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Camille	
  Duru6e	
  (1803-­‐1881)	
  

Esthé@que	
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  1855	
  :	
  

II) Une démarche a priori : Camille Durutte  

III.1)	
  Camille	
  Duru6e	
  :	
  l’apriorisme	
  ou	
  approche	
  métaphysique	
  ?	
  



Elements principaux des idées de Durutte, 
d’après Fichet : 

•  Les nombres rythmiques 
•  Echelle pythagoricienne 
•  Loi génératrice des accords 
•  Systématisation de la notion d’accords 
•  Accords collatéraux 
•  Basses fondamentales idéales 
•  Origine de l’attraction de certains 

intervalles 
•  Succession de deux intervalles 
•  Loi d’enchaînement des accords 
•  Formulation mathématique de cette loi 
  





Josef	
  Hoëné-­‐Wronski	
  (1778-­‐1853)	
  





Hoene	
  Wronski,	
  Philosophie	
  de	
  la	
  technie	
  algorithmique,	
  p,182	
  



Camille	
  Duru6e,	
  Esthé@que	
  
musicale,	
  1855,	
  	
  
	
  







ECHELLE	
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Barbereau	
  









Loi génératrice des accords 



Camille	
  Duru6e,	
  Esthé@que	
  musicale,	
  1855,	
  p.57	
  
	
  



















Fichet,	
  Les	
  théories	
  scien6fiques	
  de	
  la	
  musique,	
  XIXe	
  Xxe	
  siècles	
  	
  



NOMBRES	
  RYTHMIQUES	
  



Camille	
  Duru6e,	
  Esthé@que	
  musicale,	
  1855,	
  p.52	
  
	
  

















Duru2e,	
  théorie	
  post-­‐ramiste	
  ?	
  



Texte 4 : Camille Durutte, Technie harmonique, 1876, cité in http://missmediablog.fr/camille-
durutte-de-mey-a-varese/#sthash.hKPpSxNW.dpuf 

  

À vingt ans, j’ai découvert une définition de la musique qui éclaira soudain mes tâtonnements 
vers une musique que je sentais possible. C’est celle de Hoene Wronski, physicien, chimiste, 
musicologue et philosophe de la première moitié du XIXe siècle. Wronski a défini la musique 
comme étant « la corporification de l’intelligence qui est dans le son ». Je trouvais là pour la 
première fois une conception de la musique parfaitement intelligible, à la fois nouvelle et 
stimulante. Grâce à elle, sans doute, je commençai à concevoir la musique comme étant 
spatiale, comme de mouvants corps sonores dans l’espace, conception que je développai 
graduellement et fis mienne. J’ai compris très tôt qu’il me serait difficile ou impossible 
d’exprimer avec les moyens mis à ma disposition les idées qui me venaient. J’ai même 
commencé dès cette époque à caresser le projet d’affranchir la musique du système tempéré, de 
la délivrer des limitations imposées par les instruments en usage et par toutes ces années de 
mauvaises habitudes qu’on appelle de façon erronée, la tradition.  

Vers	
  Edgard	
  Varèse	
  et	
  le	
  XXe	
  siècle…	
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III)	
  Charles	
  Henry	
  (1859-­‐1926)	
  



Charles	
  Henry	
  :	
  étude	
  des	
  rela@ons	
  entre	
  les	
  sensa@ons	
  et	
  les	
  percep@ons	
  

XVIIe	
  siècle	
  :	
  	
  
	
  
Mécanique	
  de	
  l’ac@on	
  physique	
  
	
  
Physique	
  de	
  l’iner@e	
  
(nouveau	
  statut	
  du	
  mouvement)	
  	
  
	
  
	
  
	
  
	
  
	
  
	
  
	
  
Mathéma@ques	
  

XIXe	
  siècle	
  :	
  	
  
	
  
Mécanique	
  de	
  l’ac@on	
  
psychique	
  
	
  
Psycho-­‐physique	
  
(toute	
   idée	
   ou	
   émo@on	
  
s ’ a c c o m p a g n e 	
   d ’ u n	
  
m o u v e m e n t , 	
   d ’ u n	
  
changement	
   physiologique	
   :	
  
quelles	
  rela@ons	
  entre	
  ac@on	
  
psychique	
   et	
   mouvements	
  
externes	
  ?	
  )	
  
	
  
Mathéma@ques	
  



Charles	
  Henry,	
  Cercle	
  chroma@que	
  
présentant	
   tous	
   les	
   compléments	
  
et	
   toutes	
   les	
   harmonies	
   de	
  
couleurs.	
   Avec	
   une	
   introduc@on	
  
sur	
   la	
   théorie	
   générale	
   du	
  
contraste,	
   du	
   rythme	
   et	
   de	
   la	
  
mesure,	
  Paris,	
  Verdin,	
  1888,	
  p.5-­‐6	
  

III)	
  Charles	
  Henry	
  (1859-­‐1926)	
  



 
 

• Les combinaisons les plus éloignées (se situant à 180° 
l'une de l'autre sur le cercle) sont dites complémentaires. 
Unies en proportions égales, à propriétés couvrantes et 
colorantes égales, elles s'annulent, donnant un gris plus 
ou moins clair. 
• Les trois couleurs primaires mêlées donnent également 
un gris neutre. 
• Lorsque l'œil voit deux couleurs contiguës, il les voit les 
plus dissemblables possible. Ce contraste provient à la 
fois de la tonalité et de la luminosité des couleurs. Le 
contraste des valeurs s'ajoute donc au contraste des 
couleurs. L'œil se sert de tous les critères possibles pour 
distinguer les moindres nuances, les plus petites 
variations. 
• Le plus fort contraste possible est la combinaison bleu-
orangé car c'est entre ces deux complémentaires qu'il 
existe le plus fort contraste de valeurs en plus du 
contraste de couleurs, toute variation des valeurs par 
l'adjonction de blanc, de noir, ou d'un jeu de 
transparence étant ici mise de côté. 

 

	
   Après	
  avoir	
   reçu	
  une	
   forma@on	
  de	
  chimiste,	
  Chevreul	
   fut	
  nommé	
  en	
  
1824	
   directeur	
   de	
   la	
   Manufacture	
   des	
   Gobelins.	
   Il	
   s’intéressa	
   au	
  
problème	
   de	
   la	
   teinture	
   —	
   donc	
   aux	
   couleurs.	
   Devant	
   surveiller	
   la	
  
fabrica@on	
   des	
   colorants,	
   il	
   eut	
   l’idée	
   que	
   les	
   problèmes	
   les	
   plus	
  
délicats	
  et	
  les	
  plus	
  importants	
  n’avaient	
  rien	
  à	
  voir	
  avec	
  la	
  chimie,	
  mais	
  
bien	
   plutôt	
   avec	
   l’op@que	
   :	
   lorsqu’il	
   arrivait	
   qu’une	
   couleur	
   ne	
  
produisît	
  pas	
   l’effet	
  escompté,	
  cela	
  ne	
  venait	
  pas	
  des	
  pigments,	
  mais	
  
des	
   tons	
   colorés	
   qui	
   se	
   trouvaient	
   à	
   proximité.	
   Chevreul	
   décida	
   de	
  
traiter	
   scien@fiquement	
   la	
   chose	
   à	
   fond	
   et	
   fit	
   paraître	
   en	
   1839	
   son	
  
essai	
   sur	
   l’apparence	
   des	
   couleurs.	
   Le	
   @tre	
   de	
   l’ouvrage	
   est	
  
parfaitement	
  explicite	
  :	
  De	
  la	
  loi	
  du	
  contraste	
  simultané	
  des	
  couleurs.	
  
L’ouvrage	
  de	
  Chevreul	
  influença	
  les	
  écoles	
  ar@s@ques	
  connues	
  comme	
  
l’Impressionnisme,	
   le	
   Néo-­‐impressionnisme	
   et	
   le	
   Cubisme	
   orphique.	
  
Robert	
   Delaunay	
   (1885-­‐1941)	
   u@lisa	
   plus	
   que	
   les	
   autres	
   dans	
   ses	
  
tableaux	
  des	
  «	
  écrans	
  simultanés	
  ».	
   Eugène	
  Chevreul	
  (	
  1786	
  –	
  1889	
  ) 

III)	
  Charles	
  Henry	
  (1859-­‐1926)	
  





Humbert	
  de	
  Superville,	
  Essai	
  sur	
  
les	
  signes	
  incondi6onnels	
  dans	
  
l’art,	
  Leyde,	
  1827.	
  



III)	
  Charles	
  Henry	
  (1859-­‐1926)	
  



III)	
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  Henry	
  (1859-­‐1926)	
  

PLAISIR	
  	
  	
  	
  /	
  	
  	
  	
  	
  	
  DOULEUR	
  

CONTINUITE	
  	
  	
  	
  	
  	
  /	
  	
  	
  	
  	
  	
  DISCONTINUITE	
  	
  	
  	
  	
  DE	
  LA	
  SENSATION	
  











Charles	
  Henry,	
  Harmonies	
  de	
  formes	
  et	
  de	
  couleurs	
  :	
  démonstrations	
  pratiques	
  avec	
  le	
  rapporteur	
  
esthétique	
  et	
  le	
  cercle	
  chromatique,	
  1890,	
  p.22	
  

	
  

III)	
  Charles	
  Henry	
  (1859-­‐1926)	
  





Héricourt,	
  «	
  Une	
  théorie	
  
mathéma@que	
  de	
  
l’expression.	
  Contraste,	
  
rythme,	
  mesure	
  »,	
  Revue	
  
scien6fique,	
  1889.	
  







III)	
  Charles	
  Henry	
  (1859-­‐1926)	
  





CONCLUSION	
  



Duru6e,	
  Résumé	
  élémentaire	
  
de	
  la	
  technie,	
  1876,	
  p.329	
  

La	
   musique	
   est	
   la	
   représenta@on	
   concrète	
   de	
  
direc@ons	
  abstraites.	
  
L’acous@que	
   musicale	
   est	
   au	
   contraire	
   la	
  
représenta@on	
   abstraite	
   de	
   direc@ons	
  
concrètes	
   :	
   d’où	
   une	
   contradic@on	
   fatale	
   et	
  
heureuse.	
  

Charles	
  Henry,	
  Introduc6on	
  
à 	
   u n e 	
   e s t h é 6 q u e	
  
scien6fique,	
  1885,	
  p.465.	
  



Pierre	
  Schaeffer,	
  A	
  la	
  
r e che r che	
   d ’ une	
  
musique	
   concrète,	
  
1952.	
  



	
  
La	
  Culture	
  :	
  L’œuvre	
  ar@s@que	
  est	
  créa@on.	
  Elle	
  n’est	
  même	
  que	
  créa@on.	
  
Aussi,	
  ce	
  que	
  la	
  culture	
  ne	
  cesse	
  de	
  créer	
  ne	
  se	
  caractérise	
  pas	
  par	
  le	
  progrès	
  
mais	
  l’enrichissement.	
  Il	
  n’y	
  a	
  pas	
  de	
  «	
  progrès	
  »	
  entre	
  les	
  bisons	
  des	
  gro6es	
  
d’Altamira	
  et	
  les	
  taureaux	
  de	
  Picasso	
  venus	
  quelques	
  millénaires	
  plus	
  tard.
[…]	
  
	
  
La	
  Science	
  :	
  Le	
  mot	
  progrès	
  convient	
  en	
  revanche	
  à	
  la	
  science	
  qui	
  va	
  de	
  
connaissance	
  en	
  connaissance	
  nouvelle	
  de	
  la	
  nature.	
  La	
  science	
  progresse.	
  
Elle	
  s’élève	
  comme	
  une	
  nouvelle	
  tour	
  de	
  Babel.	
  Elle	
  peut	
  le	
  faire	
  parce	
  que	
  
les	
  constructeurs,	
  les	
  hommes	
  de	
  recherche,	
  parlent	
  ce6e	
  fois	
  tous	
  un	
  
même	
  langage	
  :	
  le	
  langage	
  scien@fique.	
  […]	
  
En	
  ma@ère	
  de	
  science,	
  c’est	
  la	
  nature	
  qui	
  commande.	
  Le	
  mouvement	
  de	
  la	
  
découverte	
  en	
  fin	
  de	
  compte	
  va	
  de	
  la	
  nature	
  vers	
  l’homme	
  qui	
  la	
  découvre.	
  
La	
  nature	
  se	
  laisse	
  dévoiler	
  au	
  prix	
  de	
  grands	
  efforts	
  intellectuels	
  et	
  
techniques.	
  
	
  
La	
  Culture	
  :	
  L’art	
  procède	
  d’un	
  mouvement	
  inverse.	
  Il	
  va	
  de	
  l’homme	
  et	
  de	
  
son	
  monde	
  intérieur	
  vers	
  le	
  monde	
  extérieur	
  dans	
  lequel	
  il	
  crée.	
  
	
  
	
  Pierre	
  Auger,	
  Dialogues	
  avec	
  moi-­‐même,	
  Paris,	
  Albin	
  Michel,	
  1987,	
  p.81-­‐82.	
  



	
  
Loin	
  de	
  rapprocher	
  l’art	
  et	
  la	
  science,	
  notre	
  analyse	
  conduit	
  donc	
  à	
  les	
  séparer	
  
profondément,	
  surtout	
  pour	
  des	
  raisons	
  géné@ques.	
  	
  
	
  
Dans	
  l’art,	
  le	
  donné	
  est	
  représenté	
  par	
  des	
  états	
  intérieurs,	
  réalisés	
  ou	
  possibles	
  
respec@vement,	
  dans	
   le	
  créateur	
  et	
   le	
  spectateur.	
  C’est	
  alors	
   l’univers	
  con@nu	
  
qu’il	
   s’agit	
   d’adapter	
   à	
   ces	
   existants	
   discon@nus,	
   en	
   en	
   isolant	
   certaines	
  
por@ons,	
  et	
  en	
  les	
  modifiant	
  par	
  le	
  travail	
   jusqu’à	
  obtenir	
  une	
  correspondance	
  
sa@sfaisante.	
  […]	
  	
  
Dans	
   la	
   science,	
   c’est	
   l’univers	
   con@nu	
   qui	
   est	
   donné	
   et	
   qu’il	
   s’agit	
   de	
  
représenter	
  au	
  mieux	
  par	
  les	
  idées	
  discon@nues	
  que	
  nous	
  sommes	
  capables	
  de	
  
cons@tuer	
   en	
   nous	
   –	
   en	
   rendant	
   celles-­‐ci	
   de	
   plus	
   en	
   plus	
   complexes	
   et	
  
par@cularisées	
   pour	
   que	
   leurs	
   rela@ons	
   entre	
   elles	
   se	
   rapprochent	
   le	
   plus	
  
possible	
  de	
  celle	
  des	
  éléments	
  correspondant	
  de	
  l’univers	
  entre	
  eux.	
  
	
  
	
  
	
  Pierre	
  Auger,	
  L’Homme	
  microscopique,	
  Paris,	
  Flammarion,	
  1966,	
  p.141.	
  


