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Résumé



Il semble que la question de lharmonie colorée, pour les théoriciens, les enseignants et les spécialistes des sciences humaines, ait été réglée, une fois pour toutes, par Chevreul au XIXème siècle. Du moins, pour la plupart dentre eux, car quelques auteurs contestent, à juste titre, la validité de la tyrannique «loi des complémentaires» de Chevreul, tandis que dautres la défendent.

Cet essai tente den finir avec les différentes opinions en proposant un modèle unique dharmonie. Valable dans tous les cas dassociations de couleurs, ce nouveau modèle est basé sur la dualité des couleurs complémentaires.
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PRÉFACE







La couleur est double en elle-même. Elle comporte une partie dominante visiblement colorée et une partie opposée minoritaire et invisible, en complément. Lharmonie est laccord parfait entre ces deux parties asymétriques. Le rôle joué par la partie minoritaire par rapport à la partie dominante est au cœur du sentiment dharmonie.

Daprès et depuis Chevreul, le modèle type dit «harmonie des couleurs complémentaires» exige la présence simultanée de deux couleurs opposées et de forces égales, capables, en théorie, de reconstituer la lumière blanche. Ce modèle dharmonie, dont la validité na jamais pu être établie malgré les efforts des théoriciens et des peintres, est pourtant toujours enseigné.

Nous proposons un nouveau modèle dharmonie valable dans tous les cas de couleurs (isolées ou associées), modèle basé non plus sur la reconstitution de la lumière blanche, mais sur la dualité de la couleur.

Létude présente trois parties:

La première partie traite des problèmes de vision des couleurs (chapitres de 1 à 6).

La deuxième traite du problème dharmonisation des couleurs (chapitres de 7 à 12).

La troisième, qui précède une brève conclusion générale, analyse les causes des erreurs commises principalement par Chevreul et ses suiveurs (chapitres 13 et 14).












INTRODUCTION







«Douter de tout ou tout croire, ce sont les deux solutions également commodes qui lune et lautre dispensent de réfléchir».(H. Poincaré, «La Science et lHypothèse» 1902).

«Le vrai point dhonneur nest pas dêtre toujours dans le vrai. Il est doser, de proposer des idées neuves, et ensuite de les vérifier». (Pierre-Gilles de Gennes).



* * *



Des scientifiques, des artistes et des théoriciens ont émis des idées sur les associations des couleurs, agréables ou non.

Leurs points de vue ne sont que partiels ou contradictoires, ce qui les conduit souvent à la conclusion quil est impossible de trouver une clé universelle de lharmonie colorée.

Pourtant, «tout en niant la possibilité des lois et des règles dharmonie, tous ont essayé de les découvrir» (Borissavliévitch, «Les théories de larchitecture». Paris. Payot. 1951. p.354).

Mais, «la neurophysiologie progresse à pas de géant (…). Des aspects subtils de la vision (…) commencent à trouver des explications scientifiques satisfaisantes, sinon complètes et définitives». (Libero Zuppiroli, «Traité des couleurs» Lausanne. 2011. p.196).

«Pourquoi une certaine combinaison des couleurs nous plaît-elle et pourquoi telle disposition nous laisse-t-elle froids ou même nous choque-t-elle un peu? Voilà des questions auxquelles nous ne pouvons pas toujours répondre». (Rood, «Théorie scientifique des couleurs». Paris. Alcan. 1895. p.246).

Les scientifiques ne répondent pas à toutes nos questions et encore moins si ces questions touchent les problèmes de lharmonie des couleurs. Il faut avouer que la démarche esthétique qui sattaque depuis toujours à ces problèmes na guère avancé. Les nombreuses recettes datelier et les multiples définitions qui tentent de cerner la question de lharmonie colorée sont toujours discutées parce que discutables. Elles sont peu claires, dogmatiques, voire contradictoires, malgré un certain consensus sur quelques points précis. 

Le but de cette étude est de faire en sorte que la construction dune harmonie colorée puisse senseigner en devenant une science autant quun art.



* * *



Nous ne nous attarderons pas sur les problèmes de vision des couleurs déjà développés dans de nombreux traités techniques mais nous insisterons sur les points restés flous ou simplement négligés.

En effet, trop de questions sont restées jusquici sans réponse, trop dexplications pourtant pertinentes sont restées sans explication scientifique. Trop de «il serait préférable de…», «il est conseillé de…», ou bien «fiez-vous à votre intuition ou à votre instinct». Trop de théories et trop peu de théorèmes, trop de bonnes intentions qui conduisent à lenfer du découragement. Cest pourquoi, au cours de cette étude, certaines idées reçues, héritées denseignements académiques anciens ou de théories dépassées datant du XIXe siècle seront examinées sous un nouvel angle. Certaines seront nuancées, dautres condamnées, dautres encore seront approuvées et expliquées.

Pourtant, la plupart des connaissances scientifiques sont fiables et abondantes. Elles constituent les éléments dun puzzle à reconstituer. Mais de nombreuses pièces font encore défaut ou sont inutilisables, car provenant de tradition datelier sans valeur scientifique. En effet, trop de recettes ont indûment acquis force de loi, tandis que de judicieuses observations sont encore considérées comme sans grand intérêt, voire comme des curiosités de la vision. Ici, certaines «bizarreries» ou «anomalies» du système visuel injustement écartées retrouveront toute limportance quelles méritent. Dautres phénomènes aux conséquences exagérément valorisées reprendront leur juste place.

Cest le propre des théoriciens démettre des hypothèses de travail. On ne peut donc leur en vouloir de se tromper quelques fois. Mais les erreurs sont faites pour être corrigées. Cest ainsi que les théories opposées finissent par saccorder. Sans avoir ni la rigueur du savant, ni lintuition et lexpérience du peintre, le théoricien est parfois amené à émettre des avis qui ne satisfont ni le savant ni le peintre.

Cest pourquoi nous nous abstiendrons dentrer dans le dédale de nombreuses théories et nous ne retiendrons que les propositions pour lesquelles une justification scientifique ou logique existe. 

Lhistoire nous confirme que bien souvent avant les théoriciens, les peintres avaient raison. Cest pourquoi nous avons privilégié lavis des peintres plutôt que celui des théoriciens. «Depuis les temps les plus reculés, les véritables professionnels de la couleur ne furent jamais les scientifiques, mais les artisans et les artistes». (Libero Zuppiroli, op. cit. p.149).

Pour arriver à proposer des règles indiscutables dharmonie colorée, il nous reste, concernant lappareil visuel et ses mécanismes, à éclaircir quelques points, à exploiter quelques faits dobservation et aussi, à corriger quelques erreurs.



* * *



Tout comme le disait Alexandre Vialatte, à propos dun autre sujet, «jai limmense avantage de ne pas faire autorité». Il nous fallait donc nous entourer de toutes les précautions scientifiques, à travers de nombreuses citations dauteurs compétents, afin dassurer la validité de chacune des pièces de notre puzzle.



* * *



Dans la première partie de cette étude, nous emploierons le mot harmonie dans le sens général et unanimement approuvé de sensation ou sentiment agréable à lœil et à lesprit, sans autre précision.

Loin dadhérer aux suggestions de la plupart des auteurs, nous refusons denvisager des règles dharmonie colorée spécifiques pour les cas simples et dautres règles pour les cas complexes; des règles pour les artisans, et dautres pour les artistes; des règles pour les couleurs opposées, et dautres pour les couleurs semblables, etc.

Plus dexceptions, plus de tabous ou dinterdits. Toutes les couleurs pourront sharmoniser entre elles, grâce à une seule formule, un seul principe pour une infinité de solutions. Le tout exprimé en des termes simples, pour être compris de tous, lécolier, létudiant, lenseignant, lartisan et lartiste.

Nous envisageons un seul et unique modèle valable pour tous les cas dassociation de couleurs quelles quelles soient. Cest le but ambitieux que nous nous sommes fixé.










PREMIÈRE PARTIE





LA VISION DES COULEURS

Chapitres de 1 à 6














CHAPITRE 1 / LHOMME STANDARD ET LARTISTE





«Il y a peu de différences entre un homme et un autre, mais cest cette différence qui est tout» (W.James. Philosophe).










1.1 - ESPÈCE HUMAINE ET OBSERVATEUR STANDARD



«L'espèce humaine est lune des plus homogènes qui soit (…). Dun humain à lautre, il existe peu de diversité génétique. Nous sommes semblables à 99,5%». (B. Jourdan. Sciences et Avenir Avril 2008).

Nous avons tous le même bagage génétique et le même système visuel. Dun individu à lautre, les écarts sont considérés par les spécialistes comme pratiquement négligeables. La notion dhomme - espèce, opposée à celle dhomme - individu, conduit à la notion dhomme - moyen qui autorise les études scientifiques basées sur les statistiques. Mais les sciences exactes ne sintéressent quà lhomme normal ou normalisé, privé de sa part de différences, et dont le système visuel est réduit à laspect objectif, physique et mesurable. Tandis que les sciences humaines sintéressent davantage à la part psychologique, subjective, difficilement mesurable, qui découle de la différence qui existe entre lhomme - genre ou espèce, et lhomme  individu; car si tous les hommes voient de la même façon, tous ne voient pas la même chose.

Cette notion dœil moyen conduit à la notion dhomme standard ou observateur de référence, personnage fictif représentant la moyenne des sujets normaux.

De petites différences permettent dévoquer la notion du goût, donc des préférences individuelles qui, éminemment subjectives, ne condamnent cependant en rien les conclusions objectives des sciences exactes, ni les conclusions statistiques des sciences humaines. 

Il faut donc distinguer la vision de lobservateur standard, qui est celle du plus grand nombre, de la vision extra-ordinaire qui constitue la part variable, fonction de la personnalité, de la sensibilité et du vécu socioculturel des individus. Cette part est loin dêtre négligeable. Car «ce 0,5% rapporté à trois milliards dinstructions contenues dans notre ADN, représente 15 milliards de différences». (Jourdan, ibidem). Ces 15 milliards de différences représentent un espace de liberté dont lartiste créateur saura profiter.

Mais lartisan dont la clientèle est surtout composée dindividus moyens ou standards, tout comme lui-même, restera plus ou moins attaché aux lois biologiques du plus grand nombre et prisonnier des limites physiologiques de son système visuel, limites dont lartiste cherche précisément à se libérer.



* * *



«Le biologique, cest ce qui est universel dans lhomme. Le psychique, cest ce qui est individuel (…) votre psychisme est différent du mien. Le psychisme cest ce qui est subjectif. (Mais) les dimensions du subjectif ne sont pas appréciables par des machines. (Et pourtant), la science voudrait bien sapproprier létude de la subjectivité avec ses outils et ses techniques». (E. Zarifian. Sciences et Avenir Juillet 2005).

1.2 - ART ET SCIENCES - ARTISTES ET ARTISANS

«Je crois que lart est la seule forme dactivité par laquelle lhomme en tant que tel se manifeste comme véritable individu». (Marcel Duchamp).

«Un art neuf ne peut naître que de la destruction et de la provocation». (Max Ernst).

«Lart naît de contraintes, vit de luttes et meurt de liberté». (André Gide).

«Mais non, Monsieur Monet (…) les ombres dans la nature ne sont pas bleues, les gens ne sont pas violets … et votre grand mérite est justement de les avoir peints ainsi.» (Signac).



* * *



Puisque chacun de nous est à la fois semblable et différent des autres, que vaut-il mieux développer en nous? Les qualités qui nous rapprochent, ou bien celles qui nous éloignent? Voilà posée la question de lartisanat et de lart.

Le domaine des inventions plastiques, qui est celui de lartiste créateur, restera, en principe, hors du propos de cette étude. Cependant, il sera parfois abordé pour mieux faire comprendre ce qui sépare lartiste de lartisan, lœuvre dart de lœuvre artisanale ; quoiqu'en réalité, les critères de lartisanat et de lart soient, le plus souvent, associés et complémentaires.

Il serait dangereux de réduire lartisanat à la répétition de modèles inventés par les artistes. La réalité appartient aux deux catégories et permet à lartisan dêtre parfois artiste. De même, un artiste qui ne se renouvelle pas devient son propre artisan, répétant tout au long dune carrière le même modèle à succès devenu à la mode.

Il est vrai que pour lartisan qui doit séduire le plus grand nombre de futurs clients, la recherche du beau - tel quil est perçu par la majorité de ses contemporains - est essentielle à la réussite de son entreprise. Les critères de succès de lartisan, beauté, rendement, utilité éventuelle, respect du contexte social, sont des notions complètement étrangères à lartiste. Ces critères de réussite commerciale posent des limites à lartisan. Celui-ci est-il donc condamné à rester prisonnier du contexte socioculturel de son époque?

Non, heureusement, car «au-delà du corps (…) le cerveau humain peut sextraire du déterminisme biologique». (E. Sender. Sciences et Avenir septembre 2007). Lhomme peut repousser, voire abolir complètement ces limites. Et cest ce qui permet à lartiste de découvrir dautres mondes.

Lartisan sen tient à ses facultés dhomme - espèce, dhomme moyen. Quil soit artisan, artisan dart, ou même Meilleur Ouvrier de France, il copie, adapte, reproduit. Il ne fait que répéter, souvent en virtuose dailleurs, ce qui a déjà été découvert par les artistes qui lont précédé. Il reste un élève, un suiveur, un épigone. Lartisan qui vit de son travail cherche à satisfaire le goût de ses semblables. Cest de lart sur mesure, de lart de tout repos. Son domaine est celui des arts appliqués, des arts dits «mineurs» et de la décoration sous toutes ses formes.

Ce que lartisan attend de la part des théoriciens, ce sont des règles sûres, susceptibles de répondre aux goûts de la grande masse des citoyens. Cela suppose lapprentissage dun métier dont lartiste créateur peut se passer.

Car lartiste est libre. Contrairement à lartisan confiné à lintérieur des limites physiologiquement et socialement correctes, qui sont communes au plus grand nombre. Le propre de lart est de dépasser ces bornes. Celles du commun des mortels, celles du raisonnable et de la modération. Lartiste na besoin ni des techniciens ni des théoriciens, ni des savants ni même de la logique ou du bon sens, encore moins de règles ou de garde-fous.

Lerreur est de confondre lart savoir-faire de lartisan qui par principe imite, copie, adapte, et lart de lartiste créateur qui invente même sil est privé de savoir-faire. Il importe de distinguer les principes de lun, de labsence de principes de lautre. 

Si le but de lartisan est de communiquer, de commercer avec ses semblables au moyen dœuvres susceptibles de les séduire, il fera en sorte que celles-ci soient agréables aux yeux de ses clients potentiels.

Lartisan cherche à être rassuré par des principes et des recettes, pourvu quils soient justifiés. Car il veut vivre de son savoir-faire, ici et maintenant, dans ce monde quil connaît et qui le reconnaît. Il sera rassuré par les solutions harmoniques aux caractères rigoureux et aux résultats reproductibles et, si possible, mesurables. Sans quil lui soit interdit pour autant de sen libérer quelquefois et de passer de son monde aux autres mondes de lartiste créateur.

Lartiste se moque absolument de la vertu des grands principes, même sil lui arrive den user. Mais ce sont ces principes que, justement, recherche lartisan. Proposer aux artistes des règles et des lois, cest navoir rien compris à leur besoin de liberté. Mais ceci est bon pour lartisan qui a trop tendance à rester enfermé dans le monde conventionnel de la vision commune, uniforme, mesurée. Lartiste préfère le risque, lavant-garde, la démesure.

La satisfaction ou le plaisir que lartisan trouve dans les «tranquilles produits» de son travail valent bien les émotions plus fortes mais perturbantes procurées par les œuvres de certains artistes, et qui sont souvent obtenues au prix dinconfort, dangoisse, ou même de souffrance.

Au risque du scandale, de la persécution et de la misère, les véritables artistes ont presque toujours défié les forces de lordre établi par lacadémisme ou les modes. Quand lart dépasse les bornes, il na plus dautres limites que la folie ou la mort.

«Il est inutile quon dresse ici la liste de tous les peintres novateurs qui ont été conspués en ce siècle et qui ont ensuite imposé leur vision particulière. Ces injustices, cette lutte, ces triomphes, cest lhistoire de lart». (Signac. «DEugène Delacroix au Néo-impressionnisme». Paris. Hermann. 1964. p.127).

«Lart est une libération totale qui fait les saints, les héros et les fous. Cest un état extrémiste ou seuls quelques créateurs (…) peuvent se maintenir». (Michel Seuphor. «La peinture abstraite» Flammarion. 1964. p.33).

«Doù le phénomène (…) qui fait de lhistoire de lart, à la fin du XIXe siècle, un véritable martyrologe: misère, folie, suicides; il suffit dévoquer les noms de Soutine, Gauguin, Modigliani, Van Gogh, etc.». (Régine Pernoud. «Pour en finir avec le Moyen-âge.». Seuil. 1977. p.29).










CHAPITRE 2 / LA LUMIÈRE BLANCHE







«Lunivers (…) contient toutes les structures préexistantes du monde à venir». (Sciences et Avenir n°118. 1999. p.80).

«La longueur donde de la lumière est une réalité indépendante de lobservateur». (Libero Zuppiroli. Op. cit. p.151).










2.1 - LA LUMIÈRE AVANT LA VISION



Lappellation lumière blanche est purement conventionnelle et désigne la lumière du jour dans laquelle nous baignons en permanence mais que nous ne voyons pas. Il a fallu attendre Newton pour que la composition en soit scientifiquement connue.

Avant de chercher à percer les secrets de la vision, efforçons nous de percer les secrets de la lumière.

Alors que les scientifiques disent «tout vient du corps» ou bien «dabord, il y a lhomme», on peut rappeler que ce nest pas lhomme qui a fait la lumière mais la lumière qui a fait ce que lhomme est devenu. En effet, quand lhomme apparut sur terre, tout était déjà réglé dans la nature. Lœil neut rien à exiger delle. Il neut dautre choix que de sy adapter au mieux.

La lumière que nous étudions est la lumière du jour directement ou indirectement réfléchie. Cest la lumière du soleil, tamisée par latmosphère. Elle est invisible, cest-à-dire quelle noffre aucune sensation de couleur.

Cest la lumière naturelle à laquelle lhomme sest adapté depuis lorigine de lhumanité. Cest elle qui permet les meilleures performances du système visuel, et aussi celle qui le fatigue le moins.

Cette lumière est complexe. Elle se compose dun grand nombre de radiations électromagnétiques quun prisme ou les gouttes deau de larc-en-ciel peuvent décomposer. Des particules ou grains dénergie appelés photons ou quanta composent londe lumineuse. On dit que la lumière est quantique. Elle possède, comme Janus, un double visage, à la fois onde et particule. Elle est de nature duale. La lumière est une et multiple à la fois.

Les couleurs qui la composent, celles de larc-en-ciel, sont noyées les unes dans les autres, et deviennent invisibles, sans que lon ait encore pu expliquer ce phénomène. Sans couleur apparente, la lumière est dite «blanche», par analogie avec son équivalent plastique qui est la couleur blanche pigmentaire.

Il est important de souligner ici que lidée de lumière blanche est théorique. En fait, la lumière du jour est loin dêtre pure. Car elle varie toujours, plus ou moins, en fonction des heures de la journée, des saisons, des climats, etc.

La lumière dite blanche, en effet, est le résultat du mélange des différentes couleurs spectrales dont elle est composée et qui, même quand elles sont étalées par le prisme restent visiblement liées entre elles par des fusions marginales. Car même si ces couleurs spectrales émergent de la même lumière primordiale, et peuvent être identifiées séparément, on peut dire quelles sont sœurs, dépendantes les unes des autres. Elles sont solitaires et solidaires à la fois.

Cest ce que résument les scientifiques en disant quil nexiste pas dans la nature de couleur spectralement pure.

Ce fait scientifiquement établi et confirmé par des mesures spectrométriques, met en évidence le fait que dautres longueurs dondes, outre celle de la teinte principale ou dominante, sont également réfléchies. Un rayon de couleur rouge, par exemple, contient aussi un peu des autres rayons, donc un peu de jaune et un peu de bleu, ou si lon préfère, un peu de vert.

Chevreul, qui aurait du sen souvenir à propos de ses recherches sur lharmonie colorée, a écrit: «Il ne faut pas croire quun corps rouge, quun corps jaune, etc. ne réfléchisse, outre la lumière blanche, que des rayons rouges, que des rayons jaunes, chacun de ces corps réfléchit, en outre, toutes sortes de rayons colorés, mais les rayons qui nous le font juger rouge ou jaune, étant en plus grand nombre que les autres, produisent plus deffets que ceux-ci; cependant ces derniers ont une influence incontestable pour modifier laction des rayons rouges, des rayons jaunes, sur lorgane de la vue». (Chevreul. «De la loi du contraste simultané, etc.». Paris. 1839. § 7).



Les courbes de sensibilité de lœil humain: voir planche I

Ces courbes nous montrent clairement que les couleurs ne sont pas indépendantes les unes des autres. Elles fusionnent partiellement mais assez largement. Les trois couleurs principales, bleu, jaune et rouge apportent cependant une réponse dominante accompagnée dune réponse plus faible des deux autres couleurs.

Elles représentent la sensibilité caractéristique de chacun des types de cônes spécifiques dune famille de longueurs dondes: courtes, moyennes ou longues; lesquelles représentent la totalité des longueurs dondes du spectre solaire.

Ces courbes, dont le sommet nest pas un pic mais un dôme, traduisent un maximum de sensibilité de lœil pour, non pas trois couleurs précises, monochromatiques, mais pour trois familles regroupant les bleus, les rouges et les verts. Cest pourquoi elles sont dites «courbes à large bande spectrale».

Le sommet en forme de dôme de ces courbes nous explique pourquoi la possibilité de choix des trois couleurs dites primaires est relativement large et arbitraire.

On y voit encore que les couleurs ont pour origine la couleur blanche figurée par la fusion de leurs bases très larges occupant la largeur totale du spectre. Ainsi les expressions «couleurs filles de la lumière» ou «la lumière mère de toutes les couleurs» sont parfaitement justifiées. Les courbes se confondent de plus en plus, au fur et à mesure quelles se rapprochent de leur racine commune, avant de se fondre totalement dans la neutralité de la lumière blanche. La lumière blanche est lalpha et loméga de la couleur qui naît delle et séteint avec elle.

Les courbes de sensibilité évoquent des vagues qui émergent de la mère primordiale et y retournent sans avoir jamais pu sen libérer totalement. Ce fond blanc, qui correspond à la fusion de toutes les couleurs et dont la répartition spectrale sétend sur la totalité du spectre visible, représente le maximum de désaturation commun à toutes les couleurs.



* * *



Les différentes radiations qui composent la lumière blanche semblent sannuler mutuellement pour donner à lesprit une absence de sensation colorée que nous appelons invisibilité ou neutralité.

Par contre, un faisceau de lumière réfléchie se compose déléments différents qui peuvent être discriminés par le système rétinien des cellules photosensibles. Quand ces éléments se recomposent après le passage par le nerf optique, la sensation perçue est celle dune couleur.




COURBES DE SENSIBILITÉ



Spectre de la lumière blanche
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PLANCHE I

Courbes théoriques montrant que les cônes réagissent surtout aux rouges, aux verts et aux bleus; cst-tà-dire en fonction des différentes longueurs dndes qui composent le spectre de la lumitère blanche.









2.2 - LUMIÈRE INCIDENTE ET LUMIÈRE
RÉFLÉCHIE



La réflectivité qui correspond au «rapport de
lénergie réfléchie à lénergie incidente totale»
(Le Robert), conduit à la réflexion. Exception faite des matériaux
transparents comme le verre, qui laissent passer entièrement la
lumière, ou les matériaux polis, comme le métal ou les miroirs qui
la réfléchissent tout entière, les matériaux opaques absorbent une
partie de la lumière qui les frappe.

La partie absorbée fait subir aux matériaux des
transformations physiques, chimiques, thermiques, biologiques,
électriques, etc., que nous appelons photosynthèse, échauffement,
vieillissement, etc. le reste, non absorbé par les matériaux, est
renvoyé dans latmosphère. Et cest ce reste qui est à
lorigine des sensations que nous appelons couleur.

Une couleur est donc toujours le résultat
dune absorption partielle de la lumière incidente qui
éclaire lobjet. La sensation de couleur qui en résulte ne
peut donc pas être aussi intense que la lumière qui frappe une
surface réfléchissante. Cest pourquoi une couleur
pigmentaire est toujours plus ou moins désaturée. Nous reviendrons
sur ce point afin de préciser la nature des radiations qui en
diminuent la pureté (voir § 4.4).



* * *



Ainsi, la lumière réfléchie est la seule partie de
la lumière du jour quil nous est possible de voir grâce aux
images quelle a imprimées sur notre rétine.

Sans le passage par notre œil, une couleur
nexiste pas. Cest notre système visuel qui nous en
fait voir de toutes les couleurs en rendant visible le rayonnement
réfléchi. De même que le prisme de Newton ou les gouttes
deau de la pluie sont capables de les rendre visibles, en
séparant les différents rayons colorés qui forment la lumière
blanche; de même la lumière réfléchie nous est rendue visible
grâce aux cellules de la rétine qui jouent le même rôle que le
prisme ou les gouttes deau de larc-en-ciel.

Le rôle de notre système visuel sera
danalyser le contenu de cette lumière réfléchie, pour
établir lidentité de lobjet observé, aidé en cela par
dautres indices venant des autres sens.





2.3  LE PRINCIPE DE
COMPLÉMENTARITÉ



De la connaissance de ce qui existait avant la venue
de lhomme sur terre, dépend la compréhension de ce
quest la complémentarité.

La complémentarité des couleurs est un concept issu
de la lumière naturelle qui nimplique nullement
légalité des rayonnements complémentaires. En revanche, la
notion de couleurs complémentaires qui implique, contrairement à la
complémentarité, légalité de deux couleurs en présence, a
été vulgarisée par Chevreul au XIXème
siècle.

Il importe donc de faire clairement la différence
entre complémentarité des couleurs [...]
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