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Avant-propos

Une fois de plus, le Chateau de Herstmonceux, gesse ses tours
massives dans un coin particulierement pittoresigugussex, a accueilli, du
26 au 29 mai 2005, un de ces colloques internation@nt la Faculté des
Arts et des Sciences humaines de I'Université degston, inspirée au
départ par notre amie Lieve Spaas, est depuis degea la principale
organisatrice, avec le soutien cependant, d'ung gardeux de ses propres
centres de recherches (European Researche Ceetrige Gor Visual and
Material Culture) et d’autre part, par I'Institutahcais du Royaume-Uni,
I'Université Mc Master du Canada, I'Université dénfédgue des Pays-Bas
et, last but not least, la maison d’édition Bergh8ooks a laquelle on doit,
tout ou partie, la publication des actes des de¥sieencontresbEchoes of
Narcissus et Secret Spaces, Forbidden Places, 2000, Cultures of Exile,
2004). Quant au bilinguisme de ces réunions, dettaule que I'on doit
également a Lieve Spaas, a fait certes ses premwrssans poser a chaque
fois le probléeme de la publication. Des amis pemdagu’on n'avait qu'a
suivre I'exemple du dernier colloque, en publisag textes francais dans la
collection « Bibliotheque Frangaise » dg&sidia Romanica de Debrecen.
J'avoue que ce n'est pas sans hésitation queefirait, je m’en suis chargé,
la besogne consistant a faire, aprés correctioradss de frappe et d’inad-
vertances manifestes, la mise en page de I'ouveageme je l'ai fait il y a
guatre ans pour la publicationEils. Quant a réunir les articles qui com-
posent le présent volume, je n'avais pas a m'erum&EG mon collegue
James Durnerin s’étant chargé de le faire. Jerkemercie vivement. C’est
ici qu'il y a lieu de noter gu’aucun comité de laet n'a été constitué en vue
de cette publication qui reflete, par conséquerlg diversité depoints de
vue, et I'apport proprement dit de chague commuioica

Vu le sujet du colloque, s’est posée aussi la gurestes illustrations.
Francgois Bastien a bien voulu se charger de lemifosous forme de CD, ce
qui était une autre maniére de réduire notablemesrfrais d'impression. Ce
qui revient a dire que le lecteur tient entre lesn® un produit qui mérite a
tous égards le qualificatif dmllectif.

Le titre francais du colloqué,es Couleurs en question, ne correspondait
pas exactement a son intitulé en anglHie Sense of Colour. Il répondait en
revanche parfaitement a I'esprit « questionneuwi>agimait les participants,



en parfait accord avec I'appel & communicationacdaen 2004, qui en
résumait I'essentiel en ces termes :

Qu’est-ce que la couleur ? Certainement pas, coltaffeme le
dictionnaire, une simple « sensation résultantadstimulation de la
rétine de l'oeil par des ondes de lumiére ». Ctestucoup plus que
cela : un vaste phénoméne culturel et social dact la vie des indi-
vidus et de I'ensemble de la société.

Cette conférence questionnera ces implicationsumlles et
sociales étendues et complexes de la couleur dansoutexte
interdisciplinaire et international. Elle se propade s'interroger sur
des questions essentielles :

Comment percgoit-on et exprime-t-on la couleur? feuparler de
la « langue des couleurs » ? Dans quelle meswauleur influence-t-
elle des domaines tels que I'art, la peinture chitecture, le cinéma,
la mode, le commerce ou la politique ? Commentgieon et juge-t-
on de la psychologie de la couleur ? Les coulentselbes un pouvoir
apaisant ?

Le dictionnaire mentionne également que I'exprassi®de
couleur » s’applique aussi a une personne ne ggs#aint pas comme
« blanche ». Comment peut-on étudier les effetmplications de ce
versant historique de la définition de la couletmjuels sont les impé-
ratifs contemporains de ce débat ?

Telles sont les questions auxquelles sont confsdet& chercheurs
qui se sont lancés dans le projet interdisciplaailes Couleurs en
question ». L'objectif de la conférence, prévuergaufin mai 2005,
est d'offrir des pistes d’exploration de la coulenouvelles et origi-
nales, en examinant en particulier les thémes stgva

e perception de la couleur ;

e usages et stratégies de la couleur ;

« ethnicité et couleur ;

* lalangue des couleurs ;

« la couleur dans les arts plastiques et le cinéma ;
e politique et couleur.

C’est a nos lecteurs d’apprécier les réponses rioené partielles qu’ont
pu proposer a ces questions si bien posées levdantnts des sections
francophones, étant bien entendu que le bilan itléfre pourra étre dressé
gu'avec la publication de la « partie anglaise » ahlloque, nettement

majoritaire pour le nombre des communications priésss.

Tivadar Gorilovics



La couleur:
une relation textuelle, iconique et plastique

Francois Bastien
Université du Québec a Montréal

Les différentes manifestations de la culture daeensociété permettent
de poser un constat, soit celui de la cohabitadmeux langages distincts :
linguistique et visuel. Une large part des commatiins s'effectue par des
constructions dont le sens repose sur un arrimage & texte et I'image.
Nous proposons d’explorer le réle joué par la cautians I'arrimage entre
le texte et I'image. Plus précisément, il est goast’'une image photo-
graphique et d'un texte qui 'accompagne. L'obstdorade la « une » de
différents quotidiens permet de constater que hiE&/énements extra-
ordinaires, il est fréquent de voir plusieurs dieneux utiliser la méme
photographie, en tout ou en partie, afin d’illusteenouvelle du jour. L'ima-
ge est tantét utilisée en couleur, tantdt en noblanc. Dans tous les cas, le
titre qui accompagne l'image n’est jamais le mém@& remarque que
I'adjonction du texte a I'image madifie la sign#itton de I'énoncé selon que
I'élément de texte favorise un rapprochement viswek un élément plutot
gu’un autre.

Une question fondamentale se pose : comment legsas sous-jacent a
'arrimage du texte et de l'image favorise-t-il f¥érgence d’'une signi-
fication plutét qu’une autre ? et deuxiemement, wemt définir le réle du
signal coloré dans I'énoncé texte-image ?

Répondre a ces questions exige dans un premierste@pdéfinir les
composantes de I'’énoncé texte-image, dans un deexiemps de définir la
couleur et finalement de comprendre la mécaniqus-gxente a l'articu-
lation des syntagmes et des unités chromatiques.
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1. L’énoncé texte-image

L’énoncé texte-imagdfi@. 1) est composé de deux langages distincts, de
deux variétés de signes graphiques qui appellenx deodes de lecture
fondamentalement différents. Un premier langadécrit, linéaire et arbi-
traire, défini par une relation de convention. &ead langage : le visuel,
indiciel, caractérisé par des similitudes de camfigons par rapport au
référent qu’il dénote et défini par des relatioescantiguité et de similarité.
Une déclinaison des composantes de l'image nousgiede dégager un
plan plastique et un plan iconique. Selon CatheBiaauter, ce plan plastique
se compose de deux registres fondamentaux : leatiatur et la couletrr
Ces registres sont les fondements de la loi durastet qui régit toute
production plastiqgue. Quant au plan iconique, itégime pour I'essentiel a
un processus de nomination des formes proposéedapggpartition et
'agencement du clair-obscur et de la couleur densplan plastique.
Cependant, nous croyons que l'analyse de I'imadgeedt’abord de poser
deux postulats : celui des priori physiques de la lumiere et celui des
priori du systéeme perceptif visuel de 'humain. Ces deastypats sont les
conditionssine qua noma la diffusion et a la perception de tout énoncé
visuel. D’'un point de vue sémiologique, sans lumiér sans l'acte de per-
ception, I'image n’existe pas.

2. La lumiere

Le spectre électromagnétiquey( 2) s'étend des grandes ondes ou basses
fréquences, aux ondes tres courtes, communémeatéagprayons gamma,
émises par des noyaux radioactifs. C’est a I'ietéride ce large spectre que
I'on retrouve un infime spectre d’ondes, situé 88 @ 780 nanometres, que
'on nommespectre de la lumiere visibl€’est précisément a l'intérieur de
cet intervalle, c'est-a-dire des couleurs violetrauge, que toute commu-
nication visuelle pour I'hnumain peut étre renduegole.

En physique optique, on peut synthétiser toutesdeseurs a partir de
trois couleurs dites primaires : le bleu, le vettle rouge. La pellicule
photosensible, noir et blanc et couleur, le captemmérique de typECD?,

! GRoUPEMU, Traité du signe visuel, pour une rhétorique de &g Paris, Seuil,
1992, p.188.

2 Catherine S8OUTER, Le langage visueMontréal, XYZ, 2000, p. 25.

% Le capteur de type CCIOLharged Coupled Devigeest un capteur & transfert de
charge sensible a la lumiére monochrome utilisés das appareils photo numé-
riques.
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'écran cathodique, fonctionnent tous a partir de principe. Une fois
synthétisées, les couleurs s’expriment a I'intéridun espace-couleugui
correspond a la capacité de rendu du médium visagime le papier
photosensible, I'écran cathodique ou I'imprimé.

En 1976, la Commission Internationale de I'Eclairag élaboré un
modele colorimétriqgue a lintérieur duquel on retre tous les espaces
couleurs, couvrant 'ensemble du spectre visiblelgail humain. Il s’agit
du modeéle appel€IE Lab' (fig. 3). Dans ce modéle, on retrouve deux regis-
tres fondamentaux : d’abord celui de la couleurésgnté par les valeuas
et b; et deuxiemement celui de I'énergie radiante, dietehsité de la
lumiere émise par une surface, techniguement appeiéance et repré-
senté par la lettre.

Le registre de la luminance est représenté, endrn@gumeérique, sur
une échelle de 0 a 255 : 0 étant le noir et 256t établanc. La différence
entre le blanc et le noir exprime un rapport detremte. LeGroupe u
affrme que le contraste entre les extrémes présepar la nature peut
s’élever a 300 000 000, mais que ces extrémes ue sunt jamais présentés
simultanémenit

L'écart de contraste produit par le flux lumineug th source
secondaire, c'est-a-dire celui réfléchissant laidwenen direction de
I'observateur, constitue I'élément sous-jacent ateodiscrimination
du signe plastique. Le clair-obscur correspondeapiession d’'une
différence contenue essentiellement dans le regdgrla luminance
exprimé par la valeur dans le model€IE Lah

3. L'oeil

Véritable camera obscural’organe visuel du destinataire permet une
catégorisation et une classification des registtesla couleur et de la
luminance. Cependant, certaines caracteéristiqugsigidbgiques du systéme
visuel de I'humain viennent influencer, modifierrestreindre I'information
a interpréter. La puissance du médium visuel pedizetheminer une énor-
me quantité d’information, soit 1®its/seconde. La conscience humaine ne
peut traiter toute cette information, puisqu’elle’admet que de 8 a 25
bits/seconde® Un travail de réduction des données s’effectuscdoavant

* Le termeCIE Labdésigne un modéle de représentation des coulévesappé par
la Commission Internationale de I'Eclairage en 1976

® Groupey, op. cit, p. 172.

® Groupey, ibidem, p. 61.
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méme de les envoyer au cerveau ou dans les copéhiphkériques de celui-
ci » et ce, au niveau de processeurs sensoriels. @@smdepar des routines
spéciales, discriminent les données selon le déglistraction de I'énoncé
et sélectionnent ou se concentrent sur certairistregy Ces routines pour-
raient s’apparenter a la notion genctunfi introduite par Barthes. C’est en
amont de ces processeurs sensoriels que l'on triauypmrte d’entrée de
toutes ces données : la réfifig. 4).

Cette derniere est tapissée de plus de 127 millides
photorécepteurs répartis en deux catégories dde=l|

La premiére catégorie est celle des cellules anb&ts qui
représentent plus de 95 % des cellules, soit 12®ns. Ces cellules
apportent la sensibilité lumineuse et la perception mouvement.
Elles nous permettent de voir dans le registre alduminance.
Cependant, elles ne détectent pas la couleur. @stquoi, lorsque
lillumination est faible, nous ne distinguons gies nuances de gris.

La deuxieme catégorie est celle des cellules a sogei
représentent moins de 5 % des cellules, soit Gamdl Ces cellules
sont a l'origine de la sensation de la vision desleurs. Elles sont
situées exclusivement dans flavéd®, contrairement aux cellules &
batonnets qui sont situées en périphérie de cettece.

Plusieurs phénomeénes d'ordre physiologique peugatrer en compte
dans le processus de la vision, tels la persistegtagenne, l'inversion de
'image rétinienne par le cerveau, I'effet de pexgjve et le redressement de
image rétinienne. Prenons par exemple le phénenmkinhibition latérale
rétinienne pour lequel le cerveau adapte I'inforamatconcernant la lumi-
nosité d’'une zone en fonction des zones voisifigsy).

Ce phénoméne physiologique nous permet d’affirnuer lg référent est
non pas saisi pour ce quil donne a voir, mais gtlygfour ce que notre
perception est capable d’en saisir. Notre systeemeeptif visuel répond a
une certaine logique qui parfois fausse notre pdi@e des choses ou, en
I'occurrence, de l'objet que nous avons a analySette distorsion de la
perception est parfois engendrée par les processemsoriels, avant que

" Groupey, ibidem p. 61.

8 Pour Barthes lgpunctumest un détail, un objet partiel, une force d’exgian
souvent métonymique.

® Membrane tapissant le fond de I'ceil et renferniaststructures qui recoivent et
transmettent les signaux visuels.

10 petite dépression creusée au centre de la padtérfeure de la rétine, dans I'axe
visuel.
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linformation ne parvienne au cerveau. Dans d’autsguations, c'est le
traitement cognitif de l'information visuelle qui adifie le résultat du
processus perceptif. La collision des conditiguisysiologiques de la
perception avec la mécanique interprétative, esblenun raisonnement
logique ou le processus interprétatif a préséancdes données factuelles
fournies par I'organe visuel.

En parlant de la couleur, Johannes Itten fait taangue suivante :

« I'ceil et le cerveau ne parviennent a des pergeptclaires que
par comparaisons et par contraste »

Le contraste est le facteur premier dans la pemgmyvant méme
celui de la sensation des couleurs. Rudolf Arnheiécrit ce
phénomeéne :

« L'organe de la vue le plus primitif qui soit, stea-dire le point
ou la fibre nerveuse photosensible d’'une palounded’ane patelle,
limitera son information aux changements de lumtg@ppermettant
ainsi a l'animal de rentrer dans sa coquille désurgu ombre
intercepte la lumiére du sol&ib.

Ce facteur s’exprime sur une échedlehromatiquequi va du noir au
blanc. Pour I'eeil, la couleur n’existe pas, ellest’que sensation tandis que
pour I'émulsion photosensible, elle n'est que captd chromogénes. En
réalité,}sc’est « l'alchimie photographique qui nmdtaphose la lumiere en
couleur”.

4. Définir la couleur

Théoriquement, la couleur peut étre définie isoléne@emme un modéle,
ainsi qu'a titre de composante du signe plastiduge.couleur est proba-
blement un des aspects les plus visibles et éttatlinsigne plastique. C’est
aussi I'un des aspects les plus difficiles a ceatetéfinir. Elle est d'ailleurs
par essence quelque chose d'insaisissable, d’'éhEohdamentalement, la

1 Johannestiren, Art de la couleur Stuttgart, Dessain et Tolra, 2004, p. 18.

12 Rudolf ARNHEIM, La pensée visuell@’abord paru sous le tittéisual Thinking
(Berkeley, University of California, 1969), tradwie I'américain par Claude d¥L
et Marc Le CANNU, Paris, Flammarion, 1976, p. 29.

13 Philippe DuBOIS, L'acte photographique et autres essdisuxelles, Labor, 1990,
p. 207.
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couleur n'existe pas. Physiquement, rien ne noumgtede distinguer le
rouge du bleu ou encore le vert du jaune.

Définir la couleur, c’est suivre le parcours denkige mentale produit par
I'action d’'un corps sur un autre corps. Un prenci@mps inerte et minuscule,
le photon, est caractérisé par une longueur d'atéterminée qui voyage
selon une trajectoire rectiligne. Un deuxiéme cpfipmimain, est un étre
vivant doté d’un seul organe pouvant décoder etfnéter le flux lumineux
qui lui parvient. De fagon générale, étudier laleouet I'image, c’est avant
tout renoncer a l'idée d’'une ressemblance entmealje mentale et le réfé-
rent. C'est aussi accepter que la partie tangiblaadouleur n’est que le fruit
d’'une lumiére réfléchie par le référent quorte jusqu’a nous la sensation
d’'une couleur ontologiquement étrangére a I'ohpetisque matériellement
réfléchie par cet objet. La couleur peut donc dmdécomme une qualité
non adhérente.

L’histoire de la conception de la vision nous révgle cette théorie de la
relation entre deux corps n'a pas toujours étéhé&orie dominante pour
expliquer le phénomene de la vision sous linfleemte I'optique. Ainsi,
avant le premier millénaire de notre ere, I'optiditait fondée sur la notion
de rayons visuels émanant de I'ceil et allant fragpedroite ligne ce que le
regard atteirtf. Au tournant du premier millénaire, un savant ardbnom-
mé Alhazen élabore une théorie antagoniste faisatrer dans I'ceil des
rayons lumineux. Selon cette théorie, la relatisnétablie entre I'objet qui
réfléchit le corps lumineux, le référent en l'oqaunce, et I'image mentale
issue de cette perception. Le corps vivant n‘oggrer ainsi dire aucune
meédiation afin de permettre a I'image mentale destlller dans son esprit.
Ce n'est que plus tard qu’'on accepte l'idée quearps, par le biais de ses
organes et du processus cognitif, s'interpose &otget externe, le référent,
et I'image mentale. On renonce a l'idée d’'une neddance entre I'image
mentale et le référent. Gérard Simon fait la digtom suivante entre le
mental et le physique :

Plus rien d’extérieur, pas méme la lumiére et lalaar, n’est mis
directement en présence de I'ame ou de la facidtéele ; car il n'y a
plus d'image lumineuse ou colorée qui se transpjusgu’a elle.
Toujours, entre la conscience sentante et la cBeséie, le corps
s’interpose. Nos sensations résultent d’abord disfaosition de notre
corps, et de la maniére innée, naturelle, dongitl sur 'ame pour lui
faire connaitre les modifications qui I'affectent, qui dans la vision

14 Gérard 810N, Archéologie de la vision, l'optique, le corps, laipture Paris,
Seuil, 2003, p. 18.
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concernent toujours simultanément la dispositioterme de ses
organes et ce qui parvient a eux des objets entérie€Cette inter-
position des nerfs et du cerveau fait que 'ameaisit des choses que
des données différentielles, et non ce qu’elles pan elles-mémes :
la perception, y compris visuelle, nous indiquegaeest utile ou nui-
sible a notre corps, mais elle ne nous fait rierosale I'essence du
monde physique, qui pour étre véritablement coroitiétre concgu et
non senti, y compris quand il s'agit de comprermiFeque sont la lu-
miére ou la couledr.

Conséquemment, la couleur n’existe que par une emgelation avec le
corps. Pour réfléchir sur le concept de la couleaus devons nous limiter &
une sorte de dénominateur commun dans la perceptast-a-dire I'organe
de la vision et ses mécanismes physiologiques sl@igtination. Bien que
I'essence de la couleur ne préexiste pas a lawquelle-ci ne peut d’abord
se révéler que par une analyse des récurrencdgjpésset iconiques dans
lesquelles elle prend assise. Autrement dit, ldezoujaune par exemple,
telle que percue d'un point de vue phénoménologigeepossede pas de
caractéristiques qui permettent de la définir dhaint de vue physique. Ce
méme jaune, réfléchi par un objet, peut tantét nuargitre vert ou rouge
sans que quoi que ce soit ait changé physiquenoectité du référent.

5. Modeéles théoriques de la couleur

La couleur peut donc se définir comme une quadis@é d’'une réponse
physiologique a des stimulations physiques extéegea la personne. A ce
stade, la couleur n'existe que sur la base d’'unke gBmension. Elle n’existe
gu’'a travers la qualité qu’elle exprime. Ainsi dégrla couleur est isolée et
incarne en tout point son modele théorique. Laaaouh’a pas d’existence
empirique tant qu'elle ne s’associe pas aux autosaposantes du signe
plastiqué®. Le Groupey définit le systéme du signifiant chromatique par
trois variables campées dans le néologishtememesCeschroméemegjui
permettent de définir I'unité colorée sont : la Inance, la saturation et la
dominance. Le modéle colorimétrig@E Lab est basé sur ce systéme a
trois variablesf{g. 6). Le chroméme de la luminance est défini par dimt
sité physique d'une source lumineuse, c'est-a-threquantité d'énergie

15 Gérard 80N, ibidem, pp. 238-239.
18 GROUPEMU, op. cit, p. 227.

11
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radiante émise par cette dernférél correspond au cylindre verticdld. 7)

qui a pour extrémités un blanc et un noir représegmar la lettrel. Le
chromeme de la dominance correspond a ce qui, ldacsuleur, n'est pas
I'intensité du stimulus de I'énergie radiantig(8). Dans cet axe de chroma-
ticité, la dominance est représentée par les ¢etiretb, qui ont toutes deux
un péle positif et un pdle négatif. Ainsiacorrespond a la couleur verte et
suit une trajectoire horizontale jusqua qui correspond a la couleur rouge.
Sur un axe perpendiculaire,b-correspond a la couleur bleue et suit une
trajectoire horizontale jusqu'&b qui correspond a la couleur jaune. Autre-
ment dit, la dominance correspond aux teintes oiat@ns chromatigues.
Quant au chroméme de la saturation, il indique dantjté de blanc et
d’énergie que contient une couleur, donc une ptapoentre le chromeme
de la luminance et le chroméme de la dominancesé&premment, la satu-
ration n'est pas une donnée indépendante ou urméme. Exprimés a
partir du modele tel que proposé paidmupey, le registre de la couleur
correspond a la luminance, a la saturation etdokainance. Pour le clair-
obscur, ils correspondent seulement a la luminance.

6. Critique et proposition d’'un modele

Définir la couleur & partir des priori physiques de la lumiéere et physio-
logique de I'humain n’est pas chose simple. Cex @@stulats traduisent ce
que Gérard Simon qualifie de « caractére syncrétidgi la perception'$:
Matériellement, I'étude de la couleur peut étreigayee sous deux axes de
recherche : d'un point de vue physique et d'un pae vue phénomé-
nologiqué®. Une définition de la couleur qui recoupe ces dpéles est
donnée par le&Groupe Mu Ainsi, «la couleur n'est rien d’autre que la
réification de I'appréhension de certastimuli physiques ondulatoires par
le systéme récepteut® Cette définition implique d’emblée que I'on
considére les conditions de perception de I'huraéimde définir la couleur.
Cependant, les différentes théories sur la couléservent une place a tout

7 parfois, certains utilisent le terrbellance pour parler de luminance. La brillance
est I'impression subjective de l'intensité luminewet fait intervenir notre percep-
tion. La brillance dépend de plusieurs facteurks k@ luminance, le contraste, le
phénoméne de Purkinje (la sensibilité de la rédme différentes longueurs d’onde
varie en fonction de la luminosité ambiante), laiddion de la rétine (la perception
visuelle varie en fonction de son adaptation aitaiére ou a I'obscurité).

18 Gérard 80N, op. cit, p. 126.

19 GRoUPEMU, op. cit, p. 73.

20 GROUPEMU, ibidem p. 73.
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le moins ambigué aux couleurs dites neutralisée$pecurrence au blanc,
au gris et au noir. Cet ensemble « a-chromatiquemme le dénomme le
Groupepu, demande d'étre exploré et mis en relation avetaioes des
conditions de perceptiodu systéme visuel de I'étre humain. Ceci exige de
revenir sur le modeéle de la couleur avec ses ttuismemes.

Si nous nous attardons un peu plus sur chacunsielcemémes, nous
remarquons tout d’abord qu’'un seul d’entre euxvésitable. Il s’agit de la
dominance. Nous parlons ici de chromaticité estlatair que tout ce qui est
achromatique ne peut faire partie intégrante deolsleur. Donc, seul le
chromeme de la dominance porte intrinsequement doenée dite
chromatique. La dominance peut étre soit monochtiqgoe ou encore poly-
chromatique. En réalité, la dominance est la cowdénm’est saisie que sur la
base d'une seule dimension. Le chroméme de laa@trindique une
proportion entre luminance et dominance. Enfincheoméme de la lumi-
nance n'est pas un chromeme. Il ne peut I'étreqolilsne porte aucune
donnée chromatique. Il appartient a cet ensemblactiromatique. La lumi-
nance est tributaire de la quantité d’énergie radigmise par un objet ou
encore une source lumineuse. La luminance est fmmdamentalement
indépendante de la perception. La luminance rerdesntologiquement la
mesure de I'énergie radiante ; elle est ainsi Emisse et I'assise a partir
desquelles la dominance et la saturation peuverpsmer. Nous pourrions
méme affirmer qu'a plusieurs égards, la luminamitialise le processus de
perception.

Avant de proposer un modeéle théorique de la couleaus devons
revenir sur la loi qui régit toute production plgse, soit « celle du contraste
fondé sur les registres de la couleur et du clagear, conformément a la
physiologie de I'ceil %. Le contraste est un concept binaire. Pour quélty
contraste, nous devons étre en présence de denesteron similaires. Les
données fondamentales d’'un systéme visuel binaimele noir et le blanc.
Ce qui ne veut cependant pas dire que le contrésxéste pas au point de
vue de la couleur. L'exercice a cependant pour dmutchercher ce qui,
ontologiquement, rend possible I'appropriation ifyne visuel. Le systéme
binaire noir et blanc simplifie I'acquisition danformation visuelle dans un
systeme économique. Le fond différencié est sa@nhdl soit noir. Ce qui
permet le contraste, c’est un point noir sur ledfblanc ou encore un point
blanc sur le fond noir. Deux termes sont en pratiguffisants pour expli-
quer tout ce qui reléve de la lumiere réfléchieemise. Gérard Simon fait la

2L Catherine S8OUTER, op. cit, p. 25.
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remarque suivante : « En tant que théorie de lanjisoptique a commencé
par étre une purgéométrie du visibleracée en noir et blané®Parmi les
chromemes, seul celui de la luminance peut acceptsystéme binaire. Or,
nous avons affirmé que la luminance n'est pas uroncéme. Consé-
guemment, si la loi qui régit le langage visuelospfondamentalement sur
un systeme binaire et que ce systéme est achraraailonous est possible
d’émettre I'hnypothése que la couleur est excluecelte loi définissant le
signe plastique.

A la lumiére de ces théories, nous proposons uréfacall le noir et le
blanc préexistent a la couleur et ou la couleustngn fait qu’'une qualité
ajoutée au noir et au blanc. D’un point de vue tigge, le modéle de la
couleur gque nous proposons se présente sur deux SAHERrposes. Le
premier est 'axe achromatique de la luminangegui favorise I'expression
de la loi du contraste. Le deuxieme est I'axe clatiopme de la dominance,
D, qui permet I'expression d’'une dominance soit nobmomatique, soit
polychromatiquefg.9.

Selon ce modelel. n'est pas un chroméme puisqu’il préexiste a la
couleur. Avec ce modele, la couleur représentéelgpamleurD, ne peut
s'exprimer pleinement qu’en adjonction a la valeuDans le modéle que
nous proposons, la luminance est intrinséquemeést d la matiére. Elle
adhere a cette derniere. Comparativement au mpdépmsé par I&roupe
4, NOUS avons maintenant une unité achromatiquardmance et une unité
chromatique de dominance pour définir la lumiéféécaie par un objet. La
premiere adhere a I'objet et I'autre non.

Prenons maintenant I'image defigure 10a laquelle nous appliquons un
filtrage des unités achromatique et chromatiqueekhnique utilisée oriente
'expérience de facon a isoler les unitégt D. Le filtrage nous permet de
savoir si 'image peut garder ses caractéristiqoesiques en 'absence de
I'une de ses unités constitutives. A partir dédare 1Q nous filtrons l'unité
de la luminance pour ne garder que le chroméme dkininance fig. 11).
Nous constatons que l'image photographique conseatificilement
lintégrité et lintelligibilité des syntagmes viels qui la composent. Par
contre, un filtrage de I'unité de la dominance dupmeL+D nous ramene a
ce qui préexiste a la couleur, c’'est-a-dire la hance {ig. 19. La seule
expression de l'unité de la luminance permet adiya de conserver toutes
ses caractéristigues fondamentales. La luminanocespmnd a un premier

22 Gérard 840N, op. cit, p. 25.
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percept® qui sert d'assise au contenu informationnel, mndue la

dominance ajoute un contenu chromatique a ce premeieept. La couleur
se définit donc a partir de deux percepts. En [gdealon remarque que
l'organe visuel de I'étre humain fonctionne égalaté partir de deux
systémes de perception :

» un chromatique avec les cellules a cones lorsglerimosité est
forte ;

« un achromatique avec les cellules a béatonnets Uerstette
luminosité est faible.

7. Articulation des unités chromatiques

L’unité colorée doit son existence a une associaiec le registre de la
forme du signe plastique. Sans association, laccoudemeure une qualité
unidimensionnelle. Ce n'est qu'une fois inscritenglaune forme que la
couleur peut pleinement participer a l'interpréatidu signe plastique. La
pierre angulaire de la mécanique qui permet la festation de l'unité
chromatique dans I'’énoncé texte-image est la laahiraste et non la nomi-
nation de la couleur. Il est erroné d’établir uakation entre la nomination
des couleurs et leur interprétation. Ce n’est masepqu’une couleur n’est
pas littéralement nommée gu’elle n'existe pas.

Le code du langage offre une infinité de variati@isde subtilités
auxquelles le langage écrit ne peut fournir d’éal@mts. Par contre, pour
exister, la couleur doit étre inscrite dans unentoqui, elle, sera classifiée et
nommée. Malgré son intégration au signe plastidlmerprétation de
'unité chromatique n’en demeure pas moins instableelative. Voici un
exemple ou une méme couleur peut sembler issueedr dominances
différentes, dépendamment des éléments avec lss@llel est mise en
relation. Dans Idigure 13 I'observation des cercles a l'intérieur des carré
nous en donne un exemple. Bien que la valeur coédrique des deux
cercles soit identique, la perception que nous svia ces cercles nous
indique qu’ils sont de dominances différentes. dantre, si nous éliminons
les termes avec lesquels ces cercles sont enorelaitre perception nous
indique gu’ils sont identiquedid. 14). De 1a, nous pouvons inférer la notion
d’instabilité et de relativité de l'interprétatiae I'unité chromatique.

% Le perceptse définit comme une représentation mentale d’'uietobu d’une
image donnée par la perception, sans référence ahase en soi.
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La luminance et la dominance sont donc fondamenta définies par
la loi du contraste, et cette loi implique d’embiég® mise en relation entre
deux termes, sans quoi il y a absence de contidate, d’information. Ces
deux termes peuvent étre deux valeurs de gris, deubeurs ou encore une
valeur de gris et une couleur. La mécanique quinpela focalisation de
I'attention, autant physiologique que cognitiver sertains syntagmes de
'image prend racine dans cette relation entreléas< termes. C’est par la loi
du contraste que nous pouvons saisir les perceptduminance et de
dominance que nous propose l'image defigmre 15 Dans un premier
temps, c’est-a-dire au plan du strict percept,enattention est portée sur les
zones de hautes lumiéres, dans le registre derimdmce. Ces zones sont
d’ailleurs une forme embryonnaire des syntagmes besgjuels les éléments
de paratextes peuvent s’arrimer. Du méme coupfoheses constituées par
la répartition de cette énergie radiante entrente&tion. Ces relations sont
ultérieurement consolidées ou brisées lors deefprétation du texte et de
l'image.

Le méme processus se produit également au niveawegistre de la
dominance. Cette fois l'attention est d’abord perséir les couleurs dites
pures, c'est-a-dire des couleurs qui ont une ptapomfime de blanc ou de
noir. Tout comme dans le cas de la luminance, didions s’établissent
entre les formes constituées par la répartitioméenes dominances. Ainsi,
la présence et la perception simultanée de la mdi@ et de la dominance
dans un énoncé visuel favorisent la manifestatetiuhité chromatique. Ce
principe résulte du fait qu’'une unité achromatiguetaposée a une unité
colorée, a moins d’incidence sur la perceptioradeoluleur que lorsque deux
unités chromatiques sont juxtaposeées.

8. Arrimage chromatique et textuel

Jusqu’a maintenant, la mécanique sous-jacentatiliation de l'unité
chromatique nous a permis, au plan du strict pgrcéappliquer la loi du
contraste aux registres de la luminance et de fairgoce. De cette loi
résulte une ou des formes qui constituent les bdse® que sont les syn-
tagmes visuels de I'énoncé. Dans un deuxieme telfingsyprétation met a
contribution I'encyclopédie du destinataire ainsiegses capacités cogni-
tives. Le principe de la coopération textuelle aéapar Umberto ECO
s'applique alors autant pour le texte que pourd@ge. Pour que les codes de

2 Umberto EE0, Lector in fabula Paris, Grasset & Fasquelle, 1985, p. 30.

16



LA COULEUR : UNE RELATION TEXTUELLE, ICONIQUE ET PLASTIQUE

I'écrit et du visuel puissent s’arrimer et produgrgsemble une signification,
il faut trouver un dénominateur commun a ces deudes. Ce langage est de
I'ordre non plus du percept mais du conéeptl est le langage des repré-
sentations, des images mentales qui résultentierprétation du texte et
de l'image. Le tableau d'arrimage texte-imadég( 16§ nous présente le
processus qui permet aux langages écrit et viiplouvoir, une fois inter-
prétés, s’arrimer I'un & l'autre. La question esdimtenant de savoir si la
couleur, en tant que composante du signe plastigfieence cet arrimage
entre le texte et I'image et modifie, de facon btdala signification de
'énoncé.

Prenons un nouvel énoncé texte-imagel) paru le méme jour dans un
autre quotidien et pour lequel la méme image, Egent recadrée, a été uti-
lisée. Dans cet énoncé, nous avons le paratieda-Paul Il en chapelle
ardente et une image photographique. Le processus demaadscinder
'énoncé de fagcon a ce que chacun des codes puédsse analyse
individuellement. La coopération textuelle exigéeléecteur enclenche une
sémiose qui, & méme l'encyclopédie de ce dernimena la résurgence
d’'images mentaledd. 19.

L'interprétation des plans plastique et iconique ldmage produit
également des représentations dans I'esprit dundéste {g. 19). Nous
sommes maintenant en présence de deux codes sé&wiofjui,
conceptuellement, présentent maintenant un codemcomlbLe processus
sémiotique d’arrimage entre le texte et I'imagetpdes lors s’enclencher.
L’arrimage intervient entre les représentationsiitést de I'interprétation du
texte et de I'image. L’adjonction & I'image d’unratexte différent modifie
I'attention et I'importance que nous accordons différents syntagmes de
'image. La signification ou le sens interprétéldaoncé nait précisément a
l'intersection de ces deux monddig. 0). Cette démonstration explique la
base mécanique permettant I'émergence de la gigtidi.

Dans les deux énoncég.@1), on retrouve les motkean-Paul Il Dans le
premier cas, on retrouve également les nobispelle ardentetandis que
dans le deuxiéme cas, on retrouve les mep®s éternelDans un cas on
insiste sur le lieu de la disposition physique dygos du souverain pontife,
tandis que dans l'autre, on évoque plutdt le caradhtangible et abstrait de
la mort. Ces différences ont une incidence certgind’attention portée aux
syntagmes visuels de limage. Outre le texte, IgpaBition des unités

% e concept se définit comme une représentatiortatee(donc au niveau de I'es-
prit) générale et abstraite (et dans un sens phge| de qualités, d’actions et méme
de localisations, de situations ou de rapports).
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chromatiques dans l'image peut modifier considénaeint le potentiel
d’émergence de signification et ainsi détourneomsiperturber la consti-
tution des syntagmes. L’'analyse comparative efitnade avec une unité de
luminance et le coupleiminance+dominancexige d’approfondir I'analyse
des constituantes iconique et plastique de I'image.

L'analyse chromatique de lI'image par un filtrageldmité de la lumi-
nance fg. 11) nous donne a voir une forte dominance rougephig de la
moitié de la surface de I'image. Le registre déolae conjugué au filtrage
de la luminance laisse clairement voir plusieuremgs ovoides essen-
tiellement regroupées dans la partie inférieurd’'idege. Seule quelques
formes rectangulaires et rectilignes sont disposed®xtréme droite de
image. Tout ce qui n'est pas partie prenante eigecmanifestation de la
dominance, se distinguke factopar opposition plastique. Déja a ce stade, la
cartographie du plan plastique de la dominance esgglgs syntagmes im-
portants de I'image.

Le méme exercice, cette fois pour les hautes l@si€u registre de la
luminance fg. 22), nous donne a voir un syntagme principal situ€entre
de I'image qui est la représentation iconiquend partie du corps du pape
On percoit deux autres syntagmes secondaires siagiectivement au
centre supérieurl) partie inférieure du corps du Christ sur un cixgifet
2) a I'extréme droite de I'image, gants portés pamgarde suisse. Le pivot
du registre de la luminance, pour ce qui est geetaeption, s'appuie sur les
zones de gris moyen de l'imagf.(23), dites en équilibre, parce qu’'elles
n’enclenchent pas I'apparition d’'une image résicagégative. Dans le cas
présent, ces zones correspondent, pour |'esseatietegistre de la domi-
nance. Sur le plan iconique, ces zones correspbaderncalotte que portent
les cardinaux, a la robe dont est vétu le pape quia I'habit porté par le
garde suisse. Seules quelques lignes verticalesrigbntales du mur arriére
s'ajoutent a ces éléments. Enfin, les zones decbdamiéresfif. 24) sont
présentes en deux régions dans la partie inférigeiémage, mais surtout
dans la partie supérieure de I'énoncé visuel. Lesxdpoints du bas de
I'image représentent les cheveux de deux cardinamdis que les zones de
la partie supérieure représentent une partie debithet la téte du garde
suisse ainsi que le mur arriere.

Si nous tenons compte des conditions de percemiode la loi du
contraste, nous pouvons en déduire que la martifestia plus significative
du contraste est présentée dans la figure dessham@res du registre de la
luminance fg. 22). C’est dans ces plages, par opposition a céeguentoure,
gue se trouve le rapport de contraste le plus éevidmage. Lceil est dabord
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attiré par ces zones. Or, ce registre de la luncmare correspond pas a la
cartographie du registre de la dominarfige264d) .

Il n'y a donc pas ici d’'adéquation entre les regiside la luminance et de
la dominance. Le registre de la luminance dirigéren@ttention sur un
élément principal : la dépouille du Saint-Péreétau centre du cadre de
Iimage (fig. 250H. Quant au registre de la dominance, il dirigeeattention
sur deux éléments principaux, soit les calotteoleés des cardinaux ainsi
gu’un élément visuellement de moindre importanideabit du garde suisse.
Sur le plan plastique, la place occupée par la uidpodu pape est
importante mais non dominante. Dans le registréadominance, la place
attribuée aux cardinaux indique clairement un gatede signification que
I'on ne retrouve pas au registre de la luminance.

Le destinataire qui regarde I'image ne procedeefoig pas a un filtrage
du coupleluminance et dominancél saisit 'énoncé a partir de la loi du
contraste. Cependant, ce contraste releve avant douregistre de la
luminance. L'énergie radiante réfléchie par la acef du support
photographique se percoit avec plus de force pardéesités contigués de
noir et de blanc que par la perception d’'unitésoetatiques différentes.
L'analyse des deux registres, sans le paratextgesa des interprétations
fort différentes. Tandis que celui de la luminamoet I'emphase sur la
dépouille du pape, celui de la dominance met emesdés acteurs qui
succéderont au pape. Les cardinaux participent Bamsnymat aux rituels
d’'une procession qui appellera I'un d’entre euerplacer celui qui repose
sous leurs yeux. Dans le registre de la luminadest 'instant présent ou
ce que I'on voit qui prévaut, tandis que dans faut’est ce qui arrivera ou
ce qui ne peut étre montré qui s'installe.

En adjoignant le paratextee repos éternel pour Jean-Paudl I'image
photographique, on renforce ou bouscule, seloadelordre syntagmatique
établi par la seule perception de I'image. Daneefgstre de la luminance,
cet ordre est renforcé et confirmé, puisque lestegjide la luminance a pour
syntagme principal le pape et que le paratexte araétes représentations de
ce dernier, mort ou vivanfig. 26). Cette adéquation syntagmatique de type
synecdotique limite la sémiose a une interprétatiemtrée sur la personne
du pape et confirme l'interprétation de I'image Sém paratexte. Les deux
autres éléments secondaires ne sont pas convodiegtechent par le
paratexte et ils sont donc relégués au second plans ne devons pas
perdre de vue que le contexte d’appropriation @&ooncé texte-image issu
de la une d’'un quotidien commande un arrimage eagés syntagmes.

Dans le cas du registre de la dominarfite 47), I'ordre est bousculé
puisque des trois syntagmes principaux, seul lgagyme du pape est
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convoqué par I'élément paratextuel. Ce syntagmeonstitue d’ailleurs pas
le plus important des trois. Il s’agit en quelquetes d’un punctum® sur
lequel le destinateur veut attirer notre attentibar cet arrimage forcé, le
code du langage visuel s’en trouve quelque peuestavBien que le
syntagme des calottes et des robes soit visuelleteeplus important,
'arrimage du paratexte au seul syntagme du paigseldlottant les deux
autres syntagmes. Le terrflettant implique en soi la notion d’errance. La
ou les termes du paratexte ne trouvent prise susylatagmes de l'image,
s'amorce une mécanique de renvoi hors du champnoiege. Le paratexte
s'arrime de facon synecdotique a un syntagme d&dje et laisse les autres
au jeu d'un arrimage plus métonymique. Ceci s'eumi par le fait que la
classe sémantique proposée par les représentasues de I'interprétation
du paratexte ne suffit pas a satisfaire d'équivalemsuels pour les syn-
tagmes présents dans I'image. A partir des deuxaggmes laissés pour
compte, I'image renvoie a d’autres représentatammenues dans une autre
classe sémantique. C’est donc hors de I'image egisyintagmesalottes et
robes rougesinsi quegarde suiss@euvent voir émerger leur signification.
Puisqu’il s’agit d’arrimages secondaires, le pren@ant direct et synec-
dotique, il n'est méme pas certain que ces arrisiagent lieu. Plus la durée
de la saisie visuelle par le destinataire est lenglus les chances que ces
syntagmes soient sémiotisés sont grandes.

L'analyse de I'énoncé nous montre que la coulefluénce l'arrimage
entre le texte et Iimage et modifie de fagcon ntdala signification de
I'énoncé {g. 28).

Dans le cas qui nous concerne, la présence deuwcsaassi pures sur des
éléments qui ne sont pas convoqués par I'élémetiiele peut nuire a la
compréhension et a l'arrimage rapide des syntagmedput dans un
contexte d’appropriation de I'’énoncé comme celundjuotidien.

Une identification et une neutralisation des unitéslorées qui
s'inscrivent difficilement dans une forme nous petrnde vérifier cette
hypothése. Ces unités sont en nombre de quatm@respondent aux plages
les plus importantes du registre de la dominafige29). D’'un coup d'ceil
rapide, ces couleurs nous paraissent unidimendiesnparce que non
intégrées dans une forme rapidement identifiée gaint de vue iconique.
La couleur présentée sous cette dimension acqgalers une force de
particularisation de l'attention qui conduit & ueepansion métonymique
distrayante. Une neutralisation de ces quatre él&sfig. 30) par un filtrage

% Roland B\RTHES, La chambre claire. Note sur la photographiaris, de I'Etoile,
Gallimard, Le Seuil, 1980, p. 74.
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de la valeuD du complexé_+D nous permet de vérifier si la disposition des
unités chromatiques favorise un arrimage plus epigec le paratexte. Dans
le cas qui nous préoccupe, il appert que ces gakineents du registre de la
dominance nuisent, dans une certaine mesure, ramigge du texte et de
image. Finalement, nous pouvons nous demandler stule expression du
registre de la luminancdig(31) n’aurait pas facilité cet arrimage, puisque les
zones de hautes lumiéres de ce registre attirgatrddre attention sur le
syntagme spécifié par le paratexte.

Pour conclure, nous pouvons affirmer que la couybeute en son sein un
paradoxe, celui d'une qualité non adhérente etdissable, qui ajoute une
crédibilité et une vraisemblance a la véracité ahactere indiciel de I'image,
contribuant parfois a confondre la réalité et saésentation. Le pouvoir de
la couleur réside dans cette relation entre laératet notre systéme per-
ceptif visuel. Cependant, la couleur éloigne égalentette perception de
I'objet et de ce qui le définit ontologiguementest-a-dire I'énergie. Une
image en couleur nous donne une plus grande impneds ressemblance et
de similarité avec le référent, tandis qu’une imagenoir et blanc semble
nous laisser saisir I'essence d’'un espace-tempstara la matiere.
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Couleur de pensée, couleur du temps
Penser la couleur et variations diachroniques dudee de la couleur

Pascale Cheminée, Daniéle Dubois, Philippe Reschegén
LCPE/LAM (CNRYS)

Les analyses présentées dans cette étude s’ingtcda&Bs un programme
de recherche qui vise a identifier, a partir ddédéintes approches, les
ressources des langues et leurs réalisations epudss et de la les structures
conceptuelles des représentations du sensiblelésmifférentes modalités
(vision, olfaction, audition, toucher). L'objectést d’analyser la diversité
des formes linguistiques, d'abord lexicales, amse celle des procédures
discursives de désignation, de référenciation et&mination, pour tenter
d'établir & partir de |a les relations entre letegaries identifiées par les
recherches psychologiques.

Relativement a la couleur, une premiere tacheeestinterroger sur I'ap-
parente évidence du concept de couleur dans noftere, associée a
I'évidence de la désignation des couleurs par elesds simples de couleur.
En effet, cette conception de la couleur contrasee la difficulté de définir
la couleur, sur la grande variété des dénominatitams lesquelles s’inscrit
le seul mot couleur lui-méme. Ainsi peut-on partey la couleur, des
couleurs (dans une opposition singulier/plurielyndobjet en couleur(s) / de
couleur (ou intervient une opposition massif/corbfgp — et en ce qui
concerne les formes adjectivales dérivées, on peutver des « objets
colorés », « coloriés », ou encore citer « lesremits ».

Les recherches cognitives contemporaines considerette question
résolue en restreignant la sémantique des coukedes comparaison de
quelgues « termes de base » avec les catégorimsutiairs définies dans la
théorie physique de la lumiére (Dubois & ReschesRjgl1995, 19973,
1997Db).

Nous nous efforcerons d'identifier ici la diversidés conceptualisations
de la et des couleur(s), par I'analyse de divejstetangagiers, pour essayer
de montrer que l'analyse des propriétés de différéypes de réalisation
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d’'une langue comme le frangais (dans des corpustésisdes dictionnaires,
des discours littéraires, des discours technigoeshet d’identifier a la fois
des évolutions, des contradictions, ainsi que desngnences dans les
valeurs sémantiques assignées a la couleur etcaleucs par notre culture.
Ces analyses nous conduiront a poser I'hypothésmeddiversité de
conceptualisations de la couleur comme de celle cmdeurs, sous
'apparente « simplicité » du consensus relatif &2 dénomination des
couleurs.

1. Quelques « évidences » de départ

Si on demande a des locuteurs francais de citazolieurs, on obtient
par exemple les listes suivantes.

Voir ci-contreTableau 1-essai de catégorisation des termes produits par
39 locuteurs. Les chiffres entre parenthése indigua fréquence des
occurrences, les astérisques renvoient a des tgratgstmiques, mais qui
se sont spécialisés comme termes de couleur.

Les criteres de différenciation opérée dans cesefasnt ont été les
suivants :

a) « les termes spécifiques » sont les « mots » @dodéfinition dans les
dictionnaires contemporains du francais place @nléconcept de couleur.
On trouve aussi des « mots » clairement polysémigquenme « orange »,
«rose » et «marron» Quant a «pourpre », gmgj «carmin» ou
« kaki », leur nombre, leur liaison avec la matiésorante (pour « indigo »,
et « pourpre ») et leur usage presque exclusif econenme de couleur
(« indigo » a bénéficie méme de I'honneur de figwemme une des cou-
leurs du spectre dans certains dictionnaires) pesiifier leur placement
dans cette catégorie.

b) «les termes pluriréférentiels ». Ce sont des myoisréferent plus
généralement a des objets ou des phénoménes.

) « Les locutions avec des termes de couleurs »d@mnmots composés
a partir de la premiere série des termes.

d) « Les locutions contextualisées » font appel agitestions spatiales
ou méme temporelles précises. Elles sont lieeg&ypérience, mais sont la
propriété d’apparence colorée (éventuellement rhétéqgue) d'un objet ou
d’une situation.
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Tableau 1
Locutions Locutions
composées a composées a
Termes Termes pluri{  partir des partir des Locutions
spécifiques deréférentiels de¢  termes de termes pluri- contextua-
couleurs couleur couleurs référentiels lisées
I'orangé
juteux de I3
rouge (32) mauve (4) bleu azuré anthracite brillantangue
le blanc
bleu pacifiant de g
bleu (31) fuchsia (3) | d’Auvergne fraise écrasée neige
le marron
bleu de| doux des poil
violet (30) lavande (3) | phtabocyanine | nacre blanche de chat
le marron
pastel de odorant du boi
jaune (28) lilas (3) bleu égyptien Toulouse résineux
le rouge de
désordres
vert (28) ocre (3) bleu nuit sienne brllée | amoureux
le vert bleu d¢
la plume de
noir (22) prune (3) bleu outremef  terre verte paon
le vert de Ig
petite pousse de
blanc (19) amarante (2 bleu outremer verre d’'eau | printemps
bleu d'encre
gris (13) bordeaux (2)  bleu profond nectarine gur infini de la nuit
brun (4) isabelle (2) bleu prussier
bleu Yves|
beige (2) rubis (2) Klein
absinthe bleu-vert
orange * (27) amande gris cristallin
rose * (18) anthracite gris de Payne
marron * (13) | banane gris surprise
bistre noir charbon
noir  d'ivoire
Magenta* (2) bois de rose| mat
zinzolin canari noir d’lvory
cramoisi caviar noir de vigne
rouge lave en
azur * céladon fusion
vermeil cinabre ultra-blanc
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Locutions Locutions
composées a composées a
Termes Termes pluri- partir des partir des Locutions
spécifiques deréférentiels de  termes de termes pluri- contextua-
couleurs couleur couleurs référentiels lisées
vermillon cobalt vert d’eau
Coca-Cola vert de chrome
curry vert de cuivre
indigo * (8) ébéne vert de Scheek
pourpre * (7) érythéme vert olive
vert
kaki (2) glace Véronése
carmin iris vert vif
jeune
olive
orcanette
outremer
parme
péche
perle
pervenche
rouille
safran
saumon

Si l'on envisage la fréquence des occurrences a@bgnues, on peut
remarquer tout d’abord un large consensus entrdomgeurs autour des
mémes formes lexicales, qui composent a peu pseoiee formes que
Berlin et Kay (1969) définissent comme « termeshdse » ou que Kristol
(1978) appelle « termes libres ».

Si I'on regarde I'ensemble des termes obtenus, apes;oit de la
diversité de la nature des réponses sur le playuiktique. Cette diversité
nous a conduits a choisir pour catégoriser cesuotaihs :

» certaines fois des critéres linguistiques (sémaaesqou morpholo-

giques) ;

» d'autres fois des critéres référentiels tenant derdp la diachronie ;

« ou enfin des critéres terminologiques relevant deanes de connais-

sances spécifiques (physique de la lumiére, pratitps colorants ou de
la peinture).
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Cette diversité observable dans I'espace lexicalcd@leurs se manifeste
aussi dans les définitions données par les dictioes a partir de I'entrée
« couleur ». Ceux-ci oscillent constamment entre définition a partir du
concept de couleur et une définition a partir qggsaeences colorées.

D’ou l'intérét d’examiner comment a la fois histuiement et structu-
rellement les dictionnaires définissent et orgarmise concept de couleur.

2. Dictionnaires et définitions

Le mot « couleur », qui vient du latin « color ¢ mattache, selon le
Dictionnaire Historique de la Langue Francaigéd. du Robert), au groupe
decelare « cacher », avec I'idée que la couleur est caepouvre et cache
la surface des choses, en décalage avec les cimmsephodernes qui
semblent plutét mettre la couleur du c6té de I®da ce qui met en valeur.
Indiscutablement, a travers les définitions des$ poemiers dictionnaires, au
XVII © siécle, la couleur a a voir avec le mensonge éadaseté. On peut
aussi noter 'ambiguité du terme « couleur » puesail fut chevaleresque
de porter les couleurs d’'une dame, il n’était pas honorable de faire partie
des « Gens de couleurs » au X\dlécle, c’est-a-dire de porter ou d’avoir
porté une livrée comme laguais ou cocher.

Ainsi on retrouve dans I'étymologie du mot « coulelet dans certaines
des locutions figées qui en ont découlé (« soudenouwe » au sens de
prétextepar exemple), une conception de la couleur comnge propriété
superficielle des choses liée au paraitre.

2.1 Le traitement du mot « couleur » dans les premaicsion-
naires francais.

On peut d'abord noter que la publication des tpp&smiers dictionnaires
francais, a savoie Dictionnaire francoisde Pierre Richelet (1680 Dicti-
onnaire Universeld’Antoine Furetiere (1690) et enfile Dictionnaire de
I’Académie(1694), est contemporaine des recherches du paysimglais
Isaac Newton (1642-1727). Ces trois dictionnaires un traitement assez
différent de I'entrée couleur, qui préfigure lesfétients types de diction-
naires a venir.

2.1.1 Dans l'ouvrage de Richelet, LBictionnaire francgois (1680),

« dictionnaire des mots et des choses », la coelsui’abord décrite en tant
gu’effet sur le sujet. C'est le sentiment (« lauiée de sentir», synonyme de
sensation a I'époque) que provoquent sur noushiessocolorés.

27



PAsSCALE CHEMINEE - DANIELE DUBOIS - PHILIPPE RESCHERIGON

Une deuxieme acception, qui témoigne des avanagesatiere de la
théorie physique, décrit la couleur en tant queferBntes réfléxions de la
lumiére qui ébranlent le nerf optique»,. mais en méme temps, le pluriel
utilisé pour le syntagme « Diferentes réfléxionprouve que les deux
niveaux d’analyse sont confondus : en décrivantdaleur, on parle des
couleurs.

Suit une série d’adjectifs, principalement des etdge suffixés en-ant
(« changeante », « fuiante », « voiante », « édats), qui servent a quali-
fier « une couleur », sans précision du registemgloi, a I'exception du
syntagme « couleur rompué » qui est expressémesigrdecomme un terme
de peinture. Apparaissent également les adjecfdsisse », « vraie ».

A aucun moment dans l'article ne sont cités lessidmcouleurs, ce qui,
on le verra plus loin, différencie ce premier diotiaire des deux autres.

Richelet distingue deux autres spheres d’emplaondt) qui concernent la
couleur en tant que propriété des objets. Il s'dgita couleur du teint, et la
« qualité qui rend le fruit, ou le vin plus, ou meicoloré ». Le dictionnaire
consulté & l'entrée « coloré » ne nous renseigréeregupuisque I'adjectif
renvoie a la base « qui a de la couleur ». Entégadin s’apercoit que, en
dehors du fruit, les sens qui sont retenus pardRitisont ceux ou la couleur
correspond au rouge. L’expression « haut en cowleest citée comme
exemple a propos du teint, sans étre définie. leex Gutres dictionnaires
nous apprendront que I'expression n'a pas le sguséf qu’on Iui connait
aujourd’hui, et référe a la couleur rouge.

2.1.2Le premiemictionnaire de I’Académie francaig&694).

Quatorze ans apréde Dictionnaire francoisde Pierre Richelet, sort le
premierDictionnaire de I’Académie. L'article « couleur » est compog€l@
alinéas : le premier est constitué d’'une définititenla couleur qui l'inscrit
dans la théorie physique contemporaine de la rigtaate I'ouvrage :
« Qualité qui par le moyen de la lumiere rend leps visibles ». La défi-
nition est la seule partie de Il'article qui désigaecouleur comme une
propriété du monde, et non de I'objet. A I'exceptites sens que nous avons
appelés 7, 8, 9 et qui concernent le teint, etdilcgncerne la cuisson des
aliments, et donc référe a une propriété (natullexccidentelle) de I'ob-
jet, tous les autres sens concrets (1, 3, 4, h15,soit les 2/3 de I'article,
envisagent la couleur comme pigment.

La définition est suivie de 25 lignes de collocasiples plus fréquentes,
sans commentaires. |l faudra avoir recours auatinire de Furetiére pour
comprendre le sens de plusieurs d’entre elles.

Ainsi, la premiére « couleur véritable », « coulapparente » est en fait
un écho de I'ancienne représentation des coulaurawvgit cours jusqu’aux
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découvertes de la physique. Voici le commentaird-destiére (qui prend
place tout de suite apres sa définition physiquiea deuleur) :

Les experiences modernes ont prouvé clairementeguénciens
se sont trompez, en distinguant les couleurs eryegra& en
apparentes. Virgile a eu raison de dire, que la ostbit la couleur a
toutes choses.

Dans les 11 premiéres lignes, certaines de cesao+ences appar-
tiennent en réalité au vocabulaire des peintresdes teinturiers : «les
couleurs simples », «les couleurs composées »uleuwr naturelle »,
« couleur artificielle », « couleur légere », «leaw qui tache », « couleur
qui est tachante ».

A la 17 ligne, vient I'énoncé des couleurs proprementsdite couleur
noire », « blanche », « grise », « rouge », « wertepuis une série de noms
composés dont le déterminant est un objet typiqueouleur de feu »,
« d’amarante », « de rose », « de chair », « dencs.

Les collocations de la fin du paragraphe envisageobuleur comme
pigment.

Le Z paragraphe est I'explication d’'une expression régu «en
juger comme un aveugle des couleurs ».

Les 3, 4, 5, 6, Plparagraphes présentent la couleur en tant que
pigment que I'on peut mettre sur les étoffes epeimture essentiel-
lement (blason, livrées, cartes).

Les 7, 8, 9 et I0Oparagraphes traitent de la couleur en tant que
propriété de I'objet, et tout spécialement (parpges 7, 8, 9) de la
rougeur ou non- rougeur du teint.

Le dernier paragraphe (16 lignes) concerne deux Bguarés, fondés
sur la couleur comme tromperie.

2.1.3Le Dictionaire Universet’Antoine Furetiere, 1690.

Le dictionnaire de Furetiere, ancétre de nos diatires encyclo-
pédiques, n'a pas recensé les sens figurés desndiaires de langue que
sont le Richelet et celui de I'Académie, mais it ks seul & donner une
indication a propos du sens implicite de « pomsrdouleurs » .

2.1.4Au XX siécle.
Voir Tableau 2.
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Tableau 2
Définition duPetit Larousse lllustr§2005)

Petit Larousse lllustr005

Sens « propres » Sens « figurés »

1. 0pT, Sc. DE LA V. Sensation que produisent sur I'ceil [&hn voir de toutes les couleurs.
radiations de la lumiére, telles qu’elles sont ab&es oy
réfléchies par les corpsles couleurs de I'arc-en-ciel.

2. Ce qui s'oppose au blanc, au gris, et au mairlinge| Ne pas voir la couleur de
de couleur quelque chose.
CINEMA, PHOTOGR La couleur par oppos. Au noir et blanc

3. Matiere, substance colorante. Un tube de coslleur | Annoncer la couleur.

4. (Svt plur.) Coloration, carnation de la pedlamme, Brillant, éclat d'un événemerjt
femme de couleur... - Changer de coutepdlir ou rougin d’une situation, etc.Une des
sous l'effet d’'une émotion. cription pleine de couleurs

5. Chacune des quatre marques du jeu de cartes. relmea  aspect. Peindre
I'avenir sous de belles couleurs
Sous couleur de sous prétext
de.

D

6. PHys. Propriété physique caractérisant la réponse d'@penion politique de quelqu’un,
particule aux interactions forted.es gluons sont porteursl’'un groupe.
de couleur)

D

7. HerALD. Emaux autres que les métaux et les fourrures. qgiadistinctive d’'un Etat, d
ses drapeaux, de ses pavillons

2.1.5Comparaisons XViI/XXF siécles

La comparaison entre les dictionnaires du X4l XXI siecle permet de
voir (Tableaux 3-%que globalement se manifeste la permanence diphe
orientation du concept de couleur.

La couleur est ainsi presque toujours définie comme

» phénoméne physique qui releve d’une théorie dentégre ;

e centrée sur le sujet ayant un expérience de laeagutomme
sensation ;

* comme matiére (colorée et/ou colorante).

En regard de cette stabilité dans le maintien ddiversité des espaces
conceptuels auxquels renvoie le mot « couleur »peat remarquer une
évolution qui efface les connotations négativeslagtse apparaitre des
connotations positives du type : «les détails ltpr'donnait avaient de la
couleur » (Martin du GardRetit Robert — « Brillant, éclat d’'un événement,
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Comparaison Sens propres X¥siécle / XXF siécle

XVII € siecle

XXI°¢ siécle

Lumiere refleschie & modifiée selon la dispositides
corps, qui les fait paroistre bleus, jaunes, rouges &
qui les rend objets de la veué.

1. opt, Sc. DE LA V. Sensation qu

de la lumiére, telles qu’elles sa

produisent sur I'eeil les radiations

=)

nt

absorbées ou réfléchies par [es
corps.Les couleurs de l'arc-en-
ciel.
Se prend quelquefois en parlant d’estoffes & d'tepR. Ce qui s’oppose au blanc, jau
pour toute couleur autre que le noir. gris, et au noir. Du linge de
Est quelquefois opposé au noir, parce qu’en effatdir| couleur.
n'est pas une couleur, a cause qu'il imbibe towe |
lumiere, & qu'il n’en refleschit aucune partie.
CiNemA, PHoToGr La couleur par
oppos. awoir et blanc
Se dit encore des corps solides, des drogues querég3. Matiére, substance colorante.
aux Peintres & aux Teinturiers pour faire paroistes| Un tube de couleurs
couleurs.
La qualité du teint plus ou moins coloré selonikpdsi-| 4. (Svt plur.)  Coloration
tion ou I'on est. Se dit aussi de la dispositiontéint, du| carnation de la peaudomme
visage & des chairs. Se prend aussi pour la rougeifrfemme de couleur — Changer
survient au visage par quelque cause naturelleciden-| de couleur. palir ou rougir sous
telle. 1l est haut en couleur. La couleur luy mowia I'effet d'une émotion.
visage.
On appelle, Couleur, en cartes, Le pique, le trédleceur 5. Chacune des quatre marqlies
ou le quarreau. du jeu de cartes.
6. Puys. Propriété physique carag-
térisant la réponse d’une partiqu-
le aux interactions fortes.Lés
gluons sont porteurs de couleu
En matiére de blason. Couleur sur metal, & metal| guHérald. Emaux autres que |es

couleur &c.

métaux et les fourrures.

Les péles couleurs est une maladie des fillesleguirend
le teint pale & jaune.

Se dit aussi, Des viandes qu’on rostit, & du pairdés
pastisseries, pour marquer la couleur que ces s
doivent avoir quand elles sont cuites comme il.fSat dit
encore des changements qui arrivent aux corpsapdif-|
ferente cuisson & application du feu & surtout ery/@te

nose

En pluriel, Se prend quelquefois pour la livrée tdon
habille les Pages, Cochers, Laquais, etc. (...) ipb&rdu
avec les couleurs.

On appelle proprement Gens de couleurs, les P

Laquais, Cochers & Suisses. Et quand on dit absaltyme

gu’un homme a porté les couleurs, on entend lusocdyer

ages,

gu'il a été Laquais.
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d’'une situation, etc.)Retit Laroussp Si les dictionnaires des XVllet
XVIII ¢siécles sont trés productifs de sens « figurésux-ci restent péjora-

tifs (voir ci-contreTableau 4. La comparaison entre les sens figurés des
dictionnaires anciens et ceux des dictionnairegergporains nous montre
gue les acceptions « apparence », « prétexte istéak plus que sous forme
de locutions figées au XXIsiécle, et ne sont plus productives de sens.
L'idée de mensonge a disparu dans les sens figuedscouleurs de la pein-
ture sont valorisées, les métaphores naissentpigriture et de son éclat.

Cet apercu sur le traitement sémantique de « ldegowe par les
dictionnaires a montré a la fois des permanences ldanature de la défini-
tion (la couleur définie d’abord comme phénoménegsjgue) et une
évolution dans les réalisations discursives reter(de la couleur comme
propriété plutdt négative a la couleur comme pedpripositive). Dans la
méme perspective diachronique, il peut aussi étlairant d’observer
I'évolution de quelques-uns des «termes » de ocoutensidérés comme
d’évidence dans la langue actuelle.

3. Quelques couleurs : histoire de quelques motsod&eur

La langue latine parlée en Gaule jusqu'dusiécle a été completement
renouvelée, en ce qui concerne les dénominatiom®wdeurs, par l'influen-
ce de la langue germanique des congquérants franddanc », « bleu »,
« blond », «brun», «fauve », «garance », «&gap, « gris », « roux »
sont les adjectifs de couleur empruntés aux Francs

On sait, depuis les travaux de Jacques André, ajlamjue latine permet-
tait de différencier les couleurs mates des cosldarillantes, sans pour
autant en préciser la valeur chromatique.

3.1.Blanc

« Blanc » est un des termes considérés par Berlida§ comme un
« terme de base », et a ce titre un des plus 4tifsim selon eux. Cependant
si I'on regarde l'origine du terme « blanc » ennfrais, (André, 1949), on
s’apergoit que pour ce que nous désignons comme,ldaistaient plusieurs
dénominations, dont « albus » qui désignait leaxdlmat », et « candidus »
qui désignait le « blanc brillant ». L’'unique tergermanique « blank » a été
emprunté et a remplacé les deux mots latins, riesatnd cette opposition
fondamentale du latin. Le terme «blanc » n'a doea de primitif, ni
d'originel, en ce sens que ce n'est pas a particedeerme « de base » que
des variations de blanc se seraient ultérieurediéatenciées.
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Tableau 4
Comparaison Sens figurés XVHiecle / XXF siécle

XVlle siécle XXle siécle

*Prétexte, couverture, moien qu'oN'x Apparence, raison fallacieuse que I'on dopne

imagine pour palier quelque chose. a une chose, a une action pour la déguiser.
motif, 2. prétexte, raison — Loc. PREP. SOUS
couleur de avec l'apparence de, sous prétexte
de. Petit RoberL

*Aparence, raison Fam. La couleur de qqch., son apparenSen
argent, je n’en ai jamais vu la couleye n’en ai
rien vu.On n’en connaitra jamais la couleuda
chose ne se fera paPetit Rober}

*Ornément du langage Apparence, aspeeeindre l'avenir sous de
belles couleurgPetit Laroussg
Aspect produisant une impression comparable a
celle que la couleur donne aux yeuExposer
ggch. sous des couleurs trompeuses, flattelsgs
couleur d'un style— 2. brillant, éclat, force,
véracité, vivacité Style sans couleurterne.
Description pleine de couleur« les détails
gu’elle donnait avaient de la couleur(Martin du
Gard). Petit Robert

2. On dit figurément d’'Un homme qui seoc. Juger d’'une chose comme un aveugle* [des

mesle de juger d'une chose qu'il ne s¢aibuleurs (Petit Rober

point, de laquelle il n’a nulle connois-

sance, qu’ll en juge comme un aveugle

des couleurs

12.  Couleur, signifie  figurément.

Pretexte, apparence (...) La devotion |est

une couleur specieuse dont se servent les

hypocrites(...)

13. II se prend quelquefois plus

estroitement pour une raison apparente

dont on se sert pour couvrir & palier

guelgue mensonge, ou quelque mauvpise

action, afin de persuader ce qu'on degire.

Couleur de Rhetorique (...) vous ne nous

donnez que des couleurs au lieu |de

raisons.
En voir de toutes les couleurs subir toutes
sortes de choses désagréablesti{ Rober}t
Loc. Annoncer la couleur Fic. Dévoiler ses
intentions. Petit Robert
Brillant, éclat d’'un événement, d'une situatipn,
etc. Une description pleine de couleur§Petit
Larousse
Opinion politique de quelqu’un, d'un groupe.
(Petit Laroussg
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3.2.Bleu et gris

Le raisonnement est encore plus démonstratif pdlew». En latin en
effet, plusieurs mots référent aux différentes wean(couleurs) dans la
gamme chromatique des bleus, verts, gris. Ainsi de

« ceeruleus » : bleu azur, telle la couleur d’'uhsa@s nuage ;

« cyaneus » : bleu foncé ;

« caesius » : gris bleu, mais aussi bleu verdatregris vert, s’appli-
guant principalement a la couleur des yeux ;

de méme que :

« glaucus » : entre vert et bleu péle ;

« violaceus » : d'un bleu tirant sur le violet

Le terme « gris » désignait d’abord le vieillardntil évoquait la couleur
des cheveux, comme dans les langues germaniques.

Les emprunts des adjectifs « bleu » et « grisalarigue germanique ont
ainsi simplifié et restructuré le champ, aprés éwmelution lente au Moyen
Age, ol le terme « bleu » pouvait signifier le bfgle, le gris, et parfois le
blond. La premiéere attestation de « blavus », dungaique « *blao », date
du VII® siécle.

On peut remarquer que les termes «bleu » et ®gels francais ne
peuvent donc étre considérés comme « terme dewaddebase » selon les
criteres de définitions que Berlin et Kay imposantes termes puisque ce
sont clairement des mots empruntés et tardifs.eEtconsidérer comme
termes de base annule tous les processus indisiéti@ollectifs qui sont a
'ceuvre dans la simplification et la restructuratide champs complexes
diversifiés de nuances chromatiques.

Cette rapide incursion diachronique montre dona #ois que la struc-
turation sémantique de la notion de couleur et adégories de couleurs
dans la langue est le fruit d'un ajustement conwlertre la conception
gu’'une culture se fait de la couleur, les pratigdesoutes natures qui im-
pliquent les couleurs, et la dynamique propre égodlution d’'une langue
nécessairement en interaction avec d’autres largjurstures.

4. Statut de la couleur et des couleurs dans upulfittéraire

Les réponses a l'interrogation évoquée au débuetlarticle, destinée a
faire produire des objets de langue référant aldetrr, sont constituées de

! ERNOUT & MEILLET, Dictionnaire étymologique de la langue latine, bist des
mots,Paris, Klincksieck, (£ éd. 1932) 1967, 827 p., p. 574.
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liste de mots hors contexte dont on ne sait pds sint plutét des noms
(donc des exemplaires en termes de catégoriesg®wadjectifs (donc des
propriétés). En d’autres termes, quand on demandeader de la couleur,
suscite-t-on une évocation de la couleur (réalitgsmue telle que la décri-
vent les dictionnaires) ou une catégorisation dtaires propriétés affectant
notre perception de la surface des objets, c'ebteales couleurs ? Ce type
de réponses ne permet donc pas d'appréhenderds g@sipectif, dans notre
culture, de la couleur considérée comme une prgpdé réel, et des cou-
leurs considérées comme une propriété superficiigie entités de base du
réel que sont les entités « visibles ».

D'ou l'idée de regarder dans un corpus de textes, provoqués par
I'interrogation, comment se distribuerait cettetitian entre la couleur et les
couleurs par l'intermédiaire de la distinction en&djectifs de couleurs et
substantifs de couleurs.

Le corpus choisi est I'ensemble des textes du cORRANTEXT (textes
originaux en francais, plus quelques traductionframcais, du XV siécle a
nos jours), restreint toutefois (selon les caté@gomtrinséques a la base de
données) a la correspondance, aux mémoires, auxngm la poésie, au
theatre.

4.1. Usage diachronique des termes de couleur dans upuso
littéraire.

En premiére analyse, il s’agissait de vérifier dendiachronie la perti-
nence des termes choisis. En prenant d’abord tesmes spécifiques »,
ceux que Kristol nomme « libres ». Ce qui nous trde vérifier comment
se distribuent les mots les plus fréquemment pidédes locuteurs interrogés
dans le questionnaire ci-dessus, a savoir :

« blanc », «bleu », «brun », «doré », «grisjaune », « marron »,
« NOir », « orangé », « rouge », « vert », « viefet

Une périodisation grossiére de I'occurrence deskenble de ces termes
(voir Tableau 5 p. 37) apporte déja des éléments de réflexiomtgaa
changement dans la répatrtition des fréquences.

Ainsi « noir » et « blanc sont toujours, a toutes les époques, les plus
fréquents. En revanche, dans les listes de moteitks, ils ne sont pas les
plus cités. Ce qui peut s'interpréter a traverprignance de la conception
physique de la couleur qui exclut le noir et lenblaalors que les dicti-

2 Cette analyse ne permet que d’analyser des teesanertains termes choisis le
sonz2t pour des raisons de commaodité, par exeomplegéremplaceorange etrosé
rose dans la mesure ou I'élimination des roses (fleatdes oranges (fruits) dans
les 2565 textes et été trop colteuse.
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onnaires définissent ces deux termes comme des abmhss adjectifs de
couleur.

« Rouge » reste le plus fréquent.

On assiste a une montée de «bleu » (observatiafiroée par les
travaux de Pastoureau (Pastoreau, 2000).

« Brun » se maintient face a « marron », qui appphas tardivement.

Mais le plus remarquable est I'augmentation du nmenglobal de ces
unités lexicales dans I'ensemble des textes. Lascpatages par rapport aux
textes et au nombre total des occurrences (quit @ooune signification, ni
littéraire, ni linguistique) indiquent toutefoisams la mesure ou ils vont
régulierement dans le méme sens, un accroissem@guiiar du nombre de
ces termes.

Les hypothéses que I'on peut faire sur cette autatien de termes de
couleur au cours du temps sont de plusieurs orddas1 point de vue
référentiel, la littérature ne marque-t-elle pasit simplement, dans ce mou-
vement, gqu’elle participe d’'un univers dont la teicue et la production
d’'artefacts multiplient les sollicitations coloré29\ moins que I'expression
littéraire valorisant de plus en plus un rappomssidle et individuel au
monde, les stimulations sensorielles prennent lugegrande importance, ce
gue confirmerait le fait qu’on peut faire les mémeanstatations par exemple
en ce qui concerne les citations référant aux adeur
4.2.Les termes de couleurs : noms ou adjectifs ?

Pour évaluer comment se répartissent ces termss agijectifs et noms
de couleurs, on s’est centré sur le corpus le plugemporain regroupant
366 textes entre 1950 et 2000, et sur les quatneetede couleurs les plus
fréquents :

« rouge », « bleu », « vert », « jaune »

Cette répartition, résumée dans Teableau 6 montre que trés
majoritairement ces termes sont employés commetifdjeres peu comme
noms, ou dans des locutions figées de type métapigof« un rouge ») pour
un communiste, le « péril jaune », etc.) :

Tableau 6
Fréquence de répartition des « Termes de coulecmsune nom ou comme adjectif
Rouge Bleu Vert Jaune Total
Nom 722 | 10%| 952 16% 508 13% 270 11% | 2461  12%
Ilz?gcée 746 | 10%| 340 | 6% | 219| 6% 102 4% 1407 7%
Adj. 5889 | 80%| 4730 79% 3208 820 2204 85%% 160R1%
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Tableau 5
Les occurrences comprennent les flexions en noetbea genre)
Dates 1500-1600 1600-1700 1700-1800 1800-1900 -1960 1950-2000
Nbre textes 105 361 361 710 662 366
Nbre total
occurrences | 3 250819 14 249 707 20751193 4075 373 35843 110 24 975 768

blanc 548 | noir 1889 noir 2457  noir 20630 blapnc 3810| noir 12722
noir 380 | blanc 1207 blanc 1798 blang 20368 nojr 94B3 | blanc 11835
rouge | 209 | rouge 508| rouge 807 rouge 98Y9 rouge 5 83Brouge | 7357
vert 132 | vert 426 | vert 447| bleu 865¢ bled 6810 uble| 6022
doré 118 | doré 299 | bleu 393 vert 6644  vert 4878 s gri| 3952
gris 74 bleu 210 | brun 328| gris 4875%  gris 4168 vert 3935
brun 51 gris 206 | violet | 295| jaune| 3903 jaune 312Gaune | 2585
bleu 50 | jaune 174 | jaune| 292 doré 294 bryn 2232 un br| 1684
Jaune | 40 brun 140| gris 262  brun 258 doré 1657 é dor 1331
violet | 25 | violet 54 doré 249| violet| 1412 violet QPL | violet | 815

o

D

orangé | 2 orangé| 4 orangé 6 marijon 120 mai308 marron| 437
marron| 0 marron| O marron 1 orangé 90 orgrig¥’ orangé| 130
Total 1629 5117 7330 82101 60825| 52804

Nbre  moyen
d’occurr.cou-
leurs par texte | 16 49 70 782 579 503
% d’occurr. pa

rapport au nbre
total de mots 0,05% 0,04% 0,04% 0,15% 0,17% 0,21%
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Seul le bleu dépasse les 15% demention sous fooménale, et globale-
ment pour ces quatre termes, seulement 12% desrexces sont utilisés
comme substantifs.

De plus, si on affine 'analyse du statut de cdsstantifs Tableau §, on
s'apercoit que plus d’'un quart :

— sont inclus dans des syntagmes nominaux dansdkssiis sont dans
un rapport de dépendance direct avec un nom référame entité
dont ils constituent le complément du type « leutdle la mer » ;

— ou fonctionnent en lieu et place d’'un nom abspat, élision de
celui-ci, du type « habillé de vert » ;

— ou réferent a un matériau dans des expressiansitive du type
« peindrey enx, colorery enx, etc.).

Dans ces trois cas, l'entité couleur est réduitena propriété de
I'objet qui la surdétermine (« le bleu de la merune figure métonymique
de I'objet qu’elle remplace (« habillé de vertey, une propriété contingente
artefactuelle et transitoire de I'objet, actualis# un verbe impliquant une
pratiqgue ou une action (peindre, badigeonner...)

Tableau 7
Répartition des substantifs de couleur
Complément de nom (« le bleu de la mer ») 6%
Elision de I'objet (« vétu de, ganté de, casqué)de 5%
Couleur comme matiere (« peint en, teinté en cokemié. ») 15%

L'analyse de ces quatre termes tend donc a moguer au moins dans
un univers discursif littéraire, la référence &daleur par leur intermédiaire
dessine une conception de la couleur comme prépgaperficielle des
entités du visible, et ne constitue pas ou peudimension du réel de méme
niveau ontologique que les objets, les matériauxiesumatiéres qu’elle
affecte.

Maintenant, si on analyse, a partir du méme cofpgsermes autres que
les termes de base, néanmoins présents dans lgsidexdes locuteur
francais contemporains (utilisés dans linterragatévoquée au début de
l'article), on est amené a remarquer que I'acceptiomme terme simple de
couleur va de pair avec un effacement de leur dwnde référence
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antérieur. Par exemple, «carmin», «indigo »igye&marine », « cra-
moisi », dans le corpus considéré, ne réferent i fRANTEXT 1950-
2000) a un colorant, une plante, un minéral.

On peut aussi noter le nomadisme sémantique desptasde ces mots.
Par exemple le mot « azur » dont I'étymologie vidatapis lazuli (pierre
bleue), qui désigne ensuite directement « le bléemn»héraldique, c’est le
terme requis pour « bleu ») et qui, par métonymi&cipalement depuis
Mallarmé, finit par simplement désigner le ciel.

En conclusion, I'analyse sommaire de ces « termrégésant a la couleur
semble indiquer que, dans ce type de texte, ldewsufonctionnent d’abord
comme référant a des propriétés contingentes dé@ésedu monde et non
comme un domaine de réalité en soi. Or, si 'orardg trés rapidement
I'histoire de la problématique de la couleur, oapgrcoit que ces ob-
servations sont cohérentes avec la maniere don¢ catture a élaboré et
envisageé théoriquement et pratiquement le conapodileur.

La stigmatisation de la couleur sur le plan marahstante de Platon a la
Réforme, doublée d’'une stigmatisation comme prodpraffectant (mas-
guant) cette fois I'étre de la réalité, n'est péue que I'effet de la constante
suspicion portée par la tradition occidentale suémoignage des sens.

5. La dénomination contemporaine dans des nuancieasileurs et
pratiques de la couleur

Les analyses de I'expression de la couleur esqgssédessus, de méme
gue I'analyse historique de I'évolution des catégpde couleur et des ter-
mes associés (Pastoureau, 1999), montrent I'impoetales pratiques de la
couleur dans I'émergence et I'utilisation des démations des catégories de
couleur.

Il nous a donc semblé intéressant de comparersi@ges des termes de
couleurs en nous appuyant sur I'analyse des démbioms a partir d'un
«méme » type de matériel (des nuanciers présertast pastilles de
couleurs, similaires, comme référentiel technigqui « Munsell chart » des
études de Berlin & Kay) a partir de différentestipizes :

» la peinture artistique, utilisant des peintures 'Ruile ou des
aquarelles ;
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* les peintures commercialisées pour la décoratien, différents
produits de teinture et maquillage (Dubois & Griakey 1999 ;
2003). Nous ne retiendrons ici que deux exemplegremés aux
nuanciers de peintures et de cosmétiques.

5.1 Nuanciers de peinture.

L'inventaire des formes linguistiques utilisées paidénomination des
pastilles de couleurs de nuanciers de peinture aaasiduits & noter que les
peintures artistiques utilisent des formes com@aedéérant, par des formes
nominales :

e assez rarement a des objets colorés (« rouge »udi% de
I'ensemble des pastilles de I'échantillon retenu) ;

e bien plus fréquemment aupigments (28 %), ou aux
propriétés des pigments (« extra-fin », « véritable rouge
vermillon de Chine », 15 %) ;

» les peintures décoratives utilisent massivementfdesies
nominales (35 %) mais cette fois simples (« sabketeck »,
etc.), référant clairement a des sources typiquescette
nuance de couleur, ou a une valeur symbolique cooiéene
« rouge signal ».

Ainsi, de maniére contrastée :

e les couleurs, dans les nuanciers artistiques, ogtruites a
partir de dénominations techniques référant a lalecw
comme matiére ;

e dans les nuanciers de décoration, les couleursdemignées
au moyen de dénominations de sens commun d'un objet
typique coloré, la couleur étant alors I'apparedae objet
coloré ou valeur symbolique d'un objet, selon l®gédé
repéré dans le domaine des odeurs.

Y

Si on précise cette observation a partir de I'edemgu rouge, on
remarque que les désignations des couleurs poigtearttels « cadmium
rouge », « rouge au cadmium clair », « rouge denaad orange véritable »,
« vermillon organique » etc. renvoient a des dénations techniques.

Les couleurs pour décorateurs renvoient a des déations de rouges
associés a des objets ou couleurs typiques supposéaues du public. |l
s'agit 1a encore de connaissances supposées pEEstagé construisent les
contours des catégories de rouge(s).
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5.2.Cosmeétiques

En revanche, si on se tourne maintenant vers lesngi@ations associées
aux cosmeétiques (rouges a lévres et vernis a gnglesepére une syntaxe
simple, incluant :

e des noms dobjets (51 %) « myrtille », «chataigne
« eXpresso » ;

« des adjectifs, (27 %) : «incandescent », « défendutres
chic » ;

e des noms propres,Marilyn » ;

* voire des verbes, «j'adore ».

A cette diversité de formes simples qui se déctirdm maniéres trés
diverses, on peut associer une diversité de vakdmsantiqgues qui visent
davantage a produire des effets suggestifs repgedgend « images de
marques » que de préciser des visées référentielles

En résumé de I'étude des dénominations de cessdiveanciers, on
retiendra que les couleurs y sont présentées aidacbmme sensations,
comme entités du monde (matieres, pigments, tegsfucomme apparence
donnée aux objets et leur procurant éventuellemeatvaleur symbolique,
ou suscitant un effet essentiellement lié & desegisommerciales.

La couleur (au singulier) est absente de cet exendpl « matiére a
pensée », selon I'expression de Warnier. Le nuengi¢apose un certain
nombre de couleurs disponibles dans 'univers déte¥ par la production
de la marque industrielle productrice de ces diwgmes de colorants.
L’espace défini par le méme objet technique questuancier Munsell est
en revanche basé sur une abstraction de la coalereption particuliére du
concept de lumiére donnée sous l'autorité de lansei physique (depuis
1675"). Celle-ci est une certaine conception dedaleur parmi d’autres,
qui réduit les propriétés du concept de couleuoid timensions nuance,
intensité, saturationen en éliminant évidemment d’autres que la dénomi
nation doit nécessairement prendre en compte @andifférentes pratiques
ou d’autres dimensions peuvent jouer un role.

® Nous avons également observé un effet de margone ks dénominations de
colorants pour cheveux ou les dénominations variagette fois en fonction des
publics de consommateurs « ciblés » (jeuneglientele plus « classique »). Cf.
DuBOIS & GRINEVALD, 2003)
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6. Chercher la couleur... la couleur, les couleurs

Les analyses sur la sémantique de la couleur eldasminations des
couleurs qui précédent sont faites a partir d'untén@ linguistique
correspondant a des pratigues langagieres difEsenimpliquant des
spécifications variées dans ce qu'on résume de ér@anabusive sSous
l'appellation « dénomination ». Cependant la camsta de certaines
tendances permet d'esquisser les différents statgisitifs que notre culture
donne a la couleur et aux couleurs.

Les couleurs telles qu'elles apparaissent dansdoesses réalisations
discursives peuvent se trouver conceptualisées :

e comme des entités du monde matérialisées commermigm
(matériaux colorés ou matiéres colorantes) ; de m@ue
les odeurs considérées comme odorants ;

e comme propriétés caracteéristigues d’'objets dore pHend
éventuellement le nom (métonymie), selon un progadé
I'on a observé de maniere plus systématique dadsmeai-
ne olfactif ;

e comme indices sémiotiques (apparences) pointant sur
« quelque chose » d'autre (comme existence /préenc
d’un objet, résultat d’'une pratique sur l'objet (kncore
semblablement aux odeurs) ;

« comme effets et valeurs symboliques donnés dans une
culture & une «couleur », (la encore comme pow le
odeurs ou parfums).

Par ailleurs, et sous forme d’'une « doxa », il texime connaissance de
la couleur conceptualisée comme effet de la lumi@égquatement décrite
dans une théorie physique (construite par unequ@tscientifique) de la
lumiére, mesurée sur guelques « dimensions », Bt ko statut cognitif
évolue avec les développements des technologidssetonnaissances phy-
siques et chimiques des matiéres colorantes girdégues de la coloration.

* On peut également, sur ce point, faire référemsenmmbreux travaux de linguis-
tique anthropologique, parmi lesquels nous retiensir ceux de GeDOU &
CONINCKX (1986) qui ont établi que chez les Fon, il n'y & pa terme unique pour
la couleur : la notion de couleur est exprimée pamxdgyntagmes si (mé)« eau
dans » : la couleur est I'eau dans laquelleobjet a été trempé et dont il a pris la
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Les couleurs peuvent se trouver ainsi plus ou moorgeptuellement
autonomisées de l'objet-source en fonction de laception que notre
culture s’est faite de la couleur, des développasnthnologiques et de
leurs usages en relation avec une autonomisatigga¢aere comme forme
lexicalisée simple.

La couleur définie et catégorisée en référencesaitnce physique (dans
une théorie de la lumiére) n'apparait alors plusnme@ une primitive
perceptive « extraite » d’'un monde ou elle préexist mais s'instaure
comme une abstraction de la science physique, @gulte d'un grand
nombre de processus cognitifs (individuels, psyafigues et collectifs)
ayant une histoire, et qui peut se trouver re-raigée (dans les nuanciers
par exemple) et devenir ainsi un artefact, un umsémt de mesure du
physique (Latour, 1993) ou un «stimulus » comp@mme tel dans
I'expérimentation psychologique.

C’est cette conception de la couleur qui est éeatlgns le programme de
Berlin et Kay. L'inventaire — au demeurant en cé cpncerne certaines
langues méthodologiquement approximatif (DuboissdRe-Rigon, 1997) —
«des termes de couleurs » dans toutes les langu#srroge que les
fixations en langue de notre connaissances cukug la couleur, ne
mesurant ainsi que I'écart des « autres » a nottexa » culturelle (cf.
Tornay, dés 1978, sur ce point).

Conclusion

Le dispositif de démonstration du caractére unelete la perception des
couleurs a travers la recherche d’un hypothétigséeme de dénomination
universel des catégories de la couleur conduit igibpinent a une
conception (nomenclaturiste et référentielle) dnsskexical. Les quelques
éléments diachroniques et discursifs évoqués atdemettent au contraire
en évidence une dynamique de la conception deukewoet de la dénomi-
nation des couleurs articulées a des représergatigdturelles et une grande
diversité de pratiques.

Ainsi la recherche de lidentification de la diviéésdes conceptuali-
sations de la couleur que les cultures et les kem@ucompris la culture et la

coloration, c'est la couleur unifiée. En complémdmeka« raie, ligne, figure »,
référe a une couleur non unifiée, la coloratiomahi§e. Pour les Fon, tout objet a
une teinte neutre et vague, mais de leur diversitdsages il peut acquérir une
couleur qui peut disparaitre (alorsi«mé»), ou bien la couleur est inhérente a la
substance (alotswek3.
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langue frangaises) sont capables de produire nmésea une conception
« située » tant des procédés langagiers que destr@ctions cognitives.
Cette perspective qui assigne aux pratiques (laagegyet cognitives) un
réle central permet d’éviter le faux débat entre gesitions relativistess
universalistes, en distinguant quatre plans d'asalyes catégories cogni-
tives. Ainsi sommes-nous conduits a distinguer :

« e plan des ressources des formes possibles enilidgs en langue
pour désigner les diverses modalités sensibleguitique générale)

e e plan de la mise en ceuvre de ces ressourcesepuds a travers
les procédés de désignation, référenciation, démetion (lingui-
stigue textuelle et du discours, sociolinguistique)

« e plan des inférences relatives aux catégoriesittogs issues des
diverses perceptions a partir des expérimentatimnsquestion-
nements non verbaux (de la psychologie ou de Itaptiiogie)

* le plan des relations entre catégories cognitiieprecessus de
désignation des catégories (psycho-linguistiquais sprécisément
préjuger du sens des déterminations d’un plan sautre.

En effet, il ne s’agit pas de montrer que le cafjdétermine le lexical ou
linverse, mais comment interagissent ces deuxspldm descriptions (cf.
Waxman, 1999).

Les hypotheses de travail invitent alors a idesitiin quoi les catégories
linguistiques s’appuient sur des catégories coggstpertinentes construites
par I'expérience sensible mémorisée, et en qua@ymétriquement »,
'existence de formes en langue (les formes legkasimples et leur
réorganisation en discours) contribuent a la canstn, a la stabilisation
individuelle, et a la codification collective destégories cognitives.
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Traduirela couleur desvins

Christine Demaecker
Institut Supérieur de Traducteurs et InterpretasiXBlles)

Il suffit d'ouvrir la carte des vins dans n'importgiel restaurant pour
constater que la couleur joue un réle déterminansda classification ceno-
logique.

Pour commander une bouteille ou un verre, ne dipas « un rouge »,
«un blanc », ou « un rosé » ? La couleur, a elldes permet déja de définir
le vin, car elle en constitue la premiére carastiéjie. Pourtant, ici, les
termes utilisés n'ont que tres peu de significason le plan de la colori-
métrie. En effet, beaucoup de rouges jeunes biemicqaes sont bien plus
bleus que rouges, et les vins blancs n'ont absolumen de blanc. lls se
déclinent du pratiguement incolore au bronze, essquat par les jaunes a
reflets verts. Les rouges arborent des teintesaséas, rubis, pourpres ou
grenat. Quant aux roses, ils varient du saumon pelare d’oignon, en
passant par le rouge tres clair.

Mais parmi ces trois catégories, c’'est le rouge guui seul, symbolise
tous les produits de la vinification. Pour EmileyRaud (1980), il est le sang
de la vigne.

Dans tous les grands guides de dégustation des hissdescriptifs
commencent toujours par I'examen visuel, celuialeobe du vin. C’est en
effet le premier élément d'analyse des fiches dgustétion des pro-
fessionnels. Ces fiches suivent essentiellementtieis phases de la
dégustation : la phase visuelle, olfactive et dgivda La phase visuelle
concerne la description de la couleur et de la celattes reflets, de l'inten-
sité et de la brillance, mais elle s’attache aad®bservation de la fluidité,
de la limpidité, de la viscosité et des perles des pétillants. La phase
olfactive s’attache a la distinction des arobmesegibles au nez. La phase
gustative s’attache aux perceptions en bouche pvépa-olfaction, c’est a
dire percues par le nez quand le vin a déja été §vaes Meunier, 1998).
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Pour bien analyser I'apparence d’un vin, il convidiobserver quelques
régles simples. L'analyse doit idéalement se faita lumiere naturelle, sur
une nappe blanche, et dans des verres transpagents,l'instar des cabines
de dégustation, ont fait I'objet d’'une norme AFN@Rrantissant la repro-
ductibilité de I'analyse sensorielle (Gilbert Frilvg, 1989.

Contrairement aux imprimeurs ou aux tisserandsdéggistateurs n’uti-
lisent généralement pas de nuancier. Si le trasaillaboratoire permet
d’utiliser le spectrophotometre, les cenologues teawvaillent a I'ceil nu,
risquent parfois de verser dans la subjectivittm@e le soulignait déja
Emile Peynaud, «l'appréciation personnelle dentdsi est extrémement
variable d’'un dégustateur a I'autre ».

L'appréhension visuelle du vin ne se limite pa&#rlbution d’'un simple
nom de couleur. Elle s’attache a la teinte, bian sidis aussi a la brillance,
a I'évolution de la couleur, a la densité de laierat a la limpidité, ainsi
gu’aux bulles présentes dans tous les vins pésllates vins perlants aux
champagnes. Pour dégager toutes ces caractéristigugégustateur obser-
vera le verre sous un rayon de lumiére. Il poréerssi son regard a I'aplomb
du verre pour observer la surface du liquide, Eqade, pour juger de la
brillance. L'intensité de la couleur révélera lansié¢ de matiere colorante,
les particules en suspension indiqueront la qualitéfiltrage. Quant a
'apparition de larmes sur les parois du verresdafil est animé d'un
mouvement giratoire, elles témoigneront de la comadon du vin en sucre
et en alcool.

Comme tout produit naturel et vivant, le vin évolsec le temps. Sa
couleur et ses arbmes sont en constante mutation.

La couleur des vins rouges résulte d'un groupe idgengnts appelés
anthocyanes. Ceux-ci sont extraits au contactaleobl, principalement de
la pellicule des raisins noirs. lls sont respornssilgles couleurs bleutées et
violettes des vins rouges jeunes. Avec le temps metes bleutées
disparaissent. Les anthocyanes subissent une gatifi moléculaire qui se
manifeste par un changement de couleur. Le viédé de pas au rubis, puis
au grenat, les reflets bruns apparaissent, puig Virangé, et puis l'ocre.
L'oxydation, le contact avec l'air, accélere ce qgassus. La matiere colo-
rante précipite et constitue alors un des sédinuntsn.

Les vins blancs, en revanche, subissent un prosesgerse : leur cou-
leur s’intensifie avec le temps. A I'exception dess doux, liquoreux ou
mutés, les vins blancs jeunes sont généralemenpéies. Ce n’est qu'avec
le temps qu’ils évoluent vers des teintes plus &etar

La couleur du vin est tres révélatrice car elleitésde plusieurs facteurs.
Elle dépend tout d’abord des cépages utilisés. ikacité de la couleur
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révéle I'acidité du vin. L’intensité de la coulendévéle le mode d’extraction
de la matiere colorante pendant la vinificationéudlution de la couleur
reflete le cycle de vie du vin. Et enfin, I'aspecfréable de la robe présage
des bonnes conditions sanitaires de I'élevage mlu vi

Si la couleur est la premiéere caractéristique quésrpercevons du vin,
elle génere aussi un conditionnement pour la secqrtthse de la dé-
gustation : la perception olfactive. En effet, coebfexplique trés bien
Frédérique Brochet, I'observation visuelle génemephénomeéne d’attente.
Le cerveau va s’attendre a percevoir des odeutyl#@res en fonction de
la couleur observée. C’est une sorte de mécanisamnscient, bien connu
dans l'industrie alimentaire. C’est un peu commedae nous observons un
oiseau. Nous ne nous attendons pas a ce qu'il enlaul

Brochet est arrivé a ces conclusions en observapatallélisme entre la
couleur des vins et les descripteurs olfactifseet, les dégustateurs diront
d’un vin blanc gu'il sent la rose blanche ; ilsadit d’'un rosé qu’il sent la
rose rose. Peu d’aenologues percevront des arbnmsrdedans du Porto ou
de cassis dans du Muscadet.

Brochet explique aussi que, lors d’'une expérienceméme vin a été
présenté a des dégustateurs avec des couleurgniéie. Ce changement de
couleur a automatiqguement modifié la perceptiormatajue. Il suffirait
donc de maquiller un vin blanc en rouge pour quégjage des parfums de
vin rouge !

La perception est donc bien en phase avec l'attedtenme I'avait
énoncé pour la premiére fois le psychologue améridgérédme Bruner, il
s’agit d’'une intégration du contexte au sein debjed percu, ou plus
précisément, au sein de sa représentation (Frégierihet, 2002).

La contamination des perceptions olfactives pamiEsmations visuelles
est sans doute liée aussi au mécanisme génératjudpdans notre recon-
naissance des odeurs.

L'imagerie cérébrale révéle en effet que, lorsalddgustation d’un vin,
plusieurs zones du cerveau sont activées simultamgrhes zones de la
vision, du langage et de l'olfaction sont « allusée Le parfum des grands
crus serait donc indissociable de ce que nous \wwgbrdes mots utilisés
pour les décrire.

Cette contamination s’expliquerait aussi sur lenaysiologique car la
transmission des perceptions olfactives est beguptus lente que celles
des autres perceptions, qui prennent, en quelqtes #dessus.

Les termes de base utilisés pour les couleursmmnhombreux. Il s’agit
des sept couleurs de l'arc-en-ciel : le rouge,abhge, le jaune, le vert, le
bleu, I'indigo et le violet. Pour la langue usugllane d’entre elles, I'indigo,
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semble méme superflue, car elle ne fait référemtaugpassage du bleu au
violet.

Toutefois, des qu'il s’agit de répertorier toutes touleurs existantes, les
dénominations sont nombreuses. Elles ont été ceééikdu temps et réve-
lent tantdt les étoffes dont elles constituaienteiature d’origine (comme
pour scarlet ou perseen anglais), tantét le peintre qui l'utilisbrgn Van
Dijck), tantét la ville d’ou elle tire son origine (blele Siennge

Les noms de couleurs proviennent aussi de champsansigues trés
divers. Comme le note René Verbraeken (1991), Uautet l'alezan font
référence a la robe du cheval, 'amarante et I'egibe trouvent leur origine
dans le monde végétal, I'écrevisse eftaevenous viennent des ingrédients
utilisés en cuisine. Nous trouvons également deteaos empruntées aux
produits de consommation, dont la conceptualisatiggend d’'un consensus
tacite, car lecafé au lait le carame] le chocolat ou le tabac font tous
référence a des produits dont les couleurs soréaité tres variables. Quant
aux topaze rubis ou émeraude empruntés a la gemmologie, ils sont
beaucoup plus précis car liés a des matieres dsmiLiances varient peu.

Ce sont précisément ces références bien précisepi@ues précieuses
qui dominent le discours de la dégustation du vitomme le dit si bien
Emile Peynaud (1980) : « Pour bien parler de I'asples vins, il faudrait
parler le langage des joailliers, au méme titre por bien parler de leurs
bouquets, il faudrait adopter le style des parfuimeu La robe du vin sera
de couleur or, topaze, topaze brdlée, rubis, grenat

A I'exception de I'expression « ceil de perdrix es ltermes de couleur
utilisés pour les vins sont essentiellement anglegg et les matiéres a I'ori-
gine des noms de couleurs ne se limitent pas arxegifines. Ainsi le vin
blanc pourra notamment étre ambré, brun caramietésuore, fauve, jaune
citron, paille ou de couleur miel. Le vin rouge as@assis, cerise, pelure
d’oignon, pétale de rose, saumon, pruneau, etc.

Pour parler de la robe, la langue du vin use demyéties conceptuelles
alors que pour toute la description des impressgussatives et de I'image
globale que donne un vin, c’est la métaphore cdnedlp qui prime.

Si ces deux figures de style se caractérisentgpaulbstitution d'un seme
usuel par un seme inhabituel, elles se distinglieme de I'autre par le type
de mise en relation conceptuelle gu’elles sousdend.a métaphore est une
opération de la pensée qui met en relation deuxatws conceptuels
distincts, alors que la métonymie met en relaties sEmes appartenant a un
domaine conceptuel commun (Nicole Delbecque, 20B2)voici un exem-
ple tiré duGuide Hachette des Vins 2004 I'impression globale du vin est
conceptualisée en terme de personne physique ddé&minin :
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« Fraiche, charpentée, moelleuse, complexe, @lie ur une note
épicée. Ma Sorciére bien aimée ! » (Catherine Mbatt, 2003).

Nous y observons une mise en relation de deux dwmwaiotalement
différents.Ma Sorciére bien aimégest une métaphore.

En revanche, lorsqu’on dit d’'un vin qu’il gtuille morte il s’agit d’'une
métonymie car il existe un élément commun entndrieet la feuille morte.
Ici, les deux domaines, celui du signifié et calui signifiant, ne sont pas
totalement étrangers. Un vin « feuille morte »w@swin de couleur « feuille
morte ». L'objet qui partage la méme couleur sessule a la couleur elle-
méme.

Pour traduire la couleur des vins, il faut bien gésser par les différentes
étapes que comporte le processus de traductiomséreble des mots
constituant le texte source doit étre analysé poudégager le sens a trans-
mettre dans la langue cible. Or, la premiére étmpepose déja probléme.
En effet, quand le texte fait référence a une aoulguelle nuance le lecteur
du texte source verra-t-il réellement ? Quelle eoule locuteur francophone
voit-il lorsqu'il lit ou écrit que le vin est rous®u grenat ? Hélas, sans
comprendre le concept précis exprimé par le teatece, le traducteur ne
peut garantir la fidélité de son texte a 'original

Pour cerner le sens des mots et leur traductiomediangue a l'autre, les
traducteurs n'auront d’autre recours que le dictgore, qui parfois aggrave
encore la confusion.

Prenons I'exemple de I'anglapurple Le Webster's Third New Inter-
national Dictionaryen donne la définition suivante :

« any of various colors that fall about midway bed¢w red and blue in
hue ».

Cette définition de couleur est pour le moins assegie ! lan Paterson,
dans sonDictionary of colour en donne une définition tout aussi peu
précise :

« A mixture of red and blue ».

Le Dictionnaire Robert et Collinsquant a lui, propose trois traductions
pour ce terme cramoisi violet ou pourpre Toutefois, au regard de leur
définition francaise dans [Erésor de la Langue francaist dans le diction-
naireChromai,ils ne sont pas équivalents :

A pourprenous trouvons De couleur rouge foncé intense, rouge violacé
profond. Fait partie du champ chromatique rougeowrcramoisi: « D'un
rouge foncé, tirant un peu sur le violet ». Et puiglet: « Couleur de la
violette, de I'améthyste. Constitue I'un des onlzamps chromatiques. »

Les trois termes proposés comme traduction n'ajgmenent pas au
méme champ chromatiqu@ourpre et cramoisi appartiennent au champ
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chromatique rouge, alors qualet constitue un champ chromatique propre
et distinct.

La situation se complique encore lorsqu’on retragigirs I'anglais le
termecramoisiqui, selonRobert & Collins est I'équivalent derimson

Ainsi, partant de I'anglais purple
(entre le rouge et le bleu)

nous allons a cramaoisi
appartenant au champ chromatique rouge,
pour revenir en anglais a crimson

défini par Paterson comnaebluish red
et qui appartient toujours au champs chromatiqugeo

Nous observons donc un glissement de sens enterrie original et
celui obtenu apres la double opération de tradudtio

Ce probleme de saisie du sens des termes d’unedanbautre reléve de
la problématique de la catégorisation. Il décowdalvariation des limites
gue nous donnons aux champs chromatiques dansfiéemtes langues.
Ces limites sont arbitraires et essentiellementucelles, parfois méme
personnelles.

Les sept couleurs élémentaires présentent desdargd’onde croissan-
tes, mais de nombreuses autres longueurs d’ondiatercalent. L'analyse
de la décomposition de la lumiére solaire ne réwleun nombre de
couleurs bien précis. Elle ne laisse apparaitrargusuccession continue de
longueurs d’onde correspondant a des variationsod&eur. La division en
sept couleurs n’est qu’arbitraire, adoptée jadisN®wton, par analogie avec
les sept tons de la gamme diatonique (Jacques Micd@3).

Aujourd’hui, tout le monde s'accorde a dire que ltégories de
couleurs sont imposées par I'environnement soc¢iauturel. Pourtant, la
question de l'universalité de la perception dedeag de base a longtemps
divisé les psychologues.

En 1969, I'étude de Berlin et Kay révélait une téagté dans la termi-
nologie des couleurs dans les diverses langueslfNDelbecque, 1998).
Mais en 1989, Carl Ratner (1989) dénoncait I'absatiobjectivité de cette
étude, tant sur le plan du choix des sujets ingg&soque sur celui de la
sélection des données utilisées. Selon lui, lectam culturel des couleurs
focales serait démontré par le changement de pemnepes couleurs chez
'enfant au cours de son développement. Plus lgnfgandit, mieux il
apprend a distinguer les couleurs de la société tequelle il évolue. Or
aucune différence sensorielle ne distingue un e¢mfarhuit ans d’'un adulte.
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Seuls les facteurs d’expérience et de culture pgudlenc expliquer ces
variations de dénomination de couleurs.

Les expériences de Lucy et Shweder en 1979 ont d&is®ntré la nature
socio-psychologique de la perception et de la méamdés couleurs. Elles
ont permis de mettre en lumiére que pour se rapdeke couleurs, les sujets
les associaient a des mots et aussi a des ohjeiliefa. De plus, la percep-
tion des couleurs se doublait d’éléments affe¢@fzrl Ratner, 1989).

L’expression de la couleur révéle donc bien plusim simple percep-
tion physiologique prédéterminée. Elle sous-tendubwre, I'affectif et la
mémoire.

Pour le traducteur, la nature parfois insaisissdblson sens I'obligera a
la plus grande prudence.
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De l'utilisation des couleurs en politique
(surtout en France et dans quelgques pays hispanapds)

James Durnerin
Université Lumiére Lyon 2

Préambule

Les drapeaux ont des origines occultées ou recir@stra posteriori, ce
qui rend tres difficile la recherche sur ce sujetn est de méme, et pour les
mémes raisons, selon Michel Pastoureau, sur lfwigies couleurs et des
symboles utilisés en politique :

chercher a savoir depuis quand tel parti politigae de tel embléme,
qui I'a choisi, dans quel contexte, pour quels feotist un exercice
presque toujours infructueux. Cela n'empéche dterpas ces signes
et ces symboles de « fonctionnér »

Rappelons, dans ce préambule, que pendant plussacies, en
Occident, le systeme d’'opposition des couleurs (ggti celui qui, par
hypothese, fonctionne en politique) reposait soistcouleurs seulement, le
noir, le rouge et le blanc. Trois couleurs quigjuiau XllI° siécle suffisaient
a rendre compte de la structuration de la sociétédentale selon trois
réles :oratores, defensores, laboratores.

Rappelons aussi, avec Michel Pastoureau, que addgewton et méme
jusquau XVIIF siécle le spectre et l'ordre spectral des couldtasent
inconnus :

! Michel PasTOUREAU, Dictionnaire des couleurs de notre tempsris, Christine
Bonneton éditeur, 1999, p. 14.
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L’articulation entre couleurs primaires et couleuc®mplé-
mentaires émerge lentement au cours de ce méme swS ne
s'impose vraiment quau XIX [...] L'opposition entre couleurs
chaudes et couleurs froides est purement convewilen et
fonctionne differemment selon les époques et legEes.

Introduction

Dans un article dé&l Pais (de Madrid), du 24 septembre 2004, nous
apprenons que le Parti Populaire espagnol (P.Bi)vignt de perdre les
élections et de changer de leader (Rajoy, a laeptbdznar) a décidé de
changer la couleur de fond de ses documents vigmefgassant du bleu a
'orange. Certes, ce changement n’est pas anodisqye le bleu est une
couleur qui, normalement, sied bien aux conservatetiaux pouvoirs en
place, comme le montre, par exemple le banc Wendo azul)qui est le
banc du gouvernement aux Cortés espagnoles parsiippoaux siéges
rouges €scafios coloraddsdes députés. L'orange, en revanche, évoque la
rébellion, notamment celle des Pays-Bas conduitsGuéllaume d'Orange
Nassatl contre 'Espagne impériale. Adopter un fond orapger le P.P.,
cela signifie sans doute se mettre dans I'oppositinais ce changement
releve plus du marketing que de la symbolique olilealdique qui sont
les fagons de voir les couleurs qui nous impori@nte fond orange ne peut
pas symboliser le P.P. au rouge du Parti Social3terier Espagnol
(PSOE), il doit répondre par une couleur franchanogposée qui ne peut
étre que le noir ou le blanc, si nous nous réfééolastrilogie présentée dans
notre préambule, ou mieux, aujourd’hui, le bleu gaist souvent substitué
au noir comme pendant du rouge depuis le®Xlikcle comme le montre si
bien Michel Pastoureau dans son livRleu, histoire d’une couletir

En effet, aussi bien en héraldique qu’en vexill@pgles couleurs
symboliques retenues comme catégories de baselelamsnde occidental
sont au nombre de six : le blanc, le rouge, le,nmixquelles s’ajoutent,
apres le XIIf siécle, le jaune, le vert et le bleu. L'orangeyil@et, le rose,
sont des couleurs de second rang, arrivées plirs tar

2 |dem,p. 129.

% Sur Guillaume d’Orange, voir, par exemple, MicMbURRE, Le Petit Mourre,
Dictionnaire de I'Histoire Paris, Bordas, 1991, p.395.

* Michel PasTOUREAU, Bleu, histoire d’une couleurParis, Editions du Seuil,
Collection « Points », 2002.

® M. PASTOUREAU, Dictionnaire des couleurs..p, 79.
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En fait, nous allons le voir, la plupart des comeamblématiques des
partis, qui sont celles qui nous intéressent iat @abord une fonction
taxinomique et sont retenues par opposition a umkee acouleur qui
représente le principal adversaire sur I'échigpelitique. Souvent nul ne
sait plus pourquoi telle ou telle couleur a ét@mae ; souvent, aussi, des
explications savantes ont été données a postdtisiagit de re-motiver les
couleurs choisies.

Dans cet ordre d'idée I'élection présidentielle aikienne de décembre
2004 nous donne un tres bon exemple. En effetatwidat du parti au
pouvoir, Victor Yanoukovitch avait choisi comme tmwrs le bleu et
I'argent, couleurs assez proches des couleursnaddi® azur et or. Les
partisans de son adversaire, Victor louchenko ne/gient guére opposer a
ce bleu ciel du rouge qui aurait trop rappelé I'émie du parti communiste
et de la défunte URSS. lls ont opté pour un erdatzouge, I'orange, et,
aussi bien Kiev que Lvov se sont couverts de dmapest d’écharpes
oranges. Pour justifier ce choix, une belle |égeadété exhumée fort a
propos et a été reprise par les médias occidehtanx Ukraine, une jeune
fille qui veut signifier & un prétendant son refles|’écouter, place devant sa
porte une citrouille. L'orange était donc la couldu refus du candidat offi-
ciel. Or, la lecture duDictionnaire des symbolesient conforter cette
interprétation. A la rubrique « bleu » on peut,liem effet, qu’en Pologne,
pas tres loin de I'Ukraine, la jeune fille qui vaitirer un prétendant peint la
maison de ses parents en bldDans cette optique, 'orange de Youchenko
ne semble-t-il pas légitimé ?

Nous ne disposons pas, hélas, toujours d’ausssjdéigendes pour re-
motiver le choix des couleurs en politique et neasons donc amenés a
formuler des hypotheses plus ou moins sres maisiqus espérons en tout
cas suggestives. Cela dit, passons a la premiéreuwroen politique, au
moins dans les pays hispaniques, la couleur pallerce, c’'est-a-dire le
rouge, a telle enseigne que, comme en latiloratus I'adjectif espagnol
colorado signifie rouge, a telle enseigne aussi que si tolge enquétes
d’opinion contemporaines placent le bleu comme emulpréférée des
Occidentaux, les Espagnols font exception en ptagratéte le roude

® En France, par exemple, par la radio France-1at€9 novembre 2004, émission
« Le téléphone sonne », ou Falérama 22 décembre 2004, p. 10, « Le bilan ».
"Jean GEVALIER et Alain GHEERBRANT, Dictionnaire des symbole®aris, Robert
Laffont, 1988, p. 131.

8 M. PasTOREAU, Dictionnaire des couleurs..p, 181.
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Le rouge

Dans les années 60 du siecle dernier, on pouvéitero France une
affiche publicitaire qui demandait: « Qu’est-cei st rouge et qui va
vite ? » Une main anonyme avait écrit sur I'afficke réponse: «la
Révolution ». En fait, il sS’agissait d’une publi&ipour une cocotte-minute en
aluminium peinte en rouge, mais le graffiti exprimbien I'idée com-
munément admise qui assimile le rouge, de facosgpee instinctive, a la
révolution.

Selon Michel Pastoureau, I'assimilation du rougemibon aux idées
révolutionnaires remonte a la période de la Réiamiurancais& En France,
sous I’Ancien régime, le drapeau rouge est arbout prévenir d’'un danger,
puis de la loi martiale. Dés octobre 1789, I'Ass&rakConstituante ordonne
gue ce drapeau soit arboré en cas de troubles7®h e 17 juillet, apres le
retour de Louis XVI de Varennes, les Parisiens séais sur le Champ de
Mars, la réunion menace de tourner a I'émeutendee de Paris fait arborer
le drapeau rouge, mais presque en méme tempsda tieg sur la foule. Le
drapeau, symbole de la loi martiale, devient pbr sang des martyrs » le
symbole des patriotes les plus exaltés. PendanRdstauration et la
monarchie de Juillet, le drapeau rouge est celsirdpublicains, mais il ne
deviendra pas le drapeau de la deuxiéme Républjidiee a Lamartine qui
sauva le drapeau tricolore. Mais en 1871, ce diapsage resurgit comme
embléme de la Commune de Paris et ensuite comnpeairades partis
marxistes (socialistes et communistes) et des Ewmtsmunistes comme
'URSS ou la Chine populaire.

Cette couleur rouge comme symbole du prolétariatiest partis qui
prennent sa défense peut subir des altératiorgpuietke est mélée a d’autres
couleurs. Le mélange peut signifier un adoucissémectrinaire lorsqu’on
ajoute du blanc au rouge pour obtenir un rose ‘qpiptique, par exemple,
au Parti Socialiste en France. Le mélange peutodservé également dans
une coalition comme celle qui gouverne en Belgigne2005. Comme il
s'agit d’une coalition de libéraux (bleus) et deiatistes (rouges), elle a
recu le nom de coalition violette. En lui donnaatrom, les médias et les
politiques suivent une vision des couleurs confoaunespectre de Newton,
alors qu’au Moyen Age une telle coalition auraé& décrite par un écu fait

° l|dem p. 103-105. Sur le drapeau rouge, voir aussichides départementales du
Nord et Archives du monde du travdilpuleur, travail et société du Moyen Age a
nos joursParis, Somogy, 2004, p. 188.
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de losanges bleus et rouges bien distincts quuesitaendu plus lisible la
composition.

Les chercheurs francais, Michel Pastoureau ennétes rappellent que le
rouge, comme toutes les couleurs, peut étre prisoame ou en mauvaise
part®, mais ils semblent oublier, cependant, que le eoaxpit déja servi,
avant la Révolution francaise, de banniére pouutds libertés bafouées.
Ainsi les Comunidades de Castillgles villes de Castille jouissant de
franchises), pour défendre leurs libertés contrariéb Quint, sont allées a la
bataille de Villalar en 1521 avec comme embléme une banniére rouge
tirant sur le pourpreHl pendén morado)ui évoquait la souveraineté,
comme la cape des empereurs romains. Les commsnantété battues,
mais le mythe de ces bourgeois défendant leurshtirs@s contre I'abso-
lutisme a connu une grande vogue au X$iécle. Lependén moradaest
ainsi repris par les libéraux espagnols qui luttemttre le despotisme du roi
Ferdinand VII revenu en Espagne en 1814 apres dbere France. Ainsi,
en 1831, Mariana Pineda broda un drapeau rougepmoupour un
pronunciamientdibéral. Prise par les shires de Ferdinand VIg ehourut
pendue, mais sa mémoire reste présente graceiéckgponyme de Fede-
rico Garcia Lorca. Notons que ces libéraux qui @ieint la banniére rouge-
pourpre étaient pour la plupart des libéraux masléidest-a-dire des
libéraux qui défendaient les franchises traditidleseet ne remettaient pas
en question la couronne et la religion, mais vaumtiseulement les faire
évoluer, méme s’ils étaient souvent débordés parlidéraux exaltés qui
avaient tendance a tirer lemorado »vers le rouge vermillon des républi-
cains francais.

Ce rouge-pourpre resurgit en 1931, avec la secaplblique espagnole.
Pour marquer la rupture avec la monarchie des Bmgriet son drapeau
bicolore (rouge et or), les républicains adoptentitapeau tricolore dont la
frange inférieure n'était pas bleue, comme I'ont twut d’'abord certains
républicains ouverts aux idées de I'Europe, notantree Catalogne, mais
rouge-violette selon le vceu des républicains derMaldeureux de se couler
dans la filiation desomunerogle Castille et des libéraux du Xixiécle.

En changeant de continent, nous trouvons un axéa@e de rouge qui
ne signifie pas adhésion aux idées révolutionnaegesArgentine. En effet,
pour se distinguer des « unitaires » de BuenossAqug avaient adopté le
drapeau bleu ciel et blanc créé par Manuel Belgmmdl812, dés avant

19M. PasTOUREAU, Dictionnaires des couleurs. p,190.
1 voir, par exemple, BartoloméeBNASSAR Histoire des Espagnol®aris, Robert
Laffont, 1992, p. 457-458.
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l'indépendance, les « fédéralistes » apposent sudrapeau une barre en
diagonale de couleur rouge ponceau (en espaguaotg, c'est-a-dire de la
couleur du coquelicot sauvage. Cette barre rougeqau veut marquer la
suprématie des « peuples libres » de l'intérieutAtgentine sur les « petits
messieurs » de Buenos Aires imbus d'idées européerue drapeau ainsi
transformé est encore utilisé aujourd’hui comme lémb officiel de la
province d’Entre Rid$.

Ce rouge ponceau est le rouge primitif, le rougesdog du bétail, le
rouge du foulard du gaucho et le dictateur fédstealiosé Manuel de Rosas,
sans cesse en lutte contre les « immondes unitgires a fait la couleur
nationale argentine pendant ses mandats a la tépays de 1830 & 1852.
Parmi les unitaires contraints a I'exil, I'un ddagpremarquables est le futur
président de la république Domingo F. SarmientonsDson ouvragéa-
cundo(1845), Sarmiento fait une satire féroce du penctlarRosas pour le
rouge ponceau : ses soldats ont des uniformes splegecitoyens ont I'obli-
gation de porter un ruban ou une cocarde rouge &hende peindre le
soubassement de leurs maisons de couleur ponceaexglique Sarmiento
avec une parfaite mauvaise foi, le rouge est undeoo barbare qui n’est
utilisée que pour les drapeaux de I'Algérie, deTlaisie, du Japon, du
Maroc, de la Turquie, du Siam et aussi par les reaux et par Rosas.
Sarmiento résume son opinion en ces termes :

La révolution de I'lndépendance argentine est sylisbe par deux
bandes bleu ciel et une bande blanche, comme jreurjdstice, paix,

justice !

La réaction conduite par Facundo et mise a preafitRosas est sym-
bolisée par le ruban rouge qui veut dire : terrsang, barbarfé!

A la méme époque, avec I'indépendance obtenue 28, 58 constituent
en Uruguay deux partis principaux qui vont domilaevie politique du pays
jusqu’a une date récente : un parti « rougeotofado, plutdt libéral, et un
parti « blanc »flancg plus conservateur. Comme souvent, la naissarge de
deux partis est due a I'antagonisme de deux leagigrs’’avaient pas de
grandes divergences idéologiques mais un ego &wsgur aller jusqu’a la
guerre civile. Les partisans de José Fructuosor&igent lescolorados

12 |nformation trouvée sur le site
http://es.wikipedia.org/wiki/Bandera_de_Argentina.

13 Domingo F. 8rRMIENTO, Facundo, civilizacion y barbarieyww.el aleph.com, p.
124,
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probablement en raison de I'appui qu'ils recoivées volontaires italiens de
Garibaldi, les « chemises rouges », dont la chemagppelait le drapeau
rouge républicain et dont la Iégende dit que cesnites étaient celles des
employés des abattoirs de Montevideo. Quoi qu’ikem, le particolorado
ne recoit pas que l'appui de Garibaldi, mais agsdii des « unitaires »
argentins et, plus discretement, celui de la Fratae la Grande-Bretagne.
Il évoluera vers un radicalisme social et antickdria la fin du XIX siecle.
Son rouge se rapproche donc du rouge des partjgudihe européens, et pas
du tout du rouge ponceau de Rosas. Ceci est taltevnai que I'adversaire
de Rivera, Oribe, qui prétend représenter la f@aditurale, devient le chef
du parti blanc, dans le jeu habituel d’oppositi@s @¢ouleurs. Oribe tient la
campagne, et Rivera tient la ville de Montevideecalaide des proscrits
argentins hostiles & Rosas. Rosas, évidemmentiesb@ribe et le parti
blanc dans cette guerre civile qui ne prendra @iteg 1852 avec la chute de
Rosas en Argentine, et, par voie de conséquendle, @es blancos en
Uruguay.

Dans un autre pays du Céne Sud, au Paraguaysteexiissi deux partis
opposeés, rouge et blanc, mais la distribution &gt proche de celle qui
existait en Argentine puisque le patctlorado paraguayen a été fondé en
1887 pour appuyer le général-président du momentrede parti libéral ou
parti blanc, de I'opposition. Presque un sieclesghrd, de 1954 & 1989, le
dictateur Stroessner se proclamera a la fois maside la république et chef
du particoloradoou républicain.

A Asuncion, le rouge des « républicains » opposélanc des libéraux
n'a pas du tout la méme signification qu'a Montexddou a Paris. Nous
pourrions en dire autant du rouge des républicaingosé au bleu des
démocrates aux Etats-Unis et ceci nous conduiténier une couleur plus
souvent opposée au rouge que le blanc, a savaoliele

Le bleu

Comme nous le disions en introduction, le bledasbuleur préférée des
Européens (sauf les Espagnols) et des Occidentawgéréral. C'est une
couleur de consensus

[...] on le sollicite pour en faire une couleur pigjite modérée et
consensuelle. Le bleu n'agresse pas, ne transgressgil apaise et
rassembl¥.

14 M. PasTOUREAU, Dictionnaire des couleurs. p, 40
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Le bleu est la couleur des drapeaux des orgamsatitternationales :
ONU, UNESCO, c'est la couleur du drapeau de I'Ungnmopéenne. C’est
aussi, en Europe occidentale, la couleur des partidérés, c'est-a-dire
conservateurs, comme nous l'avons vu a propos duMRagpulaire espagnol
et aussi du banc bleu du gouvernement@ortesde Madrid.

Dans un tel contexte, nous pouvons nous demanderqya José
Antonio de Rivera, fondateur de la Phalange en 183&hoisi la chemise
bleue comme uniforme du parti. Lui méme a expliquél voulait ainsi
rappeler le bleu de travail de I'ouvrier, mais $t @ossible aussi qu'il ait
voulu se démarquer des autres partis fascistesseriviant dans une lignée
plus traditionaliste sa soif de conquéte du pouvoir

En France également, le bleu est un brevet de ciedplité ; n'oublions
pas qu'il est, dans le vétement, un substitut a&élu noir protestant et que
les forces de l'ordre francaises portent des umésr bleus. Ce mariage du
bleu avec le pouvoir s’étend jusqu'aux cigarett€siand la SEITA
détenait, en France, le monopole des tabacs, karetig nationale par
excellence était la Gauloise brune vendue dansagugi bleu lavande et
donc appelée « Gauloise bleue ».

En 1982, les ouvriers de l'usine de la SEITA detia(Seine-
Saint-Denis), aprés trois mois de gréve et d’octapades locaux
décident de reprendre la production a leur conifst@roduisent alors,
non plus des Gauloises bleues, mais des Gauloisesnpises
habillées d'un beau paquet rouge vif sur lequel é&stit: « 20
cigarettes fabriquées par les travailleurs en butfe

Il s’agit donc bien, encore ici, d'un positionnerhgrar opposition,
positionnement qui remonte a la deuxieme Républfcuegaise. En 1848,
en effet, les révolutionnaires se groupent derti@drapeau rouge, alors que
les républicains d’ordre et les futurs bonapadigteéferent la couleur bleue
qui est aussi celle des uniformes de I'armée (mémles pantalons des
fantassins sont rouges). Pendant les guerres delééercinquante ans
auparavant, les républicains ont pour sobriquesdleus ¥, 1a encore, a
cause de leur uniforme. Aux « bleus », s’opposesitd blancs » qui n’ont
pas d’uniforme, mais brandissent le drapeau den€arcatholique et royale.
Nous retrouvons donc l'opposition ternaire, nolgrig, rouge, mais avec le

15 50ciété d’Exploitation Industrielle des Tabacsleimettes.
18 Archives Départementales du Noag,cit.,p. 196.
e Petit Mourrep. 952.
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bleu qui vient remplacer le noir, trop lié peuteédr|’habit ecclésiastique, ce
qui en fait, dans la bouche de leurs adversaird®peque, la couleur des
partis cléricaux.

Le noir

Si la couleur noire était attribuée au Xi3iécle aux partis cléricaux, elle
fut choisie ensuite, avec une volonté politique splaffirmée, par les
anarchistes, d’abord, puis par les fascistes. lapeahu noir de I'anarchie
symbolise le refus de tous les drapeaux des 'Etdia effet, le noir ne
connait pas les frontieres et ce drapeau, pouaneschistes, n'est qu'un
chiffon brandi avec dérision en pensant aussi, saou$e, au drapeau noir
des pirates et a I'opposition nécessaire au drapmage des marxistes. Le
drapeau noir a été utilisé des 1831 par les Cateutsyon lorsqu’ils descen-
dirent de la Croix Rousse pour occuper le centite-gt protester contre
leurs salaires de misere. Il a été utilisé enswtdre autres, par la FAI
(Fédération Anarchiste lbérique), fondée en 192hsdla clandestinité,
pendant la dictature de Primo de Rivera, qui axagsi interdit le syndicat
CNT (Confédération Nationale du Travail) fondé @1 La CNT, cepen-
dant, n’utilise pas un drapeau noir, mais un embléouge et noir pour
signifier une rébellion plus organisée, I'anarclodicalisme ou anarcho-
communisme.

Cet aspect de rébellion, nous le retrouvons daasbleme noir et
amarante du Mouvement du 26 juillet fondé par F@iastro en 1958, ainsi
gue dans celui du Front sandiniste du Nicaragua. d&ix mouvements
veulent se présenter d’abord comme rebelles (d®undir), avec des
tendances marxistes (d’ou 'amarante qui est ugg@iténué).

En ce qui concerne les chemises noires des fasaistdes chemises
brunes des nazis, le choix obéit, plus ou moinscdemment, a I'idée de
retour a une couleur primitive, sauvage, pour mespa terreur et I'effroi :

Le brun s’apparente aussi aux excréments ; la lpcdigin des sadi-
ques pour le brun — par exemple les chemises brhitiésiennes —
semble confirmer les observations de Freud surolaptexe anal,
évoqué par cette coulédr

18 voir & ce sujet http://melior.univ-montp3.fr/rardon/fr/drapeaux.htim
¥ Dictionnaire des symbolep, 150.
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Le blanc

Le blanc n’est plus percu comme une couleur, dejows, mais, sous
I'influence des théories de Newton, comme la sordméoutes les couleurs.
De la provient sa perte de substance en tant go#dg politique en
Europe, sauf peut-étre associé au jaune d'or owlau ciel, pour des
banniéres cléricales.

En France, le drapeau blanc de la monarchie edié@awec Charles X,
en 1830. Lorsque le Comte de Chambord, prétendantréme, voulut
imposer a nouveau en octobre 1873, le présideat-Mahon, pourtant
favorable a la Restauration, s’y opposa tout natnfise en garde contre
'abandon du drapeau tricolore : « les chasseptirgnt d’eux mémes » est
restée proverbiale.

Le drapeau blanc est plutdt pergu, désormais, cooahoe de la demande
de tréve ou de reddition, ce qui est peu porteur pa parti politique.

En Amérique du Sud, en revanche, nous I'avons viPaaguay et en
Uruguay, le blanc reste une couleur politique opposu rouge des
colorados mais la perte de substance doctrinale tantbterscosque des
coloradosdémonétise un peu ces couleurs, comme I'a magrémment, la
victoire de Tabaré Vasquez, socialiste, qui dépasseleur gauche les
coloradosa Montevideo.

Le vert

Le vert est entré récemment en politique : ce rpast une couleur de
trilogie traditionnelle, et, pendant le Moyen adeétien, il était générale-
ment attribué a des personnages excentriques, céesnieus. En revanche,
chez les musulmans, c’est une couleur trés priadisque c’'est la couleur
favorite du Prophete. En Europe occidentale, amitdeur est apparue en
politique avec les mouvements et les partis écslegi: Greenpeace, les
Verts, qui évoquent la chlorophylle, la libertd’espérance qui vont de pair
avec cette couleur depuis le XiXiécle®.

Ces raisons expliquent pourquoi le vert n’est appmprassez tard dans
les drapeaux occidentaux, c’est-a-dire apres leswi@rtes de Newton et
leur diffusion dans le domaine public. Au X\fiHiécle, les drapeaux suivent
les normes de I'ancienne trilogie : noir (ou bleb)anc et rouge. Dans
quelques cas, comme pour le drapeau espagnoltrodursit le jaune (or) a

20 M. PASTOUREAU, Dictionnaire des couleurs,.p. 114
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la place du blanc (argent). Ce drapeau se diffeainainsi de celui de
I’Autriche, rouge et blanc (autrement dit, d'argeah métal, entre deux
bandes de gueules, un émail, selon les réglehéealdique que respectaient
alors les drapeaux).

Mais dans la plupart des cas, les drapeaux onurga@ux couleurs du
drapeau britanniqgue, méme s'ils les organisent daiéne trés différente,
pour marquer leur opposition, bien souvent, comiast de cas pour le dra-
peau des Etats-Unis.

Au XIX® siécle, en revanche, et plus encore ad, ¥oé drapeaux utilisent
d’autres couleurs.

Prenons I'exemple du drapeau mexicain. Ses traifeacs, vert, blanc,
rouge, sont utilisées également par le parti qdiominé la vie politique
mexicaine depuis sa création par Plutarco Eliade€atn 1929 jusqu’a
I'élection de Vicente Fox en 2000, c’est-a-dire Rarti Révolutionnaire
Institutionnel ou PRI. Ces trois couleurs corresfgor, semble-t-il, aux trois
garanties que le Général Iturbide et son artrigarante avaient promis de
respecter pour obtenir I'adhésion tant des puiss@prbpriétaires terriens,
prélats) que des pauvres indiens a leur programimdégendance de la
Nouvelle Espagne en 1821. Le vert correspond arangie de la propriété et
de la monarchie, le blanc a la garantie que I'Egéisrait protégée et le rouge
a la garantie d’'une égalité raciale dans un payslletn’existait pas du tout.
Le paradoxe est que le PRI, qui a repris a son telap couleurs nationales,
a précisément persécuté I'Eglise catholique (adntse réconcilier avec
elle) et soumis les propriétaires a la réforme iagret a la nationalisation
des puits de pétrole (avant, la aussi, de se ctinaarlibéralisme).

Conclusion

En conclusion, nous percevons nettement que letewsules plus
utilisées, en politique, sont d’abord le rouge, caveutes ses variantes,
bonnes ou mauvaises, puis le bleu, suivi du blamueoir et, depuis peu,
du vert. Les autres couleurs semblent anecdotiguésansitoires.

Ceci rejoint I'idée de Michel Pastoureau selon &lgules couleurs, dans
la société, sont des catégories culturelles. Paiyrilly a six couleurs de
premier rang en Occident : le blanc, le rouge,de, e bleu, le vert et le
jaune. Nous les avons toutes retrouvées dans pofigentation, sauf le
jaune, qui semble admis au Royaume-Uni pour lésdilix démocrates ou
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au Mexique pour le Parti de la Révolution Démoauai (PRDJ', mais qui
n'a malgré tout pas bonne presse puisque, au reaifsance et en Espagne,
les «jaunes » sont les traitres dans les lutteslicles et politiques.
Cependant, le jaune, sous sa forme métalligue oy ast une couleur
méliorative en communication ou en publicité, &t partis qui I'ont adopté
par défaut peuvent espérer une inversion du meléjit pese sur cette
couleur.

En fait la présence de trois couleurs de baseuysiagle bleu) et plus tard
une cinquieme, le vert, laisse a penser qu’enigoét les couleurs n’ont
aucune réalité scientifique objective, mais sorftué d’'une pratique sociale
le plus souvent fondée sur la subjectivité, la sgité de s’opposer ou
I'attachement a des traditions plus souvent |égieeslgu’historiques.

2L | e jaune est adopté par défaut : au Royaume-gridu est pris par les conser-
vateurs et le rouge par les travaillistes. Au Maeigle bleu est pris par le Parti
d’Action Nationale (PAN, droite conservatrice diésident Fox) et le PRI accapare
a lui seul le vert, le blanc et le rouge, d'ou I®ix du jaune par le PRD venu plus
tard sur la scéne politique.
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Beatrice Fink
University of Maryland (USA)

Afin de tisser les liens qui colorent ce qu'on maueg rendent appétissant
ce qu’'on regarde, je commencerai par évoquer denzqurs allemands du
dix-huitiéme siécle, c’est-a-dire celui ou la penssthétique prend forme.
Celle-ci se veut mouture nouvelle, « moderne sosi Veut, de tout ce qui
tient au beau... et a la sensation. Le mot « estietigest forgé au milieu du
siécle et tiré du greaisthanesthaqui signifie « sentir ». L’auteur du terme,
Alexander Baumgarten, en fait la science de la aissance sensibleLe
deuxieme penseur est Immanuel Kant, qui soutiens dgaCritique de la
faculté de jugegue ce qui tient au goQt est subjectif et que etbgectivité
se manifeste, qu'il s’agisse de sensation d’ordrgtadif, visuel ou audifif
En somme, une enfiladgensation/ esthétiquel synesthésiese précise ou
'agréable et I'esthétique, autrement dit le joifig$ le beau se lient 1a ou
papilles et pupilles se retrouvent. « Golter »@eptexifie. LEncyclopédie
qui fait le point sur la pensée du siécle ou leub&zolue en notion relative
sinon subjective, consacre d'ailleurs deux artichegjeurs a différents
aspects du golt ou la distinction entre sensatiorop&ration mentale
(jugement), tout en étant marquée, admet néanniekistence de plusieurs
ponts entre ce qui est concret et ce qui est aistizajouterai que dans

! Alexander BWUMGARTEN, AestheticaFrankfurt a.d. Oder, 1750.

2 Immanuel KaNT, Kritik der Urtheilskraft Berlin, 1790. L'auteur raffermit ainsi les
bases de la synesthésie, celle-ci s’exprimant idggicitement dans les écrits de
Diderot plusieurs décennies auparavant.

% Encyclopédie, ou dictionnaire raisonné des sciendes arts et des métieRaris,
Briasson..., 1751-65. L’article GOUT (physiologie)t ede Jaucourt, qui est la
cheville ouvriére de I'entreprise encyclopédiqueeluC qui porte sur GOUT
(grammaire, littérature, philosophie) comprend sitkriques rédigées par divers
auteurs dont Voltaire, Montesquieu, d’Alembert etuBseau, sans oublier une
courte insertion de Diderot.
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l'intrication palais/ palette a savoir celle de I'objet qu’on déguste et de sa
coloration, c’est le goQt qui opére la catalyse.

Outre ces soubassements philosophiques, il s’&giedir compte d'un
déroulement historique et technologique qui obéigdifférencierinter alia,
entre couleurs naturelles et couleurs artificietbesl'apprét, ces derniéres
pouvant se comprendre, par exemple, en tant gatégies culturelles et/ou
de marketing. Jusqu’a quel point mange-t-on durce@aAmplement, a en
juger par la vente de livres de cuisine ou la tecetcule au profit de belles
illustrations en couleur. Ou encore, au Japon, ayem de simulacres de
plats tridimensionnels en plastique ditthon exposés en vitrine, ainsi que
par un assortiment de photos des plats servis eantlge des restaurants
dits ethniques, sans parler des étalages queunsitd patissiers dressent
habilement dans leurs vitrines. Ce qui est inddejabiest que le regard du
mangeur, que celui-ci soit fruste ou fin bec, fia& apprécier le visuel d’un
plat ou la couleur, et par extension I'éclairagdestreflets, le mettent en
appétit et le font saliver. Confire des fruits aig¢lnou au sucre, pour ne citer
gu’'un cas entre bien d’autres, est un moyen quiontena bien loin de
conserver toute la fraicheur de leur teint. J’ai-méme une prédilection
pour la cuisson des légumes au micro-ondes owagdaur durant laguelle
couleurs et saveurs gardent leur intensité premi@re peut également
observer l'effet inverse. Fruits ou légumes déaoiont rarement frémir
pupilles et papilles; des brunissements ou debetacsans qu'il soit
nécessairement question d'avarie, les rebutent.

Remontons le cours de I'histoire. Au début étaiglend. Mais petit &
petit, Rousseau et Lévi-Strauss sont la pour neusppeler, le consom-
mable est culturalisé. La cuisson modifie la textet le go(t, mais aussi la
couleur. A titre d’exemples : le sucre qui se caige, le homard qui tourne
d'un bleu-vert noiratre au rouge écarlate, le saeg viandes qui se
métamorphose en ce que Brillat-Savarin dénorosmazdémege concentré
inégalable de godt, d’odeur et de couleur. AveciHStkauss, hous sommes
en plein structuralisme et les schémnces / cuit négligent la coloration du
comestible. La conscience de I'effet couleur, duns@ans les repas rituels
ou d'apparat, émerge toutefois des I'époque égypiieet sans doute avant.
Le banquet funébre est serti de motifs et de coslleppropriées. Il fait
preuve d'un grand raffinement a I'époque romainesdoe des assai-
sonnements a base de matieres en décompositigawrum, muria, assa
foetida — nappent le repas de leur opacité saumatre. dgits’d’un
rehaussement du motif épicurien tel que l'illus&reenede Trimalcion dans
le Satiriconde Pétrone, qui aura d’ailleurs ses retombées rhoalmsgues
sous forme du fameux repas d’'obséques offert piandgdrde la Reyniére a
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son cercle en 1783, puis de nouveau en 1786, dersymphonie gustative
en noir. Restif de la Bretonne nous en offre utit fégut en couleurs (si on
peut dire) dans s@duits de Pari§ Sans parler du film de Fellini.

Au Moyen Age, époque ou la hiérarchie sociale desetrs se définit au
niveau de la table, les tons les plus prestigieeslats festifs versent dans
le doré et le jaune. La codification des coulewangiales — tant comme
symbole que comme agrément — se répercutera damsdettes culinaires.
C'est le cas du célébr¥iandier attribué a Taillevent dont la premiére
version imprimée date de la fin du quinzieme sietles états manuscrits du
siecle précédent. Dans un ouvrage récent, PatackbRurg indique que le
Viandierrecommande de se servir de persil, d'oseille obléeert, selon la
saison, pour verdir un plat ou de certaines épmes le jaunit. Il y est
guestion non seulement de couleurs mais aussildeants, un sujet dont il
sera question plus loin. L'image de marque de laration du mets aura
deux conséquences : une modification dans le sfesitaliments au profit,
notamment, des légumes et, dans son sillage, wegtate vers des aliments
nouveaux, en particulier ceux venus du Nouveau Mo@h ne peut faire le
tour du Potager du roi a Versailles sans que ldeguous rappelle a quel
point Louis XIV prisait les petits pois — d'une deur vert pois — ou qu'il
insiste sur la nouvelle mode des asperges a qaiti€. Quant a Louis XV,
ce roi affectionnait tout particulierement un noanwevenu de date récente,
'ananas, aux couleurs et aux saveurs toutes pedgsna’exotisme. Les
nouveautés végeétales, qu’elles s’acheminent ddesidsmériques (tomate,
piment, mais, potiron), du Sud-Ouest asiatique €ayibes) ou dailleurs,
deviendront par la suite une source de délectaigmenteuse.

Deés le Cuisinier francoisde La Varenne, qui marque un tournant au
niveau de I'écrit culinaire, la couleur peut se sitber au contenu dans la
nomenclature des recetted\ titre d’exemple : gelées jaune, rouge, verte,
violette ; sauces blanche, rousse, verte. Ausile ce genre d’appellation

* « Londres » (c’est-a-dire Paris), 1788-90.

® Patrick RMBOURG, De la cuisine & la gastronomi®aris, Audibert, 2005, p.28.
Voir égalementCouleurs a boire, Couleurs a mangesuvrage coordonné par
Barbara Blin-Barrois, Mathieu Barrois et Séverinejeune, Aix-en-Provence,
Edisud, 2003, p. 54.

® Le potager du roi, qui est entretenu a ce jousdas régles de I'art d’époque, fut
la création de Jean-Baptiste de La Quintinie, gnamdégé de Louis XIV et auteur
d’'un traité majeur publié posthumemerhstruction pour les jardins fruitiers et
potagers Paris, C. Barbin, 1690.

" La premiére édition date de 1651 et sera suivibegeicoup d’autres pendant plus
d’'un siécle, sans parler des reprints d’aujourd’hui
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prendra de I'ampleur, surtout du cété des sauaasefpemple la sauce bleue
céleste) qui prennent ainsi l'allure d’autant @atérde pinceau. Viennent s’y
ajouter des décors de table multicolores en pagéllqui sont autant de
mises en scéne et qui anticipent les célébres pigwntées d’Antonin
Caréme (époque Empire), véritable « architectureseere », comme le
souligne le titre d’'une exposition qui s'est terawePavillon de I'Arsenal a
Pari$. Des procédés nouveaux dans le traitement du ,sdo® & une
graduation plus subtile des températures de cuissndent réalisable cet art
a la fois décoratif et narratifElément moteur de I'imaginaire et du spec-
taculaire, la couleur, soutenue par la forme, nenisaine vers le pays de
Cocagne et le jardin des Hespérides ou désir eimpte confondent. A ce
titre on peut, il me semble, évoquer la réverieéiklscopique d’Emma
Bovary lors du diner d'apparat au chateau de labYessard lorsque
Flaubert met en valeur ses pinceaux de maitrehéaralité de la table et du
repas (plats, décors, effets surprise) n'est pntigas faite que de couleurs
et d’éclairages. Elle peut, par exemple, devemios® ou parfumée, mais la
composante chromatique joue un role central. Epitemromates ont servi
de tous temps non seulement & rehausser le cdlorignets mais aussi a le
doter d’arbmes séduisants. Je note en passang quet lk« piment » provient
du latinpigmentum.

La coloration intervient non seulement dans la igométion d'un lieu
ameéne gustatif ou prandial mais, de méme, dansc®wjui s'associe au
déguisement ou au trompe I'ceil. L'écart entre appee et réalité de I'apprét
devient I'un des grands raffinements culinaireslaeivilisation romaine
grace a lasaturaou farce, mot polysémique fait sur mestirde renvoie
encore une fois au repas de Trimalcion ou aucumeali n'est ce qu'il
semble étre, vu les masques qui I'enrobent. En ifatagit d’'un langage
chromatique du repas qui signale que I'étape sue test non seulement
passagére mais qu'elle est également faite d'appase A cette lecon de
morale se surajoute néanmoins un ludisme convanialue d’adoucir son
amertume. Toutefois, du trompe I'ceil & la trompéoigt court, a la tricherie,
la supercherie, la fraude ou la contrefacon, il @'gouvent qu’un pas. Les
plus indulgents diront maquillage. En ce qui tounba seulement aux plats

8 « Pastillage » est un terme dont on se sert efisedie : il dénote I'art de mouler
un objet décoratif en se servant d’'une pate deesgorte de pate a modeler qui peut
étre renforcée d’autres ingrédients. D’ou les pssas d’un Antonin Caréme.

° |l s’agit entre autres du sucre tiré et du suitée f

19 Le mot « satire » vient du latisatura qui, tout commefarcimen, désignait a
Rome une farce au sens culinaire de ce terme.
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cuisinés mais aussi a toute une gamme de prodinitsraaires, les colorants
ont été de tous temps un instrument de maquillage unique du moins
privilégié. Tout comme certains individus, les aims se recouvrent d'un
fond de teint pour se donner un air de fraicheuatiter le regard. Des
colorants dans leurs peaux facilitent la vente desiges, la viande de
boucherie traitée afin de conserver sa couleur td@aée davantage le client.
Ce ne sont pas les cas de figure qui manquentodtiaté de consommation,
somme toute, n'est pas née d’hier.

Le recours aux colorants fera un bond en avant9asiécle, lorsque les
progres de la chimie ouvriront des horizons nouxedwaideront a mettre au
point la technique des falsifications. On peut nsee des sauces ou des
marinades qu’on fait bouillir avec du cuivre, unélé d’olive clarifiée dans
des citernes de plomb ou du poivre de Cayenneé&aldioxyde de plomb.
Un texte de 1861 fait mention d’'un colorant vert gferitueux a base de
curcuma et d’indigo dissous dans de l'acide sudiugiet du carbonate de
chaux sans que, nous assure l'auteur, le goQtiemls&ré’ ! De nos jours
on se sert couramment d’agents antioxydants, pamgbe dans les salades
composeées servies dans des restaurants, et denpgblgs fréquemment d’'un
revétement de cire pour maintenir la surface letseolorée d'un fruit ou
d’'un légume qui aurait perdu I'éclat de sa premjetmesse. Ces deux cas
sont relativement inoffensifs, mais dans le moret#hno d’aujourd’hui, le
truguage par colorant se répand. Les filets ouetad® saumon en sont un
exemple éclatant : leur chair, lorsqu’il s’agit geissons d’élevage, est
quasiment toujours traitée afin de lui donner un.tosaumoff. Comme on
pouvait s'y attendre, les contre-mesures n’onttpede a faire apparition et
ce des le 18siecle. Il existe a présent en Europe, voire daes d'autres
pays du monde, un secteur juridique de I'alimeatatjui vise tout autant la
fraude que des pratiques jugées anti-écologiqueslisibles a la santé. Tout
cela se recoupe d’ailleurs. En France, le fameuXD AC. ne se limite
nullement aux vins ('usage des colorants, teblgge d’'aniline, ne les a pas
épargnés autreforS)

™ La documentation sur le recours aux colorantstie& deCouleurs a boire,
Couleurs a manger, op.cGinote 5, dans la section intitulée « Alimentatiooyleurs
et régles », p.57-60.

12 Une connaissance norvégienne m'affirme que lemeaa provenant de son pays
sont expédiés en Asie pour traitement et décoummmt ensuite vendus dans les
supermarchés en Norvege!

13 Pour un parcours des procés et procédures sertappa@ ces questions — du
moins en ce qui concerne la France — voir I'ouvidigguriste Jean-PaulRBNLARD,
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J'aborde maintenant ce qui tient a la diététiqlesta-dire aux questions
de santé et de bien-étre. Il existe encore au uiteime siécle des écrits
culinaires qui maintiennent la longue tradition ldemédecine humorale,
celle d’'Hippocrate puis de Gallien, en mettantagltel aliment en rapport
avec le tempérament du mangeur (flegmatique, sanguglancolique,
colérigue). A titre d’'exemple, [€raité des alimende Lemeryet le Diction-
naire des alimensattribué au cuisinier Briand, le font systématiqaefﬁ.
Or, les différentes combinaisons entre éléments {aire, eau, feu) et
gualités physiques (chaud, froid, sec, humide) eragent des associations
d’'idées sous forme d'analogies entre couleur emnété, ou couleur et
qualité physique (rouge> chaud, blane~ froid, teintes de jaune ou marron
— terre, couleurs vives ou pales...). La médecine mmajdout en rejetant
celle qui a prévalu pendant des siécles durantuédsgla médecine des
herbes officinales a joué un réle important, coneraest encore le cas de nos
jours pour la médecine chinoise et, en partie, gwoméopathie, s’est
orientée différemment et a relégué la diététiqukaaiére-boutique. La
science de la nutrition, avec ses supports chirsigaeréparé ce tort. Des
liens y sont constatés entre couleur et teneufitamines et/ou en minéraux
du c6té des fruits et légumes. Aujourd’hui, fada anenace de I'obésité et
du diabéte, les alarmes sonnent de tous cétés. IBanmys industrialisés,
des questions de codt et de volonté d’amélioreuiité de vie remettent
ainsi la diététique a I'honneur et accordent souueer place privilégiée a la
couleur. A la fameuse pyramide alimentaire angkmsae dite « food
pyramid » s’associe a présent celle des couleumsn@nbrables annonces
publicitaires, brochures ou rubriques santé deshgax nous convient a des
régimes aussi multicolores que possible en matier&8gumes et de fruits.
En fait, plutét qu'une pyramide, on dirait qu'ilegjit d’'un nuancier tel qu’on
le distribue dans les rayons de peinture des magasi

J'évoquerai maintenant certaines parutions récenteportent le régime
des couleur aux nues. S’agit-il d'un phénoméne ddend’un fétiche, d’'un
retour & des idées ancestrales, ou bien d'un pogeceentifique réel ?
L'auteur deWhat Color is your Diet2st un médecin renommé qui professe
a I'Université de Californie a Los Angeles ou ilrige un « Center for
Human Nutrition». Voici ce qu’on lit en couvertute livre outre son titre :

Droit et gastronomie. Aspect juridique de I'alimatidn et des produits gourmands
Paris, Gualino, 1999.

14 | ouis LEMERY, Traité des alimensParis, Cussin et Witte, 1702 RBND (attr.),
Dictionnaire des alimensParis, Gissey, 1750. L'ouvrage de Lemery, un sadent
renommeée, fut réédité jusqu’en 1755.
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« Lose weight. Look great. Eat the seven colorhedlth. Eat for your
genes. Strengthen your immunity. Reduce inflammatitelp fight cancer.
Achieve healthy, permanent weight losS. ke régime Heber vie en rose
succédera-t-il au régime Atkins ? Un autre exenyimt d’'un magazine
canadien du nom drising WomerDans un article éditorial intitulé « Food,
Energy, Color and Life », on croirait entendre uauvel Hippocrate
s’accommodant a 'humeur du vingt-et-unieme siedleici, en abrégé et
dans ma traduction, ce quon y lit: Les alimentaiges stimulent la
circulation, font monter la température et sont fdetifiants. lls allégent les
dépressions. Les aliments oranges rehaussent moteegie, sont un
stimulant mental et ont un impact sur les systém@sulatoires et
lymphatiques, tout comme sur les organes sexues. dliments jaunes
stimulent nos systemes nerveux et digestif et oneffiet positif sur nos
pouvoirs de concentration. Les aliments verts prifet rendent équilibré le
systéme digestif. Ce sont des remédes au stremgxemaux de téte. Les
aliments bleus — quetsche, myrtilles, légumes de me&’opposent aux
rouges par leur effet calmant et rafraichissastofit un effet antiseptique et
bactéricide. Les aliments indigo — mures, olivega®) raisins noirs- sont
en rapport direct avec le front et la glande pieélié soulagent les angoisses
et combattent les inhibitions. Les aliments violetsubergine, choux rouge,
prune — stimulent la glande pituitaire, le cerveale cuir chevelu. On peut
s’en servir dans le traitement de I'épilepsie et désordres rénaux. lls ont
des propriétés sédativésll existe par ailleurs des menus de couleursnet u
« roman culinaire ».e Diner bley ou les invités sont conviés a des diners
soit multicolores, blanc, noir, jaune, vert, rougsy bleu, aux menus
détaillés, le tout précédé d’'un diner rose en giispréambule.

Il ne faut pas, a I'dge agro-alimentaire féru dekating qui est le nbtre,
oublier de constater qu'il existe un phénomeéne &ofatit opposé qu’'on peut
dénommer l'alimentation des couleurs. Il ne s’'gugiis de peintures qui

!5 David HeBER, What Color is Your DietNew York, Harper-Collins, 2002 .Voici
ma traduction de la réclame: « Maigrissez. Soyezbeauté. Mangez les sept
couleurs de la santé. Mangez pour vos genes. Rezfaotre immunité. Réduisez
l'inflammation. Aidez a lutter contre le cancer.ri&kez a mincir de fagon saine et
durable. »

18 Rising Women Magazin®ars/avril 2002, page éditoriale. Ce magazine, dent
siége se trouve a Calgary au Canada, est consadriéraétre des femmes et a leur
vie professionnelle.

" Couleurs & boire..., op. cjtp. 108-128 ; Gwennaél ®LORE, Le Diner bley
Paris, La Table ronde, 1979. Dans les deux caglds au menu sont accompagnés
de leurs recettes respectives. Elles sont parfaitenéalisables.
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contiennent de I'ceuf, du fromage (il en existe)dautres comestibles mais
plutét des noms qu’on leur donne car s'il y a getagye, il y a également le
rouge tomate, sans parler du vert pois ou pommeliga ou épinard ou
pistache ou avocat. Il existe, dans le désordre,coeleurs orange, jaune
citron, péche, abricot, saumon, aubergine, prudé @u lait, marron,
cannelle, caramel, et la liste est loin d’étre clarg

Le beau, le bon, I'agréable, le désirable, le seawy le dramatique,
l'artistique, le spirituel agrémenté de charnedrdre social et moral, les
techniques anciennes et nouvelles pour stimuleptesommation, tout cela
forme non un magma mais des correspondances o8 goltouleurs se
répondent.

Epilogue

Une parution récent&comprend quelques pages sur les couleurs « qui
trompent le godt » dont la recette succulente d&f Eerre Gagnaire que
VOici :

Du haddock avec du vert de persil.

Pour cette recette, on utilise de minces feuilleshdddock que
I'on dépose dans un plat trés fin, avec eau decsoet huile d'olive.
Le haddock Iégérement raidi au four conserve sonpmend une
superbe couleur orange, bleutée, blanc de nacre.

D’autre part, on prépare un jus de persil d’'un peofond, au go(t
puissant, trés herbacé.

On pose le haddock sur la mer verte et profondmtraste des
couleurs, chatoiement puissant et prégnant desééments.

Et pourquoi ne pas ajouter quelques graines deadesrun peu
d’ceuf dur haché, assaisonné de 'eau de cuisstiadidock ?

18 Hervé THIS et Pierre GGNAIRE, La cuisine c'est de I'amour, de I'art, de la
technique Paris, Odile Jacob, 2006.
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Les couleurs et les sons : quel rapport ?
(Ce gu’en pensait Jean-Richard Bloch en 1910)

Tivadar Gorilovics
Université de Debrecen

Se référer a Jean-Richard Bloch (1884-1947), cesEférer a un auteur
dont le nom est loin d'étre familier pour tout leomale et dont I'oeuvre
commence seulement a émerger de l'oubli qui I'a pepeu recouverte
depuis la mort de I'écrivain. Ce n’est pas par tés@’en publiant les actes
d'un premier colloque, organisé par notre regretifégue francais René
Garguilo a Villiers-sur-Marne, en avril 1992, I'églir ait finalement retenu
pour le volume le titre méme de son allocution gerture :Retrouver Jean-
Richard Bloch. On ne retrouve que ce qui a été perdu. Deux lsstard,
une associatiorEtudes Jean-Richard Bloch été fondéeet, depuis une
dizaine d’années, des rééditions d'oeuvres divessévu le jour. On peut
avoir I'impression que I'écrivain est sur le poidé sortir enfin de son
purgatoiré. Mais parler de Jean-Richard Bloch, c'est aussiepade

! Retrouver Jean-Richard BlocBtudia Romanica de Debrecen, 1994.

2 Sous la présidence de Madeleine Rebérioux, quit éeson tour de nous quitter,
relayée dans cette fonction par I'historien Chpsi Prochasson.

% Relevons parmi ces rééditionsvy (1912), une longue nouvelle qui évoque
I'atmosphére surchauffée de I'affaire Dreyfus, mprdansl’anthologie Gens de
Charentes et de Poitouéd. J.-P. BUCHON et A. QUELLA-VILLEGER, Paris,
Omnibus, 1995 ; le volume d’'essdiestin du siecl€1931), présenté par un autre
disparu de ces derniéres années, MictRaBITscH (Paris, PUF, Coll. « Quadrige »,
1996) ; un livre de témoignage sur la guerre ciggpagnoleEspagne, Espagne !,
préfacé par le regretté CarlogRRANO, Paris, Le Temps des Cerises, 1997 ; le
roman...& C°® (ou ... Et Compagniel918, éd. définitive en 1925), avec la préface
de Max G\LLo (Paris, Gallimard, 1997) ; un livre de voyag@emiere journée a
Rufisque(1926), La Bartavelle, coll. « La Belle mémoirel998 ; le dram&@oulon
(1943), avec lintroduction de l'auteur (1945), Revest-les-Eaux, Les Cahiers de
I'Egaré, 1998 ; un recueil poétique inédiffrande a la poésjepréface de Denis
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’lhomme public, mélé aux grands débats de sonesieck dernier a suscité
davantage d'intérét (pas toujours a son avantag®y h mesure méme ou il
fut, dans I'entre-deux-guerres, I'un des acteurplls en vue de la gauche
intellectuelle. L& encore, on commence seulemesg¢ &aendre compte du
poids de sa présence et de I'étendue de ses nsladida lumiére notamment
d'une correspondance qui est immense (quatre-gugize volumes, rien
gu’'au Département des Manuscrits de la Bibliothéomtonale de France)
et dont on n'a publié jusquiici que quelques spétigh Un moment
particulierement fort de ce début de redécouvelgegrand collogue inter-
national «Jean-Richard Bloch ou I'écriture et I'actior organisé a Paris en
novembre 1997 par la Bibliotheque nationale de ¢gaet I'association
Etudes Jean-Richard Blogck 'occasion du cinquantenaire de la mort de
I'écrivair’.

Le texte que je vais citer de Jean-Richard Bloch eedrait de sa
correspondance en grande partie inédite avec rpeGaston Thiesson
(1882-1920) dont il a fait la connaissance en @n¥B09 par I'intermédiaire
du célébre couturier Paul Poiret (qui a épouséammie de sa femme) : il est
devenu trés vite pour lui un ami. La lettre en t¢joesqui met en garde son
destinataire « contre toute tentative a rapprolzheouleur du son », date du
4 avril 1916. Son auteur, qui saisit I'occasion pour exposeridées sur la
peinture et la musique, est alors tout au débutalecarriére littéraire.
L'année précédente il a déposé au théatre de I'Qddidgé par Antoine,

MONTEBELLO, photographies de MarcEREYER, Poitiers, Le Torii Editions, coll.

« la langue bleue », 2001 ; enfin un draieissance d’'une citéavec une postface
de Sylvie 8DYNAK, Paris, Etudes Jean-Richard Bloch, 2005.

* Une liste des échanges épistolaires publiés jesqli997 a été dressée, en annexe
de son article sur «Les réseaux épistolaires @m-Béchard Bloch », par M.
Trebitsch. VoirJean-Richard Bloch ou I'écriture et I'actigrsous la dir. d’Annie
ANGREMY et Michel TREBITSCH Paris, Bibliothéque nationale de France, 2002, p.
307-309.

® Sur le fonds Jean-Richard Bloch, I'un des plusdrtants de la Bibliothéque natio-
nale de France, voir I'exposé d’Annie Angremy, sl@onservateur général au
département des Manuscrits, dans le méme ouvragd®3:3299. Le fonds Bloch,
écrivait-elle, « dans sa richesse et sa diversitél@venu insensiblement le point de
passage obligé de toute recherche sur la vie écteklle et quotidienne de la
premiére moitié du XXsiécle et la source de toute étude sur une desefides plus
marquantes de sa génération » (p. 293).

® Lettres de Jean-Richard Bloch & Gaston Thies@nF, Mss, Fonds Jean-Richard
Bloch.Corr., t. XLV; ff. 73-77.
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une piece de théatré/Inquiéte dont il reste encore sans nouvelles a ce
moment-la ; elle sera mise a l'affiche en janviell En attendant, il écrit
deux autres pieces qui resteront, elles, dansiigon et des nouvelles qu'il
réunira en volume en 1912 sous le titreLédsay. Premier livre de contes
édité par laNouvelle Revue FrancaisBés 1910, il met sur le chantier son
roman...Et Compagniedont la premiére version sera achevée et misetau
au début de 1914. Mais, en ce printemps de 191§pdcupe surtout a
lancer, & ses propres frais, a partir de Poitiard a été nommé professeur
de lycée en 1908, une revue bimensudll&ffort, dont il entend faire,
annonce-t-il au méme Thiesson, «une feuille dailatet d’idées, une
feuille de jeunes », résolument indépendante dearines de consécration
littéraire du momerit Comme il I'expliquera & Romain Rolland avec dui i
entre en correspondance au mois de juin de cetreera@née 1910 :

Il est peut-étre osé a moi [...] qui n'ai publié qaeelques
broutilles dans l&Revue du Temps Présgde prétendre intéresser un
public & mes opinions ou a mes idées. Mais j'astaté que la plupart
des sincérités attendaient I'appel d’'une sincéptdr prendre le
courage d'elles-mémes ; et ce rdle d’éveilleurt toamme de bonne
volonté peut le jougr

A la fin de sa lettre du 4 avril & Gaston ThiessBipch demande
« pardon de cette longue théorie scientifique st Bn ajoutant avec son
ironie coutumiere : « Je me suis laissé entraip@varder. » Trois mois plus
tard, dans le numéro dd' juillet 1910 del’Effort, son jeune directeur qui le
gualifie de « revue technique », justifiera cettéaion en ces termes :

On peut aborder une oeuvre sous I'empire de saugise soient
ni historiques, ni psychologiques, ni esthétiq@rs peut la prendre en
soi, on peut I'étendre comme un cadavre sur urle tiamphithéatre,
et se proposer de la disséquer sans autre butesawbircomment
elle est faiteC’est ce qui pourrait se baptiser 'anatomiestiue.

Appliqguez cette attitude critique a l'analyse d'up&ce, d'un
roman, d'une nouvelle, d’'une symphonie, d'un tabjediune statue,
d'une médaille, d’une construction ; donnez a chade ceux qui
endosseront la responsabilité de ces études uneriexpe

" Lettre du 10 avril 1910.

8 Deux hommes se rencontrer@orrespondance entre Jean-Richandb@i et
Romain FROLLAND (1910-1918), publiée dans I€hiers Romain Rollan¢N° 15),
Paris, Albin Michel, 1964. Lettre du 11 juin 1930,14-15.
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professionnelle, une foi apre en leur métier [.e] yous comprendrez
en quoi, au total,'Effort sera uneevue techniqL?e.

A propos de sa «théorie scientifique », la quastipi se pose au
préalable, est donc de savoir sur quoi, sur qesirience personneldle
s’appuie. Je ne dis pas, et pour capsefessionnellepuisque Bloch n’était
ni un peintre, ni un musicien en ce sens précigq@eae veut pas dire qu'il
n'a acquis aucune expérience dans ces domaireselt arrivé en effet de
s’essayer a la peinture, comme il ressort de plusidettres écrites en
1909°. Il était surtout, et depuis son adolescence an giee, un familier
des musées, y compris a I'étranger (Munich et Rlogeen particulier).

Dans une lettre & Marcel Cohen, envoyée de Mumcbeptembre 1905,
il lui fait part de ses découvertes au Pinakoth€K gisite régulierement :

je vois quelques-uns des plus beaux Rembrandt gigsent se
connaitre [..], jai failli ce matin comprendre Regel [...], Durer, Van
Dyck, le Pérugin, Rubens, Botticelli renouvellenésituriosités avec
I'inépuisable complaisance des choses supériélures

Etant & Florence au printemps de 1907, il écria fiancée, Marguerite
Herzog le 28 mars 1907 :

j'étais allé aux Offices le matin; apreés déjeuniar fait le tour d’'Or San
Michel, qui offre dans des niches a la vue desgrdssune collection de

° Texte reproduit danSarnaval est mortParis, Gallimard, 1920, p. 245.

19 voir les « Papiers Marcel Cohen. Lettres recués,agril 1900 - 28 octobre
1909 », de Jean-Richard Bloch (et de sa femme), Bf#S, Fonds Jean-Richard
Bloch (Microfilm 5187). Le 3 mars 1909, il écritsbn ami, qu'il a fait une eau-
forte. Marguerite Bloch lui annonce le 22 avril 890« Hier, il a essayé de peindre,
un vieux désir qui devait se satisfaire depuis tengps, et il a été ravi du résultat.
D’abord il s’est amusé comme un fou, et puis ¢ataves bien I'air de quelque
chose. C'était trés chic comme rapidité de comprgioa. » Bloch lui-méme en
parle dans sa lettre du 15 juin 1909 au méme:faidele I'huile, oui mon cher, et ce
n'est point si crotté que tu parais le supposeét.yrevient encore le 4 juillet, en
envoyant a son ami la photo d’'une de ses peintereaptant (f. 333) : « Mais c’est
bien plus joli que ¢a. » C’est une nature mortee aafetiére et un objet ovale, a
c6té, signé « Bloch, 1909 ».

M La lettre n’est pas datée.
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saints sculptés par Donatello, Verocchio, Jean diedde, Ghiberti et
Lucca del Robbia. Il n'y a que Florence ou la rog le premier muséé

Quatre jours plus tard, il lui annonce :

Jai fini, sommairement, le tour des musées, presceiui des
églises et des rues. Il me manque bien des coins léa environs,
Fiesole entre autres ou je compte aller demaimséh reste le temps.

A l'occasion de ces visites, il envoie aussi acggsespondants des cartes
postales illustrées, comme le 27 juin 1907 uneodymtion deTesta del S.
Giorgio de Donatello, a sa grande amie Jenny de Vassoe; ae
commentair® : « Voici qui est destiné & compléter votre galed'art
ancien. Ces images sont toutes choses auxqueltengepar le souvenir et
par le plaisir de les avoir. » Il visite aussi esgpions et galeries, et rien ne
donne une meilleure idée de I'expérience enrichissgu’il en retire que

cette lettre a sa fiancée, du 3 mai 1906 :

Javais visité avant mon départ une petite salleMimet chez
Bernheim [...}* Monet est un peintre de la grande race des hommes
de génie : je ne connais guére d'images qui donmemtmotion plus
personnelle que ses paysages ; il crée autour uke wee atmospheére
et une lumiére semblables a celles de la toileaitejoindre en vous
les souvenirs de nature les plus lointains, etfditsrenaitre par ce
gu’ils ont eu pour vous de plus secret dans learrob ; on croirait
que son tableau a été peint a votre intention,sapn@ longue amitié
qui lui aurait permis de connaitre vos godts les phystérieux. Avez-
vous admiré entre autres les vues du pont de Lendes taches de
lumiére tremblante dans le brouillard et dans tada ? Ces lacs vus a
différentes heures du jour et du soir, ou 'ombodore d'un parc

12| ettres de Jean-Richard Bloch & sa fiand&eF, Mss, Fonds Jean-Richard Bloch,
t. 1 1905-1907.

13 | ettres & Jenny de Vassan(28 novembre 1896 - 13 octobre 1911), BnF, Mss,
Fonds Jean-Richard Bloch (Microfilm 4513).

[* Bernheim-Jeune, d'aprés le Grand Larousse ureVe($989), famille de
marchands de tableaux francais. - Alexandre Benmdeiune (1839-1915) s'installe
a un moment donné a Paris ol son magasin, rue yetteapuis rue Laffite (1877)
se transforme bientét en galerie d'art (DelacrdBgrot, Courbet, peintres de
Barbizon). Transférée en 1906 place de la Madeleineie Richepanse, la galerie
prend un nouvel essor grace au directorat de FEA&M6-1925) et sous I'impulsion
des deux fils d’Alexandre.
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tombe par masses et confond le reflet de I'eau eg@rbres eux-
mémes. Cette petite cahute de douanier, perchéensufalaise, dans
I'herbe jaune et salée, tordue par la tempéte,emgtts d’'un océan
terriblement vert ? Ces proches de la cathédralRadeen ou I'éclat de
la lumiére sur la pierre éblouit de prés et forcgeareculer pour en
abriter les yeux ?

Je note en passant que Jean-Richard Bloch, chagugtfil en avait le
moyen, cédait & des tentations de collectionneamnee en témoigne une
lettre de sa femme a Marcel Cohen (4 mars 1909)ous allons nous
enrichir de 3 Guillaumii, dont 2 pastels, et d’'un Thiesson. [...] |l
[Thiesson] nous a laissé un certain nombre de essi

J'ai vu beaucoup de choses a Paris, écrivait J.R.Bhiesson le 9
décembre de cette méme année. J'ai passé chez &agdieures
exquises. J'ai acheté deux eaux-fortes de Picasdle, des Poiret et
une admirable Salomé dansant devant Hérode. J'deswHerbin qui
me plaiserf, des Chabault qui m'intéressent, d’admirablesstie
Gauguin. Chez Druttune exposition de Van Gogh. Je n'ai pas eu le
temps de passer chez Voll#fdi dans I'atelier de Picasso, comme je
le voulais. Et j'ai vu des Thiesson [...] qui m’ommpli d’'une grande

et belle émotion artistique, tant des dessins gsaailes’.

Cet amateur d’art dont l'oeil s’est éduqué dandrémuentation des
musées et des expositions, aura pour les paysageseaulement ce que
Henri Mitterand, & propos de Zola, appelait le rdgiu peintré, mais aussi
celui, pour ainsi dire fraternel, du voyageur gépipe. Géographe ? Mais
oui, puisque, au prix de deux années d'efforts mdw il a décroché en
1907, dans le trés bon rang de troisieme, le ttegyrégé d'histoire et

15 C'est de cette époque que datent les relation®8ldeh avec le peintre et
lithographe Jean-Baptiste Guillaumin (1841-1927)tdbadmire surtout les paysa-
ges, en particulier ceux qu'il a faits de Crozanpértir de 1893).

' Auguste Herbin (1882-1960) rejoignait & partirl®®3 les tendances modernes.
Y Galerie d'art.

8 Ambroise Vollard (1868-1939), marchand de tableaésliteur et écrivain
francais.

19 A une exposition rétrospective sur ’homme et senvre, organisée au musée
Sainte-Croix de Poitiers, en mai-juin 1993, on avpir, prétés par la famille, un
certain nombre de peintures et de dessins sigmé&yilaumin, Signac, Berthold
Mahn (1882-1975), le dessinateur et graveur BerNaadin (1876-1946), ainsi que
des gravures de Marie Laurencin (1885-1956) etrdes-Masereel (1889-1972).

2 Henri MITTERAND, « Le regard d’Emile Zola surope avril-mai 1968, p. 184.
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géographie, disciplines qui du reste I'ont profandét intéressé depuis le
lycée et qu’il a étudiées a I'Université sous leediion de professeurs aussi
prestigieux que Seignobos et Vidal de La Bl&the

Cette éducation du regard par la contemplationades/res picturales,
mais aussi par I'observation que nécessite I'agtiasage de la géographie
physique, est a l'origine de I'intérét que Jeankaid Bloch porte, en tant
que spectateur du monde physique, au-dela desucsudedes variations de
la lumiere, aux formes, aux masses, aux volumésyrgposition (la plupart
du temps changeante) dans I'espace. Etant biendentgue s'il a le regard
du peintre et du voyageur géographe, sa véritatdation reste cependant,
depuis son adolescence, la littérature. Son pahcpuci est celui de la
conversion du visuel en description, c'est-a-dindlamgage verbal. Comme
le note Martine Joly :

Etape en apparence simple et évidente, la desurigst capitale
car elle constitue le transcodage des perceptimueles en langage
verbal. Elle est donc nécessairement partielleaﬁta;bezz.

Depuis sa premiére jeunesse, Bloch avait le goda dkiescription gu'il
devait satisfaire principalement dans sa correspacelintime. Comme dans
cette lettre envoyée d’Arcachon ou il est en vilgre, a son ami Marcel
Cohen (2 avril 1902) :

Je l'ai vu, ce pauvre bassin, dans des aspectaeguie le feront
jamais oublier ; avec sa ceinture de landes geilde dunes sombres,
avec son eau ordinairement grise, ses hauts fjadmes, ses roseaux
et ses iles plates et seéches, il est infini ent@ezten formes.

2L es méthodes de recherche scientifique, il leshaes assimilées qu'il aurait pu

rester dans la carriere, comme en témoigne sodrdéld’études supérieures sur
L'Anoblissement en France au temps de Francisrédigé en 1906 et publié,

comme toujours valable, dix-huit ans plus tard dansollection « Bibliotheque de

la Revue historique », Paris, Félix Alcan, 1934 gkand historien Marc Bloch, dans
une trés belle lettre du 5 mars 1935, adresséaudelir n’hésitait pas a déclarer :
« Laissez-moi vous dire, trés simplement, qu’ereptant de le publier, vous nous
avez rendu un grand service. J'entends par « nooss»les travailleurs qui portent
qguelque intérét a 'ancienne noblesse. [...] Surevbitre, vous-méme, que vous dire
qui ne risque de vous paraitre d’assez fades corapts. Tout uniment, je pense, la
vérité méme : il m'a beaucoup appris. » BnF, Ms&#ds Jean-Richard Bloch, Corr.,
t. VII, f. 361).

2 |ntroduction a I'analyse de I'imagéaris, Nathan, 1993, p. 62.

% Haut-fond : élévation sous-marine peu profondgaegereuse pour la navigation.
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Avant-hier soir... Cohen sourit dans sa barbe, @litse« en avant
la description “beaux-arts” ! » Ce n'est pas la description beaux-
arts ; c’est comme une parcelle de moi que je Sendans ces
quelques mots ; le soleil s’est couché lundi saoifand de ce lac, du
c6té de I'Océan, dans toute la puissance d’'unengmud’été, sans un
nuage, sans une tache a la couronne. Et le basitie ki bleu foncé
qu’il prend sous un beau ciel, il a suivi, en umaife et demie, une
suite de teintes, il a reflété de I'ouest a I'est tégradations du ciel
d’'une maniére qui ont fixé [sic] cette soirée damn coeur et me la
laissent inoubliable.

Le 5 ao(t 1902, toujours & Marcel Cohen, mais cétie de
Chamonix :

On a beau dire; le Mt Blanc a pour lui une masserrér, une
étendue et une puissance de carrure, une nacrdasdmes qui lui est
particuliere. C'est le premier exemplaire d'une ntpaillité,
majestueuse, énorme, hérissée, au toucher de fapresque, que je
vois. Mais si le seigneur du lieu est beau, legibég sont admirables.
J'ai vu ces choses sublimes par les temps lesh@ngssables, avec
des entrechocs de nuage ou elles jaillissaieriestiel trés bleu, blanc
de neige sur noir de roche.

Dans cette méme lettre, il rend compte d’'une « ergrande course
alpestre », entreprise depuis Chamonix : sa méneoirgarde des souvenirs
visuels dont I'écrivain en herbe cherche a fixer das mots la réalité
fuyante :

Au départ de I'eau, les nuages pleuvent de 4.500F@0 de haut.
(On les taxe a cause des montagnes.) Les glacesegmiedes reflets
livides et morts. Tout est gris, noir ou blanc niadis des éclaircies.
En haut froid de loup (- 2°), glissades sur lesésépassages sur la
glace, puis brusquement, au sommet, toute la Spisskas, sous le
soleil et le bleu, la Jungfrau, I'Oberland, plugpiles Diablerets, le
Cervin, le Rhéne, Salvan, la Dent du Midi, toutcdté, les Grandes
Alpes premiéres, le Mt Blanc et sa chaine [...]. Wmphi colossal de
glaces, une solitude et une sauvagerie noiresa denhpéte, un ciel
bleu et gris, I'étourdissement de la beauté.
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C’est d'une autre « course » dans les Alpes quentd¢s notations qui
suivent* :

Dans la glace blanche et granulée courait parfoifilon sinueux
plus blanc encore et poli, brillant, aux refleteus ; c’était un ruisseau
qui coulait trop encaissé entre ses rives froitteg, abrité du soleil, et
qui s'était laissé surprendre par la glace. Touttravers de cette
immense nappe de glaciére roule un torrent; il aarte, ses iles
blanches, ses rives, ses sauts comme les eaumldent sur la terre ;
mais il a un bleuté qui subsiste méme lorsque ¢ngs un peu de son
eau dans le creux de la main et qui est uniquéraverse plusieurs
kilométres, il s’enfle par ses affluents, et toutcdp vient s’engorger
a gros fracas dans un « moulin », c’est-a-dire rom tirculaire et
bleu, de quelques meétres de diamétre et dont jammisi’a pu
connaitre le fond [...]

Un dernier exemple sera tiré d'une lettre envoyésaafiancée de
Florence (26 mars 1907), avec sa description dexl@rsée de la plaine du
P& qui lui apparait « en plein coucher de solelpsdun océan de mais
mar » :

une sorte de vapeur rouge montait de la terrertabyie, sans qu’aucun
obstacle l'arrétat, la nappe d'or se répandait teute I'immense
plaine, jusqu’au marbre scintillant du déme de Klitpi apparaissait
au-dessus des champs et du mais. J'en ai gardénpression de séve
incomparable, de richesse épanouie et forte ebigude lumiere que
rien ne m'avait rendue jusqu’a dimanche. Je n’'ai qgdrouvé en mars
la végétation d’aoft; mais I'immensité était la méme ; I'humidité
molle et noble de la lumiére s’étalait de la mémgoh sur des lignes
infinies de champs verts et d’arbres. C'est un@éespgle vase plein de
terre et dont les bords sont les Alpes et les AimsnA mesure que
I'on va vers I'un, l'autre décroit. Cette fois @ditles Alpes qui se
fondaient dans la brume d'or, et les Apennins tolaincs qui se
précisaient au-dessus des masses de Plaisancequuid le soleil
vint a se coucher, I'horizon se mit a passer ageaang ; les lignes
qui marquaient les plans dans la montagne s’estempet il ne resta
plus contre ce ciel violent qu'un écran dont lesusl devenaient de
plus en plus pales a mesure qu'ils dessinaienfamgdus lointain. Le
sang et le bleu restaient ainsi en contact penpegg d’une demi-
heure ; tout le reste du vase se remplit d’'une wapkeue qui tourna

2 A'M. Cohen, le 22 aoiit 1902.
% Allusion & un voyage antérieur.
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au noir. La raie de sang passa a l'orange, au ssEaca, ce fut la
nuit. Je n'étais plus dans un de ces wagons irtenaux ou on
s’écrase les uns sur les autres, mais presquedseésl une petite
voiture italienne qui cahotait comme un sabot,€lilfaller d'une
fenétre & l'autre.

Ce passage qui fait forcément penser a Proust, aarateur de la
Recherchelans le petit train de Balbec, confirme en mémeptecette autre
observation de Martine JAfy. « L'interprétation des couleurs et de la
lumiére, comme celle des formes, est anthropol@gidieur perception,
comme toute perception, est culturelle ».

En ce qui concerne la musique, elle traverse diéénent toute la vie de
Jean-Richard Bloch. Il héritait le goOt de la musicde sa mére, « tres
musicienne, qui organisait chez elle des séancesud&ue de chambre, qui
jouait correctement du piano®’» Lui aussi, joue du piano, plus que
correctement. Il est, depuis son adolescence, uamteam d’'opéras et un
habitué des concerts Colonne et Lamoureux, mass theat d’abord le piano
qui lui apporte l'indispensable expérience perstenge la musique. On
aura une idée de I'étendue de sa pratiqgue d’amdeemmusique a partir de sa
collection de partitions qui comprend en 1¥0& les symphonies de
Beethoven, Mozart, Schumann, Mendelsohn, trios @gdH, Fantaisie (pour
orgue) de Franck, Septuor et Quatuors de Beethev&mis mois plus tard
(19 mars 1907), il demande a sa fiancée :

connais-tu le Prélude, Choral et Fugue de C. Frah&keux-tu me
répondre par une carte postale pour que je puiskentvoyer si tu ne
I'as pas. J'aimerais beaucoup que tu les jouesiettq me dises ton
avis. As-tu la sonate de Franck pour piano et niddoCe n'est de la
musique commode ni a lire ni quelquefois a comprgnchais c’est
d'une beauté triste et désespérée que je ne pelgrégu'aux plus
grandes beautés de Beethoven et de Bach.

Le 29 juin 1906, il s'informe auprés de « Maguitgwil doit retrouver
pendant les vacances (et qu’il vouvoie cette feaslettre étant confiée non
pas a une main amie, mais a la poste) :

% Op. cit, p.87.

2" Pierre ABRAHAM, Les trois fréresParis, les Editeurs Francais Réunis, 1971, p. 50.
Pierre Abraham (1892-1974), né Bloch, frére cadelehn-Richard.

% | ettre & sa fiancée, 13 décembre 1906.

84



LES COULEURS ET LES SONSQUEL RAPPORT?

Que voulez-vous jouer a quatre mains avec moi&wabot que
posseéde sans doute I'hOtel ? Les quatuors de Bemth@ Les
symphonies de Schumann ? ou tout autre chose & \gufit.
Connaissez-vous Pelléas et Mélisande et voulez-gqoeg’en apporte
la partition ?

Dans cette méme lettre, il s'explique en outre sarfacon de
concevoir la musique :

Vous ne m'avez pas dit, Maguite, si vous aviezlietl 'occasion
de faire de la musique d’accompagnement ; je vouhaite vivement
d’en trouver I'occasion. Deux voix, celle du violeh celle du piano,
c'est déja un orchestre complet, un monde nouvess dequel on
entre et ou on n'est plus qu’'une des parties. Laique, purifiée du
moi encombrant prend la toute-puissance absolue gudeit avoir, et
I’émotion qui lutte pour s’harmoniser avec une aiwge pénétre plus
profondément de la grandeur des sons.

Bloch ne se contente d’ailleurs pas de jouer dogid s'intéresse aussi
aux problémes techniques : il connait le livre dihanie de Lavigna?, La
Musique et les Musiciend’anatomiede cet art, décidément, l'intéresse
autant que les émotions qu’il peut susciter. Maismusique n’est pas
seulement une espece de havre pour lui dans leentsmifficiles de sa vie
intérieure, elle est bien plus que cela. N'écrilafias quelque vingt-cing
ans plus tardi :

Si mes travaux valent quelque chose, ils le doigecci, qu'avant
d’étre un écrivain, je suis le « mendiant » de dewxres arts au
moins. Et l'un deux est la musique - nourrice, tmease,
consolatrice’*

I a méme tendance a exagérer un peu, du moinsydlBamain Rolland
dont il avait lu, bien sir, IBeethovert leHaendet? :

2 Albert Lavignac (1846-1916), musicographe frangaiteur de plusieurs ouvrages
didactiques. Celui cité par J.R.B. date de 1895futl professeur de solfége et
harmonie au Conservatoire (1871-1915).

%0 « Explication », dan®ffrande a la musiquearis, Gallimard, 1930, p. 9.

31 'autre étant précisément la peinture.

32 Lettre du 4 février 191Deux hommes se rencontrept 39.
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le gros aliment de mes trois derniéres années destéonates de
Beethoven, Wagner et les mélodies de Schumann. & grosse
découverte récente n'est pas celle d’'un littérateais de Berlioz que
je ne comprenais pas il y a six mois encore.

Aprés ce long préambule, destiné a montrer la gart'expérience
personnelle dans la genése des considérationsighésrde Jean-Richard

Bloch, voyons la lettre elle-méme qui, rappelonsa®t tout d’abord en

garde son destinataire « contre toute tentativapprocher la couleur du
son », sans rejeter pour autant la possibilité el’approche théorique. En

voici le texte, avec quelques coupures :

86

Tu t'es remis au travail. C'est I'essentiel. Cewxi guivent ta
marche non pas seulement avec des yeux d’amis s de
profondes espérances d'art en sont heureux. Mé&jéenspuer en
t'écrivant que les théories me semblent secondaimgsrésence de ce
grand fait que tu es remonté sur ta béte, questuremis a produire.
Car la est l'essentiel. Sans oeuvres la théorie usstridicule.
S'appuye-t-elle sur une production féconde et @onist elle devient
une force.

Cela te dit assez, n'est-ce pas, que je ne comsfuEs cependant
les idées que tu nous développes sur la coulemnmeode simples
jeux d’'esprit. Je les prends tout a fait au séridest-ce que je les
approuve ? C’est autre chose ; jattends simplem#mtn’ai jamais
rien vu de semblable [aux] symphonies colorées ¢uenous
annonces. En discuter la possibilité avant d'avein un
commencement de réalisation serait parfaitement. vdontre-nous
de semblables tableaux et nous nous entendronx @iéchanger nos
idées en présence d’'un exemple que dans le vide.

Toutefois il faut, me semble-t-il, te mettre endgrcontre toute
tentative a rapprocher la couleur du son. En cegiérea les
comparaisons sont un danger, car ce qu’'on a paisodd comme un
exemple, comme un terme de démonstration, risqueds entrainer
hors du bon sens par lidentification abusive qua lest tenté de
commettre entre deux objets distincts. Or en I'espge ne veux pas
nier la possibilité de fonder une science harmamides vibrations
lumineuses. Mais je nie la |égitimité de la compareec I’harmonie
des sons. Et tu comprendras parfaitement mon exjalic en prenant
comme point de départ I'organe de la vision et @rcdmparant a
'organe de l'audition. L'oeil et I'oreille sont deinstruments trés
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différents. Et 'usage que nous sommes habitués &Bire accuse
encore cette diversité de nature.

Ici, suit un long exposé, ou il est également qaesie photographie et
ou je reléve ces passages :

L'oeil est une lentille placée en avant d’'une cheantoire ; cette
lentille agit en qualité de masse volumineuse, paatidans I'espace
un certain ... espace. Masse a trois dimensions ksace a trois
dimensions, elle sert @ nous communiquer des imagedes masses
extérieures a nous, nous envoyent. On ne peut s@niexistence
d'un appareil photographique sans admettre I'eniste de deux
dimensions, la hauteur et la largeur, puisque Emndeux dimensions
il n'y aurait plus ni plague, ni surface sensibie papier ni ligne ni
forme ; la troisieme dimension elle-méme (quand bi@me, ce que
les psychologues discutent, elle ne nous serait ipage) est
nécessaire a la compréhension du plus simple Kadbk francs ; la
lentille n'a pas seulement une hauteur et une largelle a une
épaisseur, et c’'est cette épaisseur qui précisédégatme les rayons
lumineux de facon a faire rentrer dans la visiamné’ plaque de 4 x 4
ou de 9 x 12 un horizon profond comme I'infini eusent large de 12
kilometres. La plaque sensible, elle-méme, nous neélompar
I'intermédiaire d’'une subterfuge, la « perspective..], l'illusion de
la troisieme dimension. Eh bien le Kodak n'agit #spece que
comme un oeil, et un oeil médiocre. Donc I'oeil estorgane adapté a
la perception des trois dimensions, des plans stwidumes. La
couleur n'est pour lui, dans I'exercice de sa fantt qu'une per-
ception secondaire. Peintre, voile-toi la face ctaleur, tu dois le
savoir comme moi, n'est que la propriété des pldesbriser les
rayons lumineux d’'une certaine facon, d’en retemrgrand nombre
ou d'en réfléchir un plus grand nombre. La coulegst qu’'un
vétement flottant que notre vision préte a l'espateux volumes
contenus dans cet espicélle varie selon les individus. Mon voisin
ne verra pas les mémes couleurs que moi ; moi-méme, cing ans,
avant de m’'étre donné une éducation artistiquenejevoyais pas la
dixieme partie des couleurs que je discerne aujbuidet je n'aurais
jamais su les apercevoir avec la précision que ogdna su acquérir.
Or tout mon bagage n’est rien a c6té de celui dgtdBaT hiesson, de
Guillaumin, de Monet, de Millet, de Rembrandt ouTdtien. Enfin tu

3 N’écrivait-il pas a sa fiancée, a son retour derdfice & Paris, le 8 avril 1907 :
« Je suis attiré plus vivement qu'autrefois part toe qui est forme, dessin en
peinture ».
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sais bien qu'un mur a midi ne te parle pas dams@ee ton qu’'a six
heures du soir, en décembre qu'en mai. La coul&st donc qu’une
interprétation des volumes et des plans. Elle es traduction
commode qui nous permet de discerner l'orientadies surfaces et la
profondeur relative des masses. Elle existe évidemjmcomme le
chaud et le froid, a I'état de sensation pure ;tlsseurs de tapis
orientaux ou les artistes en vitraux, en mosai¢uet ldepuis bien
longtemps utilisé esoi; mais il n’en reste pas moins que la couleur
n'est qu’'une forme revétue par I'espace a troisedisions, qu’elle ne
se sépare ni des plans, ni de la profondeur, -esigiirfaces, ni des
volumes*,

L'oreille au contraire est un petit instrument naéf, ultrasensible,
un ravissant petit jeu d’osselets et de pellictéesiues, une délicieuse
collection de petits marteaux et de petits tambaouirsatures — mais
ses indications sont d’'une bien autre nature glie gae nous fournit
I'oeil. Que fait I'oeil ? Il traduit, il déformeliinvente, il imagine, il
est l'intermédiaire habile et rusé de I'espace etndtre sensibilité.
D’une série de vibrations qui lui arrivent simukéament a des vitesses
folles, il fabrique une, deux, trois dimensionsyilance un lacis de
lignes, un enchevétrement de plans, il y crée (dges piéces, le
misérable) une perspective imaginaire ou touteditegtes vont, au
mépris le plus avéré de la vérité, se rejoindr@arizon. Enfin sur le
tout il jette le haillon resplendissant de la cowleQue fait au
contraire l'oreille ? Elle recoit une vibrationJeetend une vibration, -
tout bonnement, tout bétement. Elle se contentebexve petit
instrument fidéle, de I'amplifier pour la faire siordu silence ou les
sons se proménent a travers l'espace. Mais la t@msarrivée a
l'orifice de l'oreille sous forme de tremblementt eservilement
transmise au fond de notre organe, a la porte tie ©erveau, sous
forme de tremblement. La notion d’espace n'y exgs. Il faut une
longue habitude, une éducation traditionnelle esqanelle a la fois,
pour distinguer un son lointain d’un son rappro@ida direction d’'ou
vient le son. Encore souvent s’y trompe-t-on. Voéurquoi la
musique a eu beau jeu a organiser dans 'abstnaitsgience de ces
petits coups de marteau, qui est I'harmonie. V@durquoi la
musique est laseule forme d’art qui agissalirectementsur notre
sensibilité sans étre la traduction d’'une imagedom raisonnement,
sans avoir besoin d'étre traduite a son tour. Vpoarquoi les vrais

3 Cf. la lettre déja citée a la fiancée ( 26 ma@7)9 « Puis quand le soleil vint & se
coucher, I’horizon se mit a passer au rouge s&glignes qui marquaient les plans
dans la montagne s’estompaient et il ne restaquofe ce ciel violent qu’'un écran
dont les bleus devenaient de plus en plus palessunma qu’ils dessinaient un plan
plus lointain. »
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musiciens protestent toujours contre la « musiqpeogramme » qui
tend a rendre l'oreille sujette du raisonnement eoatre la musique
imitative qui tend a la rendre sujette de l'oeili Méologie, ni
suggestion d'image. Si en entendant la neuviemepbgme tu te
représentes des formes, des étres, des idéesgeo®Est n'es pas dans
un moment de pure perception musicale. C’est quehis la pensée
de Beethoven. Schopenhauer a eu raison de dirlaquasique est le
seul art en état d'exciter directenm@ntsans intermédiaire, nos
émotions et de provoquer en nous des mouvementsopasls, la
douleur, la joie, la gaité, la mélancolie, la celeFenthousiasme.
Toute autre forme d'art, la peinture, la sculptlaepoésie, le théatre,
est un résultat de culture, de civilisation spé&giakxige une
interprétation et repose sur des conventions.

Essaye donc, mon vieux Gaston, de créer des syrngshole
couleurs. Si tu y réussis, tu auras fait une gratmse. Seulement ne
t'appuye jamais sur I'exemple de la musique poautbriser de tes
recherches. Ne puise ta force qu’en ton audace. [...]

Gaston Thiesson, dans le n° 3 d&ffort (1* juillet 1910), sous le
pseudonyme transparent de T. Sonhies, va publgNdis sur la peinture
dans l'intention de « préciser les tendances det@le la peinture et de
déterminer un des buts vers lesquels elle s’acteemin

Les impressionnistes, explique-t-il, a la différemte Cézanne,

n'ont pas vu le grand cété des choses ; chez easxdp conception,
mais une suite de petits faits observés dans leath@rde la couleur.
Au reste, en cela, ils présentent une réelle vakgarril nous semble
que d’eux part une rénovation de la peinture :tak@spoint de départ
pour un art nouveau. [...] ces artistes [...] ont @aiwrir les yeux et
ont prouvé a la foule ébahie que la couleur exjsjarelle avait aussi
sa noblesse et pourrait un jour manifester de g=oHoses.

Et Thiesson, désireux de se justifier auprés deason expose en ces
termes sa conception des « harmonies colorées » :

Mais pourquoi, puisque tout artiste est libre, rourpait-il pas
baser son art uniquement sur la couleur, en laisEacoté le dessin,
qui n'est, a notre sens, qu'un complément, puisgappelle cet art :
la Peinture? Et puisque vous avez la liberté de représenteroiede
visible, pourquoi n’aurions-nous pas celle d'expim par des
couleurs, le monde non moins vivant qui s'agitetceirbillonne en

% J.R.B. écrivait d’abord’agir directement
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notre a&me ? ... [La peinture ainsi comprise] ne \Vivrgue
d’harmonies colorées dont les formes seraient oétées par leur
coloration ; c’est-a-dire que ces formes seraiem conséquence de
I'idée de I’harmonie ; il y aurait une architectuyei ne dépendrait que
de limagination de l'artiste. Un art de ce geniffri donc une
grande analogie avec la musique, puisque cettéypeiaura comme
point de départ un accord. Un tableau ou une deitableaux seraient
alors une véritable orchestration.

Thiesson, on l'aura remarqué, n'’engage pas icigtigsion avec son
ami, il se borne a défendre son idée des harmauksées. Il tient
d’ailleurs a préciser :

Il ne faut pas croire que cette musique des yeisspurouver son
expression immédiate ; il y a beaucoup a étudier wbuver. A-t-on
jamais réfléchi que, dans la plus grande partiendeieurs tableaux
qui existent, on observerait que la couleur n'auaecsignification,
gu’elle est completement dénuée d’architecture gu@rouve qu’'on
ne s'est jamais préoccupé de la couleur comme mad\gaapression et
gu’elle a toujours été considérée comme incapableadler a I'esprit.

Jean-Richard Bloch, qui a recu début juin MNestes sur la peintuten’a
pas engagé non plus la discussion. Il a pris azta déclaration de son ami
a la fin de son article: « Nous ne voulons pasowdihui étudier le
rapprochement entre la musique et la peinturealinait beaucoup a en dire
[...]. » Lesharmonies coloréede son ami ne contredisaient d’ailleurs pas
les principes de sa mise au point théorique, plefiga s'inscrivaient dans
un tout autre ordre d'idées.
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De la couleur-lumiére a la couleur-expression:
théorie et pratique picturale
chez Oscar Bluemnér

Adeline Julia-Guy
Université la Sorbonne

L'art moderne est souvent associé a la couleurpéaode bleue de
Picasso, I'atelier rouge de Matisse ou I'art desviea.

Si le modernisme est étudié comme une histoirdisfes « rebelles »,
cela signifie que les historiens d’art se concertseulement sur les artistes
les plus radicaux. En d’autres mots, les plus agarmdes des avant-gardistes
survivent dans les canons qui ont été instauréper@ant, nous pouvons
opter pour une autre approche en étudiant le maiteennon pas comme
une rupture mais comme un développement des pear&aseures et plus
particuliérement du dix-neuviéme siecle. Alors dfas artistes surgissent de
la pénombre.

L'art et la théorie d’Oscar Bluemner (1867-1938) été décrits et ana-
lysés selon ces canons du modernisme. M. Hayes starthéseOscar
Bluemner: life, theory and practitefait une étude monographique trés
précise et tente de réaliser un catalogue raisdagéeuvres de l'artiste qui
appartiennent pour beaucoup a des collections gsivdudith Zilczer
réexamine l'art du peintre dans le but de réévaszercontribution a I'art
américail. Grace a I'expositionOscar Bluemner, a color for passion

! Issue d’'une thése soutenue & la Sorbonne en j&00,De la couleur-lumiére a
la couleur-expression : théorie et pratique pictierahez Oscar Bluemner (1867-
1938.

2 Thése de doctorat, Maryland University, 1982.

% Judith ALcZER, « The World’s new art center: modern art exhiisisi in New York
City, 1913-1918 »Archives of American Art Journalol. 14, n°3, 1974, p. 2-The
Aesthetic Struggle in America, 1913;1tBése de doctorat, Delaware University,
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Barbara Haskell a introduit I'artiste & un plusgkmpublié. Cependant, si
I'on étudie la théorie de la couleur de Bluemnerse rend vite compte que
non seulement le peintre fait partie d’'un systérehé d'artistes tous
préoccupés par des problématiques similaires, awssi que les fondements
de la théorie bluemnérienne prennent naissance ldanthéories du dix-
neuvieme siecle.

En fait, Bluemner s’'intéresse a deux grands cosramnéoriques qui
représentent en quelque sorte les deux grandesPldiappréhension
théorique et pratique de la couleur chez l'artiste

* le premier s'attache aux éléments purement optigees
physiologiques de la théorie de la couleur ;

» le second, plus suggestif et intuitif, met & priithéorie dans le
but d’exprimer et de symboliser une réalité intdmge

Théorie blumnérienné?ropres Principest Journaux de la peinture

Bluemner rédige tout au long de sa vie des jourrgauuxeprésentent le
véritable témoignage de la recherche persistantariste sur I'esthétisme,
la philosophie, ses théories et ses pratiquessAjalil est encore architecte,
il regroupe dans sd2ropres Principeg1907-1911) des notions essentielles
qui seront au centre de sa pensée artistique ataren comme motif et
I'expression par la couleur.

1911 est une année décisive pour Bluemner : il gdnade carriere et
abandonne I'architecture pour se consacrer ent@nremla peinture. C’est a
cette méme époque qu’il rencontre le photographeaethand d’art Alfred
Stieglitz qui le place aux devants de la scénestaytie new-yorkaise : il
expose a I’Armory Show (1913) et au Forum Exhilit{@916) et publie ses
articles dans le magazine de la galerie Z8dmera Work 1911 est aussi
'année ou Bluemner substitue I&opres Principesa un agenda qu'il

1975. Oscar BluemnerWashington D.C., The Hirshhorn Museum and Scuiptu
Garden, Smithsonian Institution Press, 1979. « O®laemner’s expressionist
landscape drawings Brawing, vol 1, n°4, p. 73-77. « Light coming on the pkin
Georgia O’'Keeffe sunrise seriesArtibus et historiae, an art anthologyRSA,
Vienne-Cracovie, 1999, p. 191-207.

* Barbara HWsKELL, Oscar Bluemner, a passion for coloWwhithey Museum of
American Art, New York, 7 octobre 2005-12 févri€(0b.
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intitule Journaux de la peinture lls comportent une série de notes, de
réflexions, de commentaires, de croquis et permetle se faire une idée
des lectures de l'artiste qui semblent étre largerimgluencées par les écrits
post-impressionnistes.

L'artiste y analyse ses idées : il veut que satpenreprésente d’abord
I'expression du sentiment intérieur et il décide glest par la couleur gu'il
atteindra ce but. D’emblée, des les premieres pagisfinit son objectif et
choisit le motif du paysage industrialisé commeuica travers lequel il
s'exprimera picturalement. Pour lui, l'universalitée trouve dans le
particulier : il choisit de peindre son environnemenmédiat pour exprimer
son sentiment intérieur. La couleur la plus puee,disposition la plus
profonde, I'individualité la plus forte et les idekes plus avancées peuvent
étre exprimées a travers le familier. Tout au Idagsa vie, Bluemner adopte
des motifs tels que des canaux et des ports, dgesret des champs
cultivés, des villages et des villes industriellesjs endroits ou la nature et
I’lhomme trouvent un certain équilibre.

De la couleur-lumieére...

Bluemner commence son étude des théories de lawopér celles qui
lient la couleur a la lumiére. Il est difficile deetracer précisément
I'évolution théorique chez Bluemner car ses éaitst d’une part confus en
raison d’'un vocabulaire peu précis et, d’autre ,pson parcours est issu
d'une expérience ponctuée d’indécisions et de mBweents dans
limportance gu’il accorde aux €éléments pictura®an cheminement est
néanmoins intéressant a reprendre car il montrer'gle d'un artiste dont
litinéraire est jalonné de remises en cause, dissde théorisation qui
illustrent les recherches de nombreux artistes pé&aas et américains de
'époque.

Son étude sur la ligne et la couleur montre le quar personnel de
recherche d’'un homme qui a étudié les théoriestidauartiste tels que
Seurat, Van Gogh ou bien Kandinsky, mais qui veativier des solutions
personnelles. Dans les années 1910, il se concsutr@lusieurs grands
thémes tels que le contraste et I'harmonie desoosyl le probleme du choix
des couleurs primaires ou la question de la luniié@atans un tableau par
rapport a la lumiere naturelle. Chacun de ces teéaat étre mis en relation
avec les recherches d’'un ou de plusieurs théosci€hevreul travailla plus

® Ces journaux sont conservés aux Archives of AraeriArt, Smithsonian Insti-
tution, Washington, D.C.
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particulierement sur les contrastes et les harmspfileomas Young décrivit
un nouveau systeme de couleurs primaires, Bezold cercentra
principalement sur le probleme de la luminosité.

Des le début de son activité artistique, il idéatifimportance des
« combinaisons de couleurs Bafbenzusammenstellungecomme étant le
principal probleme pour les peintres modernes.nhbilgse les effets des
couleurs pures et complémentaires et des tonsoul/é dans I'ouvrage de
Chevreul, publié en francais en 1829 intitulé De la Loi du contraste si-
multané des couleursine étude approfondie sur les couleurs, leur baien
et leur contraste.

Les idées et les notions développées dans cetgmigmnt basées sur les
découvertes de Newton qui démontra en 1692 quen@fte est concue par
des rayons matériels en mouvement et qu’elle sencéplans I'espace en
trajectoires définies par les lois mathématiquetadgéométrie. Il découvrit
que la lumiére blanche, considérée depuis Arisaitgusqu’a Descartes
comme une donnée fondamentale de la nature, Mefditequ’'une réalité
formée de différents rayons de lumiére colorée. tdevest le premier a
disposer les couleurs du prisme selon un ordreleire, du rouge au violet,
et a découvrir le phénomene des couleurs compléinest Cette découverte
constitue en fait le point de départ d'un grand bmnde théories sur la
couleur au dix-neuviéme siétle

Chevreul fait figurer dans les prolégoménes de auavrage les deux
principes newtoniens : la dissociation de la lumién couleurs et la recon-
stitution de la lumiére blanche par I'addition demileurs. Mais Chevreul
voit dans la couleur autre chose qu’une vitessegild@ation ; il souligne et
démontre que les couleurs répondent a des loi¢equisont propres. Dans
son livre volumineux, il énonce deux idées fondatales qui se basent sur
le contraste d’harmonie et le contraste simulta®&s deux notions sont
essentielles pour Bluemner; pour lui, c'est I'apgtion des différents
contrastes qui réalise une oeuvre picturale. Isaaties étudie a travers
'ouvrage méme de Chevreul : dans toutes ses ceyvceurales, il reprend
I'idée de renforcer la couleur en jouant sur sé&mints tons pour donner du
relief au motif et de la profondeur au tableau.

Dans ses notes, Bluemner souligne sans cesseolgigmpes d’harmonie
et de contrastes sans pour autant citer Cheviedtludie 'importance de la
couleur complémentaire qui intensifie la force deduleur primaire. Il sait

® |l parait en allemand en 1840 et en anglais ed 185
" NEwTON, Optique ou des réflexions, réfractions, inflexiosis couleur de la
lumiére Londres, 1704.
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bien que le scientifique francais se base sur lamgé de couleurs-matieres
pour formuler cette théorie et tend a confondraldenaine physique ou
objectif et le domaine psychologique ou subjetitifaut attendre la seconde
moitié du dix-neuviéme siécle pour que soit dénerleéconfusion entre le
mélange des couleurs-matiére et le mélange deguwstumiére. Elle est
rectifiée grace aux expériences et a la découdstéa différence opérée
entre le mélange additif et soustractif de Herman tlelmholtz (1821-
1894) et d’autres chercheurs dans les années C&p@ndant, Chevreul sait
gue, dans la matiere, la notion de couleur purstrie’hypothétique. Il
n’existe pas en fait de matiere susceptible de elonne couleur pure (8 173)
et il affirme que ses expériences ne se basensuues couleurs-matiere et
non sur des meélanges de lumiére colorée.

Bluemner révise les écrits de Wilhelm von Bezoldest questions de
luminosité des couleurs. Il connait sGrement leherches théoriques et
artistigues de Bezold avant de quitter I'Allemagme 1892, recherches qui
confirment et développent son appréhension de ldean Par exemple,
I'échelle de mesure établie par Bezold des capagitégales de la lumiére
de certaines couleurs principales l'incite a coreclgue « le contraste artis-
tique est [...] indiqué par l'intensité relative ldelumiere des couleurs pures
du spectre % Un peu plus loin, il déclare que « moins une eouposséde
de lumiére, plus elle s'approche du violet et namdir ». Il retourne cette
hypothese en affirmant que plus une couleur contieduminosité, plus elle
s’accorde avec les autres couleurs.

Cela signifie que le peintre n’a plus besoin despemn terme de valeurs,
mais doit travailler « comme si I'image possédait opre source de
lumiére dans la couleur® Le raisonnement de Bluemner sur la peinture
« pure » est inspirée par la directive de Bezold ééver les effets de
contrastes au-dela de la nature [...] [car] |eédéhce des degrés d'intensité a
la disposition de l'artiste est infiniment plus treinte que ceuxle la nature
[..] une imitation servile ne peut jamais étre smccés¥. Bluemner
approuve aussi I'idée de Bezold selon laquellectadeurs (phénomene de
vagues) varient en température, modifiant aingsiilpact psychologique. Il
fait une distinction entre le réle rempli par lauur en décoration («le

8 Oscar BUEMNER, Journal de la peinturel911, Archives of American Art, bobine 339,
page 101. Les références aux archives consena&sithsonian Institution seront notées
ainsi : AAA (339 : 101).

? Ibid.

0 bid.

1 BezoLD, Theory of Colarp. 239-40.
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charme ») et celui, plus important, qu’elle occepepeinture (« I'idée %3,
En 1911, Bluemner écrit, d’'apres Bezold, que lelimei effet n'est pas
produit par des complémentaires exactes.

Cette méme année, l'artiste Modern Chromaticed’Odgen Rood. Ce
professeur de chimie de Columbia University s'iegSe a la théorie de
I’lharmonie colorée et déclare que les combinaisdes couleurs sont
harmonieuses lorsqu’elles sont basées sur desedenrapprochées, des
complémentaires ou des triades de couleurs. lintésdans son livre les
conclusions de divers traités scientifigues antésiesur la couleur, en
particulier ceux de Helmholtz et de Marwell. Il repd la théorie de Young-
Hehlmoltz et le choix de nouvelles couleurs primgipar Young qui réalise,
grace au schistoscope, de nouvelles mesures aqurindgent les différentes
complémentaires : par exemple la complémentairdiagldie I'orangé est le
bleu cyan, celle du jaune est I'outremer.

Par rapport a la théorie de Chevreul, celle de Rew@gbpuie sur
I'explication des différences entre les mélangeditéisl de couleur-lumiére
pure (I'addition de lumiére donne de la clartélestmélanges soustractifs de
pigments (la soustraction de lumiére entraine @ ple clarté et donne du
foncé) et les mélanges optiques. Le peintre neodapt que de pigments et
ne pouvant atteindre la puissance optimale deuseaolumiére pure, Rood
préconise [I'utilisation d'un nouveau cercle chroigpa¢, incluant les
couleurs de la lumiere.

Lors de son voyage en Europe en 1912, Bluemnerasrige I'ouvrage
D’Eugéne Delacroix au néo-impressionnisingui devient un des livres de
référence pour l'artiste qui analyse méticuleusdraen étude sur la couleur.
Ses notes au crayon dans la marge sont principatas@hniques. Elles sont
accompagnées de cercles de couleurs, de schémaalatiees et de réfé-
rences aux théoriciens scientifiques tels que BezZohevreul et Rood. Ses
commentaires a I'encre, plus tardifs, sont davantis critiques et reflétent
les points de vue plus subjectifs de certains aorévtels que Clive Belle et
Lewis Hind, des peintres symbolistes comme BermarGauguin et de la
philosophie extréme-orientale de la couleur. En8191 attaque vigou-
reusement la position de Signac et écrit qu'«il es tant que tel, un
naturaliste [plus qu’un] idéaliste qui cherche peassion du motif intérieur
a travers la couleur spirituelle déchainée paréklité ». Contrairement a
«Van Gogh, Gauguin, Bernard, Matisse », continille-& Signac est

12 BLUEMNER, op. cit, 1911, AAA (339 : 99).
13 paul sNAC, D’Eugéne Delacroix au néo-impressionnisiaris, Henri Floury, 1911.
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silencieux sur la force expressive de la ligneladérme, du ton et de la
couleur en ce qui concerne I'émotionnel [...]. ¢ connait que les couleurs
de la nature et ignore la création de la couleoreli?*. Bluemner trouve
aussi que la technique divisionniste et le prinadpemélange optique sont
« la plus grande erreur du néo-impressionnismecgpgue] la qualité de la
couleur en est perdue. La couleur demande la patdtéforce, du poids et
de la largeur %. S'il déplore leur perte de spiritualité, il recait cependant
un mérite intellectuel et décoratif aux peintresfrais :

Il est vrai que pour peindre l'illumination solajrla théorie de
Signac est une méthode artistiquement logique ¢ peprésenter une
atmosphére aussi, la méthode de Monet est argéstignt logique ;
pour interpréter le milieu intellectuel, le mode Bessarro est arti-
stiguement logique ; pour peindre le soleil de fagomantique, la
peinture de Cross est artistiquement logique. detfigque parfaite des
compléments propres optico-esthétiques et de taratiarmonieuse
de la mosaique divisée en tons [...] méne au mamiéret fait stagner
le probléme spirituel®

Il ajoute que, pour les impressionnistes, la causgit physiquement et
mentalement alors que pour les artistes orient@augpuleur est utilisée de
fagon physique et émotionnelle. Pour lui, « ilsigthartistiquement beau-
coup plus puissants»

Lors de sa lecture de I'ouvrage de Signac, Bluenanpu découvrir les
écrits de Charles BlaHt Ce dernier a contribué a la diffusion de la tieor
de la couleur de Chevreul, grace a ses article®slarcroix publiés dans la
Gazette des Beaux-Artievrier 1864) et a son ouvra@ammaire des arts
du dessiff.

1 BLUEMNER, Notes(3 juin 1918) dans I'ouvrage de Paul Signac, é&decp. 3 et 6.
'3 |bid., non daté, p. 78.

18 |bid., 27 mai 1918, p. 48.

7 Ibid.

18 Charles BANC (1813-1882), théoricien de I'art francais le ploBient du dernier
quart du dix-neuviéme siécle. Il dirigea I'Ecolesd@eaux-Arts deux fois, en 1848-
50 et en 1870-73. Il est I'un des fondateurs d&daette des Beaux-Arf&859) et
entre a I'’Académie en 1876, au College de Francel&FB. Il écrit plusieurs
ouvrages dont'Histoire des peintres francais au dix-neuvieméck: (1845) et
Grammaire des arts décoratif$881).

19 Charles BANC, Grammaire des arts du dessaris, Renouard, 1867.
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Dans son livre, Blanc présente les principes devi@og aux artistes ; il
élargit et approfondit le discours sur les lois@eouleur, en se servant des
oeuvres de Delacroix mais n'apporte aucun éléméellement novateur
qguant a I'essence de la couleur. Il invente et efaplexpression « mélange
optique ». Bluemner, cependant, ne se concentrsyasette interprétation
de la théorie de Chevreul; il est plus intéress¥ f[es chapitres
d’introduction deGrammaire des arts du desgjui abordent des sujets sur
la nature et le but d'une oeuvre d%rtll reprend dans son journal les
notions développées par Blanc sur le sublime,’sléfel que la couleur repré-
sente le coté féminin, I'expression sensuelle domgvre alors que le dessin
affirme le cété masculin et moral. Il conclut gee Drientaux sont & étudier
pour leur approche artistique, l'interprétationlaenature par les sentiments
et non I'imitation dans la création d’une oeuvrartlet I'idée de peindre en
aplat pour plus d’expression

D’aprés ses notes européennes, on peut conclureBipemner est
surtout intéressé par I'emploi de la couleur par #etistes. Il étudie la
difference qu'ils font entre la réalité pictural¢ la réalité naturelle. Il
accumule un énorme volume d’informations de cel gywit. Bien qu'il ne
peigne pas lors de son voyage, il réalise de nambeeoquis qui sont pour
la plupart des dessins architecturaux. Il voit d&positions telles que le
Sonderbundde Cologne, I'exposition futuriste a la galeer Sturma
Berlin et I'exposition postimpressionniste orgamisgar Roger Fry aux
Crafton Galleriesa Londres. Ce voyage lui permet de découvrir éenfirre
main ce qui se fait et ce qui s’expose. Il rentrdenérique avec une somme
d’informations qui vont lui permettre de continugson développement
théorique. Son art n'en est pas tout de suite enfté : son passé
architectural est trés visible dans ses premiévisstet la différence est
notable entre ses buts théoriques et ses réafisgpicturales. Le besoin de
théoriser, de définir ses buts avant de les mettrgratique est quelque
chose qui empéchera en certaines occasions s#noréaistique. Pendant
un temps, Bluemner se concentre a la défense daritalerne en rédigeant
des articles pour I’Armory Show ou il expose quadites.

Ce n'est que dans les années 1913-15 que I'on plesgrver chez
Bluemner une mise en pratique de ses idées. lltadep nouvelles couleurs
primaires et complémentaires de Young auxquelle®dRdonnait sa
préférenc#. Il remplace la série des couleurs primaires jabieu et rouge

20 BLUEMNER, op. cit, non daté, AAA (339 : 1280-1281).
21 H

Ibid.
22| s’agissait des complémentaires additives.
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par les couleurs primaires de Young, rouge, vedlev dans plusieurs
oeuvres telles quilontville (mouvement d’espace et de forme, ville du New
Jersey?® Lehnenburgcaractére d’'un comté en Pennsylvafilet Stanhope
(contemplation d’une ville du nord-ouyst

Cependant ce choix de couleurs primaires et congiiéaires n'est que
de courte durée. Bluemner reprend le systeme pd#ibnnel de couleurs
primaires fondé sur le bleu, le jaune, le rougelest couleurs complé-
mentaires, 'orange, le violet, le vert et le jyg@faitement harmonieux.

Trés rapidement, il s’écarte des théories de cosllempiriques et scienti-
fiques. Il tente de les appliquer dans ses oeuwads en ressort mécontent.
L’artiste se concentre sur une approche plus plogigue des couleurs et
étudie leur impact sur l'individu. En 1918, il sigwe l'importance des
valeurs émotionnelles et symboliques des couldlurglit le Traité de la
couleurde Goethe et refait une lecture du livre de Sigbéeugéne Dela-
Croix au néo-impressionnisme

Méme s'il est difficile de retrouver une chronolegiles lectures de
Bluemner et de placer ainsi exactement la dateuelke I'artiste étudie une
théorie particuliére et son changement d’appro&kadouleur-lumiere a la
couleur-expression, son évolution stylistique est & fait visible dans ses
oeuvres datant de la fin des années 1910. Bluersi@oigne d'une
représentation narrative et décide d’exprimer santisient intérieur par les
éléments formels de la peinture et plus particefi@nt par la couleur : il
peint dans les années 1910 une image fidéle dersdronnement familier
que I'on peut reconnaitre géographiqguement, il ennd méme des titres
bien précis Expression d’'une ville de la soie (centre Pater8bm) Canal &
Wharton New Jersé{ alors que dans les années 1920 et 1930, il stédoig
d’'une représentation imitative pour une représamtagplus symbolique et
donne a ses tableaux des titres plus suggestfsjteSituation en jaurfé

231915, 76.2 x 101.6 cm, collection de Robert J. thirSoledad De Leon Hurst.

24 Huile sur toile, 76.2 x 101.6 cm, collection dEbeth et Duncan E. Boeckman.

% Stanhope (contemplation in a N.W. Toau3si appelée Old Canal Port, 39 x 51.4 cm,
aquarelle et gouache, Collection Vera Bluemner Koukteston University, DelLand,
Floride.

% Huile sur toile, 1915, 76.2 x 101.6 cm, New JerSete Museum, Trenton.

2" Wharton circa 1917-1918, huile sur toile, 77.5 x 102.9, tktitney Museum of
American Art, New York.

% Huile sur toile, 1933, 91.4 x 129.5 cm, Whitney 34um of American Art, New
York.
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ou Nuit Radieus€. Il travaille a partir des connaissances théosqae
techniques sur la couleur non plus pour décrireraprésenter le monde
selon un code de couleur-lumiere mais pour suggeéverexprimer des
sensations et des concepts. La couleur pour Bluepesse trés vite d’étre
un moyen de description et de représentation pawerdr un moyen
d’expression autonome.

Les points de vue artistiques que Bluemner dévelagprs qu'il fait
partie du cercle de Stieglitz — et gu’il exprimetravers ses écrits pour
Camera Work- se concrétisent finalement dans son atelieeniie 1913 et
1915, il réalisa une série de huit nouvelles pegsuToutes possédent les
mémes caractéristiques : le médium, I'huile sutefoet des dimensions
similaires : 76.2 x 101.6 cm. Chacune des oeuvngdek est précédée par
un croquis au crayon réalisé en plein air, puisedeur a I'atelier, un dessin
a grande échelle et une aquarelle prépardtoEefin, Bluemner produit une
préparation a la craie et a la tempera avec uneheocouvrante qu’il gratte
et vernit. L’huile finale est encadrée avec un lmais de 10.1 centimetres de
largeur. Chacune de ses oeuvres représente uroemement local d’'un
style bien particulier qu’il décrit comme « cubisigar la forme et
expressionniste par la couledf.»Les huit tableaux représentent un paysage
industriel du New Jersey ou de Pennsylvanie. Blng'est donné pour
objectif de peindre l'union de la nature et de fitroe. Stieglitz juge le
travail «tres positif, sincere, défini, original..]. La Nature au sens
noble ¥2 Il invite Bluemner & inaugurer en automne a liemm 291 sa
premiere exposition individuelle.

C’est a cette époque que Bluemner énonce l'impoetate ['utilisation
psychologique des couleurs et base son étudeabilaur-expression sur le

2 Huile sur toile, 1932-33, 86 x 119.1cm, Addisorll&g of American Art, Phillips
Academy, Andover, Massachusetts.

% L'aquarelle préparatoire surpasse trés souverulre finale en qualité et en
force. Il existe en effet de grandes différencesecles aquarelles et les huiles sur
toile dans cette série, surtout dans la coulear egemple poukontville, Bluemner
emploie pour l'aquarelle une gamme de couleurs mgéles (turquoise) alors que
pour I'huile, il utilise des couleurs pures.

Les huiles possedent une rigidité, un effet statigudur qui n'existent pas dans les
aquarelles, dus évidement a la différence de tgalesi mais aussi a I'arrangement
des couleurs et au choix de la palette. Trés thterBner réalise qu'il est plus a
I'aise avec I'aquarelle qu’avec I'huile.

31| serait peut-étre plus & propos de parler déestychitectural aux couleurs
expressives.

32 BLUEMNER, op. cit, 10 ao(it 1915, AAA (339 : 323).
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principe de polarité. Dés 1915, lors d’'un entrei@ec un journal de langue
allemande, Bluemner énonce :

La premiere marque de cette création, et la plosrgquable, est le
coloré [...]. Les couleurs s’accordent avec le ci@re des choses, le
lieu [...]. Comme les couleurs de Cranach, RogetadBasture, ou
Direr, elles sont d'une pureté absolue, larges étetion et
lumineuses. Je ne parle donc pas du gris destefsatis de la théorie
de la couleur et de la lumiére de Newton, des isgiomnistes ou
méme du coloré commercial des « ultramodernes »pale de
I'utilisation psychologique de la couleur des Medtianciens [..]. Nous
y reconnaissons immédiatement les couleurs comnmeyses de
« tristesse et de joie » dans le sens de Goethepmme signes des
relations humaines [...]. La beauté et I'expres&ides peintures sa-
crées reposent sur ce symbolisme des couleurse J®is par-dessus
tout comme un adepte de la nouvelle théorie allelmate la couleur
et de la lumiére qui transmet la loi de la coulderGoethe a travers
les moyens scientifiqueaoderneset qui invite a rejeter la théorie de
la lumiére de Newton-Helmholtz-Young qui a depuwsadtemps été
décrétée insuffisante

...a la couleur-expression

La couleur est une force, qui, comme les droguekgkcite nos nerfs
et nos sentiments ; elle est sans forme, elle pastun élément essen-
tiel de la forme. [...] Elle représente plutdét uatéou une condition
d'unité de la lumiére perturbée, et posséde dong géles, I'obscurité
ou le pble négatif (« froid »), vers lequel tendentiolet, le bleu, le
vert, — et la source de clarté ou le pble posdi€lfaud »), vers lequel
tendent le jaune, l'orange, le rouge et le pourfrexplication de
Newton est superficielle et est une chose inutiieaet. La couleur
maximum se trouve plus loin que la source des pridEsés mais plus
proche de notre réception nerveuse. C'est-a-diee lgwviolet est le
proche du gris et du blanc, le jaune étant le pioshe de la lumiére et
du blanc®*

3 Kr. J., « Der Spazierganger... Blumner, seineeZiskin Werk. - Interessantes
Interview », New Yorker Staats-Zeitung (Abendblatd novembre 1915.
34 BLUEMNER, op. cit.,20 mai 1919, AAA (339 : 806).
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Bluemner reprend deux des grandes idées développé&oethe dans le
Traité de la couleude 1816 : la couleur vient de la lumiére troublée par
I'obscurité et le théme de la polarité. Il se ramagessi de son coté lorsqu'il
déclare que I'approche newtonienne est inadéquaie Ips peintres. L'op-
position entre les expériences et les résultatsGdethe et de Newton
provoque une polémigue qui est au centre de norebsediscussions sur la
couleur au dix-neuviéme et au vingtiéme si€fldseurs approches et leurs
buts sont radicalement différents : Newton utilisee méthode scientifique
et étudie la composition de la lumiére alors quetB®, loin de la physique
et des mathématiques, s'intéresse aux utilisatotistique, poétique et psy-
chologique de la couleur. Leurs approches differemie approche objective
chez I'un, subjective, chez l'autre. Si Newton é&ulk mécanisme de la
lumiére et de la couleur, Goethe, lui, est int&regar la réception de la
couleur.

Bluemner étudie de facon approfondie I'ouvrage lgéeh en 1918 et
c’est I'emploi des couleurs de fagon esthétiqupsgthologique qui l'inté-
resse le plus. Il reprend le systeme goethéen siasée Plus et le Moins
représentés par le jaune et le bleu. Chaque ca&édorPlus et du Moins
ameéne a une sensation, un sentiment rattaché awcdaleurs de base.

Goethe lie le jaune a « l'activité, la lumiére,deir, la force, la
chaleur et la proximité ». Quant au bleu, il emteak le dépouil-
lement, 'ombre, I'obscurité, la faiblesse, le ftaét I'éloignement ».
Pour lui, ce principe de polarité caractérise tessphénomenes de la
nature et les forces qui s’y exercent. Il posséateexpression la plus
remarquable dans l'opposition entre la lumiére 'ebdcurité et
détermine les contrastes fondamentaux entre ldswsu

La sixieme section ddraité de la couleurest la plus importante pour
Bluemner.

Elle est consacrée a I'effet physique-psychiquiadmuleur. Goethe met
en relation les termes de couleur, d’harmonie ighdrmonie, de sensibilité
et de nature morale. Bluemner insiste fortementcatraspect émotif et
physiologique de la couleur sur 'lhomme tout auglale ses notes. En juin
1920, il crée une liste sur la correspondance el@secouleurs et les

% GOETHE, Traité de la couleyrtraduction d’Henriette Bideau, Paris, Triades3a.9

% Voir, par exemple, Dennis L.EBPER Goethe contra Newton, Polemics and the
project for a new science of coJo€ambridge, Cambridge University Press, 1988,
ou bien Frederick BRwiCK, The Damnation of Newton: Goethe’s color theory and
romantic perceptionBerlin, de Gruyter, 1986.
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émotions. Il lintitule « le symbolisme de la coute» et ajoute qu’elle est
prometteuse. Deux ans plus tard, il poursuit s@logie et donne a chaque
couleur sa valeur psychologique. Par exemple, te signifie le repos, un

terrain d’entente, le jaune représente la lumiarehaleur, la joie. Le blanc
est utilisé pour l'obscurité, la tristesse, la ét&i Le violet signifie la

distinction, le cérémonieux, la rareté, I'agitatiomais aussi la distance.
Quant au bleu, il symbolise la froideur, la disentespace passif et la
déprime. Le rouge est la couleur la plus importgoter lui.

Rouge [...] la couleur la plus forte en toute chasgstique ;
l'attirance la plus importante, le signal, I'avesiement, le symbole de
pouvoir, la vitalité, I'énergie, la vie, le feu, $ang, la boule du soleil,
la passion, la lutte [...], I'excitation jusqu’arage.

Il est présent dans toutes les oeuvres picturadadiste et tient le role
principaf’. Quelques semaines avant de rédiger ses comnesntdiavait
noté ses intentions de « déterminer la fagon dentouge devrait étre
employé dans chaque peinture ; pour quelle formeel egffet, quelle
expression et quelle harmonie ». |l insistait gufdit que « le rouge est la
couleur la plus rare dans la nature [et] la coufaincipale [...] dans toutes
les affaires humaines. [...] C'est la couleur laispbuissante et la plus
artistique 3. Il déclara que « les couleurs représentent ks @rimaires de
la force et du sentiment. Le rouge a certainemeactivité et le
développement le plus radiant. » Il choisit le ®agns ses oeuvres comme
symbole du moi.

Bluemner a-t-il étudiéDu Spirituel dans I'art, et dans la peinture en
particulier® ? Il a sans doute été initié a I'art de Kandinsksslde son sé-
jour en Europe en 1912 et a I’Armory Show (1913)Stieglitz a acquis la
seule oeuvre exposée de l'artisti®mprovisation n°27(1912). Il a aussi lu

37 Goethe, quant & lui, commence son étude par tejdiun des piliers de son sys-
teme de couleurs. Pour lui, le rouge nait de [fistication du jaune et du bleu.
Cette couleur atteint son apogée dans le pourpiat la différence entre la couleur
rouge physique et celle pigmentaire : I'une entailapaisement, l'autre, un
sentiment de gravité, de dignité, de bienveillagicde grace.

38 BLUEMNER, op. cit, mars 1918, AAA (339 : 544).

39 KANDINSKY, Du Spirituel dans I'art et dans la peinture en peutier, traduction
de l'allemand par Nicole Debrad et du russe panBadette du Crest, Paris, Denoél,
1989.
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I'extrait de cet ouvrage traduit par Stieglitz ebpé dansCamera Worken
juillet 1912°. Bluemner fait peu de commentaires sur I'art dediasky. II
critique Il'artiste et sa vision de la peinture I(¥éut commettre un exploit
intellectuel %), reconnait qu'il travaille «d’'une nouvelle facsli, que
c’est un « radical®® qui « posséde la force d'esprit de répudier laitra
tion »*. Mais il ne dit rien sur ses écfits

Kandinsky rédige une large section sur le rouges @an Spirituel dans
I'art. Pour lui, le rouge vient de la rencontre spitleudu jaune et du bleu. |l
est en accord avec Goethe sur la large gamme diensats que le rouge
peut signifier : « Dans la réalité, ce rouge idgalit connaitre de grandes
modifications, altérations et transformations. beige est tres riche et tres
divers dans sa forme matériefté»ll étudie le rouge clair chaud qui, pour
lui, donne une « impression de force, d’énergiefodigue, de décision, de
joie, de triomphe ¥ ; le rouge moyen est « comme une passion qui brile
avec régularité, une force sare d’elle - métfe Si le rouge est mélangé au
bleu, il « brile, mais plutét en soi-méme, manqumasque totalement de ce
caractére quelque peu extravagant du jadhele rouge ajouté au noir
devient le brun, « couleur dure, émoussée, peuleyatzns laquelle le rouge
sonne comme un bouillonnement a peine audiblé¢.Oe. 'emploi néces-
saire du brun procéde une beauté intérieure inigibte : la modération33.
Le rouge ajouté au jaune devient orangé. Pour Kakgj cette couleur
irradie et s’étend a son entourage. « Cependamulge, qui joue un grand
réle dans l'orangé, y ajoute une note de séridusesisemble a un homme
sOr de ses forces et donne en conséquence unesgigorede santé
Bluemner, quant & lui, choisit le rouge vermillaymene couleur maitresse.

40 Camera Workn°39, juillet 1912, p. 34. Voir note 301.
;‘; BLUEMNER, « Walkowitz »,Camera Workn°44, octobre 1913.

Ibid.
“3 BLUEMNER, « Audiatur et altera pars : some plain sense on tbeem art
movement »Camera Worknuméro spécial, juin 1913.

Ibid.
%5 Grace a son légataire John David Hatch, Bluemnéissé une partie de sa
bibliothéque aux Archives of American Art et la tSt University a hérité de la
collection de Vera Bluemner Kouba mais I'ouvrageKaéadinsky ne s’y trouve pas.
% KANDINSKY, op. cit.,p. 158.
" bid., p.158.
“8 bid., p. 158-9.
9 |bid., p. 159.
*0 |bid., p. 160.
*! |bid.
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Le vermillon symbolise, sur une toile, le peintfego. Dans les années
1920, le peintre se fait méme appeler le vermidim Dans un article,
Définition et age de la peinturél929), Bluemner reprend le rouge et sa
symbolique. L’introduction réitére son approche nayérotique de I'histoire
et, sans conteste, son approche moderne de ldepeiature » :

Bien avant I'age préhistorique quelques fortes fescouraient a
la poursuite de I'amant le plus robuste. Une padiie a la traine
tomba. Elle tomba face contre terre et ses jougsuhant le sol se
couvrirent d'ocre rouge lavé par la source venahin drocher.
L’amant choisit la fille aux joues peintes. Ses &ams furent stimu-
Iées par le rouge comme l'imagination d’Adam futrkée par le rouge
(véreux) de la moitié de pomme tendue par Eve. ifMasyuirent la
sagesse et l'art. L'ocre rouge sur les joues didléaeut I'effet d'un
symbole naturet?

Puis Bluemner démontre I'importance et 'emploirduge ainsi que
sa valeur émotionnelle en affirmant qu’

Elle imaginait un monde dans une couleur (Goeth@reoNew-
ton). Elle apprit bientot I'utilisation émotionnelld’autres couleurs
terrestres, le blanc, le vert, le bleu et le nglte fut prompte a « voir
la nature correctement et émotionnellement », éedier les atmos-
phéres et le sens du paysage. La femme transférarepres modes
de sentiments en couleurs sur les scénes, ses tagegolorant les
événements de la vie.

En décembre 1932, Bluemner va plus loin dans s#ioelavec la couleur
et se dit « le peintre rouge » :

Je suis le « peintre rouge ».

Le rouge est proche, c'est le présent. Le bleueaeslistance, la
profondeur, 'immatériel.

Le rouge est positif, assuré, affirmé, le sangaetié, carnivore,
prononcé, fier.

Le rouge est carnivore. C’est la vitalité, 'amoligxtase, la bonté.
Sensuel et précieux.

Le rouge est la révolution, le feu, la guerre. Qautsif.

Le rouge n’est pas un soleil jaune, la sagess@ig@nCe n’est pas
I'or.

2 BLUEMNER, « What and when is painting ? Today », octoB@91non paginé.
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Le rouge est nouveau comme l'espace et la scépartiele rouge
en eux comme le moi.

Le rouge va de I'orange ou du rouge-jaune au vimletouge-bleu
et du rose faible au pourpre profond. Il varie den@xpression.

J'utilise le rouge comme I'expression de la vie &ommnelle [...].
Je suis complexe, le rouge est le fil et le nerf.

Le rouge est le sublime et 'apogée.

J'utilise les couleurs comme des équivalents musicat non
comme des équivalents esthético-descriptifs.

Des le début de sa carriere de peintre, Bluemnéremeelation I'art
pictural et la musique. Cependant il affirme quaathh possede son langage
propre : l'architecture parle & travers I'espace,stulpture, a travers la
forme, la musique a travers le son, la danse &isale mouvement, la
peinture a travers la couleur. L'artiste qui corfares véhicules renonce a
étre compris pleinement. Un peu plus tard, il déclgue les musiciens de
I'époque sont les meilleurs guides pour les pesnéteque les deux langages
possedent d’extrémes affinités telles que le tbarmonie, I'atmosphére.

Il n"associe pas le son d’'un instrument a une aoube une forme mais a
'atmosphére générale, le ton général d’'un moraEamusique. Il n’est pas
d’accord avec certains mouvements artistiques comensgnchronisme qui
associe chaque couleur a une note, décidant aiesieqcercle chromatique
de base doit comporter sept couleurs pour gu’itesponde aux sept notes
d’'une octave.

Bluemner et Kandinsky semblent étre en complet r@ccBour eux,
I'atmosphere d’'une oeuvre picturale peut étre cagga celle d’'une oeuvre
musicale. Kandinsky va plus loin en associant ocetacouleurs a certains
instruments ou sons ou méme a des voix. Pour &ii,«Fésonance
intérieure » rapproche la musique de la couleur.

Le choix de la couleur comme élément principal dsgs oeuvres est le
résultat d'un long combat idéologique entre les stituants picturaux.
Bluemner cherche des solutions théoriques alorartistiquement, il a déja
trouvé un vocabulaire formel qui répond a ses p@moiakiques. Pour
accomplir cette unité picturale, Bluemner décidesthaplifier ses oeuvres
pour mieux exprimer ses sentiments et ainsi r@alise peinture idéale.
Pour lui, la simplicité du motif est la seule qaitompatible avec I'expres-
sion picturale car seule la plus grande simpligitdsi que les contrastes
produisent le premier grand effet. L'unité picteral’'une oeuvre se maté-

3 BLUEMNER, Journal de la peinturadécembre 1932, AAA (341 : 178-179).
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rialise donc a travers une simplification de lanferet une réduction de la
palette. Il définit la couleur comme un langageoaame qui exprime les
passions et les sentiments du peintre. C'est dédSinent formel le plus
prégnant. Il découvre que plus les choses sontlsgnplus la puissance qui
se dégage est multipliée. Chaque couleur est destinune forme ou un
motif bien précis. Par exemple, le rouge est @tifisur représenter le moi, le
vert pour l'autre et le bleu pour le ciel. Pour &tner, la couleur doit
prendre tout I'espace qui lui est nécessaire pexpemer pleinement et la
ligne doit étre simplifiée pour mieux s’accomplik.trouve cette solution
stylistique des 1912, méme si sa recherche surdestituants se poursuit
durant de nombreuses années. Ce n’est qu’aux atsnde 1920-1930 qu'il
appligue sa théorie dans ses tableaux. La différasst évidente si I'on
compare les oeuvres des années 1910 telleExqression d’'une ville de la
soie (Centre Patersoif) avecVénus®: Bluemner ne représente plus une
ville entiére mais un batiment dans une natureépures formes sont moins
géomeétriques et la composition moins quadrillée. ¢@uleurs, quant a elles,
sont beaucoup plus harmonieuses par la simplibicate la palette.
Bluemner décrit lui-méme son approche artistiques#tétique en 1939 :

Je travaille de la Couleur vers la Forme et nofadeorme vers la
Couleur, de nos expériences personnelles jusquia Héalisation
objective a travers I'imagination créatrice.

Un théme de couleur mené comme une compositigrekprime
une humeur, un état d’esprit esthétique et psydiqle complexe. A
chaque forme d’émotion précise et complexe cormdpga combi-
naison de certaines couleurs, de leurs tons, dent@gse ou de leur
espace.

La couleur par elle-méme affecte notre humeur etjgg ou cor-
respond aux sentiments. Les psychologues, les qgitaliles, les
décorateurs de théatre, les décorateurs d’hbpéntdiécoles le savent
et emploient la couleur comme un agent psychique.

Les tableaux refletent nos sentiments. Je commavee un theme
de couleur de deux ou plusieurs tons. Chaque copleduit un effet
spécifique sur nos sentiments. Je donne a un @&etouleur une
forme correspondante, par analogie avec la natuie lJa Couleur
crée en effet sa propre forme de telle facon qiiaqoe couleur

* Huile sur toile, 1914-1915, 78.8 x 101.6 cm. Stétaseum de New Jersey,
Trenton.

% Aquarelle et gouache sur papier, 1924, 24.1 x 84 collection de Susan et
Herbert Adler.
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spécifique, a son ton, a sa gamme chromatique, ruaace, I'ima-
gination de l'artiste puisse attribuer une direttiparticuliere, une
position dans I'espace, un contour et une masses kdabut de créer
un sentiment [et] une émotion détermin@e.

Bluemner choisit un itinéraire personnel basé sdéd d'universalité et
sur la primauté de la couleur. Il conduit ses redies avec une minutie, un
perfectionnisme et une ténacité qui soulignentdelzat intérieur que I'ar-
tiste mene dans sa recherche d’un art nouveau.

Regardez mon travail de la méme facon que voustézale la
musique — regardez I'espace empli de couleurs.yEzsde sentir et
n'insistez pas pour « comprendre » ce qui sembiengé. Lorsque
vous « SENTIREZ » les couleurs, vous comprendrez le
« POURQUOI » de leurs formes. C'est si simle.

°% Oscar BUEMNER, « Introduction »Qscar Florianus BluemngMinneapolis, University
of Minnesota, 1939, non paginé.
*’ Ibid.
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La Deébacle: pour une écriture poétique de la
guerre

Jurate D. Kaminskas
Queen’s University, Kingston (Canada)

La représentation de la guerre en littérature digpsra une longue
tradition — on pense a Rabelais, Voltaire, Hugo aisntomme le constate
Claude Pichois dans l'avant-propos a l'ouvrage extil Les écrivains
francais devant la guerrde 1870 et devant la Commurel870 inaugure
une littérature de la guerre » : « L’'on voit se @épper un lexique et une
thématique de I'horreur. Mais l'effort majeur detteelittérature est de
compréhension’» Bien que Zola nait pas joué de rdle actif daestec
guerre, il a publié, outre des articles parus desgournauxd_a Cloche Le
Sémaphore de Marseilledeux récits — « Jacques Damour », publié dans
Nais Micoulin et « L’attaque du moulin » dans l'ouvrage colledtiés
Soirées de Médanaui annoncenta Débacl€1890), le roman a venir sur la
guerre de 1870. Dés 1868, un roman sur la guesso¢@ a l'origine a la
guerre d'ltalie) figure dans le vaste projet &migon-Macquartcomme en
témoignent les plans que Zola remet a son éditeardix. Ce type de roman
est caractérisé par Georges Fréris en ces termes :

Le roman de guerre, issu du roman historique p@s rdisons
sociales, idéologiques et esthétiguasnnait une prédominance avant,
pendant et peu de temps apres un conflit, c’estea-gu’il touche un
événement vécu et ressenti par une générationyngaclasse sociale.
Le méme theme guerrier, abordé plus tard, non vaclgide des
archives, devient un mythe, perd sa valeur de t@nagje, n'a rien de
la pulsion originale ; il devient un simple outile dmanipulation

! Madeleine BRGEAUD et Claude RHOIS, Les écrivains francais devant la guerre
de 1870 et devant la CommuiRaris, Armand Colin, 1972, p. 24.
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idéologique, n'exprimant plus un vif sentiment, maine réalité
préfabriquéé.

La publication dd_.a Débacleen 1890, soit une vingtaine d’années apres
la guerre de 1870, confirme la permanence du dajes$ I'esprit de Zola et
de ses lecteurs, comme le signale Henri Mitterand :

Le public se souvient encore, et I'historien —denancier-historien
— discerne mieux que vingt ou méme dix ans pluge®tcauses, les
mécanismes et les effets de I'événenient.

Trois scenes, trois tableaux ou c’est moins l'actjoe la description, le
jeu des couleurs et des images qui dominent. Paacail sur la textualité
Zola cherche avant tout a traduire I'horreur agsoéi la guerre.

La Débéacleson roman militaire, s’'inscrit d’abord donc damspuojet de
démythification, comme en fait foi sa lettre a \@anten Kolff du 26 janvier
1892 :

[Le titre] dit trés bien ce que veut étre mon oeule n'est pas la
guerre seulement, c'est I'écroulement d'une dyeastest I'effondre-
ment d’une époque

Zola n'ayant pas assisté aux combats réels, qubmju’été témoin des
événements de la Commune, la question des sourcamdntaires se pose.
Comment Zola s’y prend-il pour donner « la visiamie de la guerre »?
Pour s’'informer sur la vie des soldats en campagt& consultera leslotes
d’'un volontairede Henri Soret, il écoutera les témoignages dé&arsccom-
battants, poursuivra son enquéte sur les lieuxsuivant l'itinéraire du 7
corps. Cette ample documentation représente

2 Georges RERIS « Le roman de guerre : entre autobiographie stbiné ?», in
Ecrire la Guerre études réunies par Catherine Milkovitch-RiouxRebert Picke-
ring, Clermont-Ferrand, Presses UniversitairessBl&ascal, 2000, p. 141.

% Henri MITTERAND, « Le champs de bataille »,Zola, Vol. 2, Paris, Fayard, 2001,
p.1023.

* Cité par Robert QUANNY, « Introduction », Emile @LA, La Débacle Paris,
Garnier-Flammarion, 1975, p. 13.

® Emile ZoLA, « Ebauche » dea Débacle citée par H. Mitterandyp. cit.p. 1027.
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un maelstrém d’'images a maitriser : la débacle m&imansformer en
une fresque ordonnée, sans rien perdre du poigieaoé qu'il a vu et
entendd.

Parlant de sa méthode dansPetit Ardennaisdu 26 avril 1891, Zola
explique que son travail « consiste a passer damays rapidement pour en
emporter une vive impression rapide, logique, is¢ef..] ¥ L'important,
c'est la « généralité absolue d’'impression », coriifigedit dans une lettre a
Van Santen Kolft

Le roman s’articule en trois tableaux, Zola déertvdabord les champs
de bataille, puis le siége de Sedan et consaaatdrhiere partie a la Com-
mune. La critique parle du roman en termes de p&niAinsi Gaston Des-
champs danke Journal des Débatde juillet 1892 :

On peut dire que la guerre de 1870 attendait entéceivain
puissant qui oserait ramasser en de violentes yresitle sombre
drame de I'année terrible

L’alliance des deux termespressior/ débacledéfinit en quelque sorte
une des préoccupations artistiques de I'époqudle des peintres impres-
sionnistes, amis et collaborateurs de Zola quiéendus, soutenus et méme
traduits en littérature. Monet, dans un tableaituilét « La Débéacle » (1893),
cherche a capter « ce moment ou I'épaisse surfadéedve, sa crolte, se
défait, pour faire apparaitre par morceaux rengeles arbres de la rivé®
Les débécles constituent un théme constant chezivitepuis 1880. Dans
leur désir de saisir au vif la réalité, les peistimpressionnistes furent par
excellence les peintres de débacles, si hous emtenghr ce terme la désta-
bilisation, la fragmentation, la dématérialisatidun concret. Comme Janice
Best I'a montré dans son artitiel’entropie est le principe scientifique qui
sous-tend le concept de débéacle. Un des objedifaatre travail sera de
déterminer dans quelle mesuk@ Débéaclede Zola garde la trace des
techniques impressionnistes.

® H. MITTERAND, « Le champs de bataille p. cit.p. 1033.

' Cité par R. Jouanny, p. 13.

8 Lettre de Zola, citée par H. Mitterarghla, p. 1027.

° Cité par Jouanny, p. 30.

19 Michel BUTOR, « Claude Monet ou le monde renvers&épertoire 11Paris, Les
Editions de Minuit, 1960, p. 252.

1 Janice BsT, « Dégradation et génération du réciPegtique84 (1990).
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Zola et la peinture

Selon André Billaz, « donner a voir par des motside plus efficace
qgue rendre compte du tableau peint par un auti@aetessible au lecteur.
Donner a voir, voila une entreprise singuliere gpuient a démontrer la
puissance du langage et de I'écritute Pourrait-on dire que la maniére de
Zola dansLa Débacleconsisterait a suggérer, a évoquer des tableaasx sa
pour autant que ses descriptions renvoient a d#saiax précis ? Comme
Zola I'a bien précisé dans s&baucheil veut, dit-il,

faire la scéne historique. Mais la faire surtousges par les impres-
sions et les explications de Maurice, ce qui menee¢rde I'élargir, de
lui donner tout le sens et I'émotion que je velxdnner-

Dans cette démarche : présenter une scéne vueeasttmn tempérament,
Zola se rapproche des peintres de I'époque immesisie — Monet,
Whistler, Turner — qui cherchent a capter les aspéugitifs de la vie
moderne.

Une récente exposition consacrée aux oeuvres deeifuwhistler et
Monet met en évidence le partage d'une méme visiame technique et
une expérimentation communes : « each wrought exglart from tainted
air » selon I'expression de Jonathan Ribhei c’est a Turner, qui dés 1820
étudie les effets atmosphériques sur la Tamise sglomn certains revient le
titre du premier « impressionniste », c'est Whistigmirateur de Turner et
ami fidele de Monet qui facilite I'échange des &léentre la France et
I’Angleterre. Pissarro exprime son admiration pdurner en disant :

I me semble que nous descendons tous de I'’Anglaiger. Ce fut
lui le premier, peut-étre, qui sut faire flamboyes couleurs dans leur
éclat naturep.

12 André BLLAZ, « Littérature et Peinture : le cas limite Beinturesde Victor
Segalen », iDes Mots et des Couleurgxtes réunis par Philippe Bonnefis et Pierre
Reboul, Publications de I'Université de Lille, 1970 96.

13 Zola, cité par Jouanny, p. 19.

4 Jonathan RNER, « The poetics of pollution », in Katharin@&HNAN, Turner,
Whistler, Monet. Impressionist Vision&rt Gallery of Ontario and Tate Publishing,
2004, p. 63.

15 pissarro cité par Georges sElL, «Lla tradition artistique francaise :
L'impressionnisme »Revue bleue26 mars 1892, p. 404.
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Une lecture, méme rapide, da Débécleinvite a I'association avec les
« vignettes » impressionnistes : la fumée noire dggagent les fusils et les
canons fait penser a ces tourbillons gris qui sbides locomotives dans les
tableaux de Degas; le paysage qui se perd damsulae, évoque les
brouillards de Turner; le déjeuner de Maurice «pdgin air » invite a
'association avec d'autres « Déjeuners sur I'herb€ar Zola voit a la
maniére des peintres impressionnistes.

Une nouvelle averse noya le soleil, il ne resta@ut’eux que
l'infini blafard de la pluie, une poussiére d'eaui @ffagait tout, les
routes, les champs, les arbré$...

offre un exemple encore plus éloquent du procédgrassionniste selon
lequel I'eau décompose la matiere. On pense adeaab de Monet — « Le
Parlement troué de soleil dans le brouillard » #)96u « Charing Cross
Bridge, brouillard sur la Tamise » (1903) — ou Iouillard enveloppe
Londres, estompant les contours des batiments. Ssmkettres de Londres a
son épouse, Monet parlera des brouillards en desete appréciatifs : il
s’agira d'un « brouillard superbe », d’'une « bruexguise », d’'un « brouil-
lard extraordinaire™,

La description de l'avancée de l'armée prussiersmesda brume n’est
pas sans rappeler le célébre tableau de Turneing Beam and Speed »
(1844). Devant les descriptions des scénes dellbatai le brouillard se
méle a la fumée des incendies et des canonssewiblait, en effet, que la
terre et le ciel se fussent confondus », écrit Zpla291). Dans cette image
d'un monde renversé, nous voyons des analogies amecautre toile
deTurner : « War » (1842). Le sujet de ce tablesiu’'exil de Napoléon a
Sainte-Héléne. En effet, écrit Warrell, « A glarisgnset [...] suggests the
blood spilt during Napoleon’s long campaign to sud@urope by force'$
Devant les obus qui éclatent, illuminant le cielshir, on pense aussi aux
Nocturnesde Whistler, surtout a son « Nocturne in Black &@wld: The
Falling Rocket » (1875) dont Théodore Duret fira

161 a DébAcle éd. citée, p. 381. Toutes nos citations renvaierstte édition.

7 Lettre du 24 février 1908, citée par SylvieTlu : « The return of Whistler and
Monet to the Thames », in KatharinedHNAN, Turner Whistler Monefp. 180.

18 Jan WARRELL, « Turner’s legacy : the artist's bequest andiriffuence », in
Turner Whistler Monetp. 100.

19 Cité par John IBWERT, « Art, music and an aesthetics of place in Wil
Nocturnepaintings”, inTurner Whistler Monetp. 147.
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Il est arrivé la a une limite qu'on ne saurait ds5ea, il a atteint
cette extréme région ou la peinture devenue vagudaisant un pas
de plus, tomberait dans l'indéterminisme absolmetpourrait plus
rien dire aux yeux.

N'est-ce pas également la position de Zola devawvotation de la
guerre ? C’est par la juxtaposition de taches éelorque Zola traduit le
regard de Delaherche qui contemple le paysage utidhae terrasse :

Il se tourna, examina, vers le nord, la citadetiet cet amas com-
pligué et formidable de fortifications, les pansrderailles noiratres,
les plaques vertes des glaces, un pullulement géigoe de bastions

[..] (p. 258).

Il y a encore ce beau lever de soleil (p. 207) rgppelle le tableau de
Monet, « Impression : Soleil levant » (1873) :

Et il y eut comme un coup de théatre: le soleillsait, les
vapeurs de la Meuse s’envolérent en lambeaux @enfiousseline, le
ciel bleu apparut, se dégagea, d’'une limpidité sacise. C'était I'ex-
quise matinée d’'une admirable journée d'été.

A noter aussi Weiss, ce myope curieux, sous lerdede qui le paysage
se perd dans un flou tout a fait impressionniste.

Le travail sur la description

Bien que le récit de guerre « se [lise] toujourseyard de sa paternité
épique $° les écrivains qui évoquent la guerre de 1870dénfaire face a
une réalité nouvelle: «une guerre en cours deamsation et de
totalisation $'. Face a cette évolution, les écrivains ressentelina-
déquation radicale des formes d’expressidn g'est que la forme épique
traditionnelle convient mal aux horreurs modernes.

A la touche du peintre correspond chez I'écrivaitravail sur la langue.

DansLes Romanciers naturalisteola précise bien que

20 Catherine NLKOVITCH-RIOUX, « Avant-propos ». icrire la Guerre p. 7.
21 H

Ibid. p.9.
2 |bid.p.18.
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[la] description n'est qu’un complément nécessded’analyse. Tous
les sens vont agir sur 'dme. Dans chacun de sewenments, 'ame
sera précipitée ou ralentie par la vue, le godttdacher. La
conception d’'une ame isolée, fonctionnant toutdeseans le vide,
devient faussé’

Jacques Dubois et Philippe Hamon nous ont déja niééngue la des-
cription réaliste et naturaliste ne se limite pasadeule fonction d’'effet de
réel mais participe pleinement & la formation dusdai-méme. D’autre part,
la description modifie les habitudes du lecteumne® le fait remarquer
Philippe Hamon :

La description modifie surtout, dans un texte, igeau ou
I'horizon d’attente du lecteur va se déployer. Hetel’horizon d’at-
tente qu’ouvre un systeéme descriptif, parait dagatfocalisé sur les
structures sémiotiques de surface que sur leststescprofondes, sur
les structures lexicales du texte plutét que sur @onature logico-
sémantique fondamentale, sur la manifestation asttualisation de
champs lexicaux ou stylistiques, plutdt que sur agetaxe régle-
mentant une dialectique de contenus oriefités.

[D’ou] un statut de lecteur (le descriptaire) paurtier, lecteur dont
I'activité est plutdt rétrospective que prospectfgentrairement a ce
qui se passe dans le récit [...] Ainsi, reconndiite savoir connu) ou
apprendre (un savoir nouveau) seraient donc deivitas de descrip-
taire que 'on pourrait opposer au comprendre éstame le récit®

La description joue le réle de « dominant@dans le romaha Débacle,
Zola Iui assignant nettement « une fonction foealis 3’. Comme nous
lavons dit au début de cette étude, d&mas Débacle Zola cherche a
présenter les caractéristiques saillantes de cduyju@ guerre de 1870 pour
la nation francaise, pour les soldats qui ont pigdi aux combats, pour le
citoyen frangais moyen. Comment mettre en évidémcémension poétique
de cette représentation ?

% Emile ZoLA, Oeuvres compléte€ercle du Livre Précieux, Vol. X1, p. 175.
24 Philippe HaMoN, Du descriptif Paris, Hachette, 1993, p. 41.

% |bid., p. 42.

% |bid., p. 98.

27 |bid., p. 126.
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Les détails visuels

Un roman qui prend pour theme la guerre accordeggplace importante
aux déplacements des troupes francaises qui vianteéncontre de I'armée
prussienne. Dans ce paysage métamorphosé, uneriendgd’eau domine
lorsque Zola veut mettre I'accent sur le mouvement

les cent mille hommes de I'armée de Chalons s'débramt, coulérent
bientdt en un ruissellement immense, comme un delitommes, un
instant épandu en lac, qui reprend son cours (p. 99

A la page suivante, I'image de la fluidité revienk ces ruisseaux
d’hommes débordant de « partout, de ces coulémssisables de fourmiliere
géante» (p. 100). A d’autres endroits du texte il seragjiom d'un « flot
d’hommes qui s’écoulait » (p. 135), d’'une « meristidcte et mouvante,
dont le flot descendait déja vers la rout@. 174), du « fleuve des chevaux,
des canons, des caissons menés d’'un train d'emfarn galop furieux (p.
186). A la capitulation de Napoléon (p. 324), «flohépouvanté d’hommes,
de chevaux et de canon refluait, roulait vers le ySedan] ». Jean, entrant
dans Sedan, « ne distinguait que le ruissellememtira du flot d’hommes
et de bétes dans lequel il était charrié (p. 18@umsdis que Maurice partant
pour la bataille se voit en tant que « simple fletce torrent en marche » (p.
283). Nul besoin d'insister sur I'effet de redondamue le retour des mémes
détails descriptifs provoque. D’ailleurs, Philippgamon signale que
« décroissance de l'information et exces croisslantexte (I'amplification
luxueuse) vont donc paradoxalement de pair dadederiptif 55°.

Une lecture attentive du texte permet de voir ges occurrences
successives montrent une nette tendance vers Iifasapbn, I'imagerie
fluide acquérant ainsi davantage d’intensité etldi¢Les exemples suivants
permettent de déceler un renforcement de la présdad’élément liquide
dans le texte. Dans le tumulte du réveil, les tesupe présentent comme
« une mer indistincte et mouvante, dont le flotcéeslait déja vers la route »
(p. 177), ou encore comme « le torrent débordéptaue affolée qui coulait
a pleine route » (p. 178). Enfin, le 4 septembréeffondrement d’un
monde » est annoncé par « un torrent d’'un demiemili’hnommes emplis-
sant la place de la Concorde [...] roulant jusgy’grdlles du corps I€gislatif
[...] défoncant les portes, envahissant les salles séances (p. 435).

2 |bid., p. 75.
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Pourquoi cette focalisation qui « arrét&pour reprendre le vocabulaire de
Philippe Hamon ?

En parlant de ce qui détermine le choix des matilsz Monet, Michel
Butor signale la préférence du peintre pour

quelque chose «d'impossible a peindre », queldguese qui lui
permette de doter la surface finale qu'il produde cette instabilité
dynamique qui est I'essentiel de sonart.

Pour Zola I'imagerie de l'eau est la plus apte @ddire cette autre
instabilité que sont les troupes en marche.

Pour dépeindre la débacle Zola aura recours a epitssi réseaux
descriptifs, chacun centré sur un des élémentsantribuent da création
de l'impression, et tous indispensables pour laereis texte de la guerre de
1870. Nous essaierons de dégager les isotopieg darment a I'intérieur de
chaque réseau ainsi que le rapport que ces iseteptectiennent entre elles.
Car le descriptif permet la découverte d'un deuxiéexte sous-jacent.

René Huyghe nous invite a reconnaitre chez Monr&pgétit de la
force », ce désir de « s’emparer du monde, dedfssgar son regard®s

La force réclame I'expansion ; son action contiduoarte les arréts
et les obstacles. Un art qui lui est consacré desser de respecter
superstitieusement et méme d’'accentuer [l'autonond@ns
I'ensemble®

Ainsi, chez Monet les nombreuses variations suthfame de l'eau:
études des brumes, des vapeurs, des brouillards.

De méme dans le romdra Débacle nous constatons que la métaphore
de l'eau, qui permet de se représenter les solfatmarche, est reprise
lorsque Zola étudie les conditions atmosphériquee® nuages forment des
tableaux mouvants. Parfois, Zola s'attache a rlegebrumes les grandes
vapeurs, montées du fleuwe(p. 200) qui noient tout «d’'un morne
brouillard », ou a observer les soldats, trempés«dumaient comme une
lessive étendue au grand air » (p. 100), mais iitnecune prédilection toute

2 |bid., p. 83.

30 Michel BUTOR, « Claude Monet ou le monde renversép,cit, p. 243.
3l René HIYGHE, La Reléve du RédParis, Flammarion, 1974, p. 114.
%2 |bid.p. 146.
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particuliére pour les études de ciel. Lorsque leultlard se léve, «les
vapeurs [deviennent] plus légéres » : « Des lamba&nlevaient comme
des mousselines, des coins d’horizon se découvrarenbles encore, d’'un
bleu morne d’eau profonde(p. 230). Ailleurs Zola notera le feu de bois
vert qui fumait « d’'une grosse fumée triste [aljssant au ciel les premieres
étoiles » (p. 50), les fumées plus importante)esgde la guerre engagée :
«une fumée énorme, dont les flots amassés fieissaiar barrer I'horizon
d’une effrayante nuée d’'incendie » (p. 102). Un@ada plus légere accom-
pagne I'éclatement des obus. Ainsi Henriette qulisge vers Bazeilles voit
apres chaque décharge « des vapeurs légeresdqligspaient lentement »,
« de grandes fumées rousses, telles que de légpesdlottants » (p. 267).
La fumée connait la méme amplification que nousawd#ja constatée dans
notre relevé de I'imagerie de I'eau. La trace légdu début devient pendant
les périodes les plus intenses et frénétiques tatkille « un air épaissi et
brdlant de poudre, une fumée, une poussiére aareséabonde, une nuit
presque compléte » (p. 273).

Robert Pickering parlant de la difficulté de dieeduerre, affirme que
« I'écrivain doit souvent relever le défiécrire autrementpour étre a méme
de transmettre les vérités qui I'investissefit $out comme dans les séries
de Monet (ses « Débacles », « Meules », « PeupljexgCathédrales »), de
Whistler (« Brown and Silver : Old Battersea Bridgel863, « Nocturne in
Blue and Gold: OIld Battersea Bridge », 1872-5), ©thaque toile
compléte les autres formant ainsi des suites deantsrgui menent & un
autre », ou « chaque toile suppose les autresuergrupe tous les groupes
antérieurs ¥, les expansions paradigmatiques générées a dartimage
de I'eau dand.a Débaclepermettent l'articulation d'un projet sous-jacent.
Un systeme sémiotique se fond dans un deuxiémai-a@etomposé des
termes du premier qui, cette fois, prennent une/eiteiintensite.

Dans un deuxiéme tableau les images de I'eau céelgras a celles du
sang et la fumée est déja remplacée par le feu.ihages de I'eau ne
signifient plus la vie en marche ; plutét, la lidisé — le sang qui coule — est
la pour signifier la vie qui s’en va. La menace féu — la fumée — est
devenue le feu lui-méme, qui consume. Les tonsreewu début sont
remplacés par le rouge du sang et du feu. Et pduits signifiés associés
au sang finissent par rejoindre ceux de I'eau segue Philippe Hamon
appelle «un processus d’homogénéisation » quicalie I'attention du

%3 Robert RCKERING, « Postface », icrire la Guerre p. 476.
3 Michel BUTOR, « Le roman comme recherche »,Répertoire 1 Paris, Minuit,
1968, p. 52.
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lecteur sur une isotopie commune aux divers pré&dligdus ou moins
hétérogenes » (p. 152). L’égorgement de I'espiotia®o nous offre un
premier exemple de la méthode : dés que Sambrialhe la carotide, « le
sang se mit a couler dans le baquet, avec unhpatitde fontaine » (p. 467).
Nous avons affaire a une scéne assez semblabléopiudans le roman ou
les soldats affamés menés par Chouteau et Lapadittent le cheval. La
également, dés que l'artére est tranchée, « le jgdlligsait, se dégorgeant
comme du canon d'une fontaine » (p. 399). Lorsdirela campagne est
engageée, les scenes de champs de bataille somedimozasion de mettre
I'accent sur la tache rouge, « la mare de sanguw, jet de sang » (p. 280).
Les scénes centrées sur 'ambulance installée leseRelaherche jouent le
réle d’'intensificateur quant a la place grandissante prend le sang dans le
texte. Le sang se substitue a I'eau de l'incigitnme en témoigne I'exemple
suivant (p. 308) :

Et I'on avait beau les laver a I'éponge, les tablstaient rouges;
tandis que les seaux qu’on allait jeter a quelquassssur une corbeille
de marguerites, ces seaux dont un verre de safiga#d rougir I'eau
claire, semblaient étre des seaux de sang punaléss de sang noy-
ant les fleurs de la pelouse.

L'eau et le sang se mélangent encore dans le speectas corbeaux qui
s’abreuvent du « sang des blessures » des cadpv#Y).

Tout comme le sang, le feu qui se substitue ane&idans les descrip-
tions de la Commune, connait une amplification extdta assumer une
présence de plus en plus marquée au sein de l@e®@irla Commune
apporte «le feu qui purifie » (p. 506), elle seacterise surtout par les
incendies qui gagnent la ville. D’abord, on neidgie qu'un « carrefour
[qui] flambait »(p. 514) ; puis, «les incendiearfibaient plus haut, les
fenétres vomissaient de grandes fumées rouges5i1§), et enfin, le rou-
geoiment de Paris incendié : « a mesure que lastatiit faite, cette lueur
avait grandi, et peu a peu, elle gagnait I'horieatier, ensanglantant un vol
de petits nuages » (p. 516). Les notations detfda sang se rejoignent dans
les descriptions que Zola donne des « torches meustes [qui éclairaient]
les nuits de la semaine sanglante » (p. 537) eeneent désormais des
motifs associés. D’autres fois Zola rapproche teages du feu et de I'eau
comme dans les expressions « ruissellement dedisarn (p. 519), « la mer
de flammes » (p. 538) ou encore dans la comparajstheffectue entre
« la mouvance d’'une nuée de papillons noirs, désinoessants de papiers
brilés »et une « pluie fine » (p. 533).
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Le texte met donc en oeuvre une multiplicité deesgqui se lient les uns
aux autres et qui pourtant dessinent de vasteaués®appelons que, au
sang et au feu qui se conjuguent, s'ajoute I'eanisiA« dans le ciel saignhant,
les quartiers rouges, a l'infini, roulaient le fid¢ leurs toitures de braise »
(p. 537). Les trois réseaux tendent vers 'unitdsdane « convergence vers
le centre ¥, phrase qu’emploie René Huyghe pour parler destagective
classique des compositions de Monet.

Ne pourrait-on dire également de Zola que cettdaece est « expressive
de sa volonté de tout ramasser pour le mieux &ninain $° ? Dans « cette
saignée » (p. 534) qu'est la guerre, 'homme edtaati par le feu et
désormais « I'on aurait dit que [c’étaient] lesandies [qui] marchaient » (p.
518).

Selon les lois de I'entropie, I'énergie intens@rgisente au début du texte
a fini par se perdre, confirmant notre intuitionuqumouvement de crois-
sance et de décroissance caractérise la struaiurenthn. La lecture dea
Débacleque nous venons de faire, montre un Zola gagnéeminerches des
peintres. Comme un peintre, Zola veut rendre \@sd@ qui reste invisible a
'oeil non-initié. Tel un tableau qui selon JeancLMarion « confirme le
principe que le visible croit en proportion direde I'invisible en Iui %', le
texte zolien, en rassemblant les morceaux éparsjeda voir des tableaux
imaginaires qui néanmoins font vibrer des cordesibies chez le lecteur.
Car le lecteur a l'intuition qu’il a déja vu quekypart ces compositions
gu’'on l'invite a imaginer. Le texte entre en dialegavec les peintres de
I'eau, des brouillards et du feu : Turner, MoneWiistler. Il sera question
de montrer maintenant comment, progressivemerstyle et la thématique
de Zola s’en détachent pour constituer un artujigdt propre.

Pour ce faire, il nous faut clore cette rapide épption de I'aspect
essentiellement visuel du roman pour revenir auxcres théoriques qui
sous-tendent la peinture impressionniste, notamraensysteme d’équi-
valences ou de correspondances qui existent egréifférentes sensations.
Car, pour fixer «un effet », il faut que toutes Eensations se répondent.
Ainsi, nous ne sommes nullement surpris de troalagrsLa Débacleune
évocation des odeurs et des bruits.

% René HIYGHE,La Reléve du Régb. 115.

% |bid.p.115.

¥7Jean-Luc MRION, La Croisée du visiblecité par JacqueselRIDER, Les couleurs
et les motsParis, PUF, 1997, p. 89.
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Odeurs et bruits

Les odeurs se répartissent pour la plupart en aatégories. Il y a
d’abord celles qui relevent de l'incendie, « caitieur de roussi, de laine
brilée » (p. 284), et ensuite les « odeurs nauséalso> (p. 481) que
dégagent les corps en putréfaction. Nous nous wctamtns de citer les
exemples les plus saisissants. Zola évoque lesrodeour mettre en
évidence les mauvaises conditions dans lesquelleatdes troupes :

La pluie noyait tout de son humidité blafarde, mdeur se déga-
geait, persistante, cette odeur des champs dellbagai sentait la
paille fermentée, le drap brdlé, un mélange de ntaue et de poudre
(p. 379).

Des maladies se déclarent. Partout, « les déjacties excréments de
toute cette armée malade empoisonnaient I'air dd@tians infectes » (p.
408). Mais c’est pour décrire les cadavres que F&darve ses passages les
plus forts car dans les salles d’opératiofh]ien que I'air entrat librement,
une nausée montait de ces tables, de ces lingessdeousses, dans I'odeur
fade du chloroforme » (p. 308). Et encordd]}es la porte, une odeur de
nécrose prenait a la gorge. Les drains suppurd@éssaient tomber goutte a
goutte le pus fétide » (p. 438). Les odeurs dewahdes mots pour dire la
guerre, car comme elle, ces odeurs infectes ersattisout.

Aux effets visuels et olfactifs correspondent désnénts auditifs : « les
sonneries de l'appel » (p. 50), «I'ébrouement daleval, le choc d’'un
sabre, la fuite d'un rédeur attardé » (p. 184)a «hute rumeur d’écluse
lachée que faisait le®Zorps en traversant la ville » (p. 200), « la geos
haleine du sommeil, un souffle énorme et doux »2(Qf), « le galop perdu
de la cavalerie, roulement affaibli des canonsjositirmarche pesante
d’hommes » (p. 201). A ces bruits de fond s’ajoytéars de l'attaque de
Bazeilles, « a chaque seconde, une détonationaksepot, séche et claire »
(p. 213), «le sifflement des obus » (p. 216), x [@tillements de la
fusillade », des coups de tonnerre (p. 235), leoradepment continu » de la
batterie (p. 409), « [les] plaintes sourdes, [l&8 inarticulés » des soldats
mourants ; « une agonie dont le rale allait en djsmant » (p. 409). Autant
de sensations auditives pour dire 'indicible.

En faisant appel a tous les sens, Zola transfoengnmple paysage inté-
rieur de la guerre quea Débéacleaurait pu étre en une véritable expérience
partagée par le lecteur. C’est pourquoi nous avésisté a la tentation de
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nous limiter a l'influence certaine sur Zola de Mbet de ses amis impres-
sionnistes caka Débéacleapporte tout un monde avec ses bruits, ses odeurs,
ses sensations tactiles. Lors de la prise de Bezeibr les Prussiens, les
notations de feu, de fumée, d’eau, de sang, desbetid’odeurs s'accu-
mulent pour porter a son point culminant I'impressile la guerre (p. 274) :

De proche en proche, les incendies gagnaient ssusrandons de
paille jetés sous les flots de pétrole répandysdes bandes hurlaient
parmi la fumée et les étincelles dans I'effrayamtarme fait de tous
les bruits, des plaintes d’agonie, des coups dedes écroulements.
A peine se voyait-on, de grandes poussieres livisleavolaient,
cachaient le soleil, d’'une insupportable odeurude st de sang [...].

Sommes-nous devant une image renversée, un refigtetl comme sou-
vent chez Monet ou Turner ?

Mais chez Zola c’est 'lhomme civilisé qui se démasdaissant entrevoir
son coté sauvage. Il n'est plus question du chatméa gaieté qui séduisent
le spectateur devant une toile impressionniste mplai®t de I'horreur que
Zola porte a I'avant-scéne. Il n’est pas surpremonts que les engins de la
guerre, « cet ouragan de destruction » (p. 23@nsdécrits par des images
empruntées a la nature, car dans le texte il estdpestion d’'une « gréle de
balles » (p. 212), d'une « pluie de balles » (p7)21de « balles [qui]
soufflaient comme un vent d’équinoxe » (p. 217).

L'abject

« Pouvoirs de I'horreur », pour emprunter le title I'ouvrage de Julia
Kristeva, c’est bien de cela qu'il est questiongdaza Débéaclede Zola. Lors
du siége de Bazeilles, « la machine a broyer éraltranle » (p. 260) éfa
Débacleexpose dans toute leur crudité les atrocités dgidare : Frangoise,
la concierge de la teinturerie de Delaherche, faggar un obus qui éclate, a
« les reins cassés, la téte broyée » et n'est guiline « loque humaine,
toute rouge, affreuse » (p. 213). Ou c'est un $adgid a la téte fracassée :
«un jet de sang et de cervelle, et ce fut toyt 284).

Et Zola multiplie ce genre de scenes pour direlité de I'horreur. C'est
par ses descriptions des corps mutilés, des caslguee Zola porte a sa plus
haute puissance sa mise en scéne de la guerrearigathde Delaherche
transformé en ambu-lance, déborde de déchets :
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Et aux pieds des morts, péle-méle, des jambessebides coupés
s’entassaient aussi, tout ce qu’on rognait, touwjlcen abattait sur les
tables d'opération, le coup de balai de la boutigin boucher,
poussant dans un coin les déchets, la chair esles(p. 389).

Julia Kristeva écrit :

Le cadavre est le comble de I'abjection. Il estlart infestant la
vie. Abject. II[...]est un rejeté dont on ne se sépare pas, dont s@& ne
protége pas ainsi que d’un objet. Etrangeté imargiret menace réel-
le, il nous appelle et finit par nous englodfir.

« L’horreur les reprit » dit le texte (p. 377) podécrire la répulsion
gu’éprouvent Prosper et Silvine devant le ravin&ele morts. Sedan était

la ville immonde, un cloaque ou, depuis trois jowentassaient les
déjections et les excréments de cent mille hommg<Ef surtout, les

carcasses des chevaux, abattus et dépecés en phairefours,

empoisonnaient l'air. Les entrailles se pourrigsia@i soleil, les tétes,
les os trainaient sur le pavé, grouillants de mesi¢h. 384).

En repassant dans sa téte les images de cettee«d®iide » (p. 385),
Maurice est pris de nausées: « Et I'abomination dégastre renaissait,
I'abreuvait de souffrance et de dégodt jusqu’auigsament. » (p. 388).Tout
comme le récit célinier,a Débaclemontre I'abject dont, dit Kristeva, « la
douleur est le cété intime, et I'horreur le visagelic »°. La vision de la
débacle que Zola nous propose n'inspire pas l'ataft que I'on ressent
d’habitude devant une toile impressionniste mais@que bien évidemment
I'’écoeurement. Ainsi nous comprenons mieux le adlgigné aux techniques
impressionnistes dans I'organisation de I'énoncé profond.

Conclusion

Dans notre lecture dea Débéacle nous avons cherché a mettre en valeur
les divers procédés qui concourent a l'actualisatia texte, a sa pleine
réalisation dans I'esprit du lecteur. Si nous avoosimencé notre démon-
stration par une description de I'armée qui se at#pl c’'est dans le but
précis de pouvoir mieux découvrir par la suite @ésukes horreurs gu’elle

3 Julia KRISTEVA, Pouvoirs de I horreur Paris, Seuil, 1980, p. 11-12.
% Op. cit, p. 165.
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cache en son sein car, comme le dit si justememhd&uel Bouju, «la
difficulté propre au récit de guerre [...] est @éair donner corps a ce qui se
dérobe, de raconter une histoire irréelle a foréérel absolument réellet
d’arriver & en arréter les limite&’»

Notre étude nous a permis de voir d'abord les wiffés systémes
d’équivalences, ou mieux, de correspondances, glee etablit au sein de
son roman. « Les couleurs, les parfums, et les semépondent » dans une
unité fameuse (« profonde »et « ténébreuse » aagpujue nous emprun-
tons bien sOr a Baudelaire.

Il est néanmoins significatif qu'a I'intérieur desc« signifiants associés »
nous assistons a la reprise des mémes termeseféses ne sont jamais
gratuites mais constituent un procédé stylistiqoenanesque qui permet a
Zola de dégager un leitmotiv et de 'amener peed d un point culminant
de tension, a son apogée.

Car, si les différents réseaux conservent pendastqge temps une
certaine autonomie, un seul signifié les absorlee fin. Le texte est a cet
égard le texte de l'eau, de la fluidité mais, comieefait ressentir
'accumulation de nombre d’effets textuels, d'umadité néfaste, dange-
reuse, porteuse de I'abject.

DansLa Débaclenous retrouvons de nombreuses techniques que Zola
emprunte aux Impressionnistes. Si Monet cherchéradyire un monde ou
rien ne s'isole plus dans I'écorce de sa forme, tout retourne au
tressautement moléculaire de I'énergie libérée¢léav$’, nous pouvons
déceler chez Zola une pareille tentative d’élargifes pouvoirs
d’intégration $? du roman. Les peintres impressionnistes se somélta
tache de « peindre la nature liée aux plaisirs, sensations et [...] aux
impressions ¥.

DansLa Débéacle la permanence de ce qu’on pourrait appeler kdme-
cri de la douleur-de I'horreur$; que Julia Kristeva utilise pour qualifier
I'écriture célinienne, atteste du désir de Zola rdettre les techniques
impressionnistes au service de son art afin d’exgripar « un réalisme plus

poussé ¥ sa vision du monde, sa conception de la guerre.

0 Emmanuel BuJu, « Modéle prétexte et repoussoir : le détournement du réxit d
guerre... », ifEcrire la Guerre p. 251.

* René HIYGHE, op. cit, p. 131.

2 Michel BUTOR, « Le roman comme rechercheRépertoire 1p. 9.

“3R. HUYGHE, op. cit, p. 60.

4 J. KRISTEVA, op. cit, p. 166.

“>M. BUTOR, « Claude Monet ou le monde renversé Répertoire 11p. 9.
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Les choix de couleurs d’'lonesco
Le cas duPiéton de l'air

Judit Lukovszki
Université de Debrecen

Dans une phase antérieure de mes recherches pgaortrap lonesco
dramaturg® je suis arrivée a constater que ce théatre, couimileurs
certaines autres oeuvres du Nouveau Thééatre, esté&dsé par une sorte de
picturalité. Pour essayer de situer dans I'histeneopéenne du théatre cet
intérét accru envers les images, je ferais volontimien le postulat d’A.
Kiss Attila, de I'Université de Szeged, qui étahblite sorte de paralléle entre
le théatre de la Renaissance tardive (ses exespitdirés de Shakespeare)
et celui de la fin de I'époque moderne, du débupastmoderne. Il explique
ce parallélisme par le fait que nous avons affaideux périodes de crise
dans l'histoire des sociétés européennes. La prind se situe l'oeuvre
d’'lonesco coincide avec la crise du projet ratibmmachevé des Lumiéres.
Kiss expliqgue que, dans ces périodes de crisetitldpe de lindividu a
découvrir la réalité s’affaiblit et, du méme colgpossibilité de représenter
le monde devient incertaine. Il cite Lotman qui ritéces moments de
confrontation comme des périodes de transition bactivité sémiotique »
s’intensifie. Le théatre de ces périodes essaympiirer son récepteur avec
des moyens qui le mettent dans une position deitéfhaconstate également
gue cette « participation » du récepteur au splectat assurée avant tout
par le caractéere visuel de ce théatre, qui n'ess pli illusionniste, ni
déictiqué. Contrairement alors a ce que Giraudoux disait336 :

! lonesco képdimages d’lonescgThése d’habilitation. Université de Debrecen,
2003

2 Atilla KISSATTILA, Sz6 vagy kép? Reprezentécios technikak szemigjgrafkora
modern és a posztmodern dramaljitot ou image? Sémiographie des techniques
de représentation dans les drames de la premierdermit® et le drame
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Le Francais n'aime pas dépenser tous ses serfsia.la Il vient a
la comédie pour écouter, et sy fatigue si on Fgélsurtout a voir. En
fait, il croit & la parole et il ne croit pas awdé —

on observe une tendance nette Varsage scénique.

Il'y a un synchronisme heureux qui s’observe efd®lution du monde
et celle de notre auteur. Concrétement, entreHesx que font I'époquet
lonesco, choix ou est affirmée la position priviEgde lavue parmi les
différents moyens de perception.

Dans ma thése, j'ai donné la description d’une@sptrituelle qui amene
lonesco a élaborer un théatre avant tout pictirakistence de cette quéte
spirituelle a été constatée entre autres par Jadgudlarinet qui, & propos
du théatre d’'lonesco, décrit longuement le roléademiére. C’est unerise
de conscience qui suscite chez lonesco ce glisgepregressif vers le
visuel glissement qui aboutira au silence total du dtarga, transformé en
peintre. La réalité de ce processus s'imposaittdfgwplus que l'auteur lui-
méme en parle dans ses interviews, dans ses essaisrnant son activité
littéraire et picturale. Nous nous contenteronsite un passage de main
peint:

Depuis longtemps [...] je me suis mis a la recherale
'innommable, de l'indicible, Celui qui a une infié@ de noms et que
nous appelons Dieu. En quéte de I'Absolu. ImpossiaVenture,
impossible quéte. J'ai cru un moment que je poulaistrouver a
travers Jésus-Christ. Mais je fus trop troublélesignostiques [..’]

En réfléchissant sur les données de ce monde itséi@lral, j'ai trouvé
gue, dans cet un univers onirique, les images éentrpar le moyen
spécifiguement théatral dettlairage souvent dans ucadre rectangulaire
ou circulaire, quelquefois par I'évocation de painture et de certains
peintres, éventuellement par I'entassemeabjdtsqui proliferent, ou par la
création detableaux vivantsMais jusqu’ici je n'ai pas tenté I'étude des
couleursemployées par lonesco. Le moment de faire les iprenpas est
venu.

postmoderne]in : Szé és kéfMot et image], éd. A. Kiss Attila et Gybrgy &ayi,
Szeged, JATEPress, 2003, p. 21-33.

3 Jean GRAUDOUX, Littérature. Paris, Gallimard, 1967, p. 220-221.

* « Le ‘nouveau théatre’ et la peinture : essaiateespondance Revue d’Histoire
du ThéatreParis, 1979/3, p. 309.

® La main peintSaint Gall, Erker Verlag, 1987, p. 16.
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Qui dit couleur, dit lumiére. Et dans 'oeuvre digsco la lumiére « en
tant que code servant & exprimer I'’Absolu, est@ésod I'espade>. Dans
ce qui suit, essayons de préciser comment leswslgrace a cette lumiéere
a connotation métaphysique, rendent significatdsplect et I'arrangement
des personnages et des éléments de décor daspaet scénique.

La question qui me préoccupe cette fois peut &toedge sous différents
angles. Au lieu de formuler des généralités vatalpleur I'oeuvre entiére,
j'ai opté pour I'analyse serrée d’'une seule pi€ge je crois mieux convenir
a la situation ou nous nous trouvons. Ainsi, j'@sg@ouvoir étayer et valider
mes hypothéses dans le délai d’'une communication.

Tout d’abord, je voudrais expliquer les raisonsmam choix duPiéton de
I'air. L'oeuvre d’lonesco, trés abondante, s'étale ars gte 1950 a 1980.
L'intérét que le dramaturge porte aux images nedaiaugmenter avec le
temps, aussi fallait-il éviter de choisir une piééerite au début de sa
carriere. Or,Le piéton de l'airdate de 1962, il est d’'un auteur qui a déja
traversé toute une série d’expériences novatridesxiémement, c’'est I'une
des quatre piécéslont le protagoniste se nomme Bérenger, un peas@nn
qui ressemble curieusement & lonesco. La dimenaignbiographique,
autoréflexive peut rendre particulierement intéaiags I'étude de ce texte.
Troisieme argument : c’est une piéce dont le sfujetd’abord traité sous
forme de nouvelle.

Je suis parti a la fois d’'un réve, et d'une pensgmsciente. Le
réve, c'est le monsieur qui s’envole. La partie smi@nte, c’est ce
guil voit grace a cet envol. [...] des dizaines uhdliers de gens
bafoués, la terreur installée, la tyrannie, lesvoas devenus fous,
enfin la petite apocalypse quotidienne, quoi, hedi¢, les hommes
qui léchent le cul des idoles et autres chosestrafico-amusantis

Comme l'indique le synopsis de lauteur, il est sfien de « faire une
piece de quelque chose qui était anti-théatraleta Ceprésentait un défi
pour lonesco qui, a la fin, était content du régulk j'ai ‘trouvé’ pour cette
piéce ce qu'il fallait. Je crois. », disait-il daQde Bonnefoy Je me suis

® LEMARINEL, art. cit., p. 309.

’ Les trois autres étafilueur sans gages, Rhinocéros, Le roi se meurt

8 Claude BNNEFOY, Entretiens avec Eugéne lonesEaris, Belfond, 1966, p. 74-
75.

° Op. cit, p. 99.
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proposé, précisément, de dissiper par I'étude detears I'équivoque de
cette phrase trop elliptique.

Cette fois-ci, « anti-théatral » est une épithatepgomet. Nous pouvons
supposer que, pour combler le vide que laisse laqoe de tension
dramatique, lonesco aurait recours a d'autres nmygpectaculaires,
éventuellement aux couleurs. Je résume la situattla qu'elle a été

caractérisée par Emmanuel Jacquart

Indéniablement, le maitre du conflit, le spécialiste la parole
percutante ne sut trouver et peaufiner une logiqaeflictuelle
satisfaisante, donc I'ensemble des éléments qujugaés, doivent
donner au texte élan, structure et crédibilité.ebmo a réussi son
spectacle mais raté sa piéte.

Faute d’action a caractére dramatique, faute dsidenindispensable
pour le théatre traditionnel, il nous offre des gms extrémement colorées
dont les couleurs sont chargées de connotations, sidaifications
symboliques et semblent constituer un systéme.

Je me propose alors de repérer d'abord les liextudls ou lonesco
évoque des couleurs. Et puisqu’'une bonne part slelaenées textuelles se
trouve hors dialogues, a ce pod® mon travail je me sens obligée de faire
une digression pour préciser ma position concefeardidascalies.

Pour fonder la Iégitimité et I'intérét de I'analydes didascalies dans des
textes dramatiques, nous n'avons qu’a nous réféndre autres, aux travaux
de Patrice Pavis, Jean-Marie Thomasseau, Michachsaroff, Anne
Ubersfeld et Michel Pruner. J'entends mdidascalie tous les éléments
textuels d'une piece de théatre qui nous rensetgsen les conditions
extérieures et intérieures de l'action dramatiqeastituant la base de
I'oeuvre, les personnages étant congus (d’aprestode) comme participant
a cette action. Normalement, dans la dichotomidogiige/partie textuelle
non dialoguée, les éléments didascaliques troleentplace naturelle dans
la deuxiéme catégorie. Mais deuxieme ne veut passdicondaire, pour la
bonne raison que le sujet de I'’énonciation esteenas I'auteur lui-ménié
Cette intervention directe de l'auteur (directe pagoport aux dialogues ou il
n'est présent qu’indirectement, caché derriere pesonnages) justifie
suffisamment une lecture méthodique des didascdésguelles — quoique
menacées, modifiées, mutilées lors de la représamta- font partie

19 Eugéne dNEscq Théatre compledition établie par Emmanuel Jacquart, Paris,
Gallimard, 1991, p. 1711. )
1 Cf. Anne WBERSFELD Lire le théatrel. Paris, Editions Sociales, 1978, p. 17-18.
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intégrante de I'oeuvre théatrale imprimée. Je ntiabdrai de considérer les
didascalies en tant que texte a double destinataimme le fait Jean-Marie
Thomasseau (I'un étant le praticien de théatreteaueen scene, comédien,
etc., lautre le lecteut), parce que, de toute fagon, c’est I'acte de lectus
constitue pour tous les deux la rencontre initealec le texte. D’'autre part,
je considére toute lecture des textes dramaticom@sne un travail de « mise
en scene mentale ». Dans cette conception, le texttrame est en fait un
scénario pour des représentations virtuelles. Etdemier argument en
faveur d'une étude des didascalies (considéréeRparan Ingarden par
exemple comme texte secondaire) est le paradoxarduiil n'y a pas de
piece de théatre sans didascalies, tandis quedsglogues, on en a déja vu
(Beckett:Actes sans paroje

Nous savons que la didascalie est la partie tdgtneh dialoguée d’'une
piéce de théatre, comme par exemple le titre, Us-fitre, la désignation des
limites des séquences, la liste des personnagks etstructions scéniques.
De cette énumération qui ne se veut pas exhaustdg,instructions
scéniques sont celles qui peuvent avoir plus d'toig, en dehors des
informations pratiques, des qualités littérairessauet se préter par la a
'analyse littéraire. Apres cette mise au pointotigue, prenons le cas
concret des didascalies ddrespiéton de I'air du point de vue des couleurs.

La liste des personnages

Dans ce qui suit nous allons examiner dans l'oglre la piéce nous
impose quelques éléments didascaliques ou lonesmué directement ou
sous une forme plus sophistiquée des couleurs. Moosmencerons par
I'étude d’'une séquence qui est rarement analysée do’elle nous offre des
informations précieusesla liste des personnage€’est une longue liste
comprenant vingt éléments :

Monsieur Bérenger, Piéton de I'air

Madame Bérenger, sa femme, prénommée Joséphine
Mademoiselle Bérenger, sa fille, prénommée Marthe
Le Journaliste (anglais)

Le Premier Anglais, endimanché

La Premiere Anglaise, sa femme

Le Petit Garcon, fils des précédents

Le Deuxieme Anglais, endimanché

12 Jean-MarieHOMASSEAU, «Pour une analyse du paratexte théattattérature
53, 79-104
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La Deuxieme Anglaise, sa femme

La Petite Fille, enfant du second couple anglais
John Bull, coryphée

Premiére Vieille Dame Anglaise

Deuxiéme Vieille Dame Anglaise

L'Oncle-Docteur

L'Employé des Pompes Funébres (Employé P. F.)
Le Passant de I'Anti-monde

Au tribunal : Le Juge, John Bull déguisé en bourrea
L'Homme en Blanc

Le Bourreau a la Potence

Un Assesseur

Sans nous attarder a commenter les différentsuteest@ent provocateurs
de cette liste, il nous semble indispensable de moréter aux personnages
du Premier et du Deuxiéme Anglais, qualifiésrdlimanchéPour expliciter
ce que le terme veut dire dans le vocabulaire d$on, nous avons a notre
disposition une représentation plastique, I'unesdge gouacheslLes endi-
manchég1986>.

Ce tableau nous montre deux messieurs élégantsyisages noirs. L'un
d’eux a une canne. (Remargue entre parentheses :avons des raisons de
supposer que nous voyons la un autoportrait ludigoes forme de
diptyque ; en effet, vers la fin de sa vie, lonesewervait d’'une canne pour
marcher). La structure de I'image est symétriquaisnon notera un léger
mouvement d’élévation de gauche a droite. Les éiésrgpie nous observons
sur la figure de gauche ont leurs pendants suiiglard de droite. Les
couleurs forment un systeme ou le rouge et son lEngntaire, le vert,
jouent un réle déterminant. Au chapeau vert a fteuge répond le chapeau
rouge a fleur verte, de méme qu’aux souliers vegpondent des souliers
rouges. Ce dialogue paisible mais vif du vert deemuge est accompagné
d’'un noir envahissant, a gauche comme a droitergeou tant de noir ?
[que] donc nous sommes voués au mal. C'est Luiegtile prince de ce
monde %*. Il était comme obsédé du noir, dont le fonctionast le
préoccupait tant qu'il a consacré tout un livreeasajet. Pour affirmer que
«la brutalitt du noir est terriblé® Il y analyse longuement le
fonctionnement de cette couleur dans ses rappegtslas autres couleurs. Il

13 La main peintp. 36. Voir la reproduction sur CD.

14 « Quelques nouvelles raisons de se désespdder somme en questipRaris,
Gallimard, 1979, p. 37.

5 e Blanc et le NojrParis, Gallimard, 1985, p. 9.
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constate que le rouge est comme « I'esclave » duetde soutient. Le bleu
est dans une position encore plus faible par ragnonoir, il est « comme
englouti par la marée noire ». Mais si le rougegesilibré par le vert, a c6té
de ce noir prépondérant lonesco accorde de la pladdanc aussi qui est
représenté par deux traits épais a gauche, paladess rondes a droite. Il
s'agit de montrer que « dans la confrontation canblet du noir, le blanc
résiste 3. Pour compléter la gamme, nous avons a y ajoatéldu et le
jaune qui s’équilibrent également, comme les autoemples de couleurs : si
guantitativement ils ne semblent pas peser, ontauganmoins tort de les
tenir pour négligeables.

Pour ne pas laisser une part trop grande a lactiuijé (ce qui est un réel
danger dans I'étude des couleurs), voici un tabéeales caractéristiques de
chaque couleur sont indiquées dans une gamme &@idons dont on se
sert ordinairement pour l'identification des coukeu

Dimensionsde la couleur Code RedGreenBlue
Rouge Dominante colorée 0 R 234
Saturation 240 GO
Luminance 110 B O
Vert Dominante colorée 64 R 114
Saturation 153 G 209
Luminance 122 B 50
Bleu Dominante colorée 166 R 78
Saturation 91 G 66
Luminance 100 B 144
Jaune Dominante colorée 34 R 251
Saturation 240 G 214
Luminance 118 B O

Aprés avoir identifié les dominantes colorées, ndesrions faire une
courte remarque a propos de la saturation de agsws. Nous constatons
gu'’il s’agit d’'un rouge et d’'un jaune presque iddalce point de vue, tandis
que leurs complémentaires respectifs, le vert dilée, sont moins forts,
lonesco avait la conviction que « le Mal revét dspects innombrables, et
dont il résulte une image bariolée, mais en mémgpsebien équilibrée,
puisque guantitativement il y autant de rouge quiealt, autant de bleu que
de jaune. Si on mélangeait les couleursEdimanchéson aboutirait a un
gris presque blanc.

% bid., p.9-10.
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Retournons alors a notre liste des personnagesirRaseule couleur n'y
est nommeée, sinon indirectement, par I'adjeetiflimanchéayui évoque chez
lonesco un univers coloré. Et nous n'avons aucaisem de supposer que le
mot en1986 (I'année dda création de la gouache en question) signifiait
autre chose pour lui gu’en 1962, date deréationdu Piéton de I'air.Ce mot
a lui seul nous plonge dans ce monde, avec sesAtalaisaux vétements
bariolés. Et pour compléter l'univers chromatiquee gnous venons de
découvrir avec sa gouache, il ajoute a sa listparsonnage en noir et un
autre en blanc. Le premier é&mployé des Pompes Funebrés deuxieme
’'Homme en blanc.

Dans ce relevé des éléments textuels qui évoquemtcouleur, nous
n'‘avons gqu'a continuer avec la séquence didasaligitiale, qui suit
immédiatement la liste des personnages. lonesce foaunit 1a toute une
série d’éléments chromatiques

[...] petite maison de style anglais, pour la cagmea: un cottage, d'un
style un peuDouanier Rousseaou bienUtrillo ou mémeChagall
[...]. Tout est plein de lumiére, sans pénombrecdeans tulle, etc.

Le reste du plateau représente un chaeybeux trésvert et trés
frais, se situant sur un plateau [...]. Dans ledfosur la droite, les
premiéres maisons toutddancheset trésensoleillées d'un soleil
d’avril, de la petite ville de province anglaisee tiel est trébleu et
trés pur. On peut voir quelquagbressur la scénecerisiers, poiriers
en fleurs[...] nous verrons : des ruinfisuries et roseda frontiere du
néant, un pont drgent|...]

On peut voir les cables d'un téléphérique et, sardables, deux
petits wagonnetsouges montant et descendaht

Dans ce passage, ou je souligne les mots portéume dignification de
couleur, on retiendra les cas ou lonesco évoquieetidment un univers
chromatique tout fait. En effet, les trois peintr@g’il mentionne, sont
connus, entre autres, pour leurs facons origirdiezaployer les couleurs, et
par la, les metteurs en scéne, les décorateursaugsommes en puissance,
sont invités a trouver la solution colorée qui dendrait a cette scene.
Indirectes sont aussi les informations portéesdes expressions comme
« champ herbeux » (vert), « cerisiers, pommierfieam » (rose, qui est une
sorte de rouge peu saturé), « maisons blanches etrgoleillées » (jaune
lumineux). Mais lonesco nous fournit aussi desrimfitions beaucoup plus
directes par rapport aux couleurs a utiliser darspkctacle. Nous avons les

" Théatre completd. citée, p. 667.
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adjectifs vert, bleu, rouge et blanc directemenntinanés. Pour mettre en
relief la difficulté d’'une analyse du phénomeneochatique qui, a premiére
vue, parait tres simple, je renvoie aux observatguivantes du Groupe:

La couleur isolée est un modéle théorique. Ellepais d’existence
empirique si elle ne s’associe pas, au sein duesglastique, a une
forme et a une texture. Mais, méme ainsi isoléaipageste théorique,
la couleur n'est pas un objet simple. Sur le plan’expression, elle
se laisse articuler en trois composantes qu'il fawtistinguer — ce que
ne font pas toujours nos devanciers — tant darsdéédu plan de
I'expression que dans celle du plan du contend Ce sont la
dominance(ce que le profane nhomme ‘nuance’, ‘teinte’ voipar
synecdoque du tout pour la partie, ‘couleur’ : bleauge, etc.), la
luminanceou la brillance, et laaturation'®

Je suis bien obligée de reconnaitre a ce proposjejueai pas tenu
compte des formes et des textures sous lesqueklesotileurs apparaissent,
mais aussi cette analyse, pour des raisons pratigientend pas dépasser le
cadre strict des couleurs. Pour la deuxieme obsenvaite par le Groupg,
nous n'avons qu’'a reprendre ce qui était déjaafaitopos deEndimanchés.
En effet, nous pouvons constater que le dramatagyesert des mémes
couleurs que le peintre.

Dans un premier temps, on remarquera une curieoiseidence. Les
trois couleurs qui sont mentionnées directements daette premiere
instruction scénique, laquelle détermine pour tdatpiece le chromatisme
de cet univers, ces couleurs sont celles-la mémedagphysiologie identifie
en tant que couleurs de base, a partir desquéllest ipossible d’obtenir
toutes les couleurrun, argenté et doré exceptés). Alors, dans uriéme
temps, je mepermets une tentativiterprétative. Avec cette réunion du
rouge, du vert et du bleu, lonesco nous offre umtegle totalité potentielle
— parce que, selon lui, la plénitude releve tolodu domaine des
potentialités. Avec le pont d’argent, on entre deEnsétaphysique, ou les
lois sont totalement différentes de celles que nomisnaissons dans le
monde physique. Dans cet au-dela, méme pour ldiaméde cette couleur
argentée, il faut suivre d’autres méthodes.

Dialogues

Au théatre, il y a moyen de dédoubler I'importandaen signe visuel au
cas ou il n'apparait pas seulement pour les yelwais rson existence est

18 Traité du signe visueParis, Seuil, 1992, p. 227.
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renforcée par la parole des personnages. Pour nermc’est de ce
phénoméne qu'il sera questionlLa représentation théatrale est toujours
redondante. », écrit Patrice Pavis dans s@ictionnaire de théatré. Et il
ajoute : « Il en résulte une dévalorisation informationnettggis aussi une
cohérence et une clarté accrue de I'univers drayunesi

Le Piéton de l'airpourrait servir d’illustration a ces obseravtioBgans
les répliques des personnages, il n'y a que las trouleurs de base qui
apparaissent, accompagnées de I'éternel noir etcblainsi le systeme
chromatique identifié dans les didascalies se eépétse renforce par les
répliques.

Une particularité saute aux yeux cependant. C'estdpns la parole de
Bérenger, autoportrait de I'auteur, en dehors duetodu blanc il n'y a que
le bleu qui revient. Comme au début de la piecgnduBérenger dit:
« J'avais envie de marcher dans I'herbe fraiches sotre ciel de juin, d’un
bleu si beau, un bleu angis. Selon Goethe nous regardons volontiers le
bleu, mais pas parce gu'’il nous force a le regaidien au contraire, parce
qu’il nous attiré". « Le bleu est la couleur typiquement céleéte écrit
Kandinsky et ces deux affirmations sont loin de@atredire.

Ainsi, dans le langage des couleurs, nous voyorsatuction du désir
d’Absolu d'un auteur de théatre, qui courageuserpentsuit sa quéte, sans
I'espoir d'y arriver. Le besoin de dépassementnttaine dans une aventure
spirituelle qui correspond a une ascension », atadte Marinel a propos de
Tardied®, mais ces mots sont aussi valables pour I'expégiciaite par
lonesco. Quinze ans plus tard, il a résumé enereses le processus qui
'amenait de ce théatre spirituel directement pelmture :

Si je cessais de peindre, je serais totalemensgés& Les couleurs
et rien encore que les couleurs, sont le seul Egpie je puisse
parler, les couleurs me disent quelque chose ..s elie relient a
I'’Autre Monde?*

19 patrice Rvis, Dictionnaire de théatreRaris, Editions Sociales, 1980.

20|_e piéton de Iair p. 678

2 Johann Wolfgang GETHE Szintan(Farbenlehre), Budapest, Corvina, 1983, p. 68.
22 \Wasily KANDINSKY, Du spirituel dans I'arf Paris, Denoél, 1989, p. 149.

2 « Le ‘nouveau théatre’ et la peinture », p. 314.

%4 La main peintp. 13.
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Couleurs d’ouvriers, couleurs de patrons:

couleur, identités et conflits sociaux dans unel&ibuvriere
durant la premiere révolution industrielle

Francois Nectoux
Kingston University, Grande-Bretagne

Dans le dictionnaire, par exemple dansPktit Robert,juste aprés une
premiere définition du mot « couleur » qui conceteecaractére d’une
lumiére sur une surface, se trouve une autre téfinqui est en lien avec
l'identité sociale. Les « couleurs » sont le drapea la banniére identifiant
la nation, la tribu, le chevalier livrant tourn@us les couleurs de sa dame, le
régiment ou le navire (dont on hisse les couledt&juipe de foot (les
« Verts » de Saint-Etienne), la classe d’age (leteus »)... Les couleurs
participent au grand travail de formation des idéstet signalent les formes
d’appartenance des individus aux groupes sociaode€ ou métaphores,
symboles ou signifiant culturel, éléments desdgpbu constitutifs, figures
du texte ou éléments décoratifs, les jeux de cosilapparaissent sous des
formes multiples dans la dynamique sociale.

La these d’'une construction sociale des couleuispgtticiperait aux
oppositions et conflits sociaux et contribuerait teavail identitaire, ainsi
gu'a la constitution de la culture de classe et dgemupes sociaux (la
« culture ouvriere »), vaut d'étre testée sur uangple précis. La grande
révolution industrielle de la fin du XfXsiécle, une période particulierement
marquée par des changements sociaux radicaux ebdiits durs opposant
clairement des classes sociales, peut offrir uaxemple.

Dans ce contexte, j'ai pris comme sujet d'étude xdéextes tres
contrastés, qui témoignent de la vie sociale ducatte période, chacun
prenant parti dans des camps opposeés de la viglesoet dont on peut donc
opposer et comparer le traitement des couleursuetrble. Ces deux textes
trouvent leur commune origine dans une ville indeé du centre de la
France, Le Creusot, située en Bourgogne. Maintdi@mnbre de ce qu’elle
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était il y a un siecle, cette ville était I'un dasncipaux centres des industries
sidérurgique et mécanique d’Europe sous le Secomuirk et la Troisieme
République.

Le premier de ces deux textes est I'autobiograghia ouvrier, militant
et meneur syndicaliste, Jean-Baptiste Dumay, éeeite 1902, mais jamais
publiée de son vivaht Dumay a joué un réle important dans le
développement des conflits sociaux au Creusot et até également un
dirigeant du mouvement des Communes en 1871. Facetravail
autobiographique de Dumay, le deuxieme texte, paritGaston Bonnefont
et publié en 1905, prétend relater les souvenings & vieil ingénieur » du
Creusot, ce gu’il n'est pas. Le titre contient letm souvenirs », mais il
s'agit d'un panégyrique décrivant les réussitedinapies et sociales des
Schneide?, les propriétaires et exploitants des usines cw€t, et c’est en
ceci que réside son intérét : il s'agit d’'un dissode promotion de la classe
patronale.

Les Mémoires de Jean-Baptiste Dumay

Les Mémoiresde Dumay sont une source des plus précieuses sie |
ouvriére durant le développement de la grande tnidysendant la deuxiéme
moitié du 19 siécle. Les autres mémoires autobiographiquesvdars,
peut-étre plus connus, tels que ceux de Martin Neédau d’Agricol
Perdiguiet sont d’'une génération précédente et se rappoétediautres
développements industriels et sociaux (spécialeni@npetite industrie
artisanale dans laquelle les ouvriers font partumel élite qualifiée). Donc
ce document est unique en ce que la plupart desegngnts qui y sont
rapportés et I'analyse qui est faite de ces desnpartent sur la période
cruciale du Second Empire et des premiéres décerdeela Troisieme
République.

Le Creusot, durant les années 1860 et jusque gerarinées 1980, est
une ville de mono-industrie : elle vit entierememttravers ses usines
métallurgiques et de constructions mécaniques, quite gigantesque de

! Jean-Baptiste DVMAY, Mémoires d’un militant ouvrier du Creusdaris, Frangois
Maspéro / Presses Universitaires de Grenoble, 1975.

2 Gaston BNNEFONT, Souvenirs d’un vieil ingénieur au Creus@taris, Librairie F.
Juven / Société d’Edition et de Publications, 1986uvelle édition fac-similé :
Macon, JPM Editions, 2002).

% Martin NaDAUD, Mémoires de Léonard, ancien garcon mag@aurganeuf, 1895
(édition moderne : Paris, Hachette, 1976) ; Agri@@rdiguier, Mémoires d'un
compagnonGeneéve, 1854-55 (édition moderne : Paris, Frangaispéro, 1977).
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hauts fourneaux, marteaux-pilons, forges, lamingsts de mines, ateliers
de construction mécaniques. Les usines, qui emigolyautour de 9 000
employés vers 1865, en emploient plus de 20 006é&hwt du 20 siecle.
Elles sont possédées et gérées d’'une main derféa ggnastie de « maitres
de forges », les Schneider, qui avaient repriddiad en difficulté, en 1836.
Le premier de la dynastie, Eugene Schneider, esti &résident du Corps
Législatif, le parlement croupion créé par Napoléidrdans les derniéres
années de son regne, et, de plus, maire du Créeispropriétaire d’'une
grande partie de la ville: logements ouvriers, &0 hépitaux... un
rigoureux paternaliste, c’'est un disciple de LeyPRl&Au moment de la
Commune du Creusot, il s'enfuira en Angleterre pairtemps, suivant en
cela le dictateur auquel il a lié son destin pwlig.

Dumay nait et grandit dans une famille ouvriéren(p@&re meurt a la
mine) et commence a travailler & l'usine a quatarze Treés vite révolté par
la condition ouvriere et I'exploitation patronaledeviendra un agitateur. Il
sera renvoyé deux fois des usines SchneiderMsesoiresdécrivent par le
menu non seulement toutes les luttes auxqueleEg &ssocié, mais aussi ses
difficultés de pére de famille sans cesse confrantédifficultés financiéeres,
les tracasseries des sbhires des patrons... De plusay est placé a un
moment historique : déja béte noire de Schneidesirdue second Empire
comme agitateur et Républicain, il se trouve nonmadre du Creusot lors
de la vacance du pouvoir qui suit la défaite deaBazbntre la Prusse (et la
fuite de Schneider a Londres). Durant son tempsyw@maire en 1971, non
seulement Dumay organisera une milice locale queta (sans succes) de
rejoindre I'armée de Garibaldi qui cherche a arrds Prussiens au sud de
Dijon, mais, un peu plus tard, en mars 1871, iclammera la Commune du
Creusot, a linstar de Paris et de nombreusessvjl®vinciales telles que
Marseille, Lyon, Limoges, villes qui espéraient amiger une coordination
républicaine a travers la France afin d’assurerégime démocratique et en
soutien & Gambetta. La Commune du Creusot défades, sans effusion de
sang, il s'enfuira en Suisse pour éviter le bagigual il est condamné par
contumacé Ses souvenirs, composés et complétés vers 1¥02urant
publiés qu’'en 1975.

* Plus tard, revenu en France, il deviendra dépéguBRlicain modéré de Belleville,
gérant de la Bourse du Travail, et s’éteindra 2619

137



FRANCOISNECTOUX

Les couleurs dans les Mémoires de Dumay

Dumay n’est certainement pas un écrivain professibs il ne cherche
pas a faire de la littérature. Son style peut &petitif, mais vivant, et il est
friand de lieux communs, métaphores de la langudégaC’'est une
authentique voix populaire, passionnée, qui vitsdbn siécle. Un aspect
intéressant, et, a premiére vue, assez surpreeagd¥iémoires c’est qu'il
n'y emploie les termes de couleurs que tres pami@gement. Un
décompte complet des termes de couleurs, compigrallarge (y compris
les termes incorporés dans des expressions pamilttles que «il est
gris ») ne releve que 42 occurrences. En moyensecdeleurs n’appa-
raissent qu’une fois toutes les 6,4 pages. L'amalgentre que le choix des
couleurs est lui aussi assez restreint, avec deubewrs, le rouge et le noir,
dans la moitié des cas :

Rouge, 12 fois

Noir, 9 fois

Blanc, 7 fois

Bleu, 4 fois

Gris, vert, jaune, rose (3 fois chacun)
Doré, tricolore (2 fois chacun).

Il est également a noter que les termes qualificatiur les couleurs,
portant sur la luminosité ou la brillance, sontsouge totalement absents : le
seul cas est lorsqu’on lui parle de I'échec dedan@une du Creusot « sous
les couleurs les plus sombrés Gette quasi-absence des termes qualificatifs
est une différence primordiale par rapport au teltdonnefont, comme on
le verra plus loin. Les couleurs ne servent que taeement a préciser la
description, et, dans la majorité des cas, elles smployéeglans le cadre
d’expressions idiomatiques populaires. Par exentglBloir, auquel Dumay
porte une haine particuliere, est toujours utitila@s un sens symbolique ou
métaphorique : « noirceur d’ame », « misére nair& trahisons les plus
noires », « une béte noire » (il se qualifie luimed, « nos trois hommes
noirs » (trois prétres, dans une scéne ou il bodtfecuré). Couleur des
patrons et des administrateurs de l'usine, coulieuta misere, couleur des
villes industrielles. Le blanc est utilisé troisfalans des descriptions, quatre
fois dans des expressions populaires ou toutessf&itcartouches a blanc »,
« cousu de fil blanc »...). Le rouge, le plus souvditisé, est employé cing
fois sur un total de 12 occurrences, dans I'exjppass le drapeau rouge »,

® Jean-Baptiste OMAY, op. cit, p. 235.
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qui a bien entendu une signification politique tigse. Méme quand le rble
descriptif de la couleur est plus évident, une ghaymbolique directe est
généralement présente dans le discours de Dumay.

Ceci est particulierement clair dans la manieret daxprime son esprit
de révolte contre I'injustice sociale par son Hivéta tous les uniformes qui,
a I'époque, sont vivement colorés. Dans ses sorsepiusieurs épisodes
montrent cette hostilité aux uniformes qu'’il vodneme des symboles d’un
embrigadement social imposé par I'ennemi de claBaeexemple, 'armée
impériale de Napoléon Ill avec les uniformes a alamis rouges est I'une de
ses cibles préférées, d’autant plus qu'il a diefain service militaire de sept
ans apres avoir perdu au tirage au sort qui erddiéc I'époque : « mais le
hasard me fut défavorable et je dus me revétiadelotte rouge®

Un autre exemple par lequel Dumay exprime son dédes$ uniformes
est I'évocation de son bref passage comme employhemin de fer dans la
compagnie PLM, poste dont il démissionnera rapideroar il ne supportait
pas la tenue obligatoire :

Le motif qui mit le comble a mon dégolt de cet emnpaut d’'étre
raconté. [...] Le PLM avait une tenue de servicétdlt un habit [...]
au drap vert avec passepoils rouges [...], unéakdei tenue de larbih.

De méme il exprimera sa haine de I'uniforme en sguant des gardes
de I'Usine qui portent un uniforme « maisdh Plus tard, il raconte une
anecdote du temps de son exil en Suisse (aprdsguété condamné par la
justice en France pour sa participation dans levexment communard de
1871). Il décrit comment, dans une auberge, ldiestcompagnons d’exil se
moquent d’'un groupe de prétres en robes noireshantant des chansons
anticléricales : « Pendant que nous chantions, tnois hommes noirs
demandaient & la hate la note du déjeunet...

Mais, bien entendu, I'uniforme qu’il hait le plusteelui des ennemis de
classe, I'habit noir porté par les patrons et lexniéaborateurs, redingote et
chapeau haut-de-forme. Il en donne la preuve Idtsdécrit ce qu'il

® Ibid, p. 94.

" bid, p.112.

8 Les établissements Schneider ont une véritabiegptivée qui garde 'ensemble
du patrimoine, que ce soit les usines, le « Chatedes patrons et ses dépendances,
et les innombrables terrains et équipements cdllepibssédés par la dynastie
Schneider au Creusot ; ces gardes sont autantquégsviés par la population
ouvriére.

° Ibid, p.283.
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considére manifestement comme un de ses momergtide. Lorsque le

Second Empire s’effondre en 1870, le préfet du dépeent, qui a des
sympathies républicaines, et qui connait la pofiélémcale de Dumay, lui

demande de prendre le poste de maire laissé vpaatd fuite de Schneider
en Angleterre. Dumay décrit avec fierté son arri&da premiere réunion du
conseil municipal, qu'il préside vétu de la bloudeue ouvriére qui jure au
milieu des habits noirs des autres conseillers oipaix, tous cadres
supérieurs et collaborateurs des Schneider :

La salle des séances était au rez-de-chaussée fule se
bousculait aux fenétres pour jouir du coup d’cedr {avais, non par
forfanterie mais selon les usages de cette épagnservé ma blouse
qui se détachait en bleu au milieu des redingotgseccables de
I'Etat-major de M. Schneider. [...] Au dehors lesvders narquois
savouraient comme une vengeance de leurs humigjmurnaliéres
de voir 'un des leur présider I'aréopage municip4l

Le poids symbolique des couleurs ne pouvait éterirnillustré.
Couleur et luttes sociales: réconcilier patriotismielutte de classe

Il nest donc pas question chez Dumay d’'un rejet dauleurs, bien au
contraire. Il rejette simplement celles qui ne spas les siennes. Les
couleurs contribuent a charger de sens les lutteordlits personnels et
collectifs. Ce n’est pas gu’elles soient porteufes signifié ontogénique ;
leur symbolique est dynamique, incertaine, constristoriquement, mélant
fonds culturel plus ancien (comme on le verra phils) et appropriations
sociales quasi-événementielles. Ainsi, il rejede touleurs nationales, le
drapeau tricolore, en faveur du drapeau rougauede la déclaration de la
commune du Creusot, face au colonel des cuirasgigelait commander la
charge contre les ouvriers du Creusot, bien qugpatiiotisme ne soit pas en
doute et qu'il n'ait pas de sympathie particuli@eur le socialisme radical
au sens politique du terme.

Ce jour-1a, le 26 mars 1871, Dumay s'’interposeectgs manifestants
ouvriers et un groupe de gardes nationaux armésiedpart, et un lourd
détachement de cuirassiers venu réprimer toutattesitde créer un pouvoir
paralléle au pouvoir central des Versaillais cotepar Thiers, d’autre part.
Dumay est favorable au mouvement des CommuneslgRraris, se répand
a travers toute la France en opposition aux VéasailEn tant que maire du

01bid, p.172-173.
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Creusot, il a & sa disposition ce groupe de gardgsnaux qu'’il a lui-méme
armé, et qu'il avait conduit a la bataille en supple Garibaldi, venu d’ltalie
avec ses propres troupes afin d’arréter les Pnssie sud de Dijdh
Confronté a une situation extrémement dangereusesguait de finir
dans un bain de sang (comme ce fut le cas le mémeaj Limoges par
exemple), Dumay, ceint de son écharpe de mairengorésume tricolore,
demande au colonel des cuirassiers de retireragses. Il raconte :

[...] i me répondit : — Vos revendications munégligs ne sont pas ma
compétence, mais, commandant de place, je ne pldiset aucune
manifestation avec le drapeau rouge, et jinvite feanifestants a le
faire disparaitre ou je le fais enlever de forae.ngé connais qu’'un
drapeau, c'est le drapeau tricolore, et je m'étoque vous, un
fonctionnaire du Gouvernement de la République svael soyez pas
de mon avis. — Le drapeau tricolore, lui répondisest resté a Sedan,
livré par Napoléon Ill a son ami le roi de Pruséeila pourquoi nous
manifestons avec le drapeau rouge, le vrai drapeapeuple. — Vos
arguments n’ébranlent en rien ma résolution, menép le colonel,
et s’adressant au lieutenant qui était a ses dokédisdit: Chargez et
enlevez-moi ce drapeau roug¥ !

Heureusement, le colonel cherche manifestementtér ée pire. Aprés
un moment de tension, il enleve son casque, etndelmay, lance a la
foule : « Vive la République ! ». Immédiatementtéasion retombe, et les
deux camps fraternisent pour un bref moment :

Pendant cing minutes fantassins, gardes nationawxieassiers
mélérent leurs rangs en se donnant des poignéemaies. |...]
L'effusion était telle que le citoyen Troncy quirpat le drapeau
rouge I'enroula lui-méme autour de sa hampe sovitation amicale
que lui en fit un officier de cuirassiers.

Le méme jour, Dumay proclamera la Commune du Ctetdle sera vite
réprimée par 'armée et Dumay s’enfuira vers lasSeiiafin d’éviter le sort
de ses collegues arrétés qui finiront au bagne.

L a bataille n'a pas eu lieu, les Prussiens aytpipg leur avance aprés la chute de
Dijon ; mais Dumay aura prouvé son patriotisme.

120p. cit, p. 238.

3bid., p. 239.
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Les couleurs du patron : I'hagiographie de Bonnéfon

Patrons et ouvriers ne voient pas et ne constriuEele monde autour
d’eux de la méme maniére — et ceci bien entendig pmissi sur les couleurs.
Les uns et les autres favorisent et utilisent legleurs afin de renforcer
l'identification de leur propre classe socialeaassi bien signaler le rejet de
'ennemi de classe. Autrement dit, Eugéne Schnesdefamille, ses shires et
ses gestionnaires craignent les couleurs ouvrignesplutét celles gu'ils
croient étre les couleurs ouvrieres. Et, dans univexment paralléle, ils
s’approprient les couleurs seyant a leur propeoerphe social.

Leurs hagiographes se les approprient égalemertest un exemple
d’hagiographie que je voudrais étudier ici, en gherchant la maniére dont
les couleurs sont utilisées, dans quel contextdaes quel but. En effet, ce
gu’'on appellerait maintenant « la communicationntfeprise » est crucial
pour la dynastie Schneider au tout début di &@cle. L’entreprise
industrielle est alors I'une des toutes premiénesmonde et vend acier,
canons, locomotives et machines au monde éhtRar contre, au cceur des
usines, au Creusot méme, la situation sociale njast aussi florissante.
C’est que, a l'aube du siécle, entre 1899 et 190X gréves de grande
ampleur ont opposé Henri Schneider et les ouvderses usines. Dumay est
bien oublié au Creusot en 1900, mais une nouvé@igmtion de militants
syndicalistes a repris le flambeau. Schneider migna la greve durement,
les grévistes seront licenciés par centaines ehgdlsera durablement le
mouvement ouvrier au Creusot. Mais le travail idgaue qui sera
nécessaire pour rasseoir le pouvoir des Schneidees esprits creusotins
est considérable.

Un des éléments de cette reconquéte des espridasegélébration du
Centenaire de la naissance du premier Eugene Semnné fondateur des
usines modernes, en 1905. De grandes fétes dohoerdsion de célébrer
la grandeur et la générosité de la dynastie. Enentémps, une brochure est
commanditée pour l'instruction des populations, paiieillement célébrera
les réussites de la famille patronale. L'auteur digera cette brochure
hagiographique est un journaliste habitué a joasrpréte-plumes, Gaston
Bonnefont. Un peu plus tard, il élargira cette buoe pour en faire un livre,
cesSouvenirs d'un vieil ingénieur au Creusot

1 Dans le célébre ouvrage lu par des génératior®lités du début du 2Giécle,
Le tour de France de deux enfgritest affirmé que les usines du Creusot somis« |
plus grandes d’Europe ».
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Dans ce livre, Bonnefont endosse l'identité desleyds de l'usine ; il
signe I'avant-propos d’'un nom fictif, Jean Mourogyj serait un retraité des
usines Schneider racontant sa vie édifiante a eéts pnfants, Pierre et
Georges. Dans cet avant-propos, il endosse I'tibikc bon employé »
admirateur du patron généreux et humain qui feaiCreusot un paradis sur
terre :

Ici, point de chémages ; ici, point de secoussesCieusot est une
petite républiqgue dans la grande, une démocratiel’émuité est
souveraine et ou la bienveillance est Iafoi.

Mais, loin d’étre un livre de souvenirs personmasir des petits enfants
imaginaires, l'ouvrage est en partie une descriptémerveillée des
techniques industrielles employées chez Schnesder236 pages, largement
inspirées d'un ouvrage anglais de la méme épogeie)en partie une
admirative appréciation de la gestion sociale edékeloppement de la ville
par la dynastie Schneider (sur 63 pages). Ce dast point une exageération
gue de qualifier cet ouvrage de panégyrique ougidgmaphie ; il est I'un et
l'autre.

Qu'en est-il de [lutlisation des couleurs dans cetivrage de
circonstance ? Elles sont utilisées nettement dhéguemment chez
Bonnefont que chez Dumay : on en trouve 98 occae®ren 299 pages, soit
en moyenne une notation de couleurs pour 3 pagesdp double que dans
les Mémoiresde Dumay. Le blanc (21), le rouge (21), le noB)(1e bleu
(11) dominent, ces mémes quatre couleurs qui pFahéEs premiers rangs
chez Dumay, mais avec les trois premieres dansrdre différent. On
trouve aussi le gris (9), le vert (5), le jaune, @&c. Une autre différence
marquée avec leMémoiresde Dumay est la fréquence tres élevée des
termes dithyrambiques de luminosité (68 cas au)totaincandescent »,
« éclatant », « lumiere », « rayonnement », «amilb, « pluie de feu »...
Ces adjectifs et expressions, employés seuls aualificatifs de couleurs,
ont tous des connotations positives, et cherchiemt éntendu a provoquer
un sentiment d’admiration pour le monde qu’ils ssupiposés décrire.

Les couleurs sont-elles plus fréquentes, chatoganitEhes et glorieuses
dans le monde créé et dirigé par les Schneiderhddont en tout cas en
donne I'impression. Mais une lecture attentive ptrde déceler un certain
nombre de hiatus dans son texte, hiatus qui coentfa mise en scéne des
couleurs. Ces hiatus sont si surprenants qu’ilsrrpmnt bien dénoter

15 Gaston BNNEFONT, op. cit, p. i.
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comme des «actes manqués» de la part de [lauteignalant
inconsciemment au lecteur que les louanges écietalt texte ne sont qu’un
rideau de fumée, jouant dans un théatre d’'omblagéalité pourrait étre
tout autre que celle présentée dans le livre.

Les couleurs dans le théatre d’'ombres de Bonnefont

Deux chapitres échappent a la caractérisation ge&té des couleurs
chez Bonnefont : le chapitre 1-Il et le chapitr&I6-Le premier, qui fait
partie de I'introduction de I'ouvrage, commence parpassage dans lequel
l'auteur imagine un étranger qui arrive en vue deuSot et découvre le
paysage industriel pour la premiére fois :

Deés son arrivée, il est impressionné, cet étrargar)es amas de
fumée répandus dans l'atmosphere, — fumée polychroon
s’entremélent le rouge et le bleu, le jaune, ledlde gris clair et le
gris foncé. Et qui s'éleve au-dessus de la cit@uia distribuée en
nappes bizarres, elle forme comme une auréole s &loquence, et
qui a méme sa poésie.

Ce paragraphe est pour le moins surprenant, etrgibunéme étre
qualifié de lapsus sémiotique, pour qui connait (mbite) un centre
industriel au tout début du 26iécle. Rien de poétique dans les prodigieuses
fumées qui empuantissent I'atmosphére autour dess fet des hauts
fourneaux et rendent I'air irrespirable dans toateville. Ces fumées sont
tellement corrosives qu’elles attaquent méme lfasardes vitres, qui, de
transparentes, deviennent vite opaques dans les&us ouvriers autour de
l'usine (ceci m’'a été confirmé par plusieurs persmagées qui vivaient au
Creusot dans les années 1930). La description dmeddont est donc un
travestissement de la réalité, mais un travestisserqui se pare de...
rideaux de fumée colorés (les nappes bizarresaunéole). On peut donc
affirmer que, dés le début du texte, qui portelaypsremiére vision qu’un
visiteur peut avoir du Creusot et des usines, ¢auhous confie que tout ce
gu’'on découvrira dans la suite de I'ouvrage serdramesti, un rideau de
fumées colorées, une auréole poétique derrieresliagia réalité du Creusot
est bien différente.

Mais le deuxieme passage qui vaut d'étre signahs da contexte est le
chapitre 6-VII, qui illustre encore plus mon propbsuteur déclare dans les
premiéres lignes vouloir y prendre quelque loisinglle sérieux travail qui

16 Gaston BNNEFONT, op. cit, p. 18.
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est le sien : « J'ai été, je crois, assez sérigsy’a présent dans la rédaction
de mes Souvenirs pour pouvoir me permettre deel'@toins pendant la
durée d’'un chapitre’ Le chapitre en question est consacré au sujst plu
frivole, donc, de I'utilisation de I'électricité...uathéatre. Le lecteur est en
droit d’étre surpris a ce point : pourquoi le thé& Qu’est-ce que ceci a a
voir avec les deux cents pages précédentes quveéctes extraordinaires
réalisations industrielles des Etablissements Sdanavec un grand luxe de
détails techniques? Le seul lien est que, en effat, production
d’équipements électriques lourds est une spécidditeusines Schneider, qui
sont des précurseurs dans l'ingénierie électrigiienous dit Bonnefont, la
« fée électrique » permet tous les effets de teéatDe fait, Bonnefont
consacre tout le chapitre & décrire par le menudebniques et jeux de
lumiére autorisés par I'emploi sophistiqué de haikre électrique au théatre,
une nouveauté du modernisme industriel vers 19@B/ais la lumiere
électrique ne sert pas seulement, au théatreclaifége ; on I'emploie aussi
a la production d’un grand nombre d’effets scérsqu@

Le plus surprenant est que Bonnefont consacrenghgassage, au milieu
du chapitre, a détailler les effets de lumiére dames mise en scéne de 1893
de La Damnation de FaustJne analyse freudienne serait nécessaire pour
rendre justice au sens profond (ou inconscienfaddescription d'un de ces
effets de scene :

Au fond de la scéne se déroule une toile ol sanirds les
paysages correspondant aux diverses phases deilse(a I'abime].
Au moment ou Faust s'écrie: « Il pleut du sang la cascade,
jusque-la verte, devient rouge

Que fait Bonnefont, inconsciemment ? Lorsqu’il senpet de prendre un
peu de liberté avec la tache qui est la siennest-a‘dire écrire le
panégyrique des Schneider, il révele, dans toutesceuleurs, le pacte
faustien que le producteur d’électricité imposea &ile. Loin de produire un
paradis multicolore, les Schneider utilisent le gsates Creusotins pour
asseoir leur puissance industrielle.

Dans ces deux chapitres, Bonnefont parait accepteboliguement que
sa représentation de 'Empire Schneider est urestissement de la réalité,
un théatre d’'ombres dans lequel ce qui apparaihecane réalité a I'opposé
du discours apparent. Cette réalité n’est pas ééval lecteur — Bonnefont

7 Op. cit, p. 245.
81bid., p. 247.
bid., p.248.
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se contente de subvertir son propre texte en intlua passage (dans le
chapitre 1-Il) et une section entiere (le chapdtéll) qui portent a faux par
rapport au reste de I'ouvrage. Dans le discourbé&ade ces deux chapitres,
les couleurs jouent un rdle crucial et se trouvemt cceur de ce
travestissement. L'utilisation des couleurs dandiseours de Bonnefont est
donc duale : d'un cété, il utilise intensément uratoiement de couleurs
pour affirmer la gloire de la dynastie des SchneiBe I'autre c6té, il joue
avec les couleurs pour révéler, dans des passagésxi qui jurent par
rapport au reste du livre, que la réalité n'a reroir avec la fiction qu'il
nous donne.

Couleurs et construction sociale

Les discours de Dumay et de Bonnefont, et le sesscduleurs qui y
transparait, sont aux antipodes I'un de l'autrem@e on I'a vu, le premier
n’écrit jamais a propos des couleurs de son emv@ment quotidien, a part
une ou deux occasions, et réserve celles-ci, saitiptégrer des métaphores
de situation, ou pour signaler des appartenanceales. Les couleurs font
partie du discours de socialisation. Le secondiegaume des patrons,
admirateur des Schneider et du « modele sociahstat autour de I'Usine,
prétend parler en vieil employé qu’il n'est pas,eatasse au contraire les
couleurs descriptives et positives qu’il nous pnésecomme des qualités
prétendues objectives. La prétention est que lededun Creusot est rose, ou
plutét brillamment multicolore, alors que Dumay é&&p a I'envi que le
monde n’est pas un lit de roses. Pour Bonnefonfydade est fondé sur la
maitrise des techniques et du capital ('accumutaties investissements
industriels qui lient technologie et capital fingny, et donc Schneider est
« naturellement » fondé a posséder, dominer et rastmr Le Creusot
comme un joyau technique qui est sa propriété pese. Les relations
sociales du modele Schneider sont vues comme eagaglparce qu'elles
aident la maitrise technique des Schneider, etntideacun a trouver sa
place dans un monde harmonieux dans lequel legwsuparticipent a la
célébration de l'ordre naturel de I'Usine. Seul rtournement freudien
permet, le temps de deux brefs passages, de rdedlavestissement de la
réalité et des couleurs.

L’opposition de I'emploi des couleurs chez les dauteurs semble donc
tres productive, et signale effectivement la mamnidont les couleurs sont
intégrées dans la construction du discours et elded. Néanmoins, il ne
semble pas que l'analyse devrait s’arréter a cdestear certains de ses
aspects me paraissent par trop mécaniques — dasngnla productivité des
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méthodes d’analyse constructivistes est leur prepreemi : il est trop facile
de reconstruire dans l'instant ce qui, peut-étjve son origine et son réle
dans une dynamique socio-historique beaucoup pamplexe ou les
structures historiques de pensée et d’élaboratitturelle se transforment
continuellement et souvent contradictoirement, grtsde champ culturel a
champ culturel, et se trouvent a produire a chawfwmde un nouveau sens
social. Un exemple typique de cette problématiqoesnest offert par
'unique utilisation de la couleur « jaune » paardd®aptiste Dumay.

Couleurs collectives et longues mémoires cultuselles jaunes

Jean-Baptiste Dumay utilise une seule fois le maure », et c’est pour
gualifier les syndicats de collaboration de claasesi que leurs membres.
Ces syndicats, organismes crées par de hombretonpaters le début du
vingtieme siécle, visaient a contrecarrer 'émeogetde syndicats ouvriers et
d’employés radicaux de plus en plus populdirddn lien intéressant a ce
niveau est que les premiers syndicats « jaunesergémt en France en
méme temps aux usines Schneider (en octobre 1839h quelques
kilometres de la, dans les établissements Chagadgeembre de la méme
année. Les mines de charbon de Montceau, unewilkne du Creusot,
avaient été développées et possédées depuis 183bBneaautre famille
d’industriels, les Chagot, et ces mines sont sge#t des mouvements de
protestation contre les bas salaires, les conditibm travail extrémement
dures et le climat de contréle social qui sévitsdemte la régiofi.

Les membres des syndicats jaunes, qui servent serbfunité des
ouvriers en greve et recrutent en fournissant ddesaaux familles de
grévistes, sont tout d’abord appelés « saucissdpamils recoivent de la
nourriture patronale) ou « syndicat n° 2 », maentit, au Creusot comme a
Montceau, la terminologie des «jaunes » et degndisats jaunes »
s'impose, et se généralisera dans toute la Fraves, en 1901 la création
par Biéty d’'une fédération syndicale nationale f@aures discussions, méme
a I'époque (par exemple dans les rapports de pdigel’origine du terme
sont peu conclusives. De nombreuses histoires wygioes circulent : la
premiére salle de réunions aurait été jaune, laonaiu chef serait peinte en

2 |Is étaient parfois formés autour de linstitutide « délégués ouvriers » servant
de courroie de transmission patronale, appuyéslgaouvernement Waldeck-

Rousseau au tournant du siécle (Schneider précaniteorganisera I'élection de

tels délégués apres la gréve de 1899).

1 Marcel STET et Jean-Pierre mESILLON, Le Creusot, Montceau-les-Mines
autrefois — Du terroir & 'usingLe Coteau, Editions Horvath, 1983.
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jaune, le syndicat aurait été financé par desétgdusses, d’'ou 'emprunt de
la couleur jaune du drapeau russe (!!1),%tc.

Toutes ces explications restent clairement insarfiss, pour de multiples
raisons qui ont trait & I'histoire culturelle etcgde. N’y aurait-il pas une
origine plus profonde au terme «jaune » qualifipéjorativement les
syndicats collaborant avec les patrons (donc égit vendus » et inspirant
un certain dégoQt) ? Tout d’abord, il convient derappeler que la couleur
jaune a été associée depuis trés longtemps damsnlée occidental chrétien
a la qualification de catégories de gens percugrgéeament comme étant
peu recommandables, au moins depuis le Moyen-ageu(ture islamique
lui donne la méme valeur a I'époque également).

En effet le jaune est dans la symbolique catholidgseloppée depuis le
Haut MoyenAge le signe du péché. Il s’agit de marquer le péchen
premier exemple est bien entendu le peuple juifldgiise catholique rend
a I'époque (et pour longtemps) responsable de ld dw Christ. Apres les
décisions par les conciles de Latran en 1215 etlesen 1234 d’imposer un
signe distinctif aux juifs, le morceau d’étoffe yeuremplacera vite la rouelle
imposée par saint Louis. Premiére apparition d'wargquage qui trouvera
une descendance tragigue dans I'étoile jaune ingppsEles Nazis et autres
antisémites durant les années trente et duranélxiBme Guerre Mondiale.
Mais les juifs ne sont pas la seule catégorie geilption qui doit se plier au
marquage par le jaune.

Par exemple, les prostituées au Moyen-Age peutanfd@cées de porter
des signes distinctifs, le plus souvent de coujaune. Dans la Venise du
14° siécle, elles doivent porter un ruban jaune autbucod®. Dans les arts
visuels, au Moyerige et jusqu’au I7siécle au moins, le jaune est réservé
aux traitres et aux félons — ceci a commencé pdasjuoujours représenté
habillé de jaune dans les représentations de la.Cén

Si I'on se rapproche de la période qui est conémléei, c'est-a-dire la
deuxieme moitié du fS%siécle et le début du 20on peut trouver d’autres
exemples, dans d'autres sphéres sociales ausgernicites par le champ
culturel européen, chrétien et traditionnel, quintnent la maniére dont le
jaune perdure en tant que qualificatif désobligedéjoratif, marquant la
malfaisance ou I'ennemi. Un cas typique est laigknsce aux Etats-Unis,
tout au long du 19siecle, d'une expression populaire : « yellowpellou

22 Francoise BUCHET, « Glossaire », in Les Gréves — Montceau-les-Mines / Le
Creusot 1899-1901,e Creusot, Ecomusée, 2000, p. 112-129.

% Chantal 1aPOINTE, La Prostitution au Moyen-Age, History-Art, Bibif@que,
2003 (http://www.idee-k.com/historiart/prostitu.htsite visité le 20 mai 2005).
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« yellow-belly dog » (« ventre jaune », ou « chan ventre jaune »), qui
qualifie une personne paresseuse et malfaisantts, kajours aux Etats-
Unis, un autre exemple beaucoup plus sinistreapbrur I'émergence du
concept de « péril jaune » vers la fin df $fcle et le début du 20est
particulierement intéressant puisqu’il concerne die premieres utilisations
de l'expression raciste par des organisations sghei (donc au méme
moment que les « syndicats jaunes » apparaisseftraste, sans que le
moindre lien puisse étre étabbjen entendu).

Une immigration chinoise significative en Califardurant cette période
provoque une tension sur le marché du travailedes travailleurs d’origine
européenne et ceux dorigine chinoise, dans plusiendustries. Les
syndicats ouvriers « blancs » attaquent dans lgurshaux la saleté, le
manque d’hygiene des travailleurs chinois, dénonoésme dangereux pour
la santé, créant une « hystérie sur la propagatomaladies raciale$*»La
concurrence entre les deux groupes de travaillirsanifeste en particulier
dans la fabrication de cigares, artisanale a Sancisco, ou elle suscite un
racisme virulent. Les syndicats d’ouvriers blanos seulement organisent
des campagnes contre les produits « sales et @angerprovenant des
cigariers chinois, mais ils préconisent a la poaad’acheter les cigares a
« label blanc » a partir de 1875 (label syndical daviendra bleu au
tournant du siecle).

Pour notre propos, cette illustration est révaatde la maniere dont les
signifiants culturels, qui ont une origine histardy commune, peuvent
prendre des sens nouveaux, une fois placés danspleses sociales
évoluant dans des environnements et des conteigiesidues différents et
dont la dynamique socio-économique et politiqueaassi différente.

Pour en finir avec Dumay ...

Pour en revenir a la Bourgogne : le dégoQt eneetsjhune », vu comme
un traitre a sa classe par les ouvriers radicaugréusot et de Montceau-
les-Mines, est-il le dernier avatar du rejet dwawne » par le MoyeAge
chrétien (et antisémite) ? Il faudrait, pour s'assule la totale justesse de
cette analyse, reconstruire dans son intégralitéuite de déplacements
sémiologiques qui adaptent historiquement le gigniif socioculturel de
chaque couleur. L’expérience de Dumay et des peopgs patronales de

2 Nayan $iAH, « White Label et “péril jaune” : race, genre revail en Californie,
fin XIX ¢ — début XX siecle »Clio, n° 3, 1999.
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Bonnefont parait néanmoins soutenir la these daametruction sociale des
couleurs qui participerait aux conflits sociawaettravail identitaire.

Mais les ressources utilisées dans cette congirueti dans ce travail, a un
moment historique donné, puisent dans un fond @ilet transforment une
dynamique beaucoup plus complexes — Mémoires de Dumay, en

particulier, en sont une excellente illustratiocomme on I'a noté, Dumay
tend a utiliser les termes de couleurs au seinpdéssions populaires
d'origine ancienne (de la « misére noire » au dditroses », ou « n'y voir
gue du bleu »). Cette socialisation des couleuns,chjez Dumay est bien
marquée par son époque, participe néanmoins aamgeid évolution qui

semble indiquer que des traits culturels sous-ijgcate longue durée
informent les choix socio-sémiologiques sur ledeons.
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Le noir, le blanc et la gravité du monde

Catherine Saouter
Université du Québec a Montréal

Le monde des médias, depuis prés de deux siediegroliférer dans
'espace public des masses sans cesse croissantiéscdurs, d’énoncés, de
représentations, d’informations qui transitent engs citoyens selon des
modalités décidées, entre autres, par le progokmitpie. Des rotatives de
presse a l'actuel réseau Internet, la culture dédias a entrainé et entraine
toujours dans son sillage la culture dans sonremie esthétise ce qui peut
n'avoir été, au premier abord, qu’une contraintdiéque. Ainsi en est-il du
noir et du blanc, qui présidérent a I'avenementiad@hotographie, de la
bande dessinée, du photoreportage, du cinéma, éelasion. Parce qu'il
fut plus facile et moins colteux, pendant des dé&iesnhde produire en noir
et blanc plutét qu’'en couleurs, des pans immensek deprésentation du
monde et de I'expression des imaginaires ont étésivement diffusés
suivant ce registre. La valeur symbolique assoaiéette solution en a fait
une telle ressource rhétorique que, bien que lleapgoit devenue courante
depuis un demi-siécle, le noir et le blanc resias options hautement
signifiantes pour le traitement de linformationnume pour celui de la
communication ou de I'expression artistique. Da@gjai suit, nous allons
accorder notre attention aux deux bornes de ce fongvement autant
sémiosique qu’'anthropologique, celle des origirtesetie d’aujourd’hui, et
considérer comment une médiation symbolique deerrapport au monde a
été et continue d’étre construite dans une versionoir et blanc.

| - La naissance des médias :
le noir et le blanc, la diffusion des images

Le XIX® siecle est le moment initial de la démultiplicatides expres-
sions médiatisées dans l'espace public, en imaggantaqu’en mots.
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Diffusion a grande échelle d’énoncés jugés d'intpublic ; diversité de ces
énoncés dans un contexte de démocratisation éiatél d’expression prog-
ressives; supports de cette diffusion produits @ céduit dans des délais
brefs grace a des stratégies économiques et temmjgusage conjoint du
texte et de I'image : on n'aura jamais autianton n’aura jamais autamt.
Les contemporains en sont bien conscients. EdoVailiard, peintre et
illustrateur, dessine, en janvier 1898 et en nbiolanc, une scéne aux ter-
rasses des cafés parisiens : des messieurs edehfartne lisent a lanedu
TempsdeL’Aurore, duJournal I'adresse fracassante d’Emile Zola au prési-
dent de la Républiqgue a propos du traitement iafigun certain Dreyfus.
Point de Dreyfus dans cette illustration, ni pam portrait ni par son nom,
seulement les lettres J-A-C-C-U, en filet noir fand blanc. La masse noire
des vestes et des chapeaux bourgeois disputedesix surfaces blanches
des feuilles de journal. L'antagonisme du noir ethdaanc renvoie a I'anta-
gonisme idéologique et politique qui secouera lanEe pendant encore
plusieurs années, avec une concision parfaitemiguénte. Edouard
Detaille, en 1888, avait peint ce nouveau contexéeiatique, en décrivant
un kiosque a journaux, au coin d'une rue, croulsois de nombreuses
gravures vendues a la piéce. A 'avant-plan, desegaents sont attirés par
ces images qui donnent a voir le vaste monde. Eaitteun amputé d'une
guerre antérieure — sans doute celle contre lasreis 1870 — sort dans le
hors-champ comme pour laisser la place a cetteegmencontemporaine de
tant de modernité. Des mots et des images : lalR#so industrielle, avec
ses innovations techniques, propose dans I'espabBcpd’'innombrables
occurrences issues des potentiels des deux langesgbal et visuel.
Cependant, dans les deux cas, les contingencesmédiation technique
imposent une version des propos essentiellemembiert blanc. Une presse
abondamment illustrée et imprimée en couleurs meae jour qu'apres la
Deuxieme guerre mondiale. Elle ne surgira pas,esedx-nihilo. Les
suppléments du dimanche offrent depuis longtempsirdages en couleurs
et ils ont rendu possible la naissanceY&liowKid, le 17 février 1895, a la
faveur d'une nouvelle forme d’expression, la baddssinée, insérée dans
I'édition dominicale duNew York World propriété de Joseph Pulitzer.
Yellow-Kid, le bien nommé, tous les dimanches, arbore uneisbadg nuit
jaune, mais seulement le dimanche. Pour d’autresstmns, on réserve,
avec parcimonie, un peu d'encre rougeJaccused’Emile Zola. Georges
Clemenceau, alors rédacteur en cheflLdg&urore, fut l'inventeur cette
audace graphique, chapeautant le titre rébarbraisicpar I'auteurl_ettre au
président de la Républiqu®éja, une démarcation entre culture d’élite et
culture populaire est nettement perceptible : alguaun seul mot dans
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L’Aurore est imprimé en rouge, dans le supplément hebddreadiaPetit
Journal la couverture est occupée par une vaste illistrgieine page et en
couleurs sut’Affaire Zola.Néanmoins, la prépondérance de I'impression en
noir et blanc reste patente et engendre dés ce ntame culture du noir et
blanc, rapidement confirmée par l'introduction d'umouveau médium,
contraint aux mémes contingences gue la presseadsembien que pour
d’'autres raisons : la photographie, inventée er91Bdistoire de la photo-
graphie conditionne de facon déterminante le prap@snous développons
ici. En effet, par son association a tous les dspila vie en sociéte, par sa
maniabilité et sa gigantesque prolixité, elle deaiplus que tout autre média
et sans discontinuité, toutes les considératioésslia la médiation par
image, de la fonction documentaire la plus ordiaa I'expression artis-
tiqgue la plus débridée. Or, la photographie, juagy’ lendemains de la
Deuxiéme guerre mondiale, a été pratiquée esdentiht en noir et blanc,
autant par les amateurs que par les professionDels.années 1930 aux
années 1970, I'age d'or du photoreportage a deraitrconstruit une trés
vaste chronique du monde, toujours en noir et bldnat de nombreuses
images sont devenues des icones majeures de nutyel&@pédie visuelle
(Robin, 1999).

En fin du XX siécle, cela est exactement exprimé par le dessinde
presse Cardon, du quotidien franclaésMondequi reprend justement I'une
d’entre elles en 1995. Un dessinateur, installéusypetit siege pliant, prend
les mesures pour reporter sur sa planche I'événeamequel il assiste : la
mort du républicain de Cerro Muriano, dans la pr¥ébrissime saisie par le
photographe Robert Capa en 1936, pendant la gd&spagne. L'absurdité
temporelle de la représentation rappelle ce quindise le dessinateur du
photographe. Bien que disposant des mémes oetimit et le blanc, 'un se
démarque de l'autre par sa capacité a saisir anqppelle, depuis Cartier-
Bresson,le moment décisif1952), inaccessible au dessinateur sinon par
reconstitution. Dans cette communauté des professie du noir et blanc,
dessinateurs, graveurs, illustrateurs, photogramiessderniers méritent pour
cela l'allégeance des autres au sein d'une longadition d’images repreé-
sentant les événements du monde.

Il - La part du signe : un probleme technique eth@opologique
L'entrée en masse des images dans 'espace sob@llaversé un uni-
vers de la culture jusque-la normé par une traditio go(t, une conception

du beau, des prescriptions d’académie, et, surtwuprototype : le tableau
peint, en couleurs et encadré. A la veille de lar@e guerre, le débat a fini
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d’en cibler toutes les facettes et les Salons deeiature dite officielle ont
été rendus caducs par les avant-gardes picturaledes impressionnistes a
Dada, n'ont cessé de mener la charge. De faconteymatique, la dialec-
tique du noir et du blanc a offert un lieu privi€gux controverses, ainsi
gu’en convainc I'histoire de la peinture monochrom¢racée par Denys
Riout (2003). Depuis les artistes, dans le regigrelus sérieux, avec le
Carré noir sur fond blanade Malevitch, jusqu’a l'illustration populaire et
comique dont Hergé est un héraut patent dans le&eanl1920, toute une
réflexion sur les enjeux de la représentation Viswet de sa médiation tech-
nique est exprimée a partir de la paire apparemuanagimtomique du noir et
du blanc. Contribuant & ce choix, a n’en plus dolgéenouvelle présence de
la photographie, ainsi que I'exprime un dessin dibur retracé par Victor
Stoichita (2000). Deux carrés juxtaposés, I'unestnent noir, I'autre occu-
pé par une petite mise en scéne dans laquelle arogrlaphe contemple,
perplexe, le résultat d'un tirage. Quelque chosepas bien fonctionné, ce
résultat est tout noir. La date du dessin, 1830justement celle du brevet
du daguerréotype et le dessinateur, Cham, désigaelael nouveau procédé
comme un révélateur emblématique de la problématign accord avec lui,
nous devons nous rappeler que la procédure phgluigree, pour aboutir a
la représentation, utilise des corps chimiquesctéte par la lumiéere (la
captation de I'empreinte) dont elle contrdle |eetsfa I'écart de cette méme
lumiére (le traitement en chambre noire). Trop dmiére a la premiéere
étape et le traitement aboutit & une non-repréemta on parlera plus tard
de surexposition — et le résultat est blanc. Trepudhiere dans la chambre
noire et le résultat est noir. Dans les deux cas,méme cause, I'exceés de
lumiére, donne aux occurrences des apparences tdidenéent opposees.
Cette particularité de la culture matérielle ergtirgsi en résonance avec des
bornes symboliques cernées par I'anthropologietif®gl2004). La lumiéere,
le blanc, c’est laie ; I'absence de lumiere, le noir, c’estiert, ainsi que I'a
bien recensé Michel Pastoureau (1992). Cependarat, plan symbolique,
est édifiée une antinomie, au plan de la produd&ssignes matériels, sont
obtenus deux réels tout a fait équivalents, d'ou paradoxe visuel
éminemment fructueux pour I'engendrement des imagasers sémiotique
sans fin qui accompagne I'humanité depuis ses ragyi La face noire,
autant que la face blanche, contient potentielleérmenes les représentations
visuelles imaginables, ce qui, sémiotiquement,rigsl semblables sinon
interchangeables, perspective angoissante sualeasithropologique. Pour
conjurer une telle plongée dans l'abime, il fautteor une image
particuliere, le surgissement dans le monde d’un point de augement dit
d'un contréle sémiotique. La mise en relation dir md du blanc sur un
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méme support en donne les moyens. Cela justifiaddographie aprés avoir
fondé le dessin, consolidant par la méme occas®mpdssibles nuances qui
conduisent du noir au blanc : la gamme des grisctiérs et des obscurs. En
les recensant et en les exposant soigneusementadamniee télévisuelle, le
nouveau média de la deuxieme moitié du®X¥cle a pris sa place dans la
généalogie en livrant ses propres gages en lanmatie

Il — Le noir, le blanc, les couleurs : paradigmes Encyclopédie
visuelle

La circulation dans I'espace social et culturelmunasse illimitée de
documents a pour conséquence, ne serait-ce que pbimt de vue
guantitatif, la construction d’'une Encyclopédie ugle formée de deux
paradigmes concurrents, I'un monochrome, l'autré/gtwome. Au point
que, sémiotiguement, les producteurs contempotagmgnvisagent comme
découlant de deux systemes d’expression distingtits qutilisent suivant
cette acception pour produire leurs oeuvres. Auéddsion de la bande
dessinée pour adultes dans les années 1970 et d880®es nombreuses
oeuvres en déploient toutes sortes de combinaigomee autres créateurs,
Chantal Montellier, véritable émule de Mondriannamce explicitement le
jeu gu'elle en tirera en en livrant la charte dams de ses albuma)onder
City, paru en 1988. Une case subdivisée en deux fragnidancs et un
fragment noir compte aussi quelques pastilles ddeoo rouge, bleu et
jaune, c'est-a-dire les couleurs dites primaire®n8 noir, rouge, bleu,
jaune : les 54 planches de Wonder City utilisemfiestivement ces cing tons
fondamentaux (Brusatin, 1986) au service d’'une dereppoétique de la
contre-utopie.

Dans cette oeuvre, comme dans celle d'auteurs cofiewdé, avec
'album Gens de Franc€1988), ou encore Art Spiegelman, avec l'album
Maus (1987), on reconnait bien une esthétique typiqguémestmoderne.
Refus des nuances : dégradés et gradations deicoale service d’un rendu
réaliste sont strictement évités. Refus de I'intiovaexpressive : le trait, le
traitement graphique, I'usage de I'aplat ou du nédenvoient a du déja vu,
du déja connicomme si c'était une photographie, comme si c’aiaie
histoire pour enfantscar tout a déja été dit ou donné a voir. Refus de
I’lhomogénéité ou de I'harmonie : a I'apparence eikuen rupture perma-
nente correspond un récit systématiquement déstéucbu démasqué.
Cependant, une telle rhétorique révele son formalifrsque I'on constate
gu’elle reste alimentée par des traditions symbelig philosophiques et
sémiotiques longuement éprouvées. Le noir et leicbleontinuent de
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renvoyer aux fondements primordiaux, aux grandegosiions et aux

grands ordonnancements quand la couleur resteodird’ du vernaculaire,

de l'anecdotique, signe éventuel de désordre. B oeus suivons Jean-
Pierre Keller et Francois Poplin (1994) lorsqutidtachent le noir et blanc
au monde de l'idée platonicienne. L'un remarquetdecoccasion I'engoue-
ment des intellectuels et des artistes pour lesesoabbiliéres atones et les
modes vestimentaires vouées au noir, en oppositi@t le golt pour le

coloré et le chatoyant, autrement dit le vulgaitelee populaire. L’autre

insiste sur le lien entre couleurs et mouvemeestea-dire le vivant incarné,
nettement opposé au monde de la caverne, peupigbtis et d'objets

inanimés, rappelant, par cette dichotomie, le dipéy/ de la Vie et de la
Mort.

IV — La gravité du monde : médiation et témoignage

Album de bandes dessinées, livre d’art, livre dijem: les supports de la
démarche créative ont, au plus tot, intégré legtisnls offertes par la culture
médiatique et la prise en compte de la questiosuiyport matériel permet
un renforcement de la dialectique entre universaobrome et polychrome.

Devant les violences du tournant du XXdiecle, Art Spiegelman,
dessinateur, et Sophie Ristelhueber, photograptregoovent deux objets
quasi identiques. Tels gu'offerts dans leur maliéiaceux-ci interdisent
guasiment I'acces au contenu. Présentés sousnte fde livres — tous deux
hors-format, I'un trés grand, l'autre tres petitls- sont imprimés sur du
carton trés épais avec un encollage de la relumgukerement rigide A
'ombre des tourg(2004), d’Art Spiegelman ne peut quasiment pas étre
feuilleté ; WB (2005, de Sophie Ristelhueber, pas du tout, au risque de
briser I'objet. Tous deux arborent une couvertageément monochrome.
Sur la couverture de'ombre des deux toursine silhouette du World Trade
Center d’'un noir brillant, tranche discrétement sarfond noir et mat. Une
mince vignette en couleurs, superposée dans lde phgute, semble
annoncer lintérieur. Sur la couverture @B la gamme de gris d’'une
photographie laisse identifier un véhicule toutraigr dans les interstices
laissés vacants par les lettres W et B ; a I'endoggexte d'un gris trop pale
laisse comprendre le sentimentvdamitéde I'auteure. Celle-ci, donnée a voir
dans la photographie de la couverture, couchédestait de son véhicule,
propulse le petit livre vers le plan de I'énona@atibien plus que vers son
contenu, a toutes fins pratiques inaccessible, -@eeit méme, interdit.
L'intérieur des ouvrages dans les deux cas estoefeurs. Celui d’Art
Spiegelman révele un pastiche flamboyant de lalii@rature illustrée;
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celui de Sophie Ristelhueber dévoile de vastesagumgstout a fait hors
d’échelle dans un si petit support. La constructiea points de vue des deux
auteurs devant la tragédie du 11 septembre 20Qt,ljom, devant celle du
Moyen-Orient, pour l'autre, est réalisée avec urande efficacité grace au
parti tiré des catégories que nous avons dénombréms avec les
contingences de la médiation matérielle (des liimgsossibles a feuilleter) ;
prépondérance marquée du noir et du blanc (desecowes, englobant et
conditionnant les intérieurs) ; enfermement de daleur (indécence des
faits) ; choix rhétorique du dessin ou de la phaipbie (qui représente quoi
avec quels moyens ?). Le désir de percevoir (si®rcomprendre), les
sentiments de révolte, d’ironie, de désespoir, pliresance trouvent des
apaisements cathartiques dans la production effiesion d’'un objet-média
dont la gravité est explicitement signalée par les deux auteuts $es
memes espeéces, celles du noir et du blanc.

Une oeuvre récente utilise une rhétorique apparerhoamparable Le
photographe récit en trois tomes de trois co-auteurs parrsguels le
photoreporter Didier Lefevre, qui effectua huit smms en Afghanistan
entre 1986 et 2002. Publiée en trois livraisongesssives, en 2003, 2004 et
2006, la série, étant donnée son apparence, &hamuent pris place dans le
rayon BD des librairies. A premiére vue, il s'insdout a fait dans la
mouvance des travaux des Montellier et autres Teldst-a-dire ce vaste
corpus de bandes dessinées pour adultes dans legtrevail graphique
profite de tous les styles possibles sauf de aghiijustement a fondé le
genre. Au lieu de planches régulierement découpéesases, animées de
petits personnages colorés, nous trouvons desdegiions de planches-
contact complétes, des photographies pleine paage plhinches dessinées,
des cartes géographiques et, méme, un DVD en el@udernier album. La
logique de l'agencement n'est pas celle de la cuisi de séquences
narratives mais plutot celle de la constructionnddialogue intérieur, selon
gue le narrateur focalise sur ce qui lui arrivebtmleverse, le concerne
directement ou sur ce dont il est témoin, ce swi du’a pas de prise. Il
s'agit d'un récit de voyage dans lequel le voyageampe fortement sa
subjectivité, son individualité pour mieux en désigles inévitables limites.
Tout en produisant un admirable photoreportagel'sdghanistan avant
I'effondrement des tours, les trois albums livrane longue méditation sur
la guerre, sur l'intervention humanitaire et, ausar ce role bien particulier
du témoin oculaire (Dulong, 1998), rempli ici pamhotographe.

Les insertions réguliéres de tout ou partie deghlarcontact ne sont donc
pas ici un procédé de citation ni non plus un samgififet stylistique. Les
moyens de la photographie et de sa méthode samhdngvraimentpour ce
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gu’ils sont dans le cadre du métier de photoreporeise de vue, tirage des
négatifs et des planches-contact, sélection des blichés au crayon gras,
tirage des meilleurs retenus. Ce faisant, les asitelu Photographe
exploitent plusieurs registres d’écriture et d'rptétation. Le dessin, en
couleurs, renvoie a la personne, a la voix namagiyau contexte d’énon-
ciation. La solution graphique propose une ressanug, une relation
d’ordreiconique attachée a l'idée du particulier sinon de I'igimla main
d’'un autre dessinateur aurait donné une autre riactia photographie, en
noir et blanc, (re)devient le média référentiel pacellence, résultat de la
rencontre d'un regard et d'un monde plus vaste kggocentrisme du
regardant : au dela de celui-¢ia a étéet I'image produite est de nature
indiciaire. Les auteurs, tout en construisantjded’un narrateurin prae-
sentig par le dessin, réussissent a imposer une relatien I'Afghanistan,
tel gu'il est saisi, @ un moment donné, par la phaphie, indiciaire de
I'état de ce monde-la. Le narrateur a percu paodédait vivant: ce qui le
concerne est en couleurs. En percevant, il a irdgret recueilli unédée
gu'il se faisait de ce monde : ses photographies eso noir et blanc Cette
distinction inscrit le motif de la gravité. Nous semmes pas seulement des
capteurs sensibles, nous sommes des sujets samatt| I'opposition entre
photographie et dessin, entre couleurs et noidagich donne le moyen de
traduire une insoluble et tragique contradictigrotre distanciationdevant
les événements, condition irréductible pour appsemoles convulsions du
monde, monde dont nous sommes pourtant fondamemgatpartie. Selon
les auteurs, la photographaegentique en noir et blanc, est le seul média
approprié pour supporter cette antithése car laoghaphie est ce vecteur
inoui inventé par la culture humaine, modelé aia par le monde lui-méme
('impact de la lumiére réfléchie sur la pellicuket) par la décision d’un sujet
(le choix systématique d'un cadrage).

Le moment de la publication de cette ceuvre de Guithefevre et
Lemecier coincide avec une actualité qui, en pramigcture, semble tout
simplement l'invalider. En effet, 'heure n’est pla la photographiargen-
tigue mais a I'imagerienumeérique motif d’'un vaste débat sur une crise des
images, et, plus précisément, sur la ruine évdetdella photographie docu-
mentaire. C’est justement cet apparent anachronggméorce la réflexion,
car il ramene fondamentalement a la problématicuia anédiation visuelle,
dont le réle dans le fonctionnement des sociétéseagporaines est tout a
fait déterminant. En 1904, Freud faisait part ecamespondant du fait §u
y a bien une différence entre voir quelque choseetepropres yeux et le
connaitre seulement par oui-dire ou par la lecty#903, 881). Freud
appartenait & une culture du verbe mais il est @és@rolonger sa propo-
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sition : il y a bien une différence entre voir quelque chdseses propres
yeux et le connaitre seulement par oui-dire, pakelgure, par des repor-
tages photographiques ou télévisuels, par des bitesnet Le progres, de
la presse & un sou aux blogues des journalistesearsades premieres
années 2000, a fait passer du papier et de I'ergire aux interfaces électro-
niques et numériques. Il est remarquable de canstamment la rhétorique
du noir et du blanc, progressivement dégagée desagutes techniques
initiales, conserve tout au long des deux siéatesilés et en toute stabilité,
une compléte performativité sémiotique et anthrogigiue. Et, sans doute,
faut-il admettre gu'il revient a la photographiggemtique d’étre le média
que la culture contemporaine continue de recorenatmme son meilleur
porteur.
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Les couleurs
dans les expressions phraséologiques

|sabel Zollna
Marburg

La dénomination des couleurs et leur différenciatiaguistique appar-
tiennent a un des domaines les plus complexes litggldstique. Le champ
de recherches se trouve a cheval entre le domaitia)ljnguistique de la
significationet le domaine extralinguistigue dedénominatioren tant que
référence au monde (v. le fameux exemple des différchamps séman-
tiques des couleurs chez Hjelmslev ou I'étude etlmuopsycholinguistique
de Berlin & Kay de 1969). Déja Coseriu, dans sep@s pour une analyse
sémantique structurale selon les champs sémantijegtfeldtheori¢ a
explicitement exclu les termes de couleurs puisgjné se prétent pas a une
systématisation en opposition, noyau dur de tohate structurale.

Par contre, le domaine linguistique des phrasésiogs pourrait offrir un
point de départ pour analyser les dimensions séquest proprement dites,
séparément des représentations des pratiques etfleiur Les phraséo-
logismes nous donnent des informations autantesuptatiques culturelles
spécifiqgues que sur un possible symbolisme (psycitowel ?) réfléchi dans
les connotations sémantiques qui s'y trouvent Eg&ous proposons alors
une premiere analyse des relations sémantiques et 'usage
métaphorique (relation de similitude) ou métonymiqgyrelation de
contiguité). lls peuvent étre pris comme indicadewu bien d'un sym-
bolisme psycho-culturel, ou bien d'une pratiquetwelle spécifique se
trouvant a l'origine de I'expression.

Nous présenterons un choix d’exemples tirés dw;fiaret de I'allemand
concernant les couleurs noir et blanc, rouge dt ver

! Résumé.
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[Une systématisaton formelle selon la structure phosyntaxique
précede l'analyse sémantique; en plus, le choig dgpressions doit
distinguer nettement (selon la transparence depiéssion phraséologique
ou la distance sémantique entre dénominandum etndéatum), dans des
syntagmes comme Nom + Adjectif, entre I'expressiom-phraséologique
vin blancet le phraséologisme «drapeau blanc »

Dans une perspective générale et plus vaste, saitdes problemes de
traduction.]
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