogue. Ainsi dans l'équitation, à côté du plaisir de la difficulté vaincue ou du délassement que produit le mouvement, il y a certainement du charme dans les allures régulières et cadencées du cheval.
Les personnes absolument privées de l’ouïe éprouvent aussi une impression très positive du rythme, qui pour elles ne résulte que de sensations de tact. Les sourds-muets aiment habituellement la danse, dont le rythme leur est indiqué par l'ébranlement du plancher qu’ils perçoivent par les pieds. La musique leur donne aussi souvent une certaine satisfaction. les vibrations sonores leur étant transmises soit par le sol, soit par l'air agissant sur les parois de la poitrine et de l’abdomen. « Quand on fait de la musique, je sens quelque chose là, » disait en se mettant la main sur l’estomac un sourd de ma connaissance qui fréquentait les concerts et l'opéra. YŸ a-t-il dans cette sensation quelque chose de plus que celle du rythme? la continuité des vibrations, leur variation d’intensité, leur hauteur, ont-elles quelque influence? C’est ce que Je ne saurais dire.
Le toucher nous permet aussi d'apprécier la forme des objets; s’il ne joue qu’un rôle secondaire
à cet égard pour les personnes qui sont douées de la vue, il n’en est pas de même chez les aveugles : privés d’autres moyens d'appréciation des formes, ils ont uniquement recours au sens du toucher, qui acquiert chez eux un grand développement et une délicatesse remarquable. Sont-ils capables d'arriver par ce moyen à des impressions esthétiques? c’est ce que je n'hésite pas à affirmer.
J'ai eu l'occasion d'interroger sur ce sujet deux aveugles de naissance, un jeune homme, M. À. et une Jeune personne, M'e B., tous deux très intelligents et ayant reçu l'éducation la plus complète‘.
En outre, des renseignements très intéressants m'ont été obligeamment fournis à l’Asile des aveugles de Lausanne par M. le Dr Marc Dufour et par M. et Mie Hirzel, qui dirigent cet établissement. Je vais résumer le résultat de ces observations.
Un premier fait général, c’est que les aveugles ont des préférences parmi les objets qu'ils manient, et dont les uns leur plaisent, les autres leur déplaisent; certaines formes leur sont agréables, la toilette ne leur est point indifférente.
Si on leur demande d'expliquer snr quoi sont basées ces impressions, ils ont quelque peine à en rendre compte; il faut les mettre sur la voie. Il n’y a rien là de surprenant; il en est de même de la plupart des personnes qui sont douées de la vue et dont l'attention n’a pas été dirigée sur ces sujets.
Cherchons donc à analyser ces impressions des aveugles en les comparant à celles des voyants.
1 M. À. est proprement aveugle né; Mlle B. à perdu la vue dans sa plus tendre enfance.
dans les formes. Mettez-leur dans la main un corps régulier, un œuf, par exemple, dont la surface, sans être polie, n’est cependant pas rugueuse : ils vous diront que cette forme-là leur est agréable. I] en est de même de tous les objets symétriques sous leurs trois dimensions, ou de dessins en relief appliqués sur une surface.
À lAsile de Lausanne, un jeune aveugle de naissance Jouait souvent avec des morceaux de bois taillés, avec lesquels il construisait des châteaux ; 1l respectait toujours la symétrie dans ces petits édifices qui, d’ailleurs, dénotaient habituellement du bon yoût. À l'atelier de reliure du même établissement, les ouvriers ont toujours la tendance la plus posilive à la symétrie dans les ornements qu'ils adaptent à la couverture des livres.
D'une manière générale on peut dire que la notion de symétrie est complètement accessible par le sens du toucher, sans que la vue ait pu, antérieurement, en faire surgir l’idée, puisque les aveugles de naissance ne font pas exception.
Les répétitions de dessins ou d’ornements produisent’ le même effet au toucher qu'à la vue. Par exemple Mie B. m’a clairement dit qu’elle éprouvait du charme à manier le collier qu’elle portait, et qui était composé d’un enchaînement d’anneaux semblables les uns aux autres; elle prenait plaisir à retrouver périodiquement la même forme sous ses doigts. De même elle aimait un meuble, une sorte de bibliothèque, présentant une série de colonneties semblables, mais non pas égales. Dans la toilette, la répéti-
côté la continuation de la ligne qu'elle avait d’abord perçue.
Un défaut de continuité produit chez les aveugles une impression de laideur prononcée : un vase fêlé, une table qui n’est pas plane, un meuble mal fait, boiteux, disloqué, leur sont très désagréables.
En résumé, l’on voit qu’en ce qui concerne les caractères matériels de la beauté des formes les impressions du toucher coïncident avec celles de la vue.
Comme caractères de l’ordre intellectuel, on retrouve uñe similitude analogue. |
L'emploi d’attributs ou d’ornements, rappelant la destination d'un objet d'art constitue l’un des moyens Les plus en usage pour produire, à la vue, une impression esthétique; or, les aveugles éprouvent, au toucher, un sentiment tout pareil. Ts comprennent a valeur artistique des sculptures appropriées au but du meuble qu’elles décorent, des dessins saillants d’une reliure en rapport avec le sujet du livre, de la Statue couchée sur un tombeau et désignant la per- Sonnalité du mort.
Dans le fait, 11 serait difficile qu'il en fût autrement; puisque ces impressions appartiennent à l'ordre psychique et non à l’ordre matériel, il suffit que les caractères sur lesquels elles reposent soient rapidement saisis par l’intelligence, peu importe la nature de la sensation qui les révèle à l'esprit.
On a souvent recours au dessin pour faire comprendre différentes choses aux aveugles; on remplace, dans ce cas, les traits à l'encre ou au crayon par des filets saillants, sensibles au toucher. Ce
moyen est surtout employé pour suppléer à l’écriture ordinaire à laide des lettres en relief. Mais on y a recours également dans d’autres cas, et particulièrement dans un but didactique; c’est ainsi que l’on fait des cartes de géographie, des figures géométriques à l’usage des aveugles.
Le même procédé peut-il leur procurer des impressions esthétiques? Ce que nous avons dit plus haut ne peut laisser de doute sur cette possibilité en tant qu’il s'agisse de dessins d’ornementation plus ou moins réguliers ou périodiques. Mais la réponse est moins facile s’il s’agit du dessin artistique proprement dit, basé sur Pimitation.
Remarquons d'abord que les impressions esthétiques produites par le dessin chez les voyants (et à fortiori chez les aveugles) touchent à l’ordre intellectuel, même dans les cas les plus simples. |
En effet, envisageons une esquisse faite de quelques coups dé crayon sur une feuille de papier et représentant un sujet quelconque, un cheval, par exemple. Nous n’éprouvons pas d'illusion, nous reconnaissons de suile que nous ne sommes pas en présence d'un cheval; mais la similitude du trait de l’esquisse avec le contour du modèle suffit pour faire surgir en nous l'idée du cheval. Le seul fait de reconnaître ainsi, intuilivement, dans le dessin l’objet représenté, constitue déjà une impression esthétique, qui est d'autant plus développée que les caractères saillants du modèle sont mieux rendus, et qui, à côlé de la sensation physique, implique évidemment une réaction de notre intelligence.
Pour qu’un dessin puisse donner l’idée de l’objet qu’il représente, deux conditions sont nécessaires, aussi bien pour les voyants que pour les aveugles.
Il faut, en premier lieu, que nous ayons clairement la notion de la similitude des formes, c’est-àdire que nous puissions juger d’un objet par ses dimensions relatives, indépendamment de ses dimensions absolues : que le dessin soit grand ou petit, il faut que nous reconnaissions l’objet. Cette notion de similitude se développe tout naturellement chez les personnes douées de la vue par lPhabitude qu’elles prennent de voir un même objet à diverses distances, ce qui entraîne une différence dans la dimension absolue de l’image sur la rétine, sans modification sensible des proportions relatives. Pour les aveugles, l'éducation est plus complexe et plus difficile, parce qu’au toucher un objet se présente toujours avec sa grandeur absolue; ce n’est que par la comparaison d’objets différents, mais semblables de forme, que les aveugles arrivent à la notion de similitude, qui se développe peu à peu chez eux; elle commence par les formes simples ou se représentant assez souvent pour devenir familières, puis elle s'étend à des formes quelconques. On m'a cité, à l’Asile de Lausanne, le cas d’un élève qui était parvenu, à sa grande Joie, à reconnaître l'Europe dans une petite carte géographique, tandis que, précédemment, 11 n’avait eu entre les maïs que des cartes de grand format.
En second lieu, il faut qu’en voyant ou touchant un dessin plan nous ayons la faculté de nous imagi-
ner, dans ses trois dimensions, l’objet représenté. En d’autres termes, il faut que la projection d’un objet sur un plan nous permette de reconstruire mentalement la forme réelle. Or l'œil est très habitué à remplir cette fonction; ou, pour mieux dire, c’est de cette aptitude spéciale, dépendant de causes . physiologiques bien connues, qu’a dû naître l'emploi du dessin pour la représentation des objets. Chez les aveugles, la difficulté est beaucoup plus grande; ils ont forcément beaucoup de peine à comprendre tout ce qui lient à la perspective, au raccourci. Ils y parviennent cependant dans une certaine mesure, même si on les laisse entièrement à eux-mêmes. Ainsi, on a observé à l’Asile de Lausanne le cas d’une jeune aveugle de la campagne, accoulumée aux chevaux, et qui, à la longue, est arrivée sans secours à reconnaître un cheval dans un dessin en relief que lon avait mis entre ses mains.
Évidemment, des explications combinées avec des exercices manuels appropriés doivent faciliter beaucoup celte éducation spéciale et développer la faculté de se représenter un objet en palpant un dessin en relief,
Une fois ces aptitudes acquises, les impressions esthétiques peuvent se produire dans certaines limites. Mie B., à qui je parlais de ce sujet, me disait que le dessin d’un oiseau faisait bien naître en elle l’idée de l’oiseau iui-même, de sa forme, de son vol, de son gazouillement.
Maïs elle ajoutait que ces impressions se produisaient mieux pour elle lorsqu'elle avait entre les
mains un oiseau empaillé. Ainsi lorsque l'effort de reconstitution de l’objet d’après le dessin se trouvait supprimé, le rôle de l’imagination qui donne en quelque sorte la vie à un corps inanimé devenait plus facile. Mais si naturel que soit ce fait, il ne montre pas moins que, pour une cause ou pour l’autre, l’impression esthétique du dessin était imparfaite.
Dans le même ordre d'idées, on peut prévoir qu’on réussira mieux à l’aide de bas-reliefs ou de statues qu'avec des dessins saillants.
Il résulte de ce qui précède que les arts décoratifs et même le dessin et la sculpture sont accessibles dans une certaine mesure par le sens du toucher. L’appréciation 1e la beauté humaine, qui repose sur des caractères très complexes, est plus rare chez les aveugles, par la raison toute simple qu'ils ne peuvent guère tâler de leurs mains les personnes en présence desquelles ils se trouvent. Ils manquent donc d'éducation et d’exercice à cet égard. Ceux que J'ai interrogés ont reconnu n’avoir sur ce sujet que des idées vagues et très incomplètes. Ce qui leur plaît ou leur déplaît le plus chez les personnes qu’ils rencontrent c’est la voix, la douceur ou la rudesse de peau de la main qu’on leur tend, et quelquefois la toilette.
Mlle B. a le tact assez développé pour arriver à reconnaître sur des bustes ou des statues la figure de certains personnages. Je lui ai demandé à ce propos si elle pouvait se faire une idée de la beauté des figures humaines : elle m’a répondu très franchement que non; que peut-être elle trouvait quelque
chose dans le front, mais qu’elle ne se rendait pas bien compte de ce que l’on appelle une belle figure. Cette réponse, à laquelle il était d’ailleurs facile de s'attendre, m'a montré la sincérité scientifique des autres observations : il est clair que si les premières réponses avalent été dictées par des notions acquises dans la conversation ou la lecture, à plus forte raison la beauté humaine, dont il est bien plus souvent question que de la symétrie ou de la continuité, aurait dû entrer dans les conceptions de mon interlocutrice. |
Cependant on a chez un aveugle sourd-muet de l'Asile de Lausanne, nommé Meystre, un exemple très concluant d'appréciation de la beauté humaine. Cet homme, si dépourvu des moyens de relation avec le monde extérieur, est doué d’une vive intelligence et d’un sentiment artistique très développé. On est parvenu à lui apprendre à parler, non pas très distinctement, mais suffisamment pour qu'il soit compris des personnes accoutumées à son langage. On lui accorde à l’Asile la privauté de palper les personnes avec lesquelles 1] se trouve. Il à pu ainsi acquérir par l'expérience une notion très nette de la beauté humaine. J’en citerai quelques exemples frappants'et curieux.
Meystre, à plusieurs reprises, a lémoigné l’impression pénible que lui cause un homme difforme ou mutilé, impression qui se traduit chez lui tantôt par des signes de pitié et de sympathie, tantôt par une hilarité qui exprime ce qu'il trouve de choquant dans un défaut de symétrie. Dans un cas, une per-
sonne qu'il connaissait d’ancienne date vint le. visiter après qu’elle avait subi lamputation d’un bras. En découvrant cette mutilation, Meystre lémoigna d’abord, par son expression d'un vif chagrin, d’une grande commisération; puis il se mit à rire violemment en faisant comprendre par ses gestes que le manque de symétrie le frappait singulièrement. Ce mode bizarre de manifester une impression de laideur accuse certainement un sentiment spontané qui ne peut résulter que d’une sensation de tact.
Un autre cas, beaucoup plus concluant, est le suivant. Trois professeurs visilèrent un jour lAsile «le Lausanne; lun d'eux, un Suédois, était d’une grande beauté, remarquable par la forme de sa tête : le second, un Suisse, mort depuis lors, était au contraire fort laid, son crâne, très surélevé, manquait de développement en arrière; le troisième n’était ni beau ni laid. Autorisé à palper ces trois visiteurs, Meystre a immédiatement manifesté beaucoup d’admiration pour le Suédois; puis, passant au Suisse, il a été pris d’une grande hilarité, faisant comprendre par un geste de la main que le crâne était coupé tout droit à la partie postérieure, 11 ne témoigna que de l'indifférence pour son troisième visiteur, et revint au Suédois en laissant voir combien il lui plaisait. Cette identité du jugement de Meystre avec celui qu’aurait porté toute personne douée de la vue est certainement très remarquable.
Je demande la permission de citer encore un ou deux traits relatifs à ce même aveugle; bien qu'ils ne se rapportent pas à la beauté humaine, ils ont leur intérêt au point de vue qui nous occupe.
Les nouveaux venus à l’Asile de Lausanne sont habituellement conduits auprès de Meystre pour qu’il fasse connaissance avec eux. Habituellement en leur parlant il les tutoie. Un jour, cependant, il se mit à dire «vous » à un jeune homme qui lui était ainsi présenté; et comme on lur en demandait la raison, il répondit que c'était parce qu’il portait des habits fins.
Meystre à appris le métier de tourneur et même de sculpteur; 1l y a acquis une grande habileté. Il à fabriqué divers objets dont 1l cherchait parfois spontanément le modèle dans la nature. Ainsi il a travaillé au tour des sortes de boîtes ayant la forme d’une poire admirablement imitée. D’autres tourneurs de latelier ont fan des boîtes du même genre; mais Mevystre distingue parfaitement au toucher les poires qu'il à faites lui-même et celles qui sont l’œuvre d’un autre; il laisse voir que les siennes lui paraissent bien mieux exécutées; il a donc son amour-propre d’arüiste.
Je crois pouvoir conclure de cette étude que le sens du toucher, suffisamment développé, peut faire naître des impressions esthétiques relatives à la forme des objets, et cela dans les mêmes conditions que la vue. Les aveugles peuvent apprécier par le tact la symétrie, la répétition, la continuité et être par conséquent impressionnés par la forme dans les arts décoratifs. Il est clair cependant qu’ils ne peuvent juger que des objets dont les dimensions leur sont accessibles.
OBSERVATIONS GÉNÉRALES
Pour terminer la première partie de ce travail, consacrée à l’élude des impressions esthétiques de l'ordre physique, nous présenterons quelques observations générales sur deux points.
Nous avons considéré comme rentrant dans l’ordre matériel, par opposition à l’ordre intellectuel, les impressions esthétiques dont nous avons parlé jusqu’ici; toutefois nous avons fait remarquer qu’il n’est pas toujours facile de classer une impression dans l’un de ces ordres à l’exclusion de l’autre; il y a souvent empiètement de lun sur l’autre. Il ne sera pas sans intérêt de reprendre cette question maintenant que nous nous sommes familiarisés avec le sujet.
Nous avons dit que, pour qu’il y ait impression “esthétique, il faut en premier lieu qu’il existe, entre les diverses parties d’un tout. une relation, un rapport, ce que, faute d’un meilleur térme, nous appelons une loi, en élargissant le sens ordinaire de ce mot.
tante de habitude, de la mémoire, de l'intelligence, et lon ne peut dire qu’il s'agit d’une impression purement physique. Seulement l'exercice a tellement développé chez nous la faculté de conclure de nos sensations visuelles à la forme des objets, que ce rôle de l'intelligence est devenu inconscient, instinctif; et comme, d’autre part, le résultat est de nous faire connaîlre une chose éminemment matérielle et physique, la forme, nous avons dû classer celte impression comme d'ordre physique.
En dehors de la musique, les sensations de l'oreille deviennent beaucoup plus objectives. Les sons que nous entendons quand nous écoutons parler se traduisent immédiatement en idées; nous entendons rouler une voiture, aboyer un chien, c’est la notion de la voiture ou du chien qui nous frappe plutôt que celle du bruit perçu.
Pour d’autres sensations les impressions subjeclives et objectives sont souvent mélangées.
Celles de couleur sont mixtes; dans certains cas, rares il est vrai, c’est l'impression de l’œil qui prédomine, par exemple lorsqu'une lumière colorée éclaire l'ensemble d’une scène: mais le plus souvent nous rapportons la couleur à l’objet d’où émane la lumière; c'est pour nous l’étolfe qui est rouge ou bleue, et non pas la sensation. |
Celles du goût sont principalement subjectives, mails, comme nous l'avons dit, inaptes à produire l'impression esthétique. Celles de l’odorat sont mix- Les, nous associons beaucoup plus souvent l’idée du Gorps odorant à son odeur que le goût d’un aliment
à la nature même de cel aliment.
Pour le tact, l'impression est presque uniquement objective, en touchant un objet c’est presque toujours l’objet lui-même que nous sentons, surtout s’il est solide. S'il est liquide ou gazeux c’est plutôt la sensation qui nous frappe, mais alors le rôle du tac est beaucoup moins défini et complet.
LE BEAU DANS LA NATURE
Dans la première partie de ce travail, nous nous sommes presque exclusivement occupés des sensaüons purement physiques, et nous avons montré que, lorsqu'elles ont pour nous un caractère esthétique, c’est grâce à ce que nous avons appelé des impressions réilérées, qui, intuitivement, donnent à notre esprit le sentiment d'une analogie, d’une loi, d’un rapport entre les choses.
Nous devons maintenant aborder le domaine plus vaste et plus élevé dans lequel l'élément intellectuel de notre organisation Joue le rôle, non point unique, mais prépondérant.
Le beau dans la nature nous servira, pour ainsi dire, de transition; car les deux ordres d’impressions interviennent tour à tour dans la manière dont il se manifeste. La nature, éminemment matérielle par elle-même, se présente à nous toute faite; l’art et le génie de Fhomme n’entrent en jeu que pour une faible part dans sa beauté. Elle se révèle à nous par l'intermédiaire de nos sens, et ce n’est que par une
sorte de réaction de notre intelligence que sa beauté revêt un caractère supérieur à la matière.
Nous commencerons l'étude de cette branche de l'esthétique par l'examen des impressions que font naître en nous les objets ou êtres naturels pris individuellement : nous parlerons d’abord du règne animal, en nous attachant surtout à l’homme, qui en forme le tyne supérieur; puis nous nous occuperons du règne végétal; quant aux minéraux considérés conrme individus, nous pourrons les laisser de côté, car leurs caractères esthétiques, beaucoup plus limités, rentrent presque entièrement dans les sujets que nous avons déjà passés en. revue. Nous passerons ensuite aux groupements des individus et aux tableaux d'ensemble qu’ils peuvent former par leur réunion.
Le règne animal
La symélrie mobile el la géométrie de position.
Le corps des animaux présente, à peu d’exceptions près, une symétrie, souvent binaire, qui constitue un caractère esthétique incontestable. Seulement chez l'animal, et chez lhomine en particulier, la symétrie absolue est à chaque instant rompue par la mobilité des membres, par les déplacements relatifs des parties du corps.
Est-ce là une cause d’infériorité esthétique comparalivement à la symétrie régulière et fixe? Bien au contraire. Notre œil, par suite d’une habitude guidée
par notre intelligence, est admirablement propre à nous faire reconnaître l’existence réelle de cette symétrie, malgré les changements de position relative. Nous distinguons sans peine que le corps de l'homme, quelle qu’en soit la pose ou quels qu’en soient les mouvements, est composé de deux moiliés pareilles : à chaque membre, à chaque organe faisant partie de l’une de ces moitiés correspond dans l’autre moitié un membre, un organe de même dimension, de même apparence. Par suite, la mobilité, loin de gêner la perception de la symétrie, apporte dans l'impression un élément d’imprévu, de variété et de richesse tout. à fait favorable à l'effet esthétique. Cette symétrie mobile constitue un caractère très spécial et très important de la beauté dans le règne animal. 1l convient donc de létudier de plus près. Elle se relie par quelques points à la géométrie de position, science mathématique encore peu connue, qui traite des relations de position des lignes, des surfaces et des solides, indépendamment de leurs dimensions absolues. Il ne sera pas inutile de faire comprendre par quelques exemples en quoi consistent ces notions qui ne peuvent être familières à tous nos lecteurs el qui nous seront utiles par la suile.
Premier exemple. Nous avons trois lignes CA, CB et CD qui se coupent en un même point C (fig. 29). La ligne CB est entre la ligne CA et la ligne CD : voilà une relation de position parfaitement claire
1 Nous avons déjà signalé quelques exemples des effets de cette symétrie mobile ou virtuelle. Voyez en particulier : Première partie, page 29,
pour notre esprit, parfaitement évidente pour nos Fig 29 yeux, sans que la grandeur des
A angles soit précisée, sans même
que la nature des lignes soit
« 8 déterminée, car ces lignes peu-
vent être droiles ou courbes, lon-
vues ou courtes, la relation de
position reste la même, pourvu
que ces lignes ne se coupent
qu' une fois el se rencontrent toutes trois au même point.
Deuxième exemple. Prenons un corps allongé et replions-le de manière à faire un nœud. Quel que soit ce corps, que ce soit un fil, un ruban, un câble ou une barre de fer, la forme du nœud représente pour nous quelque chose de précis qui le distingue de tout autre nœud. Ce nœud peut être lâche ou serré, peu importe; 1] n'en conserve pas moins son caractère. 11 y a là une relation de position qui pourra se définir par le fait que l'axe de ce corps allougé se replie sur lui-même suivant certaines règles. °
Troisième exemple. Nous prenons une surface plane, telle qu’un drap étendu. Nous la plissons : pour notre esprit c’est toujours la même surface et notre œil saura de suite nous la faire reconnaître {tout au moins si le plissement n’est pas trop compliqué). Mathématiquement, cette surface, coinme qu’elle soit plissée, est toujours susceptible de s’étaler sur un plan.
Quatrième exemple. Considérons un corps solide qui repose par trois points sur le sol : nous pouvons donner à ce corps une forme quelconque, nous pourrons toujours le désigner sous le nom d’un trépied, terme qui exprime une relation de position commune indépendante des dimensions et de la forme générale.
Ces exemples suffiront, je pense, à faire comprendre ce que c’est que la géométrie de position.
Maintenant une partie des dimensions de l’étendue peuvent rester indéterminées, tandis que d’autres sont déterminées. Ainsi, dans Fig. 30 notre premier exemple, nous pouvons prendre des lignes droiles, d’une certaine longueur fixe, el laisser seulement indéterminée la valeur des angles qu’elles forment entre elles : nous serons en présence d’une relation mixte, partie de dimension, partie de position, qui demeure très claire pour l'esprit aussi bien que pour l'œil (fig. 30).
Dans le troisième exemple, nous pouvons supposer que sur le drap sont tracés des dessins réguliers de forme et de grandeur déterminée, tout en laissant à l’étoffe sa souplesse : la relation mixte reste encore très claire dans la plupart des cas; un objet, quoique déformé, est habituellement reconnaissable.
Ces relations de position que l'œil saisit facilement, quoique d’une manière moins immédiate que celles d'égalité ou de symétrie absolue, jouent un
rôle important dans la nature. Pour ce qui concerne les animaux, la relation est mixte : les dimensions de longueur et de volume sont fixes, mais non pas les positions angulaires; ou, si l’on veut, le corps entier peut êlre considéré comme formé de deux moitiés identiques, susceptibles d’être déformées, mais en conservant fixes les altaches et la longueur des parties. Quelle que soil la position, l'impression de similitude subsiste pour notre esprit, et l'effet esthétique gagne par l’imprévu et la variété.
Mais dès que la symétrie virtuelle fait défaut, dès qu'une difformilé altère les proportions du corps, l'œil en est frappé, et il en résulte une impression de laideur.
Les mouvements.
Une seconde cause esthétique qui se relie à la précédente réside dans les impressions réitérées que produisent les mouvements successifs. Cette cause agit à divers degrés :
a) L’homme et les animaux prennent souvent certaines positions typiques, celles du repos généralement, auxquelles ils reviennent après avoir bougé; telles sont l'expression que reprend le visage d’une personne qui vient de parler, la situation des bras et des mains succédant aux mouvements et aux gestes, les poses d'arrêt d’un animal, celles du sommeil, et bien d’autres. Ce sont là autant d’impressions qui se répêlent au bout d’un laps de temps indéterminé, souvent fort long, mais dont l'observateur n’a pas perdu la mémoire.
b) Les mouvements peuvent être rythmés, c’està-dire se succéder à des intervalles de temps réguliers : la marche de l’homme, les allures du cheval nous fournissent des exemples de ces mouvements périodiques. L’impression esthétique qu'ils produisent est très marquée, bien que le défaut de variété en atténue parfois l'effet. Souvent le rythme de ces mouvements est accentué par des sons concomitants, comme dans le galop du cheval, etc.
c) Les mouvements peuvent être gracieux par eux-mêmes, ce qui revient à dire qu’ils sont continus, car le terme de grdce ne signifie guère autre chose dans ce cas. Les mouvements qui plaisent à l'œil sont caractérisés par ce que chaque point du corps mobile suit une courbe continue, excluant les déplacements anguleux et tout ce qui trahit visiblement un effort’.
La continuité des formes el des couleurs ; les dessins répétés.
Les formes du corps de l’homme sont généralement arrondies et continues; la peau qui en forme le tégument présente une grande homogénéité de consistance et de couleur; la similitude de complexion des muscles ressort à la vue et au toucher. Cette continuité n’est interrompue que dans divers organes qui, au point de vue esthétique, peuvent être
! Nous reviendrons sur ces questions relatives au mouvement et au parti que l’art a pu en tirer dans un autre paragraphe.
Léman
Les types.
Les éléments esthétiques que nous venons d’énumérer, et qui rentrent dans l’ordre physique, ne suffisent pas à rendre compte de la beauté de homme, ni même des animaux. Il en existe d’autres qui apparüennent à l’ordre intellectuel.
En premier lieu, nous sommes enchins à une conception spéciale de ce que doit être la beauté animale et particulièrement la beauté humaine; nous nous formons en imagination des types de cette beauté : types de beauté masculine et féminine ; types de l'enfant, de l'adulte, du vieillard; type de variété brune ou blonde. Lorsque nous trouvons la réalisation, tout au moins approximative, de l’un de
ces types, nous éprouvons une jouissance esthétique;
nous reconnaissons un ensemble de relations de forme répondant à l'idéal fixé dans notre mémoire, nous nous trouvons en face d'une sensation déjà connue, déjà appréciée. Il y a donc là une impression réitérée perceptible par nos sens, très analogue à quelques-unes de celles que nous avons signalées dans l’ordre physique, mais qui, au lieu de nous révéler une loi objective et matérielle, nous rappelle une relation née dans notre esprit.
Cherchons comment nous arrivons à la conception de ces types.
4° En ce qui concerne la beauté humaine, un pre-
1 Voyez par exemple : Première partie, page 20. | 12
mier facteur se trouve dans l'habitude et l'éducation. Entouré de ses semblables, élevé par ses parents ou ses proches, qu’il est enclin à aimer, l'enfant s’accoutume à leurs traits et il apprend à connaître sa race mieux que toute autre. Une partie des individus au milieu desquels ii vit sont doués des éléments physiques de beauté qui ont été énumérés plus haut et qui exercent sur lui une action inconsciente : il arrive ainsi à se former un idéal réunissant ces caractères esthétiques matériels et les caractères spécifiques de sa race. L'homme de race blanche est porté à considérer les types blancs comme plus beaux que tous les autres; il est probable que cela est vrai en soi, mais il est probable aussi que les nègres et les indiens trouvent plus de beauté que nous n’en voyons nous-mêmes dans leurs propres races.
20 L'art réagit sur nous comme un second facteur pour la formation de ces types : nous nous assimilons les types adoptés par les peintres, les sculpteurs, les poètes; la tradition moule, pour amsi dire, dans notre mémoire des formes que nous nous plaisons plus tard à retrouver.
À un moindre degré, les mêmes fails se représentent en ce qui concerne les animaux, surtout Îles animaux qui nous sont très connus : à côté des caraclères physiques de beauté d’une espèce, l’habitude et les arts du dessin ont donné naissance à des types, parfois conventionnels peut-être, mais faisant {oi pour nous.
Il convient aussi de mentionner l'existence de
types, moins précis, se rapportant non plus seulementi à une espèce ou à une race déterminés, mais à des genres, à des ordres et des classes d'animaux présentant des caractères communs et visibles. L’observation nous apprend à reconnaître, par exemple, les formes de la charpente osseuse qui, conformément à la loi d'unité de composition organique, établissent-une similitude si marquée entre les animaux supérieurs de la même classe ou du même ordre.
Cette analogie est généralement basée sur des relations qui sont du domaine de la géométrie de position. Les membres et les divers organes n’ont pas les mêmes dimensions n1 la même forme exacte, mais ils sont disposés de la même manière; ainsi, chez les quadrupèdes, nous n’hésitons pas à reconnaître une lête, des yeux, des oreilles, un nez, une bouche, un cou, un corps, quatre pattes, etc.
Un animal, même d’espèce à nous inconnue, chez lequel nous retrouvons ce lype, a par cela même plus de chances de nous plaire. D’autres caractères, de moindre valeur scientifique peut-être, exercent toutefois une grande influence sur nos impressions. Par exemple nous savons que très généralement les quadrupèdes sont revêtus d’un pelage continu, à poils serrés. Cette observation prend la valeur d’une loi pour notre esprit, et quand elle n’est pas satisfaile nous éprouvons l'impression de laideur. C’est ainsi que Îles téguments de certains pachydermes, comme l'éléphant, le rhinocéros, l’hippopotame, et même le pourceau, dont le poil est clairsemé, nous sont désagréables à voir, parce qu'ils manquent de ce pelage
continu. Un animal qui devrait être uniformément velu nous déplaît si son poil est accidentellement tombé. « Ce pelé, ce galeux d’où venait tout le mal. » De même nous savons que les oiseaux sont habituellement recouverts de plumes : ainsi le vautour, avec son cou dénudé, nous inspire un sentiment de répugnance marqué, parce qu'il s'écarte de la règle.
Approprialion au but.
Un caractère esthétique, de l’ordre intellectuel, qui entre en jeu dans la beauté animale, comme dans plusieurs autres cas, réside dans l'accord entre l'apparence d’un objet et le but auquel il répond‘.
Suivant les qualités dont notre imagination revêt les individus, le type que nous nous en formons varie et se modifie. L'observation nous a appris que la force corporelle est généralement accompagnée de la grandeur de la taille, de la grosseur des membres, du développement des muscles. Donc, chez un homme voué aux exercices du corps, chez un ouvrier, un soldat, un athlète, nous considérons comme un élément de beauté ces conditions qui sont pour nous des signes de vigueur. Ces mêmes caractères nous déplairaient chez la femme, dont l'apanage est la grâce, l'adresse, et non pas la force.
? Nous aurions peut-être pu réunir ce paragraphe au précédent, car le caractère d’appropriation au but, contribue puissamment à la formation des types dans notre esprit. Mais comme c’est là un facteur esthétique qui n'est point spécial au beau dans la nature, et qui intervient fréquemment dans les arts, il nous a paru préférable d’en traiter séparément.
De même encore nous admirons la légèreté d’encolure, la finesse des jambes d’un cheval de course, dont la vitesse est la qualité principale; tandis que des formes massives nous plaisent chez un fort cheval de bataille ou de trait. Ni la finesse, ni la grosseur ne sont par elles-mêmes des éléments de beauté; c’est seulement parce que l'observation nous a appris à quelles qualités elles correspondent que nous aimons à retrouver lantôt l’une, tantôt l’autre, suivant la destination de l'individu s'offrant à nos regards.
La grâce, cette qualité dont le nom revient si souvent lorsqu'il est question de la beauté humaine, peut être considérée sous deux points de vue : la grâce lorsque le corps est immobile, et la grâce dans les périodes de mouvement.
Dans les deux cas elle dépend à la fois du principe de continuité et de la règle de l’appropriation au but. |
Lorsque le corps est immobile, la grâce des poses est la grâce des formes, qui, comme nous lPavons vu, correspond principalement à la continuité; or, un homme ou un animal doué de beauté, tout au moins d’une beauté moyenne, présente des formes continues. Mais ce facteur n'est pas suffisant chez les êtres animés : une seconde condition est encore nécessaire. S'il s’agit d’une pose de repos proprement dit, la règle de l'appropriation au but exclut l’idée d'effort ou de tension musculaire; d’où résulte que les poses doivent être aisées et naturelles. L’observalion sur nous-mêmes ou sur d’autres êtres animés
nous apprend quelles sont les positions réalisant ces conditions el entrant comme élément dans la conception que nous nous faisons des types du repos. Pour être gracieuses, les poses du sommeil, c’est-à-dire du repos le plus complet des êtres vivants, ne devront trahir aucun effort. Il est désagréable de voir une personne endormie dans quelque position pénible et inconfortable, la tête ballante ou allant chercher un mauvais appui. Le repos en dehors du sommeil peut être accompagné d’un effort modéré, tel que celui qui est nécessaire pour maintenir le corps debout ou assis, ou pour soulever la tête, le corps étant couché. S'il s’agit d’un repos momentané, ou plutôt d’un arrêt précédant ou suivant une action, l'apparence d’un effort devient naturelle et n'exclut point la grâce : le coureur sur le point de partir à un signal donné, le combattant prêt à frapper qui tient son arme levée, l'animal à Paffûl qui va bondir sur sa proie, peuvent, dans leurs poses, accuser à la fois de la gràce el une forte tension musculaire.
La gràce dans l'action s'explique d’une manière analogue. Elle dépend d’abord de la continuité des mouvements qui se ramène à la continuité des courbes que suit chaque point du corps mobile, et à la varialion par degrés insensibles de la vitesse. Si ces courbes sont heurtées, irrégulières, si, graphiquement lracées sur un plan, elles n'ont elles-mêmes aucune grâce et ne correspondent à aucune loi apparente, le mouvement correspondant sera disgracieux. Divers physiologistes, en particulier M. Marey, ont fail une élude approfondie de ces courbes caractéris-
tiques de certains mouvements, tels que la marche, la course, les allures du cheval‘; dans les tracés graphiques qui ont été obtenus par divers procédés ingénieux, on trouve habituellement une continuité de hgnes et une périodicité qui justifient ce que nous venons de dire.
La règle de l'appropriation au but s'applique encore à la grâce dans les mouvements. Pour plaire, les mouvements ne doivent pas être exagérés, mais répondre le plus franchement possible au résultat que l’on se propose d’attendre. Un même mouvement peut être gracieux dans un cas et disgracieux dans un autre : l'effort du forgeron qui manie un lourd marteau ne manque pas de charme, parce qu'il est nécessaire; il serait disgracieux chez un homme qui ne soulèverait qu’un corps léger. Dans certains cas le but du mouvement est le mouvement même : un enfant saute pour s'amuser et ses gambades un peu désordonnées, qui seraient ridicules chez un adulte, ne manquent pas de grâce, parce qu’elles sont appropriées au but. Il en est de même des mouvements hésitants d’un chien qui quête, ou d'un enfant en bas âge qui s’essaye à saisir un objet et ne sait pas encore bien comment s’y prendre : le but dans ces cas est une recherche, qui se traduit par des mouvements irrésolus.
La vie.
La vie, nous l'avons déjà dit en passant, conslitue un des éléments essentiels de la beauté de l’homme
* Voyez J. Marey, La Machine animale.
très vile, et bien avant de pouvoir y être conduit
par le raisonnement, à reconnaitre qu'un autre enfant est à peu près identique à ce qu'il est luimême, qu'une personne plus âgée lui ressemble par de nombreux traits, qu’un animal présente aussi une analogie, plus éloignée, mais encore évidente. Il acquiert ainsi, inconsciemment, la nolion que certains caractères extérieurs correspondent à certaines facultés qu’il possède lui-même. La nature des mouvements qu’il remarque chez un animal et surtout chez un être humain est semblable à celle de ses propres mouvements; 1F sait que ses mouvements dépendent de sa volonté, il conclut intuitivement qu'il y à une volonté chez les êtres qui lui ressemblent; il sait que certains faits lui procurent une sensation déterminée, qu'il mange, qu'il entend, qu'il voit, qu'il souffre; il admet que les mêmes faits doivent produire les mêmes sensations chez autrui. À mesure que l'enfant grandit, celte conception se développe, et le nombre des analogies qu'il découvre s'étend dans le domaine intellectuel comme dans l’ordre matériel. |
Aucun raisonnement n'aurait la valeur de ces impressions pour lui faire saisir les lois physiques ou morales qui régissent le monde animal, et la nature mystérieuse de celte force qu'on appelle la vie. Et comment ces faits n'excileraient-ils pas chez lui un puissant intérêt, puisque sa propre existence dépend des mêmes lois ?
En résumé, l'homme en présence d’un autre être animé se trouve en face d’un objet chez lequel existe
une organisation complète soumise à un ensemble de lois et de relations. Ces relations se manifestent à lui par une série de sensations s'adressant aux sens de l’ouïe, du toucher et surtout de la vue. L’habitude Jui a rendu ces impressions si familières, la comparaison avec ce qui se passe en lui-même lui a si bien fait comprendre leur association avec les phénomènes vilaux, que chaque fois qu’elles se reproduisent il reconnaît la nature vivante el animée de l'objet qu’il considère. Cette perception effectue par intuition, sans qu’un raisonnement soit nécessaire, presque aussi nettement que si l’homme était doué d’un sens spécial destiné à lui révéler la vie, comme la vue lui révèle la lumière.
Nous avons donc là toutes les conditions nécessaires à la production des impressions esthéliques.
Nous considérons ces impressions, aussi bien que les facteurs que nous avons appelé le type ou lapproprialion au bul, comme rentrant dans l’ordre intellectuel, mais par un autre motif. La vie et ses lois sont réelles et objectives; elles ne sont pas, comme le type l’est en partie, une créalion de notre esprit. Mais si nous en étions réduits au témoignage de nos sens, nous ne comprendrions que très imparfaitement la nature de ces relations : c’est d’après l’observalion psychique de ce qui se passe en nousmêmes que nous pouvons en apprécier la valeur et l'importance.
Le geste et l'expression.
Il nous reste à parler d’un élément de beauté très spécialement développé chez l’homme, moins important chez les animaux.
Certains mouvements du corps, certains gestes, certaines modifications des traits du visage ont pour nous une siemificalion que nous traduisons par le mot d'expression. Un sentiment, une idée se manifestent par un détail de pose, ou par un mouvement parfois à peine perceptible. Ces variations d’apparence sont tantôt naturelles et inhérentes à notre organisation : la douleur se traduit imstinclivement par les cris, par les soupirs, les larmes, les sanglots, lantôl aussi elles sont conventionnelles : tels gestes, telles apparences du visage ont un sens qui repose sur une coutume, sans que rien dans notre nature les justifie. Mais peu importe : à ces gestes et surtout aux différentes expressions du visage, nous associons des idées, des sentiments souvent fort complexes, souvent fort élevés, que notre esprit comprend par une intuition instantanée. C’est la bonté, l’amitié, l’étonnement, la colère, la joie, la tristesse qui se peignent tour à tour sur la physionomie. Cette mobilité rehausse la beauté du visage, non sculement'comme des jeux de lumière font ressortir un objet d'art ou un paysage, mais surtout en nous transportant hors du domaine matériel, dans le monde de nos impressions intellectuelles et morales, de nos affections, de nos passions humaines avec
tout leur intérêt, leur profondeur, leur infinie variété.
Ici encore, il nous a fallu une éducation pour arriver à comprendre la signification des diverses apparences du visage : le seul témoignage direct de nos sens serait absolument insuffisant. Mais nous avons pris l’habitude d'associer une expression donnée à un sentiment déterminé. et quand celte expression se reproduit devant nous, la sensation physique réveille intuitivement l'idée du sentiment correspondaut : c’est toujours une impression déjà ressentie, parfaitement connue, gravée dans notre mémoire, dont le renouvellement peut développer en nous une jouissance esthétique; c’ést encore une impression réitérée.
Il est à remarquer ici qu'il ne suffit point de la répétition d’une apparence du visage pour provoquer une jouissance esthétique; 1l faut encore que cette apparence ait une signification. Ainsi, 1l arrive souvent qu'une personne ail quelque li, une petite moue habituelle, un mouvement des sourcils ou des narines, un rire revenant sans molif à chaque instant. Pour être réitérée, l'impression est loin d’être esthétique, parce que, dans ce cas, elle ne répond à rien, c'est un accident el non pas une manifestation.
Effets esthétiques des mouvements. Chorégraphie'.
Nous avons maintenant à nous occuper avec plus de développements que nous ne l'avons fait précé-
* Nous intercalons ici ce sujet, bien qu’à certains égards il ne s’y
demment des effets esthétiques résultant des mouvements de l’homme.
L'élément du beau intervient à divers degrés dans la plupart des exercices du corps; mais c’est surtout dans la danse qu'il rend un rôle prépondérant, parce qu’il en constitue le but principal, tandis que dans l'escrime, la gymnastique, Péquitation, etc., il ne forme que l'accessoire.
Examinons donc quels sont les facteurs esthétiques de l’art chorégraphique.
10 Nous rencontrons en premier lieu le rythme, que nous avons déjà étudié à propos de la musique.
La condition la plus essentielle pour bien danser, c'est de danser en mesure; on exige cette condition, qui n’est autre que l'observation du rythme, dans un simple bal mondain ou champêtre, aussi bien que dans les pas les plus difficiles exécutés par des artistes de profession.
Le rythme en chorégraphie est aussi varié qu’il l'est en musique; les dessins en sont très simples dans les danses populaires, valses, galops, polkas; ils sont beaucoup plus complexes dans les ballets. Les phrases et les parties rythmiques suivent celles de la musique qui, presque sans exceplion, accompagne la danse. Parfois le rythme est encore accentué par des
trouve pas à sa véritable place; on peut en effet se demander si l’art de la danse rentre bien dans le beau dans la nature; tout au moins s’il ne serait pas plus logique d'en traiter lorsque nous parlerons des groupements d'un ensemble d'individus. Nous ne nous arrétons pas à ces objections parce que l'étude que nous allons faire nous conduira à l’examen d’impressions physiques d’un caractère assez particulier qu'il convient de faire ressortir.
bruits divers, tels que le frappement des pieds sur le sol, le Jeu des castagnettes, le choc d'armes simulant un combat, etc.
Cette association de deux ordres dimpressions, dont nous avons déjà rencontré quelques exemples en passant, mérite de fixer notre attention. Dans la danse, les sensations de l’ouie s'unissent habituellement à celles de la vue; mais elles sont reliées par un élément commun au moins, celui du rythme : les mouvements du danseur et les sons qui les accompagnent sont soumis à une même loi de temps et de durée établissant entre eux une unité évidente. Or le sens de la vue, comme celui de l’ouïe, est apte à nous faire percevoir les notions de temps, l'égalité de durée et les divisions simples d’un intervalle de temps. Les deux sensations n’ont aucun rapport par elles-mêmes; elles s'adressent à des nerfs, à des organes différents; mais limpression définitive est la même : les deux sensations diverses révèlent la même idée et, par suile, l’une n’est que la réitération de l'autre.
Le charme que nous fait éprouver celte identité d'impression présente une grande analogie avec ce que nous ressentons en entendant simultanément deux instruments de musique jouant chacun une partie dans un morceau d'ensemble : nous sommes frappés par la communauté du rythme, bien que dans l'oreille ce puissent être des nerfs différents qui soient affectés. De même, dans le cas qui nous occupe, la communauté de rythme de la danse et de la musique ne peut nous échapper, quoique ce soient
d’une part les nerfs optiques et d'autre part les nerfs acoustiques qui nous la font reconnaitre.
L'action esthétique de cette double perception du rythme est en particulier très marquée lorsque les deux sensations ont été momentanément séparées. Par exemple. la musique prélude par quelques mesures qui fixent nettement le rythme; puis le danseur part et commence ses figures, qui accusent le même rythme : limpression qui, d’abord, s’adressait à louïe, réitérée par la sensation de la vue, produit un effet très prononcé.
D'ailleurs, l'association des deux espèces de sensalions ne réside pas uniquement dans le rythme, elle peut s'étendre, comme nous le verrons, à d'autres impressions de l'ordre physique ou intellectuel”.
20 Les dessins répétés Jouent dans la danse un rôle d’une grande importance. Les mouvements variés des membres et particulièrement des jambes et des pieds (pas simples) se placent sur les mesures et les temps, comme les notes ou les accords lorsqu'il s’agit de musique. On à donc des dessins chorégraphiques (pas composés) plus où moins complexes, comme l'on a des dessins mélodiques ou harmoniques.
Leur répétition peut se produire de manières différentes :
a) Dans le temps; un danseur reproduit successi-
1 Nous avons déjà rencontré, sans nous y arrêter, plus d'un exemple de redoublement de sensations diverses.Ce mode d'impressions réitérées, dans lequel l'élément intellectuel intervient à divers degrès, a en effet des applications très fréquentes dans les arts.
vement le même pas sur place, c'est-à-dire sans mouvement de translation général.
b) Dans l’espace; le même dessin est effectué simullanément par plusieurs danseurs dans une figure d'ensemble.
c) À la fois dans le temps et dans l’espace; un danseur répète le même pas en se déplaçant par un mouvement de translation, ou bien plusieurs sujets reproduisent à leur tour et alternativement le même dessin, les uns se portant en avant, tandis que les autres se portent en arrière, elc.
3° La symétrie intervient dans l'art chorégraphique avec un caractère très particulier.
Considérons d’abord le cas d’un seul sujet. Il est très rare qu’un danseur eflectue un pas simple ou composé en conservant la symétrie absolue de son corps, c’est-à-dire en maintenant à chaque instant ses membres de gauche dans la même position relative que ceux de droite. On ne retrouve cette symétrie complète que dans des cas assez exceptionnels, par exemple dans certaines positions de repos, quelques saluts ou révérences (révérence de paysanne), quelques pas glissés*.
Si la symétrie absolue est habituellement évitée dans ces conditions, c’est qu’elle entraînerait forcément le danseur à quitter le sol des deux pieds à la fois; ce ne seraient plus des pas, mais des sauts qu'il exécuterait, et le mouvement du corps serait trop heurté pour être gracieux.
1 Les exemples sont plus fréquents dans la danse comique où ce n’est pas l’effet réellement esthétique que l'on veut faire prévaloir.
D'ailleurs, dans les positions de repos, la symétrie complète manque de charme; elle a presque toujours quelque chose de forcé, quelque chose d’improbable, dirai-je, car le corps humain n’a pas de tendance naturelle à revenir à un état d'équilibre symétrique; il faut un effort de volonté pour l'obtenir.
Mais, à défaut de cette symélrie complètement régulière, l'œil perçoit avec une grande facilité une sorte de symétrie, que l’on peut appeler alternante et qui constitue l’un des principaux éléments esthétiques de la danse. Elle consiste dans la répétition alternative des mouvements des membres de gauche par les membres de droite, et inversement. La marche ordinaire de l’homme en est l'exemple le plus simple : on avance alternativement et de la même manière le pied gauche et le pied droit, de sorte qu’à chaque pas la position générale du corps est exactement symétrique de ce qu'elle était au pas précédent. Les mêmes conditions se reproduisent fréquemment dans les pas les plus complexes de la danse. |
Dans le cas où plusieurs sujets concourent à une figure d'ensemble, les deux espèces de symétrie, absolue et alternante, interviennent très souvent. Les danseurs ou danseuses se divisent en deux escouades égales et semblablement composées; l’escouade de gauche effectue des dessins parfaitement symétriques de ceux de l’escouade de droite; chaque sujet pris individuellement a son pendant dans un autre sujet de l’autre côté. En d’autres termes, l’un des
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derniers, dont le type masculin implique la force et la vigueur, exécutent volontiers des pas violents, qui font ressortir leur virtuosité, mais qui ne laissent pas subsister le sentiment de la légèreté.
50 Lorsque nous avons parlé de l'expression comme d’un élément de la beauté humaine, nous avons fait remarquer que les mouvements du corps, les gestes, la physionomie du visage ont souvent pour nous une signification qui les rend propres à traduire une idée, un sentiment. Avec certaines différences, 1l en est de même de la danse, dont le caractère peut exprimer un état de gaieté ou de tristesse, de nonchalance ou de passion. |
Cette signification des mouvements repose sur des raisons en partie naturelles, en partie conventionnelles. Ainsi un rythme prompt et accentué correspond naturellement à un sentiment de gaieté; l'enfant et les jeunes animaux manifestent leur joie par des sauts vifs et répétés; le rire est aussi d’un rythme précipité. Nous associons les deux idées, allegro et allégresse; une danse rapide el marquée prend donc pour nous un caractère Joyeux, tandis qu’une danse lente répond à des sentimem#ts opposés. De même l’effroi se traduit par certains mouvements naturels, la fuite, le retrait du corps, les mains mises en avant comme pour repousser le danger. L'amitié, la confiance se manifestent par le rapprochement.
D’autres sentiments sont accusés par des gestes ou des poses où la coutume se mêle à divers degrés. Se mettre à genoux, saluer en s’inclinant sont des
6o Le compositeur chorégraphe doit grouper Îles moyens esthétiques que nous venons de passer en revue, de manière à les faire concourir à un but donné.
La danse, dans d’autres civilisations que la nôtre, a Joué et joue encore un rôle important en s’associant au culle religieux et à des cérémonies civiles. On la considère alors comme propre à exalter les sentiments de dévotion et de patriotisme par les impressions esthétiques qu’elle développe; elle prend ainsi sa place dans la vie intellectuelle des peuples, el le chorégraphe trouve l’occasion d'appliquer son art sans avoir à se préoccuper de faire naître des situations qui l’y autorisent.
De nos jours, en Europe, c’est à peine si l’on retrouve quelques traces de ces coutumes et d'une alliance de l’art chorégraphique avec les choses sérieuses de la vie. La danse s’est réfugiée dans les salles de bal, où elle ne peut guèêre être envisagée que comme un amusement, el surtout dans le théàâtre, où, associée à la musique, elle a pris une véritable valeur artistique.
Dans les représentations dramatiques, la danse, comme tout autre élément esthétique, doit rentrer dans l’unité générale de l’action, ce qui peut avoir lieu de deux manières : |
a) En premier lieu, elle peut être introduite comme intermède dans une pièce lyrique (plus rarement dans une tragédie ou dans une comédie). Dans l'opéra ces intermèdes apportent un élément de variété et de repos, tout en conservant avec l’ensemble
dans les divers exercices du corps : nous ne ferions que retrouver les facteurs déjà énumérés à propos de la danse. Quelques-uns de ces exercices se rapprochent de la chorégraphie, parce que leur but est en partie esthétique; ainsi, dans la haute école en équitation, dans le patinage, on ne peut contester qu’à côté de la difficulté vaincue, ou de quelque résultat pratique, il n’y ait une large part laissée à la symétrie des mouvements et à leur grâce. Dans d’autres jeux, dans la gymnastique, l'escrime, Îles exercices militaires, les impressions esthétiques ne sont que secondaires et quelquefois sacrifiées au but principal que l’on se propose d'atteindre, toutefois elles conservent habituellement une grande valeur en embellissant et en ennoblissant les arts auxquels elles s’associent.
Le règne végétal
La forme.
Nous avons vu que, dans le règne animal, la symétrie préside habituellement aux formes générales de chaque individu; il en est autrement dans le règne végétal, où elle ne joue qu’un rôle secondaire : ce sont d’autres relations, rentrant dans le domaine de la géométrie de position, qui prennent la première place.
Le type auquel se rattachent généralement les végétaux est celui de la ramification : la plupart d'entre eux sont en effet formés d’un tronc ou tige
Sans sortir du type général que nous venons de donner comme exemple, nous trouvons des varia- {ions très caractéristiques d'une espèce à l’autre, au lieu de se séparer par groupes de quatre à la même hauteur, ce sera par groupes de six, de cinq, de deux; ou encore les branches principales seront disposées sur une spirale que l’on peut se représenter comme tracée sur le tronc. Bref, le mode de ramification varie à l'infini, et les feuilles changent de forme et de facies.
Chez un individu de cette catégorie de végétaux, quels sont les caractères esthétiques en ce qui concerne la forme? Évidemment ils consistent dans la répétition de figures et de déssins qui, pour n'être ni absolument égaux, n1 même rigoureusement semblables, n’en présentent pas moins une analogie que notre ‘œil saisit immédiatement, et qui pourrait être définie d’une manière précise par des relations de position : c'est, de fait, ce que les botanistes font constamment dans leurs descriptions.
Passons à un autre type général. Un grand nombre de végétaux présentent un tronc qui s'élève sans ramification jusqu’à une certaine hauteur, à partir de laquelle 1l se divise en branches principales, se subdivisant à leur tour jusqu'aux feuilles. La forme générale n’est plus celle d’une pyramide ou d'un cône, c’est à peu près celle d’un champignon relativement mince à la partie inférieure et coiffé d’un branchage plus ou moins développé et arrondi.
Ici encore le mode de ramification, les angles aigus ou obtus que les branches font avec le tronc
ou entre elles, la forme des feuilles et une foule d’autres détails caractérisent l'individu et l'espèce, et ces répélitions de formes analogues produisent une impression esthétique.
Nous remarquerons ici que, dans nos climats tout au moins, la plupart des végétaux de cette catégorie se dépouillent de leur feuillage en hiver. Même alors ils conservent des caractères déterminés nous permettant de distinguer les espèces; et leur beauté, atténuée sans doute, n’a pas entièrement disparu. Cela nous prouve que le mode de ramification proprement dit, indépendamment de la forme des feuilles, présente une importance très réelle dans l'apparence des végétaux.
Indiquons encore un type très fréquent. La séparation des branches s'effectue tout près du sol, en sorle que le tronc se réduit jusqu’à disparaître entièrement en se cachant sous terre. La forme générale est celle d’un bouquet. Des caractères analogues à ceux que nous avons mentionnés plus haut établissent le facies de la plante.
Il serait facile, mais superflu, d’'énumérer d’autres exemples, de citer la forme en fuseau du peuplier et du cyprès, les types de plantes grimpantes, etc. : toujours nôus retrouverions le caractère esthétique de la répétition de figures analogues, qui devient de plus en plus saillant à mesure que l’on considère des parties plus rapprochées de lextrémilé des ramifications.
Rôle de la symétrie.
Le rôle de la symétrie, bien que secondaire chez
les. végétaux, conserve cependant une certaine im-
porlance.
On peut dire que dans la forme générale la symétrie absolue n'existe pas. Il est vrai que dans quelques espèces, quelques conifères en particulier, certains individus qui se sont trouvés dans des conditions d’égal développement en tous sens, présentent une forme d'ensemble qui se rapproche de la symétrie complète; mais c'est plutôt une symétrie de plan, une symétrie schématique, qu’une symétrie réelle. D'ailleurs. je ne pense pas que celte qualité exceplionnnelle ait une grande valeur esthétique par elle-même; nous sommes trop habitués, par l’observation des végétaux, à reconnaître que la loi présidant à leur croissance n’est pas basée sur des rap-
Ports constants dans les dimensions, pour ne pas attribuer au hasard les cas rares d’une symétrie
quelque peu parfaite. Ces cas-là nous paraissent curieux plutôt que beaux, et si nous y trouvons un certain charme, cela provient, j'imagine, moins de leur régularité même que du sentiment que cette régularilé est une manifestation exceptionnelle de vigueur et de vie dans les plantes ayant échappé à tous les accidents qui en modifient habituellement la forme.
Cette impression se rapproche de ce que, dans le langage artistique, on appelle quelquefois la symétrie
dimensions n'est pas toujours absolue, mathématique; mais elle est plus que suffisante pour nous impressionner, et ses effets contribuent dans une large mesure à la beauté des végétaux.
La continuité et la grâce.
L'élément esthétique de la continuité peut être placé sur le même rang que la symétrie dans le règne végélal : c'est surtout dans les détails qu’il se fait pleinement sentir. Dire qu'il n’apparaît pas dans la forme générale serait aller cependant trop loin. Vues à distance, les masses de feuillage présentent très souvent des formes arrondies d’un effet esthétique auquel la continuité n’est pas étrangère. En outre, la ramification implique par elle-même une idée de continuité, en ce sens que chaque branche se rattache forcément au tronc principal, de manière à établir dans l’ensemble une unité bien caractérisée. Seulement la forme souvent anguleuse et heurtée des lignes qui se dessinent s’écarte de la continuité, au sens ordinaire du mot.
Dans les détails, la continuité, comme la symétrie, reprend une place prépondérante : 1l serait difficile de trouver dans les objets faits de main d'homme, ou dans le règne animal, des lignes, des surfaces et des tissus présentant une continuité plus complète et plus délicate que celle que l’on rencontre à chaque instant dans les derniers rameaux, dans les feuilles. les fleurs et les fruits.
… Par suite, la grâce, cette qualité sœur de la çonti-
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du ctek, et ces changements de nuances se succédant sur un même individu dont la forme générale reste constante apportent, dans l’impression produite, une variété qui la ravive.
Quant à la couleur des fleurs, elle contribue à leur beauté au moins autant que la forme. Sans qu'il soit dans notre intention d'approfondir ce sujet, qui d’ailleurs a élé traité par plusieurs auteurs, nous devons nous y arrêter quelques instants. |
Nous remarquerons d’abord que la fleur, même lorsqu'on la considère isolément, présente toujours quelques parties vertes, le calice, la tige, quelques feuilles qui y restent attachées. La fleur a donc tout au moins deux couleurs, dont l’une est le vert’. I semble au premier abord que l'impression ne doive être agréable que si la couleur des pétales forme une bonne combinaison avec le vert. Mais on ne peut point dire qn'il en soit ainsi : les contrastes défavorables ne produisent pas dans ce cas leur effet accoutumé, ce qui provient de plusieurs raisons.
D'abord, comme nous l’avons vu, les mauvais effets de contraste sont contrebalancés par la vivacité des teintes. Or les fleurs ont souvent des couleurs d’un éclat que l’on rencontre rarement ailleurs. Il est donc naturel que dans ce cas aucune combinaison re paraisse défectueuse. Cependant les nuances saturées de l’orangé et du jaune, même lorsqu'elles sont très vives, font en s'associant au vert du feuillage une impression moins agréable que les tons com-
1 Nous laissons de côté le cas où les pétales sont verts eux-mêmes.
Quand les couleurs sont ternes, les contrastes défavorables sont beaucoup plus sensibles et limpression devient médiocre.
Si, au lieu de prendre les fleurs isolées, nous considérons leur réunion naturelle sur une plante, sur un arbre ou dans un massif, la répétition de la même couleur, accentuant la répétition de dessins analogues, produit un effet plein de charme.
La vie.
La vie constitue le caractère esthétique le plus important du règne végétal, comme du règne animal, el nous pourrions répéter ici une grande partie de ce que nous avons dit plus haut sur ce sujet. De même que les animaux, les végétaux sont soumis à un ensemble de lois spéciales les séparant franchement de la nature inorganique. Les phénomènes qui dépendent de ces lois se reproduisent constamment sous nos yeux, et nous arrivons par cette observation répétée à une notion intuilive de cette admirable organisation, notion imparfaile sans doute, mais suffisante pour susciter en nous un vif intérêt et des impressions esthétiques puissantes.
La vie chez les végétaux diffère de ce qu’elle est chez les animaux par des points importants. Elle est moins complète, parce qu’il lui manque des caractères de premier ordre : la sensibilité, la volonté, le mouvement spontané, l'intelligence.
Il résulte de là d’abord, que c’est surlout par ses côtés physiques qu’elle nous est révélée : l'observa-
caractère qui s'associe forcément pour nous à l’idée
d’une vie puissante et constilue par suite un élément
de la beauté.
La grandeur peut être considérée absolument et relativement. |
Quelle qu'en soit l'espèce, un arbre remarquable par sa hauteur, l'étendue du branchage, l'abondance du feuillage, nous apparaît par comparaison comme doué d’une vitalité exceplionnelle. Ce développement peut provenir de l’âge séculaire de l'arbre, de l’essence à laquelle il appartient, d’un sol fertile; peu importe : la grandeur absolue est toujours un signe de vie et constitue l’un des caractères du type que nous nous sommes formés de la beauté végétale.
La grandeur relative des individus de la même espèce produit un effet semblable : ceux dont les dimensions en tous sens, lexubérance du feuillage, l'abondance des fleurs et des fruits dépassent la moyenne de leurs congénères sont pour nous les plus beaux. La plante ou la fleur peut être petite absolument, elle nous charme néanmoins si sa taille la fait prédominer dans son espèce.
L'autre facteur que nous devons mentionner est celui de la croissance ou plus généralement du développement que le temps amène chez les végétaux. Qu'elle se manifeste lentement ou rapidement, qu'il s'agisse d’un arbre demandant des années pour grandir, ou d’une fleur s’épanouissant en quelques heures, la croissance est toujours le plus éclatant des
signes de vie.
Elle forme, en outre, un puissant élément de
variété. Une plante pousse des feuilles, fleurit, se charge de graines : elle demeure pour nous la même plante, le même individu produisant sur nous une impression dont les traits principaux subsistent, mais qui se trouve ravivée par les modifications secondaires qu’elle subit. Un arbre croît lentement sans perdre Île caractère et la forme qui nous le font reconnaître : en le revoyant d'année en année, nous retrouvons en lui la même apparence, sans autre changement essentiel qu’un progrès dans la vie.
La beauté dans le paysage
Après avoir traité de la beauté dans le règne animal et le règne végétal, je passe à la beauté des paysages, me bornant à esquisser les traits principaux du sujet, en commençant par les caractères physiques. |
L'ensemble d'un paysage comprend toujours une étendue supérieure, le ciel, et une étendue inférieure, qui peut être la terre ou l’eau. Indiquons en quoi consiste la beauté de ces trois éléments.
Le ciel.
L'air atmosphérique répandu au-dessus de la surface du sol forme une masse gazeuse énorme, partout identique à elle-même lorsque le ciel est serein : c'est la continuité, non pas dans les lignes et les surfaces, mais dans la profondeur, dans les trois dimen-
sions de l’espace. Pour qu’elle produise sur nous une impression esthétique en rapport avec limmensité dans laquelle elle s'étend, 1l suffit que nos sens puissent en avoir la perception. C'est bien là ce qui a lieu. |
L'atmosphère, même la plus sereine, n’est pas absolument transparente : elle absorbe une faible fraction des rayons qui la pénètrent, et les corpuscules microscopiques qu’elle tient en suspension, — poussières solides, suivant les uns, ou vésicules d’eau, suivant les autres', — réfléchissent de la lumière en la diffusant dans toutes les directions. De là ce voile léger, cette brume bleuâtre, cette perspective aérienne qui nous donne le sentiment de la présence de l’atimosphère; de là l'apparence de la voûte azurée du ciel, qui détruit l'impression qu’au-dessus de nous il n’y ait que le néant, le vide optique, suivant l'expression du professeur Tyndall.
La continuité de couleur accompagne l'homogénéité de l’atmosphère; les teintes, très variées, dont le ciel se revêt par la réflexion prépondérante des rayons bleus et la transmission facile des rayons rouges el orangés, se fondent les unes dans les autres par une gradation insensible et produisent les splendides effets lumineux du milieu du jour et du couchant. |
Les différences de limpidité du ciel, même lors-
1 Clausius a particulièrement soutenu l'opinion que la couleur bleue du ciel provient de vésicules d’eau. Tyndall et d’autres expliquent cette couleur par la présence de poussières impalpables, qui rend aussi compte de
divers phénomènes de polarisation lumineuse.
tuellement, souvent tout au moins, une bonne impression dont il est facile de se rendre compte.
D'abord ils font apprécier l'étendue et l'immensité de lPatmosphère : ce sont comme des points de repère aidant à juger des distances, particulièrement dans le sens de la hauteur, dont la perspective aérienne ne donne pas bien la perception.
Puis les divers nuages présentent entre eux une identité de nalure évidente à l'œil. Au point de vue de leur constitution et en laissant de côté les différences de forme, il n’y a guère que deux espèces de nuages : ceux qui sont composés de très petits cristaux de glace, flottant dans les régions supérieures et froides de l'atmosphère, el ceux qui sont formés de vésicules ou goutteleltes d’eau assez petites pour demeurer en suspension.
Les premiers. les cirri, sont en général ténus et légers, d'une apparence facile à reconnaître. Leur texture particulière donne un caractère commun à leurs dessins délicats se détachant comme des broderies sur le fond bleu du ciel.
Les nuages composés de vésicules d’eau sont plus compacts; généralement, à un moment donné, ils présentent entre eux une grande analogie dans leur forme tantôt floconneuse (cumuli), tantôt étalée en longues bandes (strati). Il serait superflu d’insister sur le caractère esthétique s’associant à cette analogie; remarquons seulement que, sous le souffle des vents, les nuages sont entraînés d’un mouvement commun. lent ou rapide, qui établit entre eux un rapport de plus.
Enfin, ce sont surtout les couleurs et les jeux de lumière qui prêtent aux nuages leur plus grande beauté. Au milieu du jour, ils sont blancs et, par un effet de contraste, ils font paraître plus foncée la couleur bleue sur laquelle ils se projettent. Au coucher et au lever du soleil, ils s'illuminent de teintes chaudes, orangées, rouges. rosées, d’un effet fugitif, varié, toujours charmant. |
La beauté des nuages, si capricieuse qu’elle soit, repose donc sur des caractères d'unité, de similitude, d'harmonie des teintes, qui font surgir dans notre esprit lintuilion de grandes lois, en même temps que, par leur variété incessante, nos impressions sont à chaque instant ravivées. -
Dans cette esquisse de la beauté du ciel, je n’ai rien dit du Soleil, source de toute cette vie lumineuse : c'est que son éclat, insupportable à l'œil, nous empêche de le regarder directement, sauf parfois lorsqu'il touche à l'horizon et que le hâle ou la brume adoucissent ses rayons et nous permettent de l’admirer.
Pendant la nuit les autres astres sont les ornements d’un ciel dont le bleu s’est foncé presque jusqu’au noir. Au point de vue physique, les étoiles, par leur similitude, donnent à l'étendue cette unité qui nous charme : la lune, par ses formes géométriques se modifiant d’un jour à l’autre, par son parcours lent et régulier, par la lumière pâle qu’elle rayonne, nous offre un spectacle enchanteur.
En résumé, l’on peut dire que le ciel, cet élément commun de tous les paysages, est loujours aussi un
élément de grande beauté, même en laissant de côté, comme nous l’avons fait, les impressions de l’ordre intellectuel, qui s’allient à l'esthétique de la nature.
L'eau.
Sur une grande partie de notre globe, l’eau constilue à elle seule l'étendue inférieure du tableau qui se présente à nous. Gette simplicité n'empêche pas une vue de pleine mer d'offrir les beautés les plus frappantes à l'œil du navigateur.
L'eau, aussi bien que l'atmosphère, présente en effet le caractère de continuité dans la profondeur, qui contribue puissamment à l'effet esthétique des masses transparentes, bleues ou vertes, qui forment la mer. Mais l'impression prédominante est celle de la continuité de la surface, dont la direction est horizontale dans son ensemble, et qui tantôt forme un miroir à peine ondulé reproduisant l’image ou Îles reflets du ciel, tantôt est agitée de vagues aux oscillations périodiquement répétées. [ll y a toujours une grande unité entre les apparences du ciel et de l’eau : ce sont les vents, c’est-à-dire les mouvements de l'atmosphère, qui déterminent les mouvements de la mer; nous voyons les vagues se propager dans la direction vers laquelle souffle le vent, que nous percevons soit par le sens du tact, soit par le déplacement des nuages. L'énergie variable des mouvements de lair se traduit par lénergie des mouvements de l’eau depuis le calme jusqu’à la tempête. Le mugissement des flots accompagne le bruit du vent.
que celui de la Méditerranée éclairée d’un brillant soleil et houleversée par une tempêle de mistral, lorsque les vagues énormes sont séparées par des vallées d’un éclatant azur, aux contours arrondis et gracieux, dans lesquelles le navire semble par moments se cacher entièrement, tandis que les crêtes écumantes élincellent d’un blanc éblouissant.
Près des côtes l’agilation de la mer est plus violente qu’au large; les lames se brisent contre Îles rochers ou déferlent sur la grève avec un rythme sonore. La marée Joint ses effels à ceux du vent et, en modifiant le niveau des ondes, elle fait changer d'heure en heure l'apparence du rivage.
Dans les lacs et les étangs, on voil se reproduire les mêmes phénomènes atténués; ce n’est plus la grandeur et la puissance de l'Océan, c'est toujours le charme de la transparence, de la continuité, du mouvement et des Jeux de lumière. Dans les fleuves, les ruisseaux, le transport des masses liquides sous l'influence de la pesanteur donne une impression nouvelle d'animation, pleine de variété, quoique d'une régularité évidente. Un cours d’eau, dans ses gracieux contours, établit une unité dans les lieux qu'il traverse, il forme un tout continu, un être auquel les poètes de l’antiquité prêtaient une personnalité semi-divine.
La terre.
Arrivons au troisième grand élément du paysage, la terre. Ici l’impression de continuité subsiste à un
certain degré, mais amoindric et souvent voilée; par suite, les paysages terrestres ne sont pas toujours beaux. Dans les masses de terre ou de roches, l'homogénéité, si elle existe, n’est pas accessible à nos sens au-dessous de la surface du sol, qui seule est visible. C’est donc de cette surface, de son apparence, de ses formes et de la couleur dont elle est revêtue que dépend l'impression esthétique éprouvée.
Envisagée d’une certaine hauteur, une grande vue de plaine, qu’il s'agisse d'un désert de sable, de steppes, de prairies ou de bois. présente, malgré sa monolonie, un charme puissant, à cause de son homogénéité. L'aspect de ces vastes surfaces horizontales se rapproche de celui des grandes masses d'eau, mais avec bien moins de variété : le mouvement y fait presque complètement défaut; il se réduit aux eflets du vent agitant les arbres et les plantes ou faisant courir sur le sol lombre des nuages. La couleur change suivant le temps, s’assombrissant ou s’égayant avec le ciel. Cette harmonie d'apparence de l'étendue supérieure et de l'étendue inférieure exerce une grande influence esthétique dans tous les paysages et rachète parfois ce que les couleurs perdent en vivacité lorsque le temps est couvert.
Les plans successifs de collines éloignées produisent une excellente impression, surtout lorsque les hgnes présentent entre elles, non pas une identité absolue qui ne répondrait pas à l’idée que nous nous faisons de l'œuvre de la nature, le parallélisme complet gâte le paysage, mais une analogie cependant
bien marquée. La campagne de Rome, dont la beauté est si renommée, est l’un des types de ce genre de vues. La perspective aérienne y ajoute un grand charme en estompant d’une buée bleuâtre les plans les plus éloignés, qui s’härmonisent ainsi avec la teinte du ciel.
Ailleurs, les montagnes apportent un puissant élément de beauté dans le paysage. Elles agrandissent l'étendue accessible à la vue, souvent dans le sens horizontal lorsqu'elles sont éloignées, mais surtout dans le sens de la hauteur. Ces masses colossales de roches accusent leur unité de structure par leurs formes, leur couleur, leurs puissantes assises géologiques. Très fréquemment les montagnes élevées sont divisées, pour ainsi dire, en zones horizontales permettant d'apprécier leur altitude : dans les parties les plus basses, les roches sont recouvertes par une végétation analogue à celle de la plaine; audessus se trouve la région des forêts aux couleurs sombres; plus haut apparaissent des prairies, dominées elles-mêmes par des rochers nus et enfin par les neiges éternelles. L'aspect de ces zones successives, partout répétées, donne de l'unité aux massifs des grandes montagnes. Les trainées horizontales de nuages qui s’altachent si souvent à leurs flancs ou qui en voilent les cimes contribuent au même effet.
Une condition esthétique des plus favorables se réalise lorsque les diverses parties du paysage se groupent d’une manière apparente en un ensemble, lorsque le plan général répond à une idée.
C’est, par exemple, la vue du Brévent de Chamo-
Les impressions de l'ordre intellectuel.
Nous avons cherché à rendre compte de l’impression physique que nous “causent les traits principaux, les grandes lignes du paysage. Il serait inutile de nous étendre sur les détails qui en rehaussent et en diversifient l’ensemble, comme une broderie sur une riche étoffe.
Passons donc, sans nous y arrêter longuement, aux impressions de l’ordre intellectuel que les paysages nous font ressentir.
Ce sont d’abord les souvenirs, les réminiscences, provoqués intuilivement en nous. L'aspect d’un endroil que nous avons déjà vu, ou qui seulement nous rappelle un autre lieu connu, réveille subitement notre mémoire el nous fait revivre dans le passé. Nous avons déjà fail remarquer plus haut que les sens autres que celui de la vue contribuent à ces associations d'idées : les parfums, la fraîcheur ou la chaleur, les bruits y ont une large part. L’ensemble de ces associations fait surgir dans notre esprit, lantôt vaguement, tantôt avec netlelé, des impressions déjà ressenties, des joies renouvelées, des douleurs adoucies, sentiments tout personnels et très indépendants de la beauté physique et réelle de ce qui est devant nous : un paysage fort médiocre peut nous plaire, par ce qu’il nous rappelle, et, inversement, des souvenirs insignifiants en eux-mêmes prennent du charme par cette évocation intuitive. Nous aimons les lieux qui nous sont familiers, nous nous atta-
chons à eux, ils nous parlent une langue connue de nous seuls.
On peut rattacher à ces réminiscences les types que nous nous faisons de cerlains états de la nature, correspondant en nous à un ensemble de sensations déterminées.
Les saisons, conséquences de phénomènes astronomiques précis, se traduisent pour nous par une réunion de manifestations et de sensations particulières. L'été, c’est la chaleur, le beau temps, la vivacité des couleurs, c’est la vie, la végétation luxuriante, le parfum des fleurs, le chant des oiseaux, le bourdonnement des insectes. L'hiver, c’est le froid, la neige, la glace et le givre, le sommeil de la nature. Par habitude nous associons ces diverses impressions concomitantes; nous en formons une chose à laquelle nous donnons un nom, que nous personnifions presque, comme le faisait la mythologie ancienne. À ces divers états de la nature correspond un état particulier de notre être, el quand, dans leur retour périodique, les saisons reparaissent, nous retrouvons avec charme cet ensemble d'impressions qui constitue pour nous un {ype défini.
H en est de même de certains étals météorologiques de l'atmosphère. L’orage est caractérisé pour nous par l’amoncellement des nuages, la pluie, la grêle, le vent et ses sifflements, les éclairs, le bruit du tonnerre. L'association habituelle de ces caractères nous entraîne à les considérer comme les conséquences d’une même cause, el donne à ce phénomène une unité esthétique puissante à laquelle se
mêle une pensée d’effroi, de dévastation et de malheur.
L'influence de ces associations d'idées, un peu vague en ce qui concerne la nature envisagée en elle-même, prend une grande importance dans les arts. Le peintre, bien qu’il ne puisse se servir que des sensations de la vue, réussit à nous donner une sorte d’illusion de ces états typiques; il fait naître en nous l’impression de l'été, avec sa chaleur, sa vie, sa sonorité, ses senteurs, parce que les impressions sont alliées dans notre esprit aux sensations visuelles, auxquelles seules l'artiste peut matériellement recourir. De même le compositeur de musique arrive à nous peindre la nature en imitant seulement les sons el les bruits caractéristiques d’un certain état typique; par habitude notre imagination complète le tableau.
La tradition, les arts, la littérature réagissent sur les impressions que la nature nous fait éprouver.
Si nous visitons un site que les descriptions des voyageurs, des dessins, une peinture ou les vers d’un poète nous ont déjà fait connaître partiellement, notre imagination est plus vivement excitée, d’abord parce que notre atlention se trouve naturellement attirée et guidée, puis parce que nous retrouvons dans sa réalité un tableau déjà apprécié’.
Réciproquement, la vue d’un site célèbre fait surgir en nous le tableau des scènes qui s y sont passées,
1 Quelquefois cependant c’est une déception qui nous attend au premier abord; c’est ce qui arrive quand nous nous sommes trop souvent représenté les lieux avant de les voir et que nous avons fini par nous en créer
ou nous rappelle le chant d’un poète, le chef-d'œuvre d’un peintre.
Souvent c’est un simple phénomène de la nature auquel la légende ou la tradition religieuse ajoute un souffle de beauté intellectuelle. L’arc-en-ciel, ce brillant météore dont la régularité géométrique et les couleurs étranges ne s'accordent guère avec notre conception ordinaire du beau dans la nature, ne prend-il pas un charme particulier comme symbole de confiance et de paix? « Je mettrai mon arc dans la nuée et 1l sera signe de l'alliance entre moi et la terre. »
L'influence de l'Homme.
Nous sommes naturellement conduits à nous occuper ici d’un sujet que nous n'avons pas abordé encore, l'influence que l’activité et les travaux des: hommes exercent sur laspect de la nature. On peut en classer les effets sous trois chefs principaux : l’agriculture, qui modifie énormément les caractères que présenterait le paysage si la nature végétale était entièrement livrée à elle-même; les habitaions, qui accusent énergiquement au regard la présence de la race humaine; enfin ce que l’on appelle les travaux d'art, les routes, canaux, chemins de fer, aqueducs, etc. Sous le rapport esthétique, ces effets sont tantôt favorables, tantôt défavorables; les
en imagination un tableau très précis mais nécessairement inexact ; il faut alors du temps pour l’effacer et le remplacer par la réalité. Cette déception d’ailleurs est plus fréquente au premier aspect d’une ville ou d’un monument célèbre que pour une vue de paysage proprement dit.
impressions de l’ordre physique se mélangent aux impressions de l’ordre intellectuel, mais ce sont ces dernières qui me paraissent prédominer.
Il nous est difficile de nous représenter ce que les heux qui nous sont familiers seraient si l’homme ne les habitait pas et ne les avait Jamais habités. Des forêts, sans doute, occuperalent exclusivement la plupart des terrains aujourd’hui exploités par l’agriculture; la vue ouverte et riante de la campagne serall remplacée par des paysages sous bois qui, certainement, présenteraient de grandes beautés, variables suivant les climats et la nature du sol, mais partout sombres, bornés et mystérieux; ce ne serait que du haut des montagnes, ou du sommet accidentellement dénudé de quelque colline, que la plaine apparaîtrait comme une mer de feuillage triste et monolone.
Ce type de la forêt vierge, que l’on ne rencontre plus qu’au prix de voyages lointains, n’est pas celui que notre imagination peut prendre comme l'idéal de la nature livrée à elle-même. Celui-ci se rencontre plutôt dans des alternatives irrégulières de bois et de prairies. Ces prairies doivent bien leur origine au défrichement des forêts par l’homme; elles ne se -reboisent pas et subsistent à l’état de gazons, parce que les troupeaux qui broutent ou le travail des faucheurs détruisent les pousses des arbres tendant à les envahir; mais, à part cette influence discrète, l'action de l’homme ne se laisse pas apercevoir. Ce type, que l’on rencontre fréquemment, est très beau; plus ouvert que les forêts à des vues lointaines, il
tiquement (à mon sens du moins) elle soit plus belle dans son inutilité sauvage que si elle était divisée en champs et fouillée par la charrue. .
L’apparence que la culture donne à la terre est d’ailleurs très variable. Elle est souvent très bonne quand le tableau est restreint, surtout sil sert de décor à quelque scène de la vie champêtre. Que de peintres ont pris là les motifs de toiles charmantes! Elle peut être bonne aussi dans le cas inverse, lorsque le cadre est extrêmement étendu : la vue en carte de géographie d’une vaste plaine cultivée, contemplée du haut d'une montagne, ne manque pas d’atirait : la répétition à l'infini du fractionnement des champs rend de l’unité au tableau, le détail disparaît dans l'éloignement, l'impression d’abondance et d'activité prédomine.
L'effet que les maisons produisent dans le paysage est le plus souvent favorable; attirant la vue par leur dimension et leur teinte claire, elles apportent un grand élément de variété et font énergiquement ressorlir le sentiment de la vie humaine.
Dans un milieu agreste, les chaumières et les masures font une agréable impression, quoique, ou parce que, aucun art n’a présidé à leur construction; en les veyant, on trouve qu’elles seraient « jolies à dessiner : » il est vrai qu’elles sont aussi faciles à dessiner, ce qui pour beaucoup est un mérite; élevées au hasard, en quelque sorte, sans prétention, sans plan étudié, elles se trouvent mieux en rapport avec l'aspect de la nature libre, caractérisé par l’absence de règles géométriques.
Une unité d’un autre genre caractérise les voies de communications, — sentiers, routes, chemins de fer, — qui jouent un rôle très marqué dans le paysage. Ces longues lignes de couleur claire ont une continuité frappant le regard et symbolisant bien leur but, qui est de relier les habitations et les contrées diverses. Elles nous donnent d’ailleurs accès dans les campagnes et forment presque loujours le premier plan du tableau qui s'offre à nos yeux.
Les sentiers, les petits chemins s’harmonisent aisément avec la nature libre et agreste, 1ls se sont pour ainsi dire créés par eux-mêmes; c’est la trace du passage naturellement le plus facile pour se rendre d'un lieu à un autre, sans travaux pour évincer les obstacles, sans déblais ni remblais; le sentier se détourne pour aller chercher les prairies écartées, les clairières des forêts, les habitations disséminées qu'il relie ainsi capricieusement, tout en formant comme une ligne de plus grande animation.
La route, la grande route, a un aspect tout différent; moins gracieuse, souvent même laide physiquenent, elle accuse plus énergiquement leffort des hommes pour se mettre en communication rapide les uns avec les autres; elle rattache les centres de population, mais non sans quelque raideur; elle ne se détourne pas pour chercher les habitations éparses, ce sont celles-ci qui viennent se construire le long de cette artère de circulation” portant la vie partout où elle passe. Tantôt dans la plaine elle suit la plus courte distance, la ligne droite, sans s’infléchir pour éviter les légères ondulations du terrain et
prononcée de tous les bâtiments de service espacés sur la ligne. L'ensemble est empreint d’une forte unité; c'est là certainement un élément de beauté, mais tout est « positif, » c’est le cachet du génie industriel, qui ne fait guère de l’art pour l'art.
Sur ces artères de civilisation, les travaux ont toujours de la grandeur : remblais ou déblais, viaducs, tunnels, toute cette œuvre colossale de nivellement de la voie produit une vive impression de puissance et de merveilleux. Souvent ces travaux sont artistiques, mais souvent aussi l'esthétique à été oubliée là où il aurait suffi de peu de chose pour éviter la laideur; parfois c’est un défaut de stabilité du sol, un éboulement imprévu, qui a nécessité des travaux accessoires jurant avec le reste; ailleurs le plan primitif a dû être bouleversé en raison d’un développement inattendu de la circulation; c’est ainsi que fréquemment Îles abords d’une grande gare architecturale sont devenus hideux par un entassement de magasins, de hangars, de quais. construits après <oup sans style, sans lignes, sans ordre apparent.
Puis il manque à ces travaux modernes l'œuvre du temps; les maçonneries sont trop blanches, là où elles ne sont pas prématurément noircies par la fumée ; les talus sont encore dénudés par places, les. percées dans les bois n’ont pas repris la luxuriante tamure des lisières des forêts. Il est peu probable, toutefois, que dans l'avenir les chemins de fer se bordent de belles lignes d'arbres comme quelques grandes routes : l’ombre et l'humidité nuisent à la conservalion des rails et, pour la sécurilé des voya-
geurs, la voie doit être aussi découverte que possible à la vue du mécanicien.
Ils ne se bordent pas non plus d'habitations; tout le mouvement humain qu'ils attirent se concentre dans le voisinage immédiat des stations, entre lesquelles c'est plutôt le vide qui se fan.
Comme apparence d'animation, les voies ferrées sont inférieures aux anciennes routes. Sans doute, il y a de la beauté dans le train qui passe avec son grand panache de vapeur, avec le grondement rythmé de la locomotive, le roulement métallique des wagons dans leur surprenante vitesse. Mais cette impression violente de mouvement ne dure que quelques instants, et la ligne redevient pour longtemps déserte el monotone. Ce n’est pas la vie Incessante des routes avec leurs lourdes charrettes ou leurs voitures rapides, avec les troupeaux que lon presse, le fouet qui claque. le chien qui jappe, les passants qui se hâtent ou qui s’attardent, qui causent ou qui chantent.
Quant au voyageur qu’emporte le train, il n’a guère le temps de voir; il jouit parfois, il est vrai, de coups de théâtre magnifiques, comme à Saint-Raphaël, lorsque la ligne de Marseille atteint les bords enchanteurs de la Méditerranée, comme au sortir du tunnel de Chexbres, lorsque apparaissent brusquement le bleu Léman et les splendeurs des Alpes.
Sans doute le chemin de fer, soit qu'il traverse en
ligne droite des plaines ou que, comme au Gothard, il serpente et se torde tantôt à l'air libre, tantôt dans le roc vif, laisse apprécier la contrée même
qu'il parcourt, la constitution du terrain, les cultures; mais ce qu'il dévoile mal, c’est la vie humaine, la variété des mœurs, la couleur locale, qui faisalent jadis le grand intérêt des voyages. On peut parcourir des centaines de kilomètres en retrouvant partout le même style dans les gares, les mêmes wagons de première, deuxième, troisième classes, les mêmes uniformes sur le dos des employés. Heureusement on va vite, el il n’est pas défendu de: faire escale sur la route.
En terminant cette rapide étude de l'influence que la civilisation exerce sur l'aspect du paysage, je dois dire quelques mots des jardins, des parcs, des promenades publiques, c'est-à-dire de ces transformaons artistiques de la nature, œuvres mixtes de l’architecture et de la culture végétale, que l’homme réalise pour y jouir du repos et du plein air.
Les édifices construits par les architectes et surtout les demeures (le plaisance ne peuvent être plantés au milieu de la campagne sans aucune transition, sans aucun raccord. I faut au moins qu'un chemin aboutisse à l'habitation, que des allées l'entourent pour donner accès aux porles, qu'une cour relie le bâtiment principal et les dépendances. Mais, sauf quelques rares exceptions, si l’on se bornait à satisfaire à cette nécessité matérielle, l'effet resterait _esthétiquement fort mauvais, l'édifice füt-11 en luimême un chef-d'œuvre et le site enchanteur. Il y aurait désaccord entre deux ordres de beautés essentiellement différents : la beauté de larchitecture
drées de margelles de marbre ou de balustrades de fer. Des pavillons, des fontaines, des statues forment des centres secondaires vers lesquels des allées diri-_ gent le regard et les pas.
Ainsi la forme générale et le plan d'ensemble sont ahsolument architecturaux; mais, dans les détails, larnementation est en grande partie empruntée à la beauté végétale, plus capricieuse et plus colorée, donnant la note de transition, la modulation pour ainsi dire, entre la campagne qui s'étend au loin dans sa hbre irrégularité et l'édifice qui porte la caractéristique complète de Part humain. Il y à impression réitérée d’une part entre l'édifice et le jardin par l'architecture, d'autre part entre le Jardin et la campagne par la végétation.
L'autre genre de décoralion des habitations de plaisance est basé sur un principe différent : ce que lon désigne sous le nom de parcs et de jardins anglais n’est pas ‘une extension de l'architecture, mais une idéahsation de certains types de paysages. Ce n’est pas une imitation de la nature, comme on Va dit quelquefois; personne n’y est trompé, on reconnaît immédiatement le style de l’art humain, qui, intentionnellement, doit se faire franchement apercevoir.
Dans les parcs, le type idéalisé est le plus souvent celui des prairies mélangées avec les bois ou parsemées d'arbres isolés, type dont nous avons déjà parlé et dont on conserve les caractères saïllants. Les arbres, qui en forment la principale ornementation, devront être convenablement choisis,
légumes, on groupe des plantes au beäu feuillage, aux fleurs éclatantes;, au lieu de haies de broussailles, on dispose des massifs d’élégants arbustes; au lieu d'arbres fruitiers, on plante des arbres d'agrément. Dans la flore des jardins, bien plus variée que celle des champs, on introduit des espèces aux formes se rapprochant de la symétrie, des conifères, des palmiers, des plantes exotiques aux grandes feuilles, aux fleurs étranges, s’écartant trop de la flore indigène pour ne pas accuser une origine artificielle. Cette végétation est disposée avec art, de manière à former des tableaux où règne une symétrie de groupement, à l'exclusion de la symétrie absolue. |
Ainsi, dans le genre anglais, parcs ou jardins, le raccordement avec les bâtiments se fait par lappropriation évidente aux goûts et aux habitudes de gens civilisés; c'est la nature mise en ordre, apprivoisée en quelque sorte, corrigée dans Îles traits qui, accusant un excès de liberté, feraient un contraste trop prononcé avec l'édifice central. Il est à remarquer que plus on se rapproche de cet édifice, plus linfluence doit s’en faire sentir; très discrète dans le parc qui forme la zone extérieure, elle s’accentue dans le jardin plus rapproché : elle devient prépondérante au contact du bâtiment; là les allées sont nécessairement reliées aux portes, les pelouses deviennent plus symétriques, les corbeilles fleuries s'espacent le long des soubassements entre leurs saillies, des vases de fleurs ornent les péristyles et les gradins. C’est un retour au genre français dans
le voisinage immédiat des constructions archikecturales.
Auquel de ces deux genres de décorations, framçais ou anglais, doit-on donner la préférence? C’est là une question de convenance artistique et de goût personnel. Le genre français s'adapte très bien aux grands châteaux, aux demeures seigneuriales, surlout si l'architecture en est régulière et symétrique; il convient très particulièrement aux promenades publiques des villes; il s'applique presque forcément aux peliles villas dont le jardin, de peu d’étendue, présente une forme régulière. Le genre anglais s’approprie plus facilement aux terrains accidentés, aux édifices sans symétrie, aux villas d’un style rustique qui S’harmoniserait mal avec trop de régularité dans les abords. Puis, d’une manière générale, on peut trouver que le genre anglais répond mieux au but habituel d’un séjour à la campagne : c’est le repos, la tranquillité, oubli des soucis des villes que lon va chercher; l’aspect d’un jardin architectural, tout empreint du cachet de la civilisation, ne rappelle-t-il pas trop les idées dont l’on veut se distraire? Un milieu où prédomine le calme et la variété de la vie végétale ne remplit-il pas mieux les conditions de délassement que l’on recherche?
Il est plusieurs cas où un jardin n’est pas esthétiquement nécessaire à litre de raccord entre un édifice et le site où il est placé. Il est évident que dans les villes il n’y à pas disparité, et que si l’on adjoint des jardins aux constructions, ce peut être comme embellissement ou comme agrément, mais non
comme une transition nécessaire. D'autre part, un édifice s’élevant au bord d’un lac ou de la mer, ou même complètement entouré d’eau, peut plonger directement dans les flots sans produire un mauvais effet de contraste; la surface plane et horizontale de l’eau est ce qu’il y a de plus géométrique dans la nature; elle n’a donc rien qui jure avec les lignes architecturales. Ailleurs la destination même d’un bâtiment serait en contradiction visible avec un jardin extérieur. Une prison, un cloître, un château fort doivent accuser une séparation brusque avec le monde ambiant, ce sont des murailles ou des fossés qui exprimeront le mieux cette condition.
LA PEINTURE
Nous arrivons à l'application aux beaux-arts proprement dits, des idées que nous avons développées dans les précédents chapitres. Je sens toute mon incompétence en ces matières, cependant Je ne puis renoncer à traiter ce sujet, sans risquer de laisser mon travail par trop incomplet.
Commençons par le dessin et la peinture d'imitation (à l'exclusion des applications aux arts décoratifs). Ce grand art est basé sur la possibilité de représenter des objets dans leurs trois dimensions par des traits et des tons lumineux étalés sur une surface plane, plus rarement sur une surface courbe. Cette possibilité résulte elle-même de diverses illusions, dont les unes donnent la représentation de la forme, d’autres la représentation de la couleur, d’autres même la représentation du mouvement.
En quoi consiste le dessin? Supposons un observateur en présence d’un objet, d’une maison par exemple; supposons une glace sans tain interposée entre lui et l’objet (la glace de Léonard de Vinci).
Si, en maintenant son œil rigoureusement dans la même position, il promène sur la glace nn pinceau imbibé d’une encre convenable en suivant les contours de la maison, il en fera un dessin. Chaque point de la maison se trouve ainsi projeté sur la glace en un point qui est situé sur la ligne droite allant de l'œil au point considéré. Maintenant appliquons derrière la glace une feuille de papier blanc : la maison cessera d’être visible, mais le dessin le sera toujours, et si nous venons prendre la place du dessinateur, le tracé qu’il a fait produit sur notre rétine une image ayant très approximativement la même forme et les mêmes contours que l’image de l’objet représenté, de la maison que nous avons prise comme exemple. Cette sensation réveillera intuitivement en nous l’idée de cet objet, à la condition qu'il nous soit connu et familier : nous savons ce que c'est qu'une maison, nous en avons vu souvent, nous la reconnaissons immédiatement dans le dessin; il y a là une impression réitérée qui s'adresse à la mémoire des sens. Nous n’éprouvons pas une illusion complète, nous comprenons parfaitement que nous sommes en face d’un dessin tracé sur une surface plane; mais ce tracé nous donne la représentation de l’objet pris pour modèle.
1 Léonard de Vinci, Tôpfier, Brücke, et d’autres auteurs encore, ont noté que le spectateur. en considérant un tableau, ne perd jamais le sentiment d’être en face d'une surface peinte et ne se croit pas réellement en présence des objets imités : il ne sera pas inutile d'insister sur ce fait. Rappelons en les raisons géométriques et physiologiques.
1° Le dessin étant supposé parfait, 1l ne pourrait y avoir illusion complète que pour une seule position de l'œil par rapport au tableau; tout déplacement fausse la perspective et déforme les objets.
Pratiquement, il est à peine nécessaire de le dire, le dessinateur ne suit pas le procédé que nous venons d'indiquer; 1l trace directement sur le papier
20 Les phénomènes de vision binoculaire s’opposent à l'illusion. D’une part en effet, la surface du tableau n'étant pas uniforme de teinte, apparait nécessairement à la distance de la toile quand on la regarde avec les deux yeux : un trait noir, un point brillant, sont vus là où ils sont marqués et non à la distance perspective du trait ou du point qu'ils sont censés reproduire. D'autre part. l'objet réel que l’on a représenté, forme une image rétinienne sensiblement différente pour chacun des deux yeux (sauf si la distance est infinie, très grande tout au moins), tandis que l’imitation du peintre donne deux images presque rigoureusement identiques.
30 Même en regardant avec un seul œil, nous apprécions assez bien la distance des divers objets réels en présence desquels nous nous trouvons, parce que l’œil ne reste pas dans une position fixe : tout déplacement de la tête ou du corps change beaucoup, dans l’image rétinienne, la position des objets rapprochés par rapport à ceux qui sont éloignés, sans que nous ayons le sentiment qu'ils aient bougé. Dans le tableau 1l n’en est pas de même, et en tout cas, si l'illusion se produit, les objets semblent se déplacer en même temps que nous et autrement que dans la réalité (c’est un point sur lequel nous aurons à revenir).
30 La couleur et l’intensité lumineuse ne peuvent être fidèlement représentées, grâce à certaines propriétés de notre vue (Loi de Fechner) on arrive à produire une impression analogue, mais non pas identique à celle de la nature, et l’œil le reconnait fort bien.
Est-ce à dire que devant cette impossibilité de produire l'illusion complète, le peintre puisse négliger les lois du dessin et s’écarter des règles de la perspective? Nullement. Ces lois, ces règles, lui permettent de définir clairement les objets qu'il veut représenter. Instinctivement le spectateur lorsqu'il est en face d’un tableau, cherche d'abord approximativement le point où il doit se placer; il saisit alors nettement le plan d'ensemble, les positions relatives; si le dessin est bon, il comprend d'intuition. Ensuite il se déplace, s’approchant pour voir les détails, cherchant le meilleur jour ; il ne perd pas pour cela la notion de ce qu’il doit voir : l’image se déforme réellement sur sa rétine, mais il la rectifie mentalement, de même que sur une étoffe il reconnait la régularité du dessin lors même qu'il le regarde de côté ou que l'étoffe n’est pas tendue. Mais si le dessin est mauvais, si la perspective est fautive, le spectateur cherche, hésite, comprend difficilement ou mal. Ainsi la perspective exacte est un puissant moyen de clarté que les maitres se ardent de négliger.
ou sur la toile, à l’aide du crayon ou du pinceau, les contours et les détails principaux de | ‘objet qu’il veut représenter. Son talent consiste à savoir marquer la
Cependant l’observation rigoureuse de ces règles de la perspective donne dans certains cas spéciaux, des résultats très choquants dès que le spectateur s’écarte du point déterminé d’où le tableau doit être vu. C'est ainsi qu'une sphère en dehors du point de vue, est représentée perspectivement par une ellipse, et non par un cercle. Cette représentalion, satisfaisante si l'observateur est bien placé, devient intolérable pour toute autre position. Dans ces cas-là, ne pouvant admettre que son tableau ne doive être regardé que d'une place unique et par une seule personne à la fois, l'artiste s’écarte de la règle géométrique et déplace le point de vue. pour ces objets spéciaux : obligé d'opter entre deux défauts, il se résigne à choisir le moins apparent. Il fait.encore mieux quand, dans sa composition, il s'arrange pour éviter de semblables écueils; c'est affaire de tact et de sentiment.
L'illusion que l’on éprouve à la vue d’une peinture, est plutôt subjective et volontaire, qu'objective et forcée. La preuve en est qu’un dessin placé horizontalement produit l'illusion à peu près aussi bien qu’un dessin vertical; regardez une marine à l'aquarelle posée sur une table, la surface de la mer ne paraît pas verticale; s’il s’agit d’une vue architecturale, elle ne vous représente pas un édifice renversé. Ou encore, un dessin non colorié, fait en noir sur blanc, ou même un dessin au trait ne reproduisant que les contours des objets, sans clair-obscur, se prête à l'illusion mentale, quoique l'illusion physique soit dans ce cas impossible. Faisons sur une feuille de papier horizontale Fig. 81 un tracé analogue à la figure ci-contre; nous pouvons y voir à volonté, ce qui y est réellement, c'est-à-dire un petit carré entouré de quatre trapèzes, à la distance même du papier ; ou bien nous pouvons y voir le panpeau d’un parquet placé plus bas; ou bien encore, une pyramide quadrangulaire verticale dont le petit carré forme la face supécieure, l'intérieur d’une boîte sans couvercle, l'intérieur d'une chambre éloignée dont le plancher est figuré par le trapèze inférieur, ete. Voilà autant d'illusions que nous évoquons à volonté. Il se passe quelque chose d’analogue pour une peinture, avec cette différence que le clair-obscur et la couleur limitent le nombre des illusions possibles. Nous pouvons voir ce qui est : la toile plate et peinte; puis, si l’objet représenté nous est connu et. fami-
de les idéaliser un peu; tel visage se prête à rendre la colère et la passion; telle figure émaciée est un type de la souffrance.
Dans cette perception de la beauté, la personnalité des artistes, le tour de leur imagination et de leurs goûts jouent un grand rôle. Un même paysage, une même scène seront différemment compris par chacun d’eux, l’un est frappé de la forme, l’autre de la lumière et de la couleur; l'un y voit la beauté physique, l’autre ressent des impressions de bonheur, de mélancolie, de passion. C’est comme lorsqu’en regardant un ciel chargé de nuages, au caprice de limagination, tel de nous distingue une figure humaine, lel autre un animal fantastique, ou des montagnes, ou des abimes. Léopold Robert a empreint son célèbre tableau des Pêcheurs de lAdriatique d’une poignante tristesse; en conservant le même sujet, le même dessin, un autre peintre pourrait, par d'imperceplibles modifications, éclairer cette scène de joie, d'espérance, du bonheur de vivre.
Il ne suffit pas de ressentir vaguement des impressions, l'artiste doit encore reconnaître quels sont les traits qui les provoquent pour pouvoir ensuite les imiter , il doit non seulement comprendre la langue de la nature, mais aussi savoir l'écrire. Sous ce rapport, les études et les croquis des maîtres sont très instructifs, en montrant quel trait du dessin, quel ton de la couleur ils ont remarqués et notés. Ils reportent ensuite dans leurs œuvres plus travaillées ces traits, ces tons qui figurent la pensée; ils peuvent, ils doivent même négliger d’autres détails inu-
prit à la même pensée. L’impression provoquée dès l'abord par ce centre s'affirme ainsi en se répétant sous des formes diverses : il y a partout une note commune qui vibre et qui séduit. Pelits ou grands, les moyens d'arriver à cette impression d'unité sont curieux à étudier. Les uns ne sont que des artifices physiques, des règles parfois conventionnelles. C’est le cadre doré et brillant, symétrique dans sa forme, qui fait déjà un tout du tableau ainsi nettement limité. Il est convenu, sans prétendre en donner l'illusion, que ce cadre forme comme une fenêtre au travers de laquelle on verrait à une certaine distance le sujet représenté; les proportions du dessin doivent être en accord avec la distance supposée, et cette distance dépendra elle-même de l’étendue de la scène qu'il s’agit de figurer. Ces conditions, en quelque sorte géométriques, sont loin d’être sans importance; si elles n'étaient pas respectées, le spectateur, sans s’en rendre compte peut-être, se trouverait distrait par l'effort qu'il devrait faire pour comprendre, son attention hésitante ne serait pas absorbée par l’idée capitale de l’œuvre mise sous ses yeux. Puis le tableau doit présenter une unité matérielle dans le mode de peinture, dans la touche; on ne peut, sauf de rares exceptions, changer la gamme des tons pour certaines parties de la toile, passer d’un coloris vigoureux à des nuances plus fondues, glacer ici pour empâter ailleurs, mêler le flou à la précision des contours.
. Dans le plan général, il doit exister une certaine symétrie, la symétrie de groupement. Le sujet prin-
défaut dans beaucoup de belles œuvres; il ne constitue pas une loi absolue; souvent le sujet même en rend l'application impossible. Ainsi, dans un tableau représentant un personnage couché, le centre d’impression est habituellement rejeté du côté où se trouve la tête, qui attire le plus l'attention, plusieurs Descentes au tombeau, les Madeleines du Corrège et de Battoni, à Dresde, la Vénus du Titien en sont des exemples ‘.
En peinture, comme en architecture, la symétrie peut plier ou céder devant la nécessité, sans que ce soit un défaut. Elle ne forme pas le but, mais un moyen qui, parmi plusieurs autres, se trouve à la disposition de l’artiste; à lui, à son tact de décider s’il doit le négliger ou en faire usage.
À côté de ces moyens qui appartiennent ou qui touchent tout au moins à l’ordre physique, l'unité se traduit plus vivement encore par des moyens de l'ordre intellectuel. Elle ne peut régner dans le tableau que si elle existe dans la conception du peintre. [l faut que celui-ci sache, ou encore mieux qu'il sente ce qu’il veut exprimer, et que cette idée prédomine sur toute l'œuvre qu'il exécute. Mais, remarquons le bien, cette prépondérance d’une pensée n'exclut nullement les contrastes; bien plus, l'idée repose souvent sur le contraste même.
Un paysagiste n’associe pas sur sa toile deux sites disparates ne pouvant former un tout; cependant il
? Le plus souvent, lorsque le centre d'impression est en dehors de la médiane, le peintre transporte aussi du même côté le point de vue, c’està-dire le centre géométrique du dessin.
Le peintre de portrait a une tâche en un sens plus facile que le peintre d’histoire, et en autre sens plus ingrate. En présence d’un modèle, il doit en fixer la ressemblance physique; cette obligation est un avantage si le modèle est beau, un obstacle s’il est laid. Mais, en outre, l'artiste doit tout autant chercher la ressemblance morale; il doit peindre les traits du caractère aussi bien que du visage; cela exige du talent, c’est une difficulté, mais c’est aussi un grand moyen artistique. :
Pour lune comme pour l’autre de ces ressemblances, le portraitiste est en droit de choisir les conditions où elles ressortent avec le plus de charme; il peut même idéaliser discrètement, sans toutefois sortir de la vérité. Faire une beauté d’une figure seulement avenante, faire un génie d’un être simplement intelligent, ce n’est plus la ressemblance; un portrait flatté ne flalte tout au plus que le modèle.
Cette ressemblance, — qui n'est autre chose qu’une impression réitérée, — constitue un élément esthélique du portrait. Mais elle est aussi un écueil. Pour les proches. qui aperçoivent le moindre défaut, elle est rarement assez frappante, surtout en ce qui concerne l’expression que le peintre choisit souvent à son point de vue personnel plutôt qu’à celui d’un fils ou d’un frère. En outre, cette ressemblance s’altère avec les années : tel portrait, que l’on a trouvé bon et beau au moment où 1l venait d'être achevé, cesse plus tard de produire un effet satisfaisant; la figure du modèle a vieilli, le portrait semble l'avoir intentionnellement rajeunie; le costume est démodé
et un souffle de ridicule ternit limpression d’ensemble. Il est vrai que plus tard, si la peinture est réellement bonne, ces taches s’effacent : la figure redevient Jeune plutôt que rajeunie, le costume paraît ancien plutôt que démodé.
Une illusion qui apparaît particulièrement dans : les portraits consiste en ce que la figure représentée semble suivre du regard le spectateur quand celui-ci se déplace tout en contemplant le tableau. Cette illusion se produit toujours lorsque le peintre a représenté le modèle le regardant les yeux dans les yeux; elle est même encore très sensible pour une direction du regard voisine de celle que nous venons d'indiquer. L’apparence de mouvement qui en résulte donne une grande vie à la peinture et reproduit une impression très habituelle, car quand, dans une conversalion, dans une visite, on est en présence d’une personne, elle vous regarde ordinairement et vous suit des yeux. Le portrait rend donc, sous ce rapport, l'effet de la réalité et, dans la majorité des cas, l'artiste ne manque pas de profiter de celte ressource.
Ce moyen de figurer le mouvement n’est pas spécial au portrait uniquement; 1l est souvent utilisé dans les tableaux de genre ou d'histoire à côté de ceux que nous avons déjà cités”.
1 Cette illusion n’est pas restreinte au regard seul : la tête, le corps même semblent tourner en même temps que les yeux; c'est là un fait général dont il est intéressant de chercher la cause. Voici, je crois, comment il doit s'expliquer scientifiquement.
Dans la note page 243, nous avons insisté sur le côté subjectif de nos sensations de relief à la vue du dessin d’un objet : nous pouvons à volonté
La sensation esthétique, développée par les moyens que nous venons d'indiquer, me paraît atteindre sa plus grande énergie quand l'artiste parvient à expri-
voir la réalité, c’est-à-dire un tracé sur une surface plane, ou avoir l’illusion d’un objet dans ses trois dimensions, situé en arrière (ou même en avant) du plan de la figure. Cette illusion, sans être jamais complète pour un tableau ordinaire, est particulièrement facile, lorsque nous nous mettons rigoureusement à la place que le peintre occupait en faisant son dessin; elle est plus que suffisante pour faire jaillir en nous l'impression des objets que l'artiste a représentés.
Supposons que cette position particulière soit telle que nous regardions normalement le tableau, que nous supposons lui-même appliqué. contre une paroi verticale. Maintenant déplaçons-nous latéralement, en nous portant légèrement à droite ou à gauche : le dessin vu un peu de côté, conservera sans altération les dimensions dans le sens de la hauteur ; ses dimensions dans le sens de la largeur seront toutes légèrement réduites, mais leurs rapports de grandeur ne seront pas notablement altérés. Dono l'image qui se formera sur notre rétine sera très analogue à ce qu’elle était précédemment, elle sera seulement un peu plus étroite. Nous pouvons donc éprouver l'illusion qu’en arrière du cadre du tableau se trouve un objet presque identique à celui que nous voyions en regardant normalement ; mais cet objet n’est plus vu dans la même direction que précédemment : il s’est déplacé en sens inverse du mouvement que nous avons fait nous-même, et simultanément, il a tourné de manière à nous présenter toujours la même face.
Pour plus de clarté, prenons quelques exemples :
Supposons un portrait de face, regardant le spectateur. Plaçons-nous d’abord, de sorte que notre rayon visuel soit normal à la surface du tableau. L’image étant vue de face, les deux oreilles, ainsi que les deux yeux, sont à égale distance du nez; dans chaque œil, nous voyons le blanc à droite et à gauche de l'iris. Maintenant déplaçons-nous un peu : dans l'image que nous voyons alors, les oreilles comme les yeux, sont toujours très sensiblement, à égale distance du nez; ils se sont seulement un peu rapprochés, il y a toujours du blanc de part et d'autre des iris : donc cette image nous donnera toujours l'illusion d’une figure vue de face: mais, comme nous nous sommes déplacés, de gauche à droite par exemple, notre rayon visuel a changé de direction ; nécessairement l’image d’illusion nous apparaît dans le prolongement de ce nouveau rayon visuel ; par suite nous avons l’impression que la figure s’est déplacée à gauche; en même temps elle a tourné pour faire toujours face au spectateur. On remarquera que la couleur, les ombres, le clair-obsour,
mer une idée élevée, qui ne semble pas de nature à être traduite par des traits matériels. Ainsi, pourquoi la Madone de Dresde est-elle un chef-d'œuvre? Est-
conservent leurs relations, de sorte qu’ils contribuent à l'effet indiqué : la direction de la lumière qui éclaire le tableau a donc tourné aussi en même temps que la figure. Nous n'avons pris l'exemple d’un portrait de face que pour plus de simplicité : pour un portrait de trois quarts l'effet serait de même, les rapports des dimensions dans le sens horizontal n'étant pas sensiblement modifiés par un changement de position du spectateur (Planches I et IT).
Les tableaux d'animaux fournissent de fréquents exemples de ces effets de déplacement. Ainsi on voit souvent à la devanture des marchands d’estampes, un cheval de course, vainqueur du dernier Grand prix, représenté galopant sur une piste parallèle au plan du dessin. Regardez-le en vous plaçant en face, vous avez nettement l'impression que c’est bien dans cette direction, c’est-à-dire parallèlement à la rue où vous vous trouvez, que le cheval est lancé : il passe devant vous, disons de gauche à droite. Maintenant déplacez-vous en faisant un pas à gauche : le cheval à tourné, il semble prêt à traverser obliquement la rue. L’illusion est plus ou moins complète suivant les conditions d'encadrement, de disposition es lieux.
Je possède un bon tableau d'Humbert représentant un groupe de moutons (Planches II et IV), l’un d'eux est vu par derrière, en raccourci très complet, de sorte que les jambes de derrière démasquent à peine celles de devant; le mouton est gras, bien râblé. Le tableau est pendu contre la paroi Est de mon salon. Si je le regarde normalement à cette paroi, j'ai naturellement l'impression que le mouton est tourné vers l'Est. Maintenant je me déplace notablement en me rapprochant de la paroi Nord du salon, et de manière à voir le tableau sous un angle de quarante-cinq degrés : le mouton me semble incontestablement tourné vers le S.-E., sa direction n’est plus perpendiculaire à la paroi, elle est fortement inclinée. En même temps le mouton est devenu très maigre, son échine est en dos d'âne ; il s’est produit une anamorphose considérable. Ces effets sont beaucoup plus sensibles lorsqu'on regarde avec une lorgnette de spectacle qui cache le cadre, dont la perspective et la vue binoculaire détournent l'attention et nuisent à l'illusion. La toile ellemême semble avoir tourné et n'être plus appliquée contre la paroi. Cette dernière illusion est très curieuse car elle montre que l'œil n’a pas perdu le sentiment qu’il est en présence d’une surface plane; seulement ë en apprécie fautivement la position.
L'anamorphose dont nous venons de parler, et qui a comme effet un
ce à cause de cette symétrie presque parfaite dont nous avons parlé? est-ce par la pureté du dessin? l'harmonie des couleurs, la beauté des figures? estce même par l'unité de la scène? Je ne pense pas que ce soit là le secret. Ce qui fait de ce tableau une œuvre absolument hors ligne, c’est qu'il rend complètement la divinité de la Vierge et de l'enfant Jésus. La légèreté avec laquelle la Madone repose sur les nuages accuse limmatérialité de son corps; ses yeux pleins d'angoisse, d'amour et d’abnégation,
rétrécissement de largeur de la figure lorsqu'on regarde un portrait de côté sous un angle un peu fort, altère beaucoup la ressemblance. Une anamorphose en sens contraire se produit quand le portrait est placé trop haut; la figure diminue de hauteur, l’ovale du visage se raccourcit. On atténue cet inconvénient en penchant le tableau en avant au lieu de l’appliquer contre la paroi.
‘Je citerai encore un exemple de ces déplacements apparents. Supposonsnous devant la peinture d’un sujet se détachant sur un found de paysage éloigné, ou sur les murs d’un édifice ; ce sera par exemple un château. qui forme le sujet principal et sur lequel se fixe l’attention, derrière lequel une montagne se trouve représentée. Si le spectateur en contemplant ce tableau se déplace latéralement d’un mouvement prompt, la montagne semble se transporter vivement en sens inverse; on éprouve souvent une impression analogue lorsqu'on est dans un wagon sur une courbe de chemin de fer : il semble que c’est le paysage très éloigné qui se meut, tandis que les objets relativement rapprochés ne paraissent pas se déplacer.
L'artiste doit tenir grand compte de ces illusions qui peuvent être favorables ou fâcheuses. Elle donnent de la vie aux corps animés, mais elles choquent dès qu’elles se font ressentir sur des objets qui doivent être immobiles par nature. C’est pour cela que, dans un portrait, les accessoires fixes de formes accusées, sont souvent d'un mauvais effet. Le personnage du portrait, isolé sur un fond obscur, est bien plus vivant que s’il est assis à une table ou s’il se détache sur un fond architectural. Dans le premier cas, les illusions de mouvement dont nous venons de traiter, reproduisent une impression connue, familière ; dans le second cas, elles sont d’un eïfet étrange qui ne nous rappelle rien de ce que nous voyons dans la nature.
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fixés sur une vision du futur sacrifice, que le petit Jésus contemple aussi du regard intelligent et ferme d’un homme fait, illuminant sa tête enfantine : voilà les idées sublimes qui s'imposent à notre intuition, voilà ce qui nous émeut, voilà la poésie, l'âme que Raphaël a su faire jaillir de la matière!
M. de Helmholtz, en terminant une série de conférences sur l'optique et la peinture, s’est exprimé dans les termes suivants" :
« Si, dans les idées exposées ici, j'ai constamment attaché la plus grande importance à ce que les œuvres d'art puissent être comprises facilement, exactement et dans tous leurs détails, cela peut paraître à beaucoup d’entre vous une considération très secondaire, qui, si elle a été mentionnée par ceux qui ont écrit sur l'esthétique, a été traitée le plus souvent comme une chose accessoire. Je crois que c’est à tort. La clarté matérielle n’est nullement un point secondaire, de peu d'importance pour les eflels produits par les œuvres d’art. Plus j'ai étudié les questions physiologiques relatives à ces effets, plus l'importance de la clarté s’est imposée à mon esprit.
« Quel doit être l'effet d’une œuvre d'art, ce mot élant pris dans son sens le plus élevé? Elle doit fixer et animer notre attention, éveiller une riche variété d'associations d'idées assoupies dans notre âme avec les sentiments qui s’y rattachent, et les diriger vers un but commun, afin de nous montrer dans une image vivante tous les traits d’un type
i Bibliothèque internationale ; Principes scientifiques des Beaux-Arts, page 222.
jeter un regard jusque dans les dernières profondeurs de la sensibilité de notre âme. »
En donnant mon humble assentiment à ces belles paroles de l’illustre auteur de Optique physiologique, J'ajoute seulement que, pour atteindre à cette clarté dans les œuvres d’art, il faut que le peintre s'adresse à l'intuition : il ne peut le faire que par l’intermédiaire d’impressions réitérées.
LA LITTÉRATURE
(Ainsi que nous l'avons dit, c’est à l’amitié de M. Marc Debrit que nous devons la rédaction de ce chapitre.) (Note de l'éditeur.)
Après avoir étudié les effets esthétiques de la sensation réitérée dans les arts que l’on peut appeler physiques, comme la musique, la peinture et la danse, et dans la nature qui les contient tous à l’état de germe, l’auteur de ce travail avait conçu le projet de pousser son investigation plus loin; 1l se proposait de chercher dans quelle mesure le rappel des sensations, sous la forme de mots, d'images ou de pensées, peut concourir à la production du sentiment du beau dans l’ordre intellectuel, autrement dit la place qui lui appartient dans l'esthétique littéraire.
Malheureusement, cette partie de son œuvre qui l’occupait et l’a préoccupé jusqu’à la veille de sa mort n’a pas même été ébauchée; une seule note isolée, que nous donnerons plus loin, est restée comme un simple jalon du travail préliminaire qu’il avait entrepris sur ce sujet étranger à ses études
presque comme une voie de fait, puis une série de malédictions courtes et symétriques qui se terminent par le cri de haine final :
Puissé-je de mes yeux y voir tomber la foudre,
Voir ses maisons en cendre et tes lauriers en poudre, Voir le dernier Romain à son dernier soupir,
Moi seule en être cause et mourir de plaisir !
La répétition des mots insignifiants par euxmêmes, voir, dermer, et le parallélisme des phrases est un élément important de la sensation tragique produite par ces admirables vers.
Et dans Macbeth, après le crime; nous traduisons:
€ Macbeth. 11 m'a semblé entendre une voix me crier : Tu ne dormiras plus! Macbeth a tué le sommeil ! le sommeil innocent qui arrête par un nœud le fil de la douleur! Le sommeil, mort de la vie de chaque jour, bain qui rend la fraîcheur à nos sens lassés, baume répandu sur les blessures du cœur, second service au splendide festin de la nature! principal aliment du banquet de la vie! Sa voix retentissant dans toule la maison à continué de crier : Tu ne dormiras plus! Glamis à tué le sommeil! Désormais Cawdor ne dormira plus! Macbeth ne dormira plus!»
Ce sont là des exemples assez illustres de la sensation répétée, employée dans la poésie tragique.
Dans l'histoire, dans la controverse, dans les disserlations philosophiques même, la sensation répétée sert, sous la plume d’un habile écrivain, à insister sur une idée, à donner à un fait important le
_mèaes de la réminiscence, c’est-à-dire l'appel fait, sous la forme de description ou de commentaire descriptif, aux expériences antérieures reslées à l'état de souvenir dans l'imagination du lecteur. N’était-ce pas élargir beaucoup la notion de ce que l’on entend d'ordinaire par la sensation réitérée ? Au surplus, 1l faut le redire encore, nous n'avons sur ses intentions d'autre témoignage que la citation fort courte qu’on va lire avec les indications très sommaires aussi qui la précèdent dans l'original. Ces quelques lignes n’ont point la prétention de combler une lacune, ni de préciser exactement ce que Soret a voulu faire, encore moins ce qu'il aurait fait s’il avait eu le temps d'achever cette étude, qui a été la dernière occupation et presque la consolation de ses derniers moments. Nous avons voulu seulement marquer la place de ce chapitre, afin que si, plus tard, d’autres venaient à reprendre ce sujet intéressant et neuf et à le pousser plus à fond, on sût cependant que l’auteur de ce livre l'avait fait
entrer dans le cadre de son travail.
Quelques notes sur les impressions réitérées et esthétiques dans la littérature.
L Tout langage proprement dit, formé de signes écrits ou de signes sonores, suivant qu'il est écrit ou parlé, fait nécessairement appel aux impressions
dont les toufles épaisses la couvrent de leur parure rougissante ; le troisième matin survient une gelée meurtrière qui, au moment où, dans sa simple bonhomie, il croit ses grandeurs en pleine marche vers sa maturité, le dessèche jusqu'à la racine, alors il tombe comme Je le fais.»
Ces trois coups de pinceau pris dans le monde des fleurs ne donnent-ils pas le tableau le plus saisissant de ce que le poète a voulu exprimer”? Ce n’est. pas de la description, c’est de la peinture. La triple image analogue fait ressortir aussi le rôle des impressions réltérées.
GRACE DANS LES MOUVEMENTS
Dans les recherches relatives à l'esthétique que j'ai précédemment publiées’, J'ai été conduit à examiner pourquoi certains mouvements du corps de l’homme provoquent en nous une impression agréable, et à me demander quels sont les caractères physiques de cette qualité habituellement appelée la grâce.
Parmi ces caractères, lun des plus importants est que la trajectoire des divers points du corps, de ceux surtout qui attirent particulièrement l'attention de l'observateur, forme une ligne présentant des propriétés esthétiques telles que la continuité, la symétrie, la périodicité. Jai cherché à constater expérimentalement ce caractère dans les mouvements que
1 Sur le rôle du sens du toucher dans la perception du beau. Arch. des Sc. phys. et nat. 1885, XVI, 350. Les Impressions réitérées. Ibid. 1886, XVI, 89. Sur la détermination photographique de la trajectoire d'un point du corps humain pendant les mouvements de locomotion. Ibid., 1885, XIV, 94.
l'on exécute dans la danse. Ce sont ceux, en effet, qui présentent au plus haut degré la recherche de la grâce, puisque leur but principal est de provoquer une impression de beauté.
Dans ses belles recherches sur la locomotion de l’homme et des animaux, M. Marey à obtenu par la photographie le tracé de la trajectoire de différents points du corps en mouvement : le procédé consiste à fixer au point voulu un petit objet brillant, tel qu’une boule métallique, par exemple, à exposer le sujet à une vive lumière el à prendre une épreuve photographique pendant la locomotion.
On obtient ainsi un tracé continu ou par points, suivant qu’on laisse agir constamment la lumière ou qu'on l’intercepte périodiquement‘.
J'ai été conduit à faire l’essai de procédés un peu différents, qui me paraissent pouvoir être avantageusement utilisés dans d’autres cas que celui que j'avais en vue.
10 Au lieu d’une boule réfléchissante, on dispose une pelite lampe électrique à incandescence, comme celles que l’on emploie pour les bijoux électriques. Cette lampe se monte facilement sur une épingle ou sur une pièce de cuir qui s’adapte en un point quelconque du corps. Elle est en communication, à l’aide de fils isolés, soit avec un petit accumulateur que le sujet porte avec lui, soit avec une pile fixe, auquel cas les fils de communication doivent être suffisam-
1 Voyez Comptes Rendus de l'Acadèmie des Sciences de Paris 1882 et
Pour les autres épreuves, le danseur effectuait son pas sur une ligne droite, l'appareil photographique étant convenablement disposé au fond de la scène. On obtenait donc les tracés dans une direction horizontale. Chaque épreuve porte deux trajectoires, dont l’une est celle du sommet de la tête, tandis que l’autre est quelquefois celle de la main et plus souvent celle du pied gauche, la lampe étant placée sur le pied, le plus près possible de la pointe.
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Fig. 46. Valse vue d'en haut (10 mars 1886,/M. et Mt Poigny).
Fig. 47. Polka-mazurks vue d'en haut (10 mars 1888, M. et M"* Poigny).
Fig. 48. Bohottisch vue d'en haut (10 mars 1886, M. et M=* Poigny).
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