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AVANT-PROPOS

S’i l  existe  quant ité  d’écr its  de  peintres  (hélas  bien souvent  dispersés)  capables
de fournir  des  é léments  de  langage,  i l  n’est  guère,  à  ma connaissance,  d’essai  de 
grammaire  plast ique mise  à  jour,  à  par t ir  de  laquel le  « l’apprent i  peintre»  -  car 
c’est  avant  tout  à  lui  que nous  avons  songé -  pourra  se  const ituer
une problémat ique sér ieuse.

L a  plupar t  des  ouvrages  d’ init iat ion à  la  peinture  que l’on peut  t rouver 
concernent  davantage  les  enfants  et  les  adolescents  -  e t  par  conséquent  la  péda-
gogie  au niveau de  l’école  -  que les  adultes ,  du moins  ceux d’entre  eux qui  ont 
gravi  « l’échelon supér ieur»  dans  l’ordre  de  la  pr ise  de  conscience  plast ique.

Est-ce  d’autre  par t  vraiment  médire  que d’af f i rmer  que les  di f férentes  acadé-
mies  de  peintures  existantes ,  s i  e l les  s’avèrent  souvent  capables  de  fournir  à
l’é lève  bon nombre de  «bases  techniques»  ,  ne  se  montrent  guère  prodigues  par
contre,  dans  leur  enseignement ,  en é léments  de  langage.

Le  présent  essai  voudrait  -  dans  toute  la  mesure  du poss ible  -  combler  cette 
carence.

I l  comporte,  pour  chaque problème plast ique :

•  d’une par t  des  textes  d’exergue,qui  se  voudraient  être  moins  des  monuments  .
d’érudit ion que des  prétextes ,  des  incitat ions  à  la  créat ion.

•  d’autre  par t  des  exercices  abordant  la  problémat ique pic tura le  en cherchant  le
plus  poss ible  à  la  s ituer  hors  des  sent iers  battus .

•  enf in  des  bibl iographies  const ituées ,  pour  l’essent ie l ,  par  les  déclarat ions  des
créateurs  eux-mêmes,  e t  permettant  d’approfondir  chaque sujet .
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Textes ,  exercices ,  bibl iographies  sont  moins  l’œuvre  d’un «professeur»  que cel le 
d’un peintre  mi l itant  l ivrant  là ,  tant  ce  qui  concerne le  développement  de  son 
propre  t ravai l ,  échelonné sur  t rente  ans ,  que ses  lec tures  ou les  contacts  qu’ i l  a 
pu avoir  jusqu’ic i  avec  d’autres  peintres .

S erait- i l  t rop ambit ieux d’espérer  davantage  ?  Nous ser ions  par t icul ièrement
heureux s i  le  présent  ouvrage  pouvait  conduire  -à  par t ir  d’une problémat ique
qui  ins iste  sur  les  acquis it ions  les  plus  récentes-  à  cette  nouvel le  poét ique que la 
mutat ion de  c iv i l isat ion qui  se  déroule  sous  nos  yeux est  en droit  d’attendre.

Déclarons  enf in  tout  nettement  pour  conclure  que nous  n’entendons céder  à
aucun dogmat isme et  qu’ i l  s’ag it  ic i ,  moins  de  règ les  à  ne  pas  t ransgresser,  que
de proposit ions .
Nous n’avons  pas  oubl ié  cette  mise  en garde d’E l ie  Faure  :
«I l  y  a  des  grammair iens  de  la  peinture  qui  ne  sont  pas  plus  des  peintres  que
les  grammair iens  de  la  langue,des  écr ivains»

Mais ,  est-ce  notre  faute  s i  nous  nous  sentons  hélas  incapables  de  fabr iquer  des
poètes  ?
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EN MANIÈRE DE PRÉFACE
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L a quest ion avec  laquel le  un peintre  se  t rouve être  le  plus  souvent  abordé
par  un publ ic  profane pourrait  se  formuler  à  peu près  en ces  termes  :  «mais
diable ,  expl iquez-moi  comment  vous  pouvez  voir  les  choses  de  cette  façon !»

A quoi  i l  semble  au peintre  tout  à  fait  suf f isant  de  faire  la  réponse  de
Paul  Klee  :  «L a peinture  ne  reproduit  pas  le  v is ible ,  e l le  rend v is ible» .

Autrement  parlé  :  de  la  nature  e l le  ne  copie  pas  le  v is ible  ( le  monde des  appa-
rences) ,  e l le  en révèle  l’ invis ible  ( le  monde caché) .

Mais  n’est-ce  pas  là  ne  s’en t i rer  que par  une formule  -auss i  ple inement  chargée 
de  sens  soit-e l le-  e  qui  ne  comble  guère  notre  inter locuteur  ? 

Nous avons  jugé  bon de  faire  l’e f for t  supplémentaire  d’expl ic iter,  à  par t ir
d’un exemple  s imple,  plus  longuement  et  avec  plus  de  précis ion,  quel le  peut
être  la  démarche du peintre.
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LE APPRO CHE DU LANGAGE DE LA PEINTURE MODERNE
PASSAGE DU RÉALISME VISUEL A LA VISION «ABSTRAITE»!

 Mondrian -  ar t iste  hol landais  e t  l ’un des  pionniers  de  l’ar t  abstrait  -  peint 
d’abord un arbre  avec  toutes  ses  branches .

Les  direc t ions  de  cel les-c i  commencent  à  s’ inf léchir.

Parmi  la  mult ipl ic ité  des  é léments  of fer ts ,  on ass iste  peu à  peu -  e t  pour  l’essen-
t ie l  -  à  l’é l iminat ion de  tous  ceux qui  se  t rouvent  être  ni  hor izontaux,  ni  ver t i -
caux.  Le  processus  se  poursuit  jusqu’à  ce  que l’ar t iste  en v ienne à  ne  plus  faire 
f igurer,  cette  fois ,  que des  L ignes  soit  hor izonta les  (dimension de  la  S érénité) , 
soit  ver t ica les  (dimension menta le  de  l’Ascèse) ,

On entrevoit  ce  qui  s’est  passé.  En premier  l ieu, i l  ne  peint  que ce  que lui  l ivre  le 
réa l isme v isuel ,  i l  reproduit  sans  r ien en changer  ce  monde de  la  nature  où tout 
est  dans  tout .  Le  monde extér ieur  est  seul  maître  du jeu.

Mais  comment  eût-on pu en rester  là  en un âge  où la  photographie  s’avère  sans 
r iva le  quant  à  la  reproduct ion f idèle  du monde au niveau des  apparences .

Aussi ,des  l’ image datant  de  1911,  son émot ion int ime commence-t-el le  à  sou-
mettre  les  é léments  de  la  nature  à  son traitement .  L a  nature,  jusqu’a lors  su-
jet ,n’est  plus  devenue à  présent  que prétexte ;  le  vér itable  sujet  ( le  thème) 
étant  désormais  LE RY THME. Le  combat  s’est  ainsi  déplacé  sur  le  terrain de 
la  conquête  de  l’ imager ie  intér ieure.  I l  s’ag it  d’extraire ,  «d’abstraire»  de  la  na-
ture  les  s ignes  se  révélant  comme les  plus  propres  à  expr imer  son sent iment  du 
monde.  Mené d’abord en connivence avec  le  monde extér ieur  le  tableau apparait 
désormais  comme devant  s’é tabl ir  contre  lui .

1910

1910 —

1911 —

1912 —

L’arbre  de  Mondrian :
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Pour reprendre  une express ion chère  à  Wols  :  «Voir  est  devenu pour  le  peintre 
,  fermer  les  yeux.» .  Tout  sera  fait  pour  se  détourner  des  formes extér ieures  qui 
r isque-  raient  d’empêcher  le  créateur  d’af f i rmer  quelques  uns  de  ses  SCHÈMES 
favor is  e t  la  peinture  n’apparaît  plus  à  présent  pour  lui  que comme le  moyen 
d’ef fec tuer  le  lent  et  long parcours  de  soi  qui  y  conduit .

Chaque ethnie,  comme chaque indiv idu,possède des  st ructures  de  l’ imaginaire 
plus  spéci f iques .  Les  f lamands par t icul ièrement  sensibles  au monde charnel 
af fec t ionnent  plus  volont iers  le  j eu des  courbes  et  des  contre-courbes ,  condui-
sant  à  une célébrat ion de  la  chair  é levée  jusqu’au sent iment  cosmique.  (pensons 
à  Rubens ,  à  Jordaens ,  à  Brueghel) .  Le  Gréco,  peintre  myst ique,  fait  subir  aux 
corps  des  distors ions  jusqu’à  les  rendre  semblables  à  des  torches  prodiguant 
une lumière  surnaturel le .  Les  sociétés  matr iarca les  é laborent  des  schèmes tout 
féminins  tandis  que les  noirs  se  montrent  prodigues ,  en leurs  totems,  d’érec-
t ions  phal l iques .

Mais  en même temps existent  des  ARCHÉT YPES -not ions  jungiennes  repr ises 
par  Malraux -  qui  se  retrouvent  dans  toutes  les  cu ltures  et  par  conséquent  auss i 
dans  nos  ar ts  modernes .  Leur  sur vivance  expl ique que la  COMMUNICATION 
puisse  s’é tabl ir  entre  ces  schèmes et  le  spectateur,  le  sens  que perçoit  ce  der-
nier  t ransparaissant  à  l’ intersect ion de  ses  propres  expér iences  et  de  cel les  du 
peintre.

Pourquoi  restent  encore  s i  nombreux ceux qu’une te l le  att itude désarçonne? 
C ’est  que depuis  l’âge  roman plusieurs  s iècles  de  rat ional isme ont  occulté  cette 
v ie  inconsciente  souterraine  que devaient  enf in  réhabi l iter  bien plus  tard f reu-
diens  et  surréa l istes .

1911
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En un temps où la  v is ion pragmat ique et  conceptuel le  submerge à  nouveau 
notre  univers  menta l  tout  ent ier,  que chacun fasse  l’e f for t  de  s’en déconnec-
ter  pour  s’abandonner  à  ces  SYMB OLES,  modes  de  l iaison du monde v is ible 
au monde invis ible ,  condensant  en une seule  image les  ant ithèses  et  les  s imul-
tanéités  sensibles  (Bachelard)  et  qui ,  en outre,  se lon l’express ion chère  à  Paul 
Ricoeur,  «donnent  à  penser.»

									         Abbaye de  S énanque
									         Avr i l  1974

1912
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LE RY THME
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Monnaies  gauloises
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•  S es  racines  dans  la  nature.

L a  nature  a  son r ythme :  ce lui  de  l’a lternance des  saisons ,  du jour  et  de  la  nuit , 

des  marées  etc . . .  On dit  volont iers  auss i  d’un splendide paysage  qu’i l  a  son «or-

donnance»

•  S on ass ise  psychophysiologique en nous-même :  chacun de  nous  a  son pouls ,

son battement  émot i f  personnel .
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«Le dynamisme n’est  pas  la  descr ipt ion du mouvement 
i l  est  le  mouvement  en puissance.»

équiva lent  r ythmique :
le  r ythme expr imé
par  un jeu de  courbes
antagonistes



19

RY THME DE LA NATURE ET RY THME DE LA PEINTURE

• Les  chevaux de  Messonnier  n’avancent  pas .

•  Le  cheva l  de  François  1er  par  Clouet  parait ,  au  contraire ,  comme sais i  dans

sa  marche a lt ière .

•  Dans  le  premier  cas  :  le  r ythme de  la  nature  est  reproduit  te l  .

•  Dans  le  second cas ,  dél ivré  de  toute  intent ion imitat ive,  le  r ythme de  la

nature  est  «transmuté  dans  celui  de  la  peinture» .

Rest itué  en termes  d’équiva lents  plast iques  -  en l’espèce  un jeu de  courbes  et  de 

contre-courbes  entre  les  pattes  du cheva l  -  le  r ythme plast ique t i re  sa

naissance  même de la  mise  en relat ion des  é léments  entre  eux.

Par  conséquent  ce  qui  doit  seul  ê tre  retenu,  dans  un tableau,  n’est  pas  le  r ythme 

projeté  te l ,mais  bien le  r ythme ayant  fait  l ’objet  d’une opérat ion de  réduct ion.
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•  De la  même façon,  dans  le  fameux tableau «L a Batai l le»  de  Paolo  Uccel lo

qui  f igure  au Louvre,  le  sent iment  d’un combat  acharné est  rest itué  par  un

ÉQUIVALENT :  un système de  l ignes  f igurées  par  les  lances .

N.B.  -  Le  problème plast ique que const itue  la  recherche de  cet  équiva lent

revêt  une te l le  importance  que nous  y  reviendrons  plus  loin,  crayon en main,

quand i l  sera  quest ion du mouvement .
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Hartung :  Nu couché
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NOTRE RY THME INTÉRIEUR

Exercice  :

Nous laisserons  a l ler  le  crayon au gré  de  notre  battement  émot i f  personnel .

Nous nous  essayerons  en somme à  un EXERCICE D’ÉCRITURE AUTOMATIQUE.

Arp :  «I l  suf f it  de  fermer les  paupières  et  le  r ythme intér ieur  passe  dans

la  main».

Signif icat ion de  cet  exercice  :

I l  ne  s’ag it  pas ,  à  ce  stade,  d’obtenir  de  suite  un r ythme plast ique t ransmuté

en termes  d’é léments  du tableau.  Tout  au plus  est- i l  quest ion d’une sor te

«d’enregistrement  graphique» de  notre  r ythme intér ieur  qui  a  va leur  de  test

psychologique.

Nous nous  découvr irons  ainsi  lyr ique ou f roid,  di laté  ou inhibé,  extraver t i

ou introver t i ,  hyperémoti f  ou contrôlé  ;  prenant ,  par  le  moyen de  ce  test

graphologique,  conscience  des  composantes  de  notre  univers  intér ieur  qui  se

retrouveront  dans  la  suite  de  notre  long t ravai l  u ltér ieur.
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Biss ière  :  «C omposit ion»
Un sens  aigu de  la  respirat ion
des  é léments .

Z ao-Wou- Ki



25

RY THME ET RESPIRATION

Exercice  :

•  Importance  de  la  respirat ion,  de  l’a lternance de  nos  apnées  et  de  nos  dyspnées

(cf  un Tal  C oat ,  un Biss ière ,  un Z ao-Wou-ki) .

•  Par tant  de  ces  considérat ions ,  on s’essayera  à  r ythmer les  tâches  en respirat ion.

•  En même temps,  on mettra  ainsi  en rapport  des  é léments  de  tache,  de  l igne, 

parmi  lesquels  on s’e f forcera  d’ introduire  un ORDRE.
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LES MOYENS DE L’EXPRESSION RY THMIQUE

Léger  	 «Tout  un jeu d’accords ,  de  r ythmes fait  de  couleurs  de  fond et

		   de  sur face,  de  l ignes  conductr ices ,  de  distances  et 

		  d’opposit ions»

S oulages  	 .  Les  accents

		  .  Les  points  for ts

		  .  Les  tensions

		  •  Le  ca lme

		  •  Le  poids  des  sur faces

		  •  L a  profondeur  des  sur faces

		  •  Le  battement  des  formes

N.B.  -  C es  divers  moyens ,  qui  concourent  à  l’express ion du r ythme,  seront  repr is 

un à  un par  la  suite .

L’ importance  du r ythme

• Le  contraire  de  la  cadence c’est  la  décadence.

•  Sur  un r ythme bien v ivant  au dépar t  peut  s’accrocher,par  la  suite ,à  peu près 

n’ importe  quoi ,
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Alber t  Gleizes  :  Rythmes
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Pol lock

•  L a  cadence des  é léments
•  Leur  développement  dans  la  durée.
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•  Le  gestuel  const itue  une vér itable  manifestat ion d’EXPRESSION CORPORELLE

prolongée  par  le  cer veau et  la  main.

•  Si  cette  express ion est  mal  comprise ,  le  gestuel  ne  peut  être  que gest iculat ion 

désordonnée et  c’est  hélas  bien plus  souvent  le  cas .

•  Tel  est ,  par  exemple,  le  reproche que l’on pourrait  faire  à  l’ACTION PAINTING 

d’un Pol lock,  dont  les  tableaux jusqu’a lors  présentés  comme découlant  d’une 

opérat ion menta le  ver t ig ineuse,  n’apparaît ront  plus  bientôt  que comme des  tex-

tures  décorat ives  n’ayant  guère  plus  de  résonnance que des  papiers  de  garde.  Si 

nous  réagissons  ainsi  c’est  que nous  déva lor isons  l’accident  pour  va lor iser  l’ in-

tent ion inconsciente.

•  Qu’au contraire  le  geste  se  s itue  sous  une puls ion inconsciente  contrôlée,

i l  se  t rouve a lors  l ié  à  une VÉRITABLE RESPIRATION INTÉRIEURE.

•  Tel  est  le  cas  d’un Hartung chez  qui  le  gestuel  prend le  v isage  d’une

vér itable  arabesque musica le  dont  le  développement  r ythmique,  rég lé  dans  ses 

moindres  détai ls ,  renvoie  à  un monde qui  n’est  pas  sans  évoquer  celui  d’un Al-

binoni .

•  Tel  est  le  cas  auss i  pour  un Tobey,  un Joël  Froment ,  un Marfaing .
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Cal l igraphies  japonaises
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•  L’ac t iv ité  gestuel le  t rouve ses  racines  et  ses  manifestat ions  les  plus  accomplies 

dans  la  CALLIGRAPHIE ORIENTALE,  qui  représente  par  excel lence,  un gestuel 

hautement  maîtr isé  et  à  s igni f icat ion symbol ique.

•  André  Malraux a  déclaré  un jour  que Mathieu était  le  premier  ca l l igraphe

occidenta l .

Premier  dans  le  temps ou premier  dans  l’ordre  de  la  réuss ite  ?  Dans  ce  dernier 

domaine,  i l  a  pu paraît re  un temps mér iter  ce  rang.  A présent  son gestuel

dégénère  en une express ion extér ieure  toute  décorat ive,  devenant  une sor te

de t rumeau qui  aurait  davantage  sa  place  chez  Monsieur  S éga lot .

•  Autrement  dignes  d’ intérêt  sont  les  recherches  ca l l igraphiques  que

Degottex  poursuit  depuis  longtemps,  sans  hâte ,  avec  une v is ion qui  s’approfon-

dit  de  jour  en jour  et  qui  font  de  lui  l ’un des  tout  premiers  peintres  importants 

d’aujourd’ hui .
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Exercice  :

•  En se  sais issant  cette  fois  d’un pinceau trempé dans  l’encre  de  chine  et  après 

s’ê t re ,  au préa lable ,  par faitement  concentré  et  recuei l l i ,  on tentera  une expres-

s ion gestuel le  en essayant  d’acquér ir  la  par faite  maf tr ise  de  sa  respi-  rat ion.

•  On ne devra  pas  se  sat is faire  de  taches  projetées  de  n’ importe  quel le  façon au 

mi l ieu de  la  feui l le  blanche.

•  Des  pauses ,  demi-pauses ,  soupirs  devront  être  ménagés .

•  L’anamorphose  (voir  chapitre  suivant)  des  taches  comme cel le  des  v ides  devra

etre  soigneusement  étudiée  af in  d’about ir  à  une animat ion par faite  de  la  sur-

face  ne  laissant  subsister  aucune zone morte.

•  Sur tout , la  charge  af fec t ive  devra  être  présente.
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PEINTURE ET MOUVEMENT

1) Le  contre-point
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art hellénistique

Élément simple
de contre-point
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L’ar t  Grec  de  la  pér iode hel lénist ique fournit  un bon exemple  de  mouvement

décr it  c’est  à  dire  extér ieur  a l lant  jusqu’à  la  gest iculat ion.

L’express ion d’un te l  mouvement  copie  direc tement  le  mouvement  réel  e t  ne 

const itue  pas  vér itablement  un mouvement  expr imé en termes  de  plast ic ité ,  le-

quel  doit  ê tre  «transmuté»  en termes  d’é léments  du tableau.

L’un de  ces  mouvements  ayant  subi ,  quant  à  lui ,  l ’opérat ion de  «réduct ion

plast ique» est  par  exemple  :

le  mouvement  contrapunt ique

Un jeu de  courbes  et  de  contre-courbes  qui  n’ imite  plus  cette  fois  le  mouvement 

extér ieur,  mais  le  s igni f ie .  Le  contre-point  est  l ’équiva lent ,  en plast ic ité ,  de  ce

qu’est  en musique la  st ructure  de  la  fugue.



40

EXEMPLE 1:

On analysera de ce point de vue la Kermesse de Rubens ou l’utilisation du
contre-point est au service du sentiment de l’ivresse charnelle.

Rubens : La Kermesse
L’orgie charnelle, exprimée en un 
jeu de courbes et de contre-courbes, s
e développant en tourbillon 
et élevée jusqu’au cosmique.
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EXEMPLE 2:

Les filets de pêche de la période d’Ostende de Pignon.

rest ituée  par  un 
équiva lent  r ythmique
fait  d’un système
de courbes
et  contre-courbes .
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EXEMPLE 3 :

La fresque romane.

Fresque romane de Saint Savin

Véritable ballet des formes
introduction d’une véritable CHORÉGRAPHIE
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Exercice  1  :  LE CONTRE-POINT

En s’ inspirant  des  exemples  qui  précèdent ,  on créera ,  dans  un tableau f igurat i f

ou abstrait  :

un jeu de  contre-point  de  courbes .

On jugera  de  cette  façon,  par  soi-même,  du sent iment  ainsi  créé.
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Exercice  2  :  MÉLODIE ET SYNCOPE

Mélodie  = cont inuum

Syncope = discont inuum (express ion plus  moderne,  correspond à  la  naissance  du 

jazz) .

Nous en tenant  st r ic tement ,  pour  l’ instant ,  au blanc et  noir  (nous  verrons  par  la 

suite  que la  couleur  est  un moyen d’express ion r ythmique fondamenta l  e t

empreint  de  modernité) ,

on établ ira  en s’ inspirant  du mouvement  des  lances  de  Paolo  Uccel lo  (page  20 )

1/  UN RY THME D’ÉLÉMENTS CONTINUS par  exemple

2/  UN RY THME SYNCOPÉ UTILISANT DES ÉLÉMENTS DISCONTINUS
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PEINTURE ET MOUVEMENT

2) Le  mouvement  par  le  moyen de  l’anamorphose
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•  Le  mouvement  par  contre-point  reste ,  malgré  tout ,  extér ieur.

•  Tout  autre,va  nous  apparaît re  le  mouvement  anamorphique.
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Par  le  terme ANAMORPHOSE -  pour  ne  nous  en tenir  qu’à  une vue d’abord

simpli f icatr ice  et  sans  considérer  pour  l’ instant  le  rôle  de  la  couleur  -  nous

entendons :  la  préoccupat ion d’ut i l i ser  les  t rois  formats  :  pet it ,  moyen,  grand

(G₁,  G₂ ,  G₃ ,  grandeurs  di f férentes)  ou (L₁ ,  L₂ ,  L₃ ,  largeurs  di f férentes)

pour  créer  :

1)  un mouvement  des  formes

qui  cette  fois  ne  paraisse  pas  décr it  mais  semble  émaner  de  la  sur face,

provenir  d’une PULSION INTERNE.

Si  l’on veut  employer  une autre  image,  nous  pouvons ident i f ier  un te l  mouve-

ment  à  une sor te  de  PROFILÉRATION OSMOTIQUE entraînant  tour  à  tour

une di latat ion et  une contract ion tant  des  v ides  que des  ple ins ,  tant  des  formes

que de  l’espace  dans  lequel  cel les-c i  s’ inscr ivent .

2)  des  distances  D₁ ,  D₂ ,  D₃  entre  les  formes

qui  revêtent  autant  d’ importance  que les  formes e l les-mêmes.  Par  ce  moyen

(et  pour vu que le  choix  des  v ides  et  des  ple ins  soit  judic ieux)  :

a/  L a  sur face  se  t rouvera  par faitement  animée en tous  l ieux

b/  On about ira  à  un développement  musica l  des  formes dans  lequel  les  par t it ions 

intér ieures  laissées  entre  les  formes et  le  rec tangle  extér ieur  d’ inscr ipt ion de-

vront  se  t rouver  l iées ,  sol idaires .
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3)  une organisat ion des  é léments

qu’i l  conviendra  d’éprouver  en terme de  :  COMPOSITION STRUCTURELLE

N.B.  C e t ravai l  ne  doit  pas  s’arrêter  à  la  seule  obtent ion d’un équi l ibre  des

formes et  du système forme-fond.  I l  doit  en émaner  un retent issement

cer tain  dans  l’ordre  du sent iment .  Autrement  dit  -et  cette  remarque pr imordia le 

est  va lable  pour  tous  les  exercices  de  ce  recuei l -  i l  ne  sera  pas  considéré  comme 

un exercice  de  grammaire  sans  faute  de  syntaxe  ;  ce  dernier  devra  se  t rouver  dé-

passé  par  un souci  de  l’ordre  de  la  v ie  organique et  émot ionnel le .  Qui  reste  atta-

ché encore  à  la  nature  pourra  imaginer  qu’i l  s’ag it  de  gouttes  d’eau en prol i féra-

t ion,  qui  l’est  moins  pourra  envisager  que les  rec tangles  f igurent  des  é léments  de 

par t it ion musica le  about issant  à  l’é tabl issement  d’une durée  et  d’un espace  musi-

ca l  évocateur.

I l  faudra  s’ê tre  montré  à  même de faire  sent ir  à  quel le  tonal ité  af fec t ive  et  men-

ta le  un te l  ensemble  renvoie  :  s’ag it- i l  d’une œuvre  terr ienne,  t rag ique,  médita-

t ive,  animiste ,  é lég iaque,  que sais- je  encore  ?
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B en Nicholson

Mondrian

B

Ben Nicholson : 	 Anamorphose de deux rectangles
			   associée à un contre-point de forme circulaire.

Ben Nicholson : 	 Trois rectangles moyen, petit, grand.
			   un contre-point une forme circulaire

Mondrian : 		  Anamorphose des trois rectangles
			   petit, moyen, grand

Ben Nicholson
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Deux voies  poss ibles  pourront  être  ainsi  ouver tes  :

Première  voie  :

Ne pas  toucher  à  la  nature  rec tangulaire  des  formes et  jouer  sur  la  seule

divers i f icat ion des  formats .

•  Tel le  est  par  exemple,  la  voie  de  Mondrian qui  obt ient  ainsi  une architec ture 

d’une mobi l ité  toute  interne ( latente)  des  sur faces ,  associée  à  un mouvement 

contrapunt ique des  é léments  de  barres  noires  ;  l ’ensemble  acquérant  sa

permanence par  un savant  et  émouvant  dosage  compensatoire .

•  Tel le  est  éga lement  la  problémat ique de  B en Nicholson.
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Malevitch :
L’anamorphose d’une seule forme proliférant à
mesure qu’elle se développe en hauteur sur la 
toile.

Jean Legros : «Géologie» - Anamorphose 
de deux formes.

Jean Arp
Prolifération des formes en
un mouvement amiboïde.

Jean Legros
«Astrale»
Anamorphose des éléments
maintenus dans l’espace
par un jeu compensateurs
des tensions.

Jean Legros
• anamorphose des éléments
• tension des éléments
• vide habité
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Deuxième voie  :

On pourra ,au contraire ,  s’appl iquer  à  une déformat ion dél ibérée  des  formes

de façon à  ce  que cel les-c i  paraissent  s’ ins inuer  dans  l’épiderme de  la  sur face 

d’un tableau pour  le  TENDRE.

On se  repor tera  au texte  et  à  l’exercice  du chapitre  ESPACE TENSIF.  (page  109 )
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de Stael

Anamorphose  de  taches  en respirat ions

Roger  Leloup
Sur le  thème de  l’anamorphose
des  é léments .
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Exercice  1

Mettre  en anamorphose  3  formes que l’on exécutera  en car te  découpée puis

col lée ,  en noir  sur  fond blanc,  ou en rel ie f  blanc sur  fond blanc.

C es  t rois  formes pourront  être  des  taches  ou des  é léments  rec tangulaires

(voir  f igures  c i-contre) .

N.B On abordera  l’express ion en couleur,  quand nous  aurons  consacré  un long 

développement  à  cette  dernière.
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Morandi

Morandi

Des objets blottis tendrement les uns contre 
les autres, sous le signe du silence.

L’anamorphose des objets et des 
distances entre eux dans un
univers proche de celui de Chirico
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Exercice  2

.  Pour  ceux qui  sont  encore  attachés  au support  de  la  f igurat ion.

•  Appl icat ion de  la  mise  anamorphose  des  é léments  d’une nature  morte.

A/  COMPOSITION DE LA NATURE MORTE

On composera  un mot i f»  en dur,  sur  une table .

1  En chois issant  par  exemple  3  boites  de  formats :  pet it ,  moyen,  grand.

2  On se  préoccupera  de  la  mise  en place  de  ces  t rois  é léments .

3  On se  préoccupera  des  distances  inter-éléments .

4  Même ensemble  de  soucis  que pour  l’exercice  1 .

B TRANSCRIPTION SUR LE PAPIER OU SUR UNE TOILE DE CE MOTIF

Le r ythme ainsi  crée  parait- i l  bien « interne» ?  Pour  s’en assurer,  on fermera plus 

volont iers  les  yeux que de  les  ouvr ir.
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Obtient-on un développement  des  formes à  retent issement  émot ionnel  ?

L a  mise  en composit ion est  faite  de  tensions  T₁, T₂, T₃.

Longuement  réf léchir  à  ce  sent iment  et  à  cette  not ion de  formes tensives  et

d’espace  tensi f  ains i  créé  autour  des  formes.  On pensera  à  son caractère  de

modernité .

Quel  sent iment  -  les  choses  une fois  é tabl ies  -  peut-on accoler  à  une te l le 

œuvre  :  lyr ique,  myst ique,  musica l ,  sculptura l ,  architec tura l  (ces  t rois 

direc t ions  de  la  plast ic ité)  ?

N.B.  I l  sera  intéressant  de  refaire  cet  exercice  en employant  cette  fois  des  objets 

non rectangulaires  :  des  boutei l les ,  des  pots ,  des  formes t rès  découpées  et  t rès 

mouvementées .
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Exercice  -3

Enf in,  on pourra  combiner  ce  mouvement  anamorphique avec  le  mouvement  par

contre-point ,ce  qui  amènera  un élément  supplémentaire  de  contraste ,  en même

temps qu’on subst ituera  ainsi  au sent iment  de  cont inuité  celui  de

DISCONTINUITÉ.
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LA FORME
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•  On eût  autrefois  consacré  un chapitre  indépendant  à  la  forme.

•  Que peut- i l  en être  aujourd’ hui ,  a lors  que nous  nous  rendons compte  qu’el le 

n’est  pas  un «a  pr ior i»  mais  un «a  poster ior i»

L a forme dans  un tableau doit  ê tre  envisagée  à  présent  comme UNE STRUC-

TURE où entrent  les  é léments  suivants  :

-  Le  format 

-  Le  r ythme,  la  mobi l ité  e t  l ’exacte  organisat ion des  respirat ions 

-  Une bonne structurat ion de  l’espace  à  base  de  tensiv ité 

-  L’exacte  mise  en lumière  des  di f férents  é léments  construct i fs  du tableau . 

-  Et  la  couleur  :  l ’é lément  dynamogène,  son pouvoir  d’évocat ion spat ia le ,  ses  in-

ter va l les ,  sa  topographie  etc . . .
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INFORMEL DE LA LUMIÈRE
Turner

INFORMEL DE LA MATIÈRE
Fautr ier

INFORMEL DE LA FORME
Le Greco

Claude Monet
«L’informel»  de  la  lumière
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•  Quant  à  l’ INFORMEL,  le  terme devrait  ê t re  banni ,  dans  le  sens  où i l  n’est  pas

d’ar t  de  l’ informe.

-  On l i ra  le  pet it  l ivre  pass ionnant  que Jean Paulhan lui  a  consacré,  puis  on se

reportera  à  ce  qu’en a  dit  Fautr ier  lui-même :

«  Par  peur  de  tomber  dans  le  pet it  bateau,  beaucoup de  jeunes  peintres  restent

dans  la  mat ière  st r ic te .  I l s  ont  peur  d’aborder  la  forme et  se  réfugient  dans  l’ in-

formel .  I l s  n’en sont  pas  arr ivés  au stade de  ré inventer  la  forme » .

-  Sur tout  on se  repor tera  aux œuvres  de  Fautr ier  et  aux Nymphéas  de  Claude

Monet  qui  const ituent  un tachisme construit  avant  la  le tt re .

Pour  le  reste ,  nous  auss i  t iendrons  les  mêmes propos  que Pol iakof f  : 

«Moi  dire  à  mon f i l s  :  fais  tachisme,  Tachisme est  bébé,  par  encore  pouvoir

parler» .

Au fond l’ informel  -  j’entends  dans  ses  manifestat ions  va lables  -  est  une

organisat ion de  taches  par faitement  contrôlées .

Ainsi  en est- i l  pour  :

-  Le  Greco :  L’ informel  de  la  forme

-  Rembrandt  et  Turner  de  la  f in  :  L’ informel  de  la  lumière

-  Fautr ier  :  L’ informel  de  la  mat ière

-  L a  ca l l igraphie  :  L’ informel  respiratoire  du symbole
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L’ESPRIT DU FORMAT
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•  Le  commerce  met  à  la  disposit ion des  peintres  quatre  sor tes  de  format  :

-  le  format  FIGURE

- le  format  PAYSAGE

- le  format  MARINE

- et  cer tains  marchands :  le  format  SECTION D’OR

C’est  déjà  reconnaitre  que cer tains  thèmes s’ inscr ivent  mieux dans  te l  format

que dans  te l  autre.

Mais  ce  n’est  encore  qu’une façon bien convent ionnel le  de  prendre  en considéra-

t ion LE SENTIMENT QUI S’AT TACHE AU FORMAT à soi  seul .

Mieux que tout  discours  on s’en convaincra  en accomplissant  l’exercice

qui  suit .

C eux qui  connaissent  le  tableau de  Barnett  Newman qui  f igurait  à  sa  retrospec-

t ive  du Grand Palais  e t  qui  é tait  const itué  par  une forme démesurément  a l longée 

en hauteur  et  ent ièrement  peinte  en rouge,  n’ont  pu qu’être  sais is  par  le  retent is-

sement  myst ique par t icul ier  à  cette  peinture.
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Exercice  :

En prolongeant  les  exemples  suivants  :  (voir  f igures  c i-contre)

•  On cherchera ,crayon en main ou muni  de  papier  col lé  noir,  l ’espr it  qui  s’at-

tache au format .  On manifestera  toujours  la  même exigence  quant  à  par venir  au 

plus  par fait  invest issement  menta l

De bel les  œuvres  restent  à  faire  sur  ce  thème.

•  On se  repor tera  auss i  à  l’exercice  «anamorphose  des  formats»  (page  239)

•  Nous verrons  au chapitre  de  la  couleur,  la  façon dont  inter vient  ce  nouveau 

paramètre.
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LE NOMBRE
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Jean Legros  :
Découpe tôle  blanche émai l lée

Jean Legros  :
Découpe laiton
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LE NOMBRE

RAPPEL

- On se  souvient  du rôle  -  un rôle  complètement  abandonné aujourd’ hui  -  qu’a 

pu tenir  le  NOMBRE D’OR à  t ravers  de

longues  pér iodes  de  l’ h istoire  des  ar ts .

-  Au moyen âge  i l  est  doté  de  propr iétés  magiques  et  re l ig ieuses :  par  exemple  le 

nombre 3  s igni f ie  la  t r inité  ;  le  nombre 5  est  le  chi f f re  de  l’ homme ;  par  exem-

ple, le  rôle  du rec tangle  3  sur  2 ,à  Notre-Dame ;  le  nombre pair  s igni f ie  la  ma-

tr ice ,  i l  est  féminin ;  le  nombre impair,  l ’é lément  mâle,  outre  qu’i l  est  par fait 

parce  qu’indiv is ible  et  donc ina ltérable ,  l ’associat ion de  l’un et  de  l’autre  étant 

androg yne.

-  Plus  près  de  nous  B onnard fera  cette  recommandat ion «  C omme en musique 

compter  quelquefois  1 ,  2 ,  3 ,  »

-  Delaunay décèle  une corrélat ion entre  le  nombre et  le  mouvement  «  Le  mouve-

ment  est  donné par  les  rapports  des  mesures  impaires  «
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Jean Legros  :  Muraux
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EXERCICE 1 :

•  On pourra  i l lustrer  ces  proposit ions  dans  des  essais  plast iques  incluant  ces  di f-

férentes  corrélat ions

•  Pour  ma par t ,  le  nombre pair  semble  être  l ié  au SENTIMENT DU FERMÉ,  le 

nombre impair  étant  l ié  au SENTIMENT D’OUVERTURE

• Proposit ion :

Par  exemple  :  mes  deux rel ie fs
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EXERCICE 2 :

•  On s’essayera  à  i l lustrer  personnel lement  ce  thème en jouant  sur  le  pair  e t  l ’ im-

pair  pour  s igni f ier  ces  2  sent iments .

•  Proposit ion :

EXERCICE 3  :

En s’ inspirant  de  cette  proposit ion on fera  entrer  en composit ion le  même élé-

ment  mais  dont  on fera  var ier  la  quant ité  1 ,2 ,3  etc•••

On sol idar isera  nombre et  r ythme.
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LE POINT
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Gott l ieb
Un univers  métaphysique

Jean Legros  :
Chemin de  l’absolu
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LE POINT

Extraits  de  Kandinsky «Point ,  l igne,  sur face»

•  «I l  rend un ton de  s i lence.

•  Sa  tension est  concentr ique et  i l  est  par  conséquent  l’express ion d’une cer taine 

concentrat ion.

•  I l  n’a  pas  de  temps :

•  Quand on le  mult ipl ie ,  i l  déclenche une vér itable  tempête.»

Nous ajouterons ,  quant  à  nous ,  qu’ i l  se  révèle  par t icul ièrement  propre  à  ex-

pr imer  1 ’ABSOLU. Pensons  à  l’ambit ion d’Hokusai  :  faire  un tableau const itué 

s implement  d’un point  de  la  grosseur  qui  convient ,  s itué  dans  la  sur face  qui 

convient .
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Jean Legros



81

Exercice

Toujours  en»’  ut i l i sant  st r ic tement  que le  blanc et  le  noir  on établ ira  une compo-

sit ion const ituée  exclusivement  de  points .

L’emploi  de  l’anamorphose  pour  animer la  sur face  et  créer  un mouvement  de

pet ites  planètes  (grande,  moyenne,  pet ite)  s’ impose  ic i .
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Bibl iographie
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LE SYMB OLE

1) L a psychanalyse  des  é léments

2)  L’express ion symbol ique
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LE SYMB OLE

- I l  est  indispensable  de  se  repor ter  aux importants  écr its  que Marie-Madele ine 

Davy consacre  à  ce  sujet .

-  C el le-c i  prend bien soin,  dès  l’abord,  de  dist inguer  le  symbole  du s igne (ce  der-

nier  n’étant  que code convent ionnel)  pour  en énumérer  les  ver tus  :

•  Le  symbole  :  c’est  de  l’ image qu’  i l  par t  pour  arr iver  à  l’ idée.  Voi là  qui  impl ique 

immédiatement  l’ac t iv ité  créatr ice  puisqu’i l  s’enracine,  dès  ses  débuts ,  à  l’ac t iv ité 

imaginatoire .

•  S on décodage fait  appel  à  l’ inconscient .

•  I l  est  à  la  fois  s igne fami l ier  e t  obscur  (pensons  aux pr imit i fs) .

•  Pour  v ivre  le  symbole, i l  convient  de  prendre  comme un matér iau

notre  corps  tout  ent ier.

•  I l  est  mode de  l iaison du monde v is ible  au monde invis ible .

•  I l  s’adresse  davantage  à  l’ouïe  qu’au regard.

•  C ’est  dans  le  domaine de  l’Absolu et  de  lui  seul  que s’af f i rme

le  vér itable  langage des  symboles .

N.B.  On ne cesse  autour  de  nous  de  mult ipl ier  les  bavardages

obscurs  et  creux autour  d’un «ar t  du s igne».

Le  s igne de  quoi  ?  Le  s igne pourquoi  ?

Ne s’ag irait- i l  pas  plutôt  en l’espèce  du s igne d’un formal isme.

Malraux s’en expl ique :  «I l  faut  que le  s igne devienne le  symbole

de quelque chose» .

C ’est  pourquoi  nous  avons  tenu à  remplacer  le  terme de  s igne par  le  terme de 

symbole,  quant  à  lui  tout  à  fait  c lair  e t  dont  le  contenu est  «chargé» .
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1 / La psychanalyse des éléments
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-  Baudelaire  disait  déjà  de  la  nature  «qu’el le  est  cette  forêt  de  symboles  qui  nous 

obser ve  avec  des  regards  fami l iers» .

-  Gaston Bachelard (cf  Bibl iographie)  établ it  une loi  des  4  é léments  qui  c lasse  les 

diverses  imaginat ions  matér ie l les  e t  qui  débouche sur  ce  qu’i l  appel le  lui-même 

une PSYCHANALYSE DES ÉLÉMENTS.

-  Les  é léments  	 C ’est  ainsi  que s’attachent  à  :

L a  terre  /  	 «L a joie  terrestre  est  r ichesse  et  pesanteur»

L’eau /  	 «L a joie  aquat ique est  mol lesse  et  repos 

		  L’eau est  l ’é lément  féminin :  notre  anima»

Le feu /  	 «L a joie  ignée  est  amour et  dés ir» 

		  Le  feu est  l ’é lément  v ir i l  :  notre  animus

L’air  /  	 «L a joie  aér ienne est  l iber té»

		  S on équiva lent  :  le  souf f le  poét ique qui  est  une 

		  sor te  de  respirat ion intér ieure.
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-  C er tains  objets  sont  invest is  éga lement  de  rêver ie  matér ie l le .

Tels  sont  :

L a  maison 	 «qui  por te  la  même grande marque de  retour  à  la  mère» 

		  «Dans l’archétype de  la  maison se  re joignent 

		  toutes  les  séduct ions  de  la  v ie  repl iée» 

		  «El le  est  la  ver t ica l ité  onir ique».

Le  chemin 	 «Dans l’ homme tout  est  chemin» 

		  «I l  faut  ajouter  tout  est  chemin perdu».

Le  vent  	 «Symbole  de  la  colère  pure»

L a plaine  	 Signi f iant  la  contemplat ion 

		  «L a plaine  est  féminine,  c’est  un monde tranqui l le

		  e t  paci f iant» .

L’espace  	 «L’espace  m’a  toujours  rendu s i lencieux» -  Bachelard 

		  c itant  Ju les  Val lès . 

		  «I l  est  le  sent iment  qui  nous  grandit»  -  Ri lke.

Et  Bachelard clot  l’ensemble  sur  ces  phrases  :

«Un être ,pr ivé  de  la  fonct ion de  l’ i r réel ,est  un névrosé  auss i  bien que l’ê t re  pr ivé 

de  la  fonct ion du réel» .



88

•  EXERCICE

Trouver  un SIGNE PLASTIQUE,  plus  précisément  une seule  image rassemblant 

les  ant ithèses  et  les  s imultanéités  sensibles .

-  Pour  évoquer  chacun des  4  é léments  :

Terre  -  Eau -  Feu -  Air.

-  Pour  évoquer  les  objets  énumérés  précédemment  (maison -

plaine  etc . . . )  ou tout  autre.

-  Pour  s igni f ier  cer tains  gestes  opératoires  :  par  exemple  la

contemplat ion ,  la  méditat ion ,  l ’ascension myst ique -  ou

tout  au contraire- le  labour,  le  piét inement  de  nos  pas  sur

la  terre .

On about ira ,  en procédant  ainsi ,  à  ces  archétypes  de  l’ inconscient  chers  à  Jung.

C er tains ,  qui  ont  v is ité  mon exposit ion,  à  la  Galer ie  Paul  Prouté,  «En manière 

d’ hommage à  Bachelard»,  se  souviendront  peut-être  tant  des  formes créées  que 

des  textes  les  accompagnant .
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Jean Legros  :  F igure  de  terre

Jean Legros  :  F igure  de  plaine
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Jean Legros  :  F igure  d’espace

Jean Legros  :  F igure  de  chemin
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Jean Legros  :  «Les  eaux du baptême»

Jean Legros :  «Plaine  idéa le»
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2 /  L’express ion symbol ique
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LE SYMB OLISME AT TACHÉ AUX FORMES

- Parmi les  diverses  s igni f icat ions  re levées  par  Marie-

Madele ine  Davy

Le carré  		  appar t ient  au temps

			   Importance  du carré  :  les  chapel les

			   c isterc iennes  sont  carrées .

Le  cercle  		  appar t ient  par  opposit ion à  l’é ternité .

Le  t r iangle

équi latéra l  		  s igni f ie  la  div inité ,  l ’ harmonie,  la  proport ion.

Le  t r iangle

rectangle  		  se lon Platon,  c’est  la  Terre.
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EXERCICE

- Nous nous  en t iendrons ,  dans  un premier  temps,  à  l’express ion en blanc et  noir 

ou au t rait .

-  Trouver  une FORME SYMB OLIQUE

Pour s igni f ier  	 la  Terre

			   l ’É lévat ion myst ique

			   le  Divin

-  Proposit ions  :
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Puis  faire  entrer  ces  s ignes  dans  une COMPOSITION

- Proposit ions  :

Jean Legros  :  Terre,  Dieu,  passage
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Jean Legros :  Spir i tual i té

Jean Legros :  Terre,  Spir i tual i té,  Div in
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L’ESPACE

Ancien et  nouvel  espace
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espace  scénographique renaissant

VISION CONIQUE 
Spectacle  ‘e t  spectateur  immobi les 
Système d’obl iques  convergeant  vers  un 
même point  de  fuite .
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Si  l’on veut  espérer  prof iter  des  considérat ions  ot  plus  proprement  de  la  sér ie 

d’exercices  qui  vont  suivre,  on ne  peut  se  passer  de  l i re  auparavant  le  magistra l 

ouvrage  de  Pierre  Francastel ,  «Peinture  et  S ociété»  où i1  montre  :

1°)  L a  corrélat ion qui  existe  entre  la  naissance  d’un système plast ique et  son 

contexte  sociologique.

2°)  Dans  cette  perspect ive,  Francastel  remarque -  e t  voic i  qui  nous  concerne di-

rectement  ic i-  que la  naissance  de  1 ’ESPACE SCÉNO GRAPHIQUE de la  Renais-

sance  Ita l ienne coïncide  t rès  exactement  avec  cel le  de  la  géométr ie  dans  l’espace 

supplantant ,  dans  les  espr its ,  la  géométr ie  plane adoptée  jusqu’a lors .

3°)  Que le  mode de  représentat ion ut i l i sé  par  l’espace  renaissant  dont  on nous  a 

assez  rebattu  les  orei l les  à  l’école  ou au lycée  pour  ne  pas  avoir  à  s’y  attarder  -  e t 

qui  est  const itué  essent ie l lement  par  un système d’obl iques  convergeant  vers  un 

point  de  fuite ,  suppose  l’existence  d’un obser vateur  immobi le ,  doté  d’un œi l  im-

mobi le  devant  un spectacle  lui-même immobi le .

4°)  On devait  par  la  suite  découvr ir  :

	 •  d’une par t  que l’œi l  est  un organe musculaire  et  par

	 conséquent  mobi le .

	 •  d’autre  par t-et  l ’on retrouve ic i  la  corrélat ion sociologique

	  avec  le  progrès  technique te l  qu’ i l  se  manifeste

	  dans  la  c iv i l i sat ion de  l’automobi le  puis  de  l’av iat ion-que

	  les  condit ions  de  la  v is ion se  t rouvent ,depuis  la  f in  du par tant 

	  XIX ème s iècle ,  ê t re  profondément  modif iées ,  e t  par tant  le  mode

	  de  représentat ion de  l’espace.
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ESPACE TRAVERSÉ
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Opposit ion qu’i l  formule  en ces  termes  3

XVI ème s iècle  :  ESPACE CONTEMPLÉ 

X X ème s iècle  :  ESPACE TRAVERSÉ.

5°)  Francastel ,  au  cours  d’une analyse  par t icul ièrement  ??????

convaincante,  nous  fait  ass ister  au mouvement   ???????  de  cet  espace  immobi le 

renaissant  pour  céder  ??????  ESPACE POLYSENSORIEL où entrent  : 

	 •  é léments  TACTILES

	 •  des  é léments  MOTEURS 

	 c’est  1 ’  ESPACE MODERNE SENSORI-MOTEUR .

«Les  ponts  sont  aujourd’ hui  coupés  avec  la  Renaissance  parce  que les  va leurs 

qui  intéressent  les  ar t istes  -  r ythme,  v itesse ,  déformat ions ,  plast ic ité ,  mutat ions , 

t ransfer ts-  coïncident  avec  les  formes généra les  de  l’ac t iv ité  physique et  intel lec-

tuel le  de  notre  temps et  s’opposent  au contraire  v iolemment  à  toutes  les  sociétés 

issues  de  la  Renaissance  :  s tabi l ité ,  objec t iv ité ,

permanence».  .

«On conçoit  à  présent  la  nature  comme un système de  v ibrat ions  dans  lequel 

1 ’ homme n’est  plus  le  centre,ni  même le  microcosme,  mais  où i l  const itue  un l ieu 

fugit i f  e t  secondaire  de  rencontre

entre  des  forces  en déplacement» .

•  Qui  possède la  première  édit ion de  «Peinture  et  S ociété» ,  pourra  bénéf ic ier 

d’une démonstrat ion plus  év idente  encore.  1

Tel  est  par  exemple  le  cas  lorsque Francastel  démontre,  devant  une reproduct ion, 

l’espace  d’un Estève  par  exemple.
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Estève  :

Francastel  :  «Les  formes d’Estève 
sont  l iées  au réel  de  la  percept ion sensible» 
«L a peinture  est  une culture 
intent ionnel le  de  la  percept ion».
Développement  des  espaces-couleurs 
comportant  des  re lais ,  vér itables
zones  d’aigui l lage  rég lant
la  c irculat ion des  formes.

De vér itables  re lais  entre  les  formes
comme autant  de  postes  d’aigui l lage
ser vent  à  rég ler  la  c irculat ion des  formes.
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Enf in,  la  «nouvel le  physique» a  contr ibué pour  sa  par t  à  instaurer  la  concept ion 

d’un nouvel  espace  MOBILE et  DYNAMISANT avec  une tendance à  remplacer  les 

mesures  précises  et  absolues  par  un SYSTÈME de RAPPORTS et  de  RELATIONS.

7°)  Le  sent iment  de  cont inu de  l’espace  renaissant  a  cédé la  place  à  1 ’ESPACE 

DISCONTINU, espace  dans  lequel  les  é léments  se  t rouvent  être  s ingul ièrement 

é loignés  les  uns  des  autres ,  c’est  ce  que Francastel  appel le  L’ESPACE RELAIS Ou 

L’ESPACE RADAR .

N.B On complétera  ses  connaissances  concernant  l’espace  :

	 -  par  la  lec ture  d’un autre  ouvrage  de  Francastel  , 

	 «Art  et  Technique»,  dans  lequel  i l  ana lyse  les  di f férents 

	 espaces  non seulement  renaissant ,  contemporain,

	 mais  auss i  chinois  etc  . . .

	 -  par  cel le  du numéro de  la  revue «X X ème Siècle»  (Directeur 

	  San L azzaro)  consacré  aux di f férents  modes  de  s igni f icat ion

	  de  1 ’Espace.
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Exercice

Après  avoir  analysé  soi-même,  avec  1 ’aide  de  Pierre  Francastel ,  e t  du point  de 

vue qui  précède un dess in  d’Estève,  on essayera  de  créer  un ESPACE TRAVERSE, 

un ESPACE RADAR .

Sam Francis

L’espace  bi l lard 
Les  formes accrochées  aux 
bords  du tableau ;  le 
centre  de  celui-c i  à  peine 
ponctué.
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Exercice

Van Lier  parle  en ces  termes  de  1 ’ESPACE BILLARD

«Les  bords  du tableau jouent  le  rôle  des  bandes  du bi l lard sur  lesquel les  les 

formes se  cognent  ou sur  lesquel les  sont  renvoyées  les  formes du tableau».

•  S’exercer  en ut i l i sant  des  formes blanches  et  noires  à

ut i l i ser  un te l  espace•

Sam Francis  fait  une ut i l i sat ion dél ibérée  des  taches  agg lut inées  sur  le  bord du 

tableau laissant  au mi l ieu de  celui-c i  un espace  apparemment  v ide  mais  pourtant 

meublé  et  tendu.  On comprendra mieux le  sent iment  ainsi  obtenu lorsqu’on aura 

abordé l’espace  tensi f .
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Nous voudrions  att irer  à  présent  l’attent ion sur  deux aspects  de  l’espace  faisant 

appel  à  la  problémat ique et  à  la  poét ique d’aujourd’ hui .

I  -  L’espace  tensi f .

2  -  L a  fonct ion spat ia le  de  la  couleur.
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L’ESPACE TENSIF
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Mart in  Barré

Espace  tensi f 
Le  lac is  en bas  indépendant  de  la  barre, 
resurgissant  en haut  accroché à  cette 
dernière.

Hartung 
Espace  tensi f 
Le  carré  blanc fait  monter  la 
courbe.
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Ainsi  que le  révèle  Michel  R agon avec  sa  perspicacité ,  sa  sensibi l ité  aigüe et  sa 

grande culture  plast ique,  Henri  Foci l lon en parlait  déjà ,  d isant  de  l’espace  qu’i l 

devait  ê t re  «construit  ou détruit  par  la  forme,  animé sur  e l le» .

Quant  à  Kandinsky,  i l  parlait  ains i  du tableau : 

«Le  contenu d’une œuvre  t rouve son express ion dans  la  composit ion c’est  à  dire 

dans  toutes  les  tensions  int imement  organisées  à  cet  e f fet» .

«Ainsi  la  composit ion n’est-e l le  qu’une organisat ion quasi  exacte  se lon cer taines 

lois ,  des  forces  contenues  dans  les  tensions  des  é léments» .  (Citat ions  extraites  de 

«Point ,  L igne,  Surface») .

Mais  c’est  Har tung qui  devait  ê t re  le  premier  à  réunir  dans  des  tableaux,  des 

formes TENDANT L’ESPACE,  des  ple ins  tendant  le  v ide  qui  est  autour.

Nous avons  été  assez  expl ic ite  au chapitre  de  l’anamorphose  dans  ce  que nous 

avons  dés igné par  la  deuxième voie  poss ible  pour  n’avoir  pas  à  y  ins ister 

davantage.

C e sent iment  d’un espace  tendu ne cessera  d’être  présent  dans  les  manifestat ions 

«rec yclées»  de  la  peinture  contemporaine.
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Exercice  :

On disposera  des  é léments  peu ou très  déformés par  rapport  aux é léments

str ic tement  rec tangulaires  ( te ls  qu’ i l s  ont  déjà  été  maniés  dans  l’exercice

f igurant  au chapitre  anamorphose)  de  façon à  ce  que l’espace  autour  des  for-

mes  ne  soit  pas  un v ide  iner te  mais  soit  tendu et  habité .

Pousser  jusqu’à  l’ invest issement  menta l  (on se  repor tera  à  la  rubr ique f igurant 

tout  à  la  f in  de  ce  chapitre ,  page  133)
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L’ESPACE A -  FO CAL
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Tobey :

Espace a-focal, Un art méditatif proche de l’Orient.
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Nous avons  dit  que l’espace  renaissant  tendait  fondamenta lement  à  loger  les 

é léments  du tableau à  1 ’ intér ieur  d’un cône (ESPACE CONIQUE) dont  le  point 

foca l  n’est  autre  que le  point  de  fuite .  (page  100)

L’espr it  contemporain tend au contraire  à  une représentat ion obéissant  à  un 

autre  pr incipe  unitaire  :  l ’équi l ibre  compensatoire  d’é léments  plus  volont iers 

divers i f iés  e t  s itués  en des  points ,  souvent  t rès  é loignés  les  uns  des  autres ,  sur  la 

sur face  du tableau.

Tel  est  par  exemple  l’espace  d’un Tobey à  propos  duquel  Piero

Dorazio  déclare  :

«Créer  un ESPACE a-foca l  dél ivré  de  tout  centre  composit ionnel» .
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Exercice  :

En s’aidant  de  l’ana lyse  faite  sur  cette  œuvre  de  Tobey ou sur  la  proposit ion faite 

c i-après  par  l’auteur  :

on s’essayera  à  établ ir,  par  exemple,  avec  des  points  noirs  des  foyers  de  di f fé-

rentes  grosseurs ,  une œuvre  à  FOYERS MULTIPLES.
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VISION GLOBALE ET VISION SUCCESSIVE
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Nous avons  été  jusqu’ic i  habitués  à  appréhender  un tableau en v is ion g lobale

Encore  que nous  ne  voyons pas  bien comment  la  longue f resque des  PANATHÉ-

NÉES pourrait  ê t re  vue de  cette  façon.  L’œi l  en parcourt  les  é léments  de  façon 

success ive  et  fait  ains i  par t ic iper  notre  corps  tout  ent ier  à  un ba l let .

I l  en est  de  même pour  la  f resque romane.

Les  immenses  toi les  de  l’école  américaine  -  te l les  sont  par  exemple  cel les  de 

Barnett  Newman  obl igent  à  une VISION SUCCESSIVE.  I l  s’ag ira  a lors ,moins  de 

toi les  vues ,  que de  TOILES PARCOURUES. 

S ont  ainsi  réunies  dans  ces  TOILES D’ENVIRONNEMENT de nouvel les  condi-

t ions  propres  à  la  MODERNITÉ.

Trois  é léments  y  par t ic ipent  :

1°)  L’anamorphose  (cf .  ce  chapitre)

2°)  L’aménagement  des  par t it ions  de  1 ’Espace.

3°)  L a  couleur  en v is ion success ive  (cet  exercice  ne  sera  abordé qu’après  avoir 

parlé  de  la  couleur)
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Exercice

Usage exclusi f  du blanc et  noir  avec  des  bandes  noires  de  di f férentes  largeurs . 

On combinera  les  deux premiers  é léments  s ignalés  précédemment  pour  créer

UNE VISION SUCCESSIVE

avec  le  souci  constant  de  déterminer  un espace  développant  des  puls ions  v i-

vantes  pour  les  ple ins ,  des  par t it ions  t rès  respirantes  pour  les  v ides .

Attent ion à  bien invest ir  menta lement .
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LA FONCTION SPATIALE DE LA COULEUR
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Fernand Léger  :  «Les  constructeurs»
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L a couleur  possède cette  ver tu  de  se  montrer  capable ,  à  soi  seule ,  de  SIGNIFTER 

L’ESPACE.

Les  verr iers  du Moyen-Age,  les  faïenciers  et ,  ce  qui  peut-être  a  été  moins

remarqué,  les  maîtres  imagiers  —vér itables  pères  de  Léger  -  s’en étaient ,

nous  le  verrons  plus  loin,  déjà  aperçus .

I l  appar t iendra  à  ce  dernier  d’avoir  redécouver t  e t  systémat isé  cette  propr iété  de 

la  couleur.

Le  rec tangle  é last ique de  Léger.

Léger  s’en expl ique lui  même en ces  termes  :

«Si  sur  un mur de  fond,  vous  coupez un t iers ,  e t  que vous  mettez  sur  ce  t iers  une 

couleur  di f férente  des  deux autres  t iers ,  le  rapport  v isuel  comme distance  entre 

vous  et  le  mur disparaît .

Vous créez  une contre  distance  qui  peut  être  di f férente,  s i  une par t ie  du mur est 

jaune et  l ’autre  bleue par  exemple.  Le  jaune recule ,  le  bleu avance.  J ’ai  t rouvé un 

mot  pour  appeler  cela  :  créat ion d’un nouvel  espace» .
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Expér ience

On découpera  dans  des  papiers  jaune,  rouge et  bleu saturé.

t rois  carrés .

On s’apercevra  que :

-  Le  jaune c it ron parait  ê t re  le  plus  en arr ière .

-  Le  bleu saturé  paraissant  le  plus  près  de  l’oei l .

-  Le  rouge occupant  le  plan intermédiaire .

Ainsi  l ’espace  peut  être  s igni f ié  par  la  seule  couleur.  C ’est  là  une constatat ion 

dont  la  por tée  est  considérable .

Léger  en a  fait  l ’ut i l i sat ion cont inuel le  dans  ses  toi les  des  «C onstructeurs» ,  où 

l’on voit  un personnage d’une cer taine  couleur,  c irculant  à  l’arr ière  d’une poutre 

d’une autre  couleur,  tandis  qu’un nuage autrement  coloré  s’ interca le  entre  les 

deux.

On aura  intérêt  à  matér ia l iser  cette  expér ience  au moyen d’un col lage  de  papiers 

de  couleur.
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Exercice

En s’ inspirant  des  œuvres  de  léger,  on fera  une sér ie  d’exercices  au cours  des-

quels  on expr imera  les  di f férents  plans  de  1 ’espace  en n’ayant  recours  qu’au seul 

emploi  de  couleurs  pures  (  couleurs  C₁, C₂, C₃ etc . . . . )
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LA DISSO CIATION DE LA COULEUR ET DE LA FORME
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L a couleur  n’est  plus  enfermée dans
l’objet .  E l le  s’é ta le  à  présent
l ibrement  en plages ,  sur  lesquel les
ce  sont  les  formes cette  fois ,  qui  inter-
v iennent  en loca l ités .
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Braque déclarait  avoir  découver t  «que la  couleur  ag it  indépendamment  de  la 

forme».

On rencontre,  tant  dans  les  imager ies  char traines  que dans  les  œuvres  d’une cer-

taine  pér iode de  la  plast ique de  Léger,  des  plages  de  couleur  ayant  un développe-

ment  r ythmique autonome par  rapport  aux é léments  l inéaires  de

dess in  c irculant  sur  e l les .

Le  développement  r ythmique du graphisme se  t rouve être  a lors  tota lement  disso-

cié  de  celui  de  la  couleur.
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Exercice  :

S’ inspirant  des  exemples  qui  précèdent  :

on combinera  un jeu de  plages  à  couleurs  spat ia les  avec  un graphisme noir

enjambant  les  dites  plages .
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«Je  cherche l’espace»  comme d’aucuns diraient ,  j e  cherche mon pyjama ou ma 

brosse  à  dent .»

Tobey nous  en aver t it  : 

«Le  culte  de  l’espace  peut  devenir  auss i  ennuyeux que celui  de  l’objet .  L a  dimen-

sion qui  compte  pour  celui  qui  crée,  c’est  l ’espace  qu’i l  sait  créer  à  l’ intér ieur  de 

soi .  C et  espace  intér ieur  est  plus  près  de  l’ inf ini  que l’autre»

Autrement  dit ,  ce  qu’i l  s’ag it  de  créer  est  UN ESPACE INTÉRIEUR

- espace  émot i f

-  espace  magique (cf .  Miro)

-  espace  inquis it i f  qui ,  aux dires  de  Francastel ,  caractér ise  l’espace  contempo-

rain.  A rapprocher  de  cette  déclarat ion combien suggest ive  de  Michel  R agon :

«Le s igne f igurat i f  expl ique,  le  s igne abstrait  interroge.»

Peut-être  n’est- i l  pas  inut i le  de  faire  personnel lement  cette  remarque :

Peinture  physique 		  :  les  ple ins  dominent  les  v ides .

(par  exemple  Jordaens)

Peinture  spir ituel le  		  :  le  t rouble,  le  mystère  et  le  s i lence  qui  s’attache

(et  en par t icul ier 			   au  grand v ide.

peinture  re l ig ieuse)

Quant  à  la  peinture  murale ,  nous  nous  contenterons  de  renvoyer  à  cette  déclara-

t ion de  Mat isse  : 

«C e dont  i l  s’ag it  c’est  de  changer  les  dimensions  du mur». 

ou encore  au savoureux texte  de  Biss ière

«Défense  d’af f icher» .
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LA LUMIÈRE
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Claude Monet

Van Gogh



135

•  Suivant  l’opt ique natura l iste  étayée  sur  les  recherches  du physic ien CHEVREUL 

dont  se  réclament  les  impress ionnistes ,  l ’ombre se  projette  en se  te intant  de  la 

couleur  complémentaire  du clair.

Jaune la  lumière  = v iolette  l’ombre 

Orange la  lumière  = bleue l’ombre

Rouge la  lumière  = ver te  l’ombre

•  Mais  dès  que l’on quitte  l’opt ique natura l iste  pour  adopter  la  v is ion poét ique 

r ien ne  m’empêche de  projeter  sur  les  choses  le  ver t  de  l’espoir,  ni  la  tendres-  se 

d’un l i las .

•  Qu’est-ce  que la  lumière  ?  Travai l ler  en lumière  ?

On peut  la  déf inir  à  la  manière  dont  on parle  de  la  lumière  d’un v isage  :  une

cer taine  spir itua l ité  émanant  de  l’ intér ieur  de  l’ê t re  et  des  choses .

Le  reste 

n’est  qu’éclairage  et  n’a ,  par  conséquent  r ien à  voir  avec  le  sent i-  ment  que cha-

cun se  fait  du monde,  lequel ,  ne  l’oubl ions  pas ,  demeure  à  la  f ina l ité  de  l’Ar t .

«Que la  lumière  du jour  ne  v ienne pas  t roubler  notre  lumière  intér ieure»

(Le Greco) .
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COULEUR ET LUMIÈRE

L a traduct ion impress ionniste  et  ses  prolongements  dans  Van Gogh et  le

Fauvisme.

•  I l  n’est  pas  mauvais  par fois  de  revenir  en arr ière,  en l’espèce  à  l’ impress ion-

nisme.  S on apport ,  entre  autre  chose  consiste  à  avoir  cherché un équiva lent  cou-

leur  à  la  lumière,  ce  qui  auparavant  était  expr imé en va leurs  c’est  à  dire

en degrés  de  blanc et  de  noir.

•  C ’est  ainsi  que les  cathédra les  ou les  arbres  au bord de  l’eau de  Claude Monet

sont  jaunes  ou orange tandis  que leur  ref le t  dans  l’eau y  est  v iolet  ou bleu

(équiva lent  de  l’ombre) .

•  Plus  tard André  Lhote  devait  systémat iser  ces  données  dans  ses  t raités  du

Paysage  et  de  la  Figure.

.  Pourquoi  ces  propos  nous  apparaissent- i ls  aujourd’ hui  te l lement  dépassés  jus-

qu’à  prêter  à  sour ire  ?  C ’est  qu’ i l s  ne  sont  .va lables  que dans  le  cadre  étroit

et  sans  intérêt  d’une concept ion natura l iste  de  la  nature.
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•  Or s i  l ’on croit  ce  que dit  Malraux :

«Un ar t  est  d’autant  plus  grand qu’i l  s’écar te  de  la  nature  car  ainsi  la  par t  de 

l’ homme est  prépondérante» .

Et  Nietsche :  «Aucun ar t iste  ne  tolère  le  réel» .

Enf in  S oulages  :  «L a peinture  est  avant  tout  une expér ience  poét ique».

•  Par  conséquent  -  e t  compte  tenu de  ce  qui  a  é té  dit  dans  le  texte  d’exergue -  j e 

dois  sent ir  le  droit  de  peindre  un arbre  noir  et  son «ombre» rouge.

•  C ’est  l ’apport  de  Van Gogh que d’avoir  t raduit  la  peau d’un v isage  «par  un

jaune pur»  ,  témoignant  ainsi  que le  sent iment  doit  ê tre  seul  à  dic ter  la  couleur,

qu’i l  charge  de  s igni f ier  « les  terr ibles  pass ions  humaines»

.  Les  Fauves  (Vlaminck,  Derain) ,  prendront  les  mêmes l iber tés  peignant  leurs 

arbres  d’un rouge ou d’un bleu saturés .  Et  chacun connait  le  por trait  de  fem- me 

de  Mat isse  t raversé  par  une raie  ver te .

N.B.  Remarquons au passage,  que Claude Monet  lui-même dans  les  «Nymphéas» 

de  la  f in  de  sa  v ie  (ancêtres  d’un «tachisme» construit)  n’aura  cessé  de  t ransgres-

ser  l’opt ique natura l iste ,  laquel le  n’existe  plus  guère  que pour  les  professeurs  de 

dess in  des  lycées  et  des  col lèges .
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Exercice  :

En s’appuyant  sur  la  nature  ou non selon le  degré  d’af f ranchissement  où l’on

est  par venu,  on exécutera  en papiers  colorés  col lés .

-  un paysage

-  une nature  morte

dans  lesquels  chacune des  va leurs  sautera ,une à  une,  pour  laisser  la  place  à  son 

équiva lent  en couleur,  en se  l ibérant  le  plus  poss ible  de  l’opt ique natura l iste 

pour  faire  place  à  une mise  en couleurs  faisant  sa  par t  au sent iment ,  c’est  à  dire 

en entrant  le  plus  qu’on pourra  en poésie .

N.B.  -  Nous n’ ignorons  pas  la  di f f icu lté  de  la  tâche.  Mais  r ien n’empêche de  re-

prendre  un même exercice  de  mois  en mois .  On mesurera  ainsi  de  progrès  par  le 

degré  de  « l ibérat ion» obtenu.
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LA TENSION VALEUR-COULEUR

• C er tains  ar t istes  - je  pense  à  Aurél ie  Nemours ,  une des  toutes  premières  créa-

tr ices  d’aujourd’ hui  -  ut i l i sent  l’opposit ion va leur-couleur  pour  const ituer  le 

tableau à  par t ir  de  cette  tension.

•  Une te l le  problémat ique ne  découle  nul lement  d’une vue intel lec tua l iste ,  e l le

s’enracine  dans  la  v ie  organique de  la  va leur  comme de la  couleur.  En tout

cas  e l le  rend,  chez  Aurél ie  Nemours ,  un son profondément  intér ieur.

Par tant  par  exemple  de  deux couleurs

présentant  le  maximum d’écar t  :  bleu

et  rouge,  e l le  éprouve intuit ivement

quel les  quant ités  respect ives  de 

chaque couleur-va leur  e l le  doit  intro-

duire  pour  établ ir  son tableau dans  ce 

mouvement  dia lec t ique couleur-va-

leur  qui  conduit  à  UNE TENSION 

COMPENSATOIRE.
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Appendice

•  L a  lumière  de  la  peinture  «physique» tend vers  l’éclairage,  le  caravagisme.

•  Le  clair  obscur  qu’i l  soit  expr imé comme autrefois  en va leurs  (Rembrandt)

comme de nos  jours  en couleur  ( Jacques  Vi l lon)  const itue  l’express ion type

du mystère  nocturne.

•  L a  lumière  spir ituel le  tend au contraire  vers  le  s i lence  :  les  verr ières  -

George  de  la  Tour  -  Vermeer  -  Le  Greco.

•  Devenue purement  menta le ,  la  lumière  nous  fait  entrer  dans  un domaine psy-

chique .  Mondrian:  «C’est  de  l’espr it  que jai l l i t  la  lumière»
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LA COULEUR
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COULEUR DE LA NATURE ET COULEUR DE LA PEINTURE
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•  I l  est  quelque peu puér i l  de  voir  un cer tain  nombre de  peintres  -et  j e  ne  parle 

pas  des  peintres  du dimanche,  mais  de  soi-disant  «ar t istes  profess ionnels»  t ra-

vai l lant  souvent  depuis  quarante  ans-  cont inuer  à  s’échiner  à  vouloir  imiter  la 

nature  dans  sa  couleur.

•  D’abord parce  que -  à  supposer  qu’on puisse  un jour  y  par venir-  vouloir  r iva l i -

ser  aujourd’ hui  avec  la  photographie  en couleur,  ne  serait-ce  pas  là  faire  double 

emploi  ?

•  Ensuite  parce  que la  prétent ion de  copier  la  couleur-  lumière  d’un arbre,  éclai-

ré  par  les  mi l l ions  de  watts  du sole i l ,  avec  les  quelques  grammes de  la  pa lette- 

est  par faitement  vaine.

On connaît  l ’anecdote  désormais  célèbre  de  Mat isse  qui  voulant  l’ intensité  de 

couleur  d’un mur,  en Algér ie ,  fut  amené à  mult ipl ier  par  huit  la  longueur,  sup-

pléant  à  la  qual ité  par  la  quant ité .

Même en restant  sur  le  terrain d’une opt ique st r ic tement  natura l iste ,  i l  ne  peut 

s’ag ir  là  encore  de  concurrencer  la  nature  en ut i l i sant  ses  moyens ,  mais  d’ut i l i -

ser  les  moyens  dont  dispose  la  peinture  pour  LUI TROUVER UN ÉQUIVALENT, 

capable  de  rendre  compte  de  la  quant ité  de  la  couleur,  de  sa  qual ité ,  de  son in-

tensité ,  de  sa  dynamique,  de  sa  spat ia l ité  e t  sur tout  du monde af fec t i f  qu’e l le 

évei l le .

C omme i l  en va  pour  le  r ythme,  l’espace,  le  mouvement  ou la  lumière,  i l  ne  peut 

être  quest ion que d’une COULEUR «RÉDUITE» et  TOTALEMENT RECRÉÉE.
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•  Car  enf in ,  e t  sur tout ,  on ne  saurait  jamais  assez  rappeler  que l’ importance 

d’un ar t  se  mesure  à  la  puissance  de  sa  MÉTAMORPHOSE et  que l’ intérêt  d’une 

oeuvre  est  direc tement  proport ionnel  à  ce  pouvoir  métamorphique.

Qu’on nous  c ite  une seule  oeuvre  importante  du passé,  qui  ne  s’écar te  pas  résolu-

ment  de  la  nature.

•  Pensons ,  pour  ne  parler  que d’une pér iode l imitée  de  la  peinture,  aux verr ières 

de  Char tres ,  auxquel les  nous  consacrerons  un chapitre  spécia l ,  aux enluminurés , 

à  Fouquet .  Si  son Charles  VII  nous  paraît  te l lement  fou,  c’est  parce  qu’une bande 

rouge passe  au-dessus  de  sa  tête .  Toujours  la  même transmutat ion du sent iment 

dans  des  termes  spéci f iques  de  la  peinture.

Décidément ,  comme le  déclarait  le  Vinci ,  i l  y  a  pas  mal  de  temps : 

«L a peinture  est  bien chose  menta le» .
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LA COULEUR COMME FONCTION

Deux fonct ions  de  la  couleur  ont  déjà  fait  l ’objet  d’un examen.

•  Au chapitre  de  la  lumière  nous  avons  déjà  dévolu à  la  couleur  LE POUVOIR DE 

RESTITUER LA LUMIÈRE SOUS LA FORME D’UN ÉQUIVALENT.

•  Au chapitre  de  l’espace  celui  D’ÊTRE CAPABLE A SOI SEULE D’ÉVO QUER 

L’ESPACE

et  nous  avons  vu la  por tée  considérable  de  cette  découver te .

I l  nous  faut  parler  à  présent  :

-  de  la  fonct ion dynamogène de  la  couleur

-  de  la  fonct ion symbol ique débouchant  direc tement  sur  la  couleur

menta le

-  de  sa  fonct ion énergét ique ( fonct ion qui  me t ient  par t icul ièrement

à  cœur puisqu’el le  const itue  le  support  de  mes  œuvres  récentes) .

Enf in  nous  aborderons  les  paramètres  :

-  QUANTITÉ et  QUALITÉ de la  couleur,  cette  dernière  faisant  inter venir

LES VALEURS TACTILES DE LA PEINTURE.

-  L a  problémat ique de  la  TOPO GRAPHIE de la  couleur  (direc t ions  de  la  couleur 

etc . )  touchant  là  direc tement  à  la  plast ic ité ,  te l le  qu’e l le

est  en t rain  de  s’accomplir  sous  nos  yeux.

-  Pour  conclure  sur  l’ invest issement  intér ieur  de  la  couleur.
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•  Pourtant  ne  vouloir  considérer  la  couleur  que sous  son seul  aspect  rapport  de 

te intes  (son sent iment  harmonique,  auss i  juste  soit- i l )  serait  ne  voir  de  la  cou-

leur  que la  face  tout  extér ieure,  épidermique,  ce  qui  ne  tut  pas  bien sûr  le  cas  de 

Mat isse .

Aussi ,  est- i l  consternant  de  constater  qu’après  tout  ce  qu’en ont  révélé  les  De-

launay,  les  Klee,  les  Léger,  les  L apicque,  la  grande major ité  des  peintres ,  qui  se 

disent  profess ionnels ,  en soient  restés  la .

Pour  ne  prendre  qu’un exemple,  après  la  façon dont  nous  a l lons  aborder  à  pré-

sent  la  couleur,  les  ég l ises  modernes  et  les  ég l ises  anciennes  «renouvelées» 

(au moyen de  verr ières  d’un académisme moderniste  à  la  Lor in.)  apparaît ront 

comme n’ayant  pas  plus  d’ intérêt  plast ique profond que les  foulards  de  chez  C o-

rot .  C ’est  qu’y  est .  escamoté  l’essent ie l  de  la  couleur.

•  Pour  tout  résumer,  la  couleur  N’EST PAS UN SIMPLE HABILLAGE DE

LA FORME.

Delaunay disait  à  ce  propos  :  «L a couleur  n’est  pas  comme un color iage  sur  un 

dess in ,  pas  comme une juxtaposit ion d’échant i l lons  de  couleur» .

•  Goethe expr imait  déja  cette  idée  «que la  couleur  n’est  pas  un s imple  jeu de  lu-

mière  mais  une ACTION».

•  Nous dirons  quant  à  nous  que la  couleur  est  une FONCTION, ou plus

précisément ,  qu’e l le  remplit  un cer tain  nombre de  fonct ions .  C e sont  ces  fonc-

t ions  que nous  a l lons  une à  une et  de  façon attent ive

examiner  à  présent .
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LA FONCTION DYNAMO GÈNE DE LA COULEUR
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Rober t  Delaunay :
Disque s imultané 1912
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•  Delaunay écr ivait  en I9I2  dans  ses  «Carnets»

«Le dynamisme des  contrastes  de  couleurs  où l’é lément  l inéaire  n’est  plus ,  c’est  la 

forme même issue  des  contrastes  en v ibrat ion s imultanée  des  couleurs  qui  est  le 

sujet  de  la  FORME MOBILE TOTALE».

•  «A ce  moment ,  j’eus  l’ idée  d’une peinture  qui  ne  t iendrait  techniquement  que 

de  la  couleur,  des  contrastes  de  couleurs ,  mais  SE DÉVELOPPANT DANS LE 

TEMPS et  se  PERCEVANT SIMULTANÉMENT d’un seul  сoup».

•  «Je  jouais  avec  les  couleurs ,  comme on pourrait  s’expr imer  en musique par  la 

fugue,  des  phrases  colorées ,  fuguées» .

Le  croquis  commenté  qui  va  suivre,  é tabl i  d’après  un tableau de

Delaunay,  devrait  ê t re  plus  éclairant  que la  poursuite  de  tout

discours .

					     l es  pages  qui  suivent ,  const ituent  une

					     ana lyse  de  l’ouvrage  :

					     Rober t  Delaunay «Du cubisme à  l’ar t  abstrait»  :

					     Documents  inédits  publ iés  par  P.  Francastel

					     Éditeur  S .E.V.P.E.N.  Par is  1957
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1 -  L a  forme rouge,  par  le  seul  fait  qu’e l le  se  développe en contre-point  de  la 

couleur  bleue,  contr ibue déjà  à  la  sensat ion de  mouvement  (cf .  ce  que nous 

avons  dit  précédemment  du mouvement  contrapunt ique)  obtenu par  une mise  en 

relat ion de  formes antagonistes .

2  -  Mais  le  rouge -  pure  inter vent ion cette  fois  de  la  couleur  -  est  la  couleur  la 

plus  contrastée  que l’on puisse  t rouver  par  rapport  au bleu.  Le  contraste  coloré 

inter vient  donc pour  sa  par t  pour  renforcer  le  sent iment  dynamique.

3  -  Enf in  ces  deux couleurs  ne  se  t rouvent  pas  placées  sur  la  toi le  côte  à  côte 

mais  s’y  t rouvent  échelonnées ,  ce  qui  fait  que leur  v is ion peut  s’é tabl ir  de  façon 

success ive  :  t rois ième fac teur  contr ibuant  au sent iment  de  mobi l ité .

N.B.  Notons  que ce  n’est  pas  par  hasard que le  bleu,  couleur  de  la  terre ,  est  en 

bas  ;  e t  le  rouge,  couleur  du c ie l ,  en haut .  De plus ,  nous  verrons  par  la  suite  que 

le  rouge est  une couleur  qui  of f re  la  propr iété  de  monter.
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Voi là  qui  i l lustre  par faitement  l’ intent ion de  Delaunay lorsqu’i l  déclarait  :

«Je  voudrais  que mes  tableaux fussent  des  poèmes cosmiques» .

Delaunay

1930.  L a  préf igurat ion
des  engins  inters idéraux.
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RÉSUMONS-NOUS :

Pour  ne  tenir  compte,  dans  ce  qui  précède,  que du seul  rôle  de  la  couleur,  nous 

ret iendrons  :

1/  que,  par  le  j eu de  ses  contrastes ,  la  couleur  se  t rouve dotée  d’une ver tu dyna-

mogène,

2/  que sa  disposit ion sur  la  toi le  n’est  pas  indi f férente  non plus  et  qu’ i l  est  une 

façon de  l’échelonner  qui  introduit  une v is ion success ive,  donc une mobi l ité  e t 

un développement  dans  la  durée.

Sur  le  plan de  la  poét ique à  présent  — et  l’on sait  que c’est  ce  qui  nous  importe 

au premier  chef— une te l le  problémat ique conduit  à  ce  cosmisme bouleversant 

qui  faisait  dire  à  Delaunay «qu’i l  voyait  jusqu’aux étoi les» .
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Exercice

•  En ut i l i sant  le  j eu des  contrastes  de  couleur,  on fera  une longue sér ie  d’exer-

cices  axés  sur  la  DYNAMIQUE de la  couleur  (exécut ion en papiers  de  couleur) .

•  On sera  attent i f  à  la  recommandat ion de  Delaunay lui-même et  on s’attachera  à 

«SUIVRE LE MOUVEMENT DE LA COULEUR».

•  Delaunay fait  usage  :

-  dans  ses  FENÊTRES,  de  taches  de  couleurs  contrastées  dont  la  lumière  f init  par 

se  br iser  en une ir isat ion dans  l’espace.

-  dans  ses  DISQUES SIMULTANÉS,  de  formes colorées  c irculaires  :  c’est  1 ’OR-

PHISME de Delaunay et  qui  préf igure  avec  génie,  50  ans  à  l’avance,  le  monde des 

engins  spat iaux par t is  à  la  conquête  du cosmos.

-  de  BANDES DE COULEUR associées  à  des  mondes  colorés  :  ce  sont  •  les  toi les 

des  COUREURS.

On aura  intérêt ,  pour  ne  pas  cour ir  le  r isque de  démarquer  t rop étroitement  De-

launay,  à  faire  usage  plus  volont iers  de  taches  et  de  bandes  que de  cercles .
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LA SYMB OLIQUE DE LA COULEUR

a) L a couleur  dans  les  verr ières
la  couleur  noumène
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Chartres

Char tres
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•  Nous avons ,  dans  le  chapitre  qui  précède,  fait  é tat  des  verr ières ,  comme venant 

étayer  la  s igni f icat ion tant  spat ia le  que menta le  que L apicque att r ibue au bleu et 

au rouge.

•  I l  convient  d’y  revenir.  Sur tout  sur  cel les  de  Char tres  et  du Mans qui  com-

portent  de  grands  formats  of f rant  des  sur faces  colorées  de  grandes  dimensions .

•  L’ interprétat ion qui  va  suivre  n’engage que moi  mais  pourquoi  ne  pas  l ivrer  ce 

dont  les  v is ites  à  Char tres ,  au Mans et  ai l leurs  m’ont  convaincu.  L ibre  ensuite  à 

chacun de  l’adopter  ou de  la  re jeter.

Les  v it raux Bleu,  Rouge,  Blanc.

C e qui  a  été  dit  au chapitre  précédent  est  ic i  probant  :

Veut-on que le  personnage paraisse  en avant  du fond,  i l  est  composé de  bleu sur 

fond rouge.

Veut-on que le  personnage paraisse  au contraire  en lointain,  i l  v ient ,  au 

contraire ,  en rouge sur  fond bleu.

Mais  puisque nous  avons  éga lement  dit  que le  rouge est  l ’ impalpable ,  le  mystère 

opposé  au bleu qui  est  le  pa lpable ,  rouge et  bleu opposés  1 ’un à  l’autre  rendent 

une tonal ité  af fec t ive  par t icul ière .

LE ROUGE DANS UN CONTEXTE BLEU RENVOIE AU MONDE DU DIVIN.

•  L’exemple  fourni  par  le  choeur  de  B ourges  est  de  ce  point  de  vue par t icul ière-

ment  sais issant .  Avant  même que de  subir  la  r ichesse  et  auss i  la  sc ience  de  l’or-

ganisat ion des  é léments  mis  en jeu,  nous  sommes l it téra lement  t ransportés  dans 

un ai l leurs .
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Chartres
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Les  v it raux Jaune et  Ver t

Tout  autre  est  au contraire  le  sent iment  éprouvé face  à  ces  grands  prophètes  - 

f igures  ubuesques  avant  la  le tt re .  C omposés  essent ie l le-  ment  avec  les  couleurs 

jaune et  ver t ,  i l s  nous  font  pénétrer  dans  un domaine af fec t i f  tota lement  di f fé-

rent  :  nous  voic i  à  présent  ramenés  brusquement  sur  la  terre .

Par  opposit ion à  la  t r i log ie  Bleu,  Rouge,  Blanc :

 JAUNE ET VERT RENVERRAIENT AU MONDE TERRESTRE.

Ainsi  la  couleur  of f re  par  e l le-même :

I /  un pouvoir  d’évocat ion spat ia le ,

2/  renvoie  à  un univers  af fec t i f  e t  menta l .

C ’est  une leçon que ne  devaient ,  plus  tard,  pas  oubl ier  des  af f ichistes  comme 

SAVIGNAC et  même un c inéaste  comme GODARD lorsque,  faisant  passer  sur  un 

groupe de  personnages  une plage  colorée  v iol ine,  i l  engendre,  dans  l’espr it  du 

spectateur,  la  mélancol ie  avec  une force  d’ impact  incroyable .

•  Répétons  une fois  encore  que c’est  là  pour  le  moins  une hypothèse  capable  de 

const ituer  une base  de  t ravai l  qui  en vaut  bien d’autres  après  tout ,  mais ,  s i  e l le 

se  t rouvait  vér i f iée ,  i l  s’ag irait  davan-  tage :d’un VÉRITABLE ORGANUUM de la 

couleur  conduisant  à  une nouvel le  plast ic ité  e t  par  voie  de  conséquence à  une 

nouvel le  poét ique.
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Qu’on re jette  ou non cette  hypothèse,  un cer tain  nombre de  choses 

sont  acquises  :

1/  Ainsi  que le  re levait  Francastel ,  la  couleur- lumière  du v it rai l  est  une ES-

SENCE.

2/  Opposée  à  la  couleur  de  la  nature  qui  appar t iendrait  au monde des  apparences 

et  qui  pourrait  ê t re  dés ignée  du terme de  COULEUR PHÉNOMÈNE,  la  couleur 

menta le  du v it rai l ,  appar tenant  au monde caché et  pourtant  révélé ,  serait  la 

COULEUR NOUMÈNE ou,  s i  1 ’on veut  déser ter  le  langage kant ien:  LA COU-

LEUR SUBSTANCE.

3/  Par  voie  de  conséquence,  Grodecki ,  un des  plus  grands  spécia l istes  du v it rai l 

a  raison de  dire  :

«L a vér itable  fonct ion du v it rai l  n’est  pas  de  représenter  ce  qui  est  v is ible ,  mais 

de  conf igurer  la  lumière,  d’être  cette  lumière  et  de  SIGNIFIER UN ABSOLU».
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Exercice

BLEU ROUGE BLANC

• On répètera  l’exercice  déjà  fait ,  quand i l  s’est  ag i  du «Bleu et  du rouge dans  les 

Arts» ,  en se  plaçant  cette  fois  dans  la  perspec-  t ive  de  la  s igni f icat ion menta le 

qui  s’attache à  ces  t rois  couleurs .

•  Ut i l iser  comme précédemment  du papier  de  couleur$ col lé .

•  Les  di f férents  ouvrages  en couleur  sur  le  v it rai l  pourront  apporter  leur  aide.
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Exercice

JAUNE ET VERT

• On refera  le  même exercice  mais  en maniant  cette  fois  le  jaune et  le  ver t  que 

l’on pourra  accompagner  de  noir.  On vér i f iera  s i  l ’on renvoie  bien ainsi  au 

monde du terrestre ,  tout  comme au contraire  on avait  précédemment  renvoyé au 

monde du div in.

•  Nous pensons  que des  v is ites  à  Char tres ,  au Mans en par t icul ier  e t  conduites 

jumel les  en main,  car  les  verr ières  sont  le  plus  souvent  haut  perchées ,  s’avèrent 

i r remplaçables .
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LA SYMB OLIQUE DE LA COULEUR

b) Le  bleu et  le  rouge dans  les  ar ts
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Très  r iches  heures
du duc de  B err y

Fouquet
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•  Présentée  par  Charles  L apicque,  à  la  fois  peintre  de  ta lent  et  docteur

en physique,  c’est  là  le  t it re  d’une thèse  de  doctorat  en physique

qu’i l  est  quasi  indispensable  de  l i re .

•  Renversant  la  thèse  impress ionniste  se lon laquel le  le  bleu ser t  à

indiquer  des  lointains ,  tandis  que le  rouge indique quant  à  lui  le  proxime,  L apic-

que,  s’appuyant  sur  le  mode de  f igurat ion :

-  des  verr ières

-  des  faiences  de  Rouen

-  de  cer tains  émaux cloisonnés

-  de  l’ imager ie  populaire

-  des  enluminures

-  de  la  tapisser ie  de  . la-Dame à  la  L icorne

a montré  que le  ROUGE est  la  couleur  :  	 •  de  1 ’ IMPALPABLE 

							       •  de  1  ‘ÉPHÉMÈRE

							       •  du MYSTÈRE

et  couleur  propre  non seulement  à  f igurer  les  espaces  lointains  mais

sur tout  ces  t rois  propr iétés  qui  correspondent  au fond à

des  sent iments

Tandis  que le  BLEU est  la  couleur  :  	•  du PALPABLE,  de 

						         l a  MATÉRIALITÉ

						      •  du PERMANENT

						      •  de  1 ’ÉVIDENCE

et  couleur  propre  non seulement  à  s igni f ier  les  espaces  proches  mais  sur tout  ces 

t rois  propr iétés  avec  la  tonal ité  af fec t ive  af férente.

C ’est  la  introduire  UNE NOUVELLE PROBLÉMATIQUE d’un intérêt  capita l .
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Exercice

S’appuyant  par  exemple  sur  l’ iconographie  fournie  :

I /  par  les  verr ières  (cf .  pet it  l ivre  de  la  col lec t ion Orbis  sur  Char tres  ou de  plus 

grands  ouvrages  sur  le  v it rai l ) ,

2/  par  l’ imager ie  populaire  (char traine  en par t icul ier) ,

3/  par  les  oeuvres  de  L apicque te l les  qu’e l les  f igurent  dans  le  l ivre  «L apicque» - 

Galanis  Editeur.

•  On établ ira  une composit ion en papier  col lé  ne  faisant  appel  qu’aux seules  cou-

leurs  rouge et  bleu (saturé)  pour  f igurer  le  proche et  le  lointain,  le  pa lpable  et 

l ’ impalpable ,  le  mystér ieux et  le  patent .

•  On ne devrait  éprouver  aucun mal  à  ce  que la  poét ique suive.

Note  importante  :

On se  rendra  compte  en appl iquant  soi-même un bleu que,  vu de  loin,  celui-  c i  a 

tendance à  foncer,  a lors  que le  rouge tend au contraire  à  s’éclairc ir.

Ainsi  i1  en va  pour  le  Fra  Angel ico  du Louvre,  tout  ent ier  compose de  bleus 

et  de  rouges  et  qui ,  vu de  près ,  paraît  désaccordé a lors  qu’à  mesure  qu’on s’en 

é loigne,  les  couleurs  rouges  et  bleues  re-  t rouvent  leurs  plans  exacts .
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LA SYMB OLIQUE DE LA COULEUR

c) Le  symbol isme forme-couleur
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JUAN GRIS

Juan Gris  est  le  premier  à  notre  connaissance,  e t  bien peu de  gens  en sont  infor-

més,  à  avoir  pressent i  qu’à  cer taines  formes et  cer taines  couleurs  sont  attachés 

-  e t  sans  que le  contenu représentat i f  entre  en l igne de  compte  -  cer taines  sensa-

t ions  et  sent iments .

•  Formes

-  I l  y  a ,  d it- i l ,  des  formes plus  expansives  que d’autres .  Les  formes rec t i l ignes 

sont  plus .  concentrées  que les  formes cur vi l ignes  qui  sont  plus  expansives  :  ains i 

le  cercle  est  la  forme la  plus  expansive,  le  t r iangle  la  forme la  plus  concentrée.

-  I l  y  a  des  formes plus  chaudes  ou plus  f roides  et  cel les  qui  s’ap-  prochent  des 

f igures  géométr iques  sont  plus  f roides  que cel les  qui  s’en é loignent .  Les  formes 

compliquées  sont  plus  chaudes .

•  C ouleurs

-  I l  y  a  des  couleurs  plus  lumineuses  ou expansives  que d’autres

plus  sombres  et  concentrées .

-  I l  y  a  des  couleurs  plus  chaudes  et  des  couleurs  plus  f roides .

-  I l  y  a  des  couleurs  plus  denses  qui  ont  plus  de  poids  que d’autres .
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Juan Gris  i ra  même,  préf igurant  Kandinsky puis  Herbin,  jusqu’à  l ier  entre  e l les 

forme et  couleur.

«Le cercle  équivaudrait  au ton le  plus  c lair,  tandis  qu’au t r iangle  serait  dévolu le 

ton le  plus  foncé  de  la  pa lette» .

Et  d’en conclure  :

«Nous voyons que tout  cela  peut  être  la  base  même d’une architec ture  pic tura le» .

«C e serait  la  mathémat ique du peintre  et  ce  n’est  que cette  mathéma- t ique qui 

peut  ser vir  à  é tabl ir  la  composit ion du tableau».

C ’est  là  assumer le  tableau comme devant  être  avant  toute  autre  chose  «une ar-

chitec ture  d’é léments  forme-couleur  const ituant  le  vrai  sujet  du tableau».

On ne peut  être  plus  expl ic ite .

«C e n’est  que de  cette  architec ture  que peut  naît re  le  sujet» .

BIBLIO GRAPHIE

Juan Gris  ,  Transat lant ic  Review ,  Jui l le t  I924.
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KANDINSKY

expose  :

1  Sa  symbol ique de  la  couleur

2 Sa  symbol ique forme-couleur

3 Sa  symbol ique de  la  l igne et  de  l’ang le

dans  deux ouvrages ,  qu’ i l  faut  absolument  avoir  lus  :

•  «Du spir ituel  dans  l’ar t»

ouvrage  pet it  par  le  format  mais  d’une dimension immense quant  à  la  spir itua l ité 

qui  en émane.

•  «Point .  L igne.  Surface»

ouvrage  de  pure  grammaire  mais  de  grand intérêt  pour  tout  plast ic ien.
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I  Sa  symbol ique de  la  couleur

Le jaune 	 S on mouvement  est  excentr ique,  rayonnant .

Le  Bleu 	 A l’opposé  du jaune,  i l  est  concentr ique,  i l  est  repl i  sur  soi .

Le  Rouge 	 «C ouleur  sans  l imites ,  matur ité  mâle,  tournée  vers  soi  e t  pour  qui  		

		  l ’extér ieur  ne  compte  guère» .

		  «I l  of f re  la  poss ibi l ité  d’être  à  la  fois  couleur  chaude et  f roide» .

		  «Dif fère  du jaune et  du bleu par  sa  façon de  s’accrocher  à  la  sur 		

		  face,  par  un boui l lonnement  intér ieur,  une tension en soi» .

Le  Blanc 	 «Le  blanc est  comme le  symbole  d’un monde où toutes  les  couleurs ,  	

		  en  tant  que propr iétés  de  substance  matér ie l le ,  se  sont  évanouies . 

		  C e  monde est  s i  é levé  au-dessus  de  nous  qu’aucun son ne  nous  en 		

		  arr ive. . .  Le  blanc sur  notre  âme agit  comme un s i lence  absolu. 

		  C e  s i lence  n’est  pas  mort .  C ’est  un r ien,  ple in  de  joie  juvéni le  ou,  		

		  pour  mieux dire ,  un r ien avant  toute  naissance,  avant  tout 

		  commencement» .
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Exercice

En nous  inspirant  de  la  symbol ique de  la  couleur  de  Kandinsky,  qui ,  sur  le  plan 

de  la  poét ique,  rend un son intér ieur  qui  nous  comble

assez  :

•  Nous ferons  une sér ie  de  tableaux dans  lesquels  la  couleur  sera  ple inement 

«chargée»  dans  l’ordre  du sent iment .

•  Chacun manifestera  ainsi  son propre  invest issement  menta l ,  inventant  la  pro-

blémat ique qui  lui  semble  la  plus  propre  à  rendre  compte  de  son sent iment  du 

monde.

L’ inconscient  pour  descendre  jusqu’aux racines  de  l’ê t re ,  e t  le  conscient  pour  lui 

t rouver  le  langage adéquat ,y  auront  leurs  par ts

respect ives .
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2 Sa  symbol ique forme-couleur

Kandinsky,  e t  cela  pour  la  première  fois  dans  l’ h istoire  du langage plast ique,  es-

saie  de  re l ier  ensemble  la  s igni f icat ion de  la  forme et  cel le  de  la  couleur.

•  A la ,  forme tr iangle

sera  associée

la  couleur  jaune

•  A la  forme carrée

devrait  ê t re  associée

selon lui

la  couleur  rouge

•  Au cercle  :

la  coulcur  bleu
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3 Sa  symbol ique de  la  l igne et  de  l’ang le

exposée  dans  «Point ,  l igne,  sur face»

oppose  d’abord :

-  le  mouvement  f roid,  inf ini  de  l’ hor izonta le

-  au mouvement  chaud,  inf ini  de  la  ver t ica le .

L a  Revue «Derr ière  le  miroir»  (édit ions  Maeght)  synthét ise  ainsi  les  vues  de 

Kandinsky sur  ce  point

LIGNE COULEUR

horizonta le noir

ver t ica le blanc

diagonale rouge (ver t ,gr is)

droite  l ibre jaune et  bleu

angle  aigu  jaune orangé

angle  droit rouge

angle  obtus violet ,  bleu
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HERBIN

S on a lphabet  plast ique
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Herbin

Traduit  dans  le  langage spéci f ique 
de  la  plast ic ité  :  l ’équiva lent  de 
la  musique contemporaine. 
Des  percuss ions  colorées  surgies 
de  points  é loignés  de  l’espace 
entrant  en composit ion.
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L’  ALPHABET PLASTIQUE D’HERBIN

Herbin,  s’ inspirant  des  enseignements  non seulement  de  Kandinsky mais  du Bau-

haùs  (Klee  en par t icul ier,  peintre  et  théor ic ien à  la  fois ,d’une importance  consi-

dérable)  s’est  é tabl i  une SYSTÉMATIQUE conduisant  à  un vér itable  ALPHABET 

forme-couleur.  I l  expose  sa  théor ie  dans  son l ivre  di f f ic i le  à  t rouver  et  qu’ i l  y 

aurait  tant  d’ intérêt  à  rééditer  :

«L’ar t  non f igurat i f  non object i f» .  Galer ie  Lydia  C ont i  éditeur,  Par is ,  1909•

«Toutes  les  couleurs ,  d it  Herbin,  ont  chacune leur  qual ité ,  leur  propre  ac t iv ité 

spat ia le  ;  i l  est  donc nécessaire  d’adapter  chaque couleur  à  une forme très  s imple 

qui  réa l isera  le  maximum d’express ion c’est-à-dire  qu’i l  faut  donner  à  chaque 

couleur  la  forme la  plus  adéquate  dans  un rapport  de  qual ité  e t  de  quant ité  assu-

rant  le  maximum d’express ion».

C ’est  ainsi  que :
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Le jaune 		  est  pr incipe  de  lumière  excentr ique.

Le  bleu 		  est  pr incipe  d’obscur ité  concentr ique.

			   L a  problémat ique d’Herbin coincide  t rès  exactement  jusque là  	

			   avec  cel le  de  Kandinsky.

Le  ver t  		  f ix ité  du monde végéta l ,  à  éga le  distance  du jaune

			   e t  du bleu.

Le  rose  		  Herbin lui  accorde un très  grand rôle .  «Spir ituel lement

			   i l  est  le  commencement  et  la  f in» . .

Le  rouge 		  expr ime la  mobi l ité .

			   L a  vue du rouge dans  les  toi les  d’Herbin tend à  créer

			   pour  l’oei l  un tournis  lumineux sans  f in .

Puis  i l  expr ime une découver te  qui  lui  t ient  à  coeur  :

«L a couleur  possède en propre  une express ion perspect ive  qui  n’est  pas  de  même 

nature  que la  perspect ive  l inéaire  ;  entre  ces  deux perspect ives  existe  donc un 

conf l it  insoluble ,  c’est  que la  couleur  n’est  pas  de  même nature  que la  lumière» .
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Fort  de  ces  données ,  la  l iaison forme-couleur  conduisant  à  son a lphabet  s’é tabl it 

ains i  :

TRIANGLE

correspond au Jaune

DEMI-CERCLE

correspond au Bleu

RECTANGLE

correspond au Violet

LIAISON TRIANGLE/DEMI-CERCLE

correspond au Ver t

LIAISON CERCLE/TRIANGLE

correspond à  l’Orange

CERCLE

correspond au Rouge
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Un ensemble  de  remarques  d’une importance  extrême s’ impose  a  présent  :

I .  On constate  que la  symbol ique d’Herbin ne  coïncide  que t rès  par-  te l lement  à 

cel le  de  Kandinsky.  Voi la  qui  interdit  de  parler  de  système .à  s igni f icat ion objec-

t ive,  va lable  pour  tout  peintre.

2 .  Herbin,  pourtant ,  croyait  dur  comme fer,  que seul  son système de  références 

était ,  va lable  et  correspondait  à  un vér itable  organum de la  forme et  de  la  cou-

leur.

I l  faut  voir  là  un trait  de  caractère  de  l’ar t iste .  Homme d’absolu jusqu’à  un en-

têtement  qui  a  pu s’avérer  en maintes  occas ions  l imitat i f ,  i l  reste  qu’on ne  peut 

que s’ incl iner  avec  respect  devant  tant  d’ intransigeance.  Voi là  qui  nous  change 

de  tant  de  complaisance,  de  tant  de  bassesse,  de  tant  de  lâcheté  de  la  par t  de  nos 

col lègues .

3 .  on peut  sour ire  du caractère  «s impliste»  de  cet  a lphabet  mais  le  caractère 

d’une théor ie  ne  préjuge  en r ien do ce  que sera  l’œuvre.

Et  cel le  d’Herbin est  de  toute  première  importance.

Vu sous  cet  angle ,  Herbin nous  apparaît  comme une sor te  de  douanier  Rousseau 

abstrait .  Si  l ’on veut  é larg ir  sa  fami l le  spir ituel le ,  ajoutons-y  les  noms de  Paolo 

Uccel lo  et  de  Fouquet .

I l  demeure  -  pour  reprendre  une express ion empruntée  à  C ézanne -  le  pr imit i f 

de  la  voie  qu’i l  a  découver te .  Mais  n’est-ce  pas  la ,  après  tout ,  le  pr iv i lège  de  tout 

grand peintre  ?

Par  ai l leurs ,  qui  prendra  connaissance  de  son œuvre  constatera  qu’i l  n’ hés ite  pas 

un instant  à  t ransgresser  les  règ les  de  son a lphabet  chaque fois  que les  nécess ités 

de  la  peinture  le  lui  commandent .
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Exercice

•  Après  avoir  longuement  exercé  . sa  réf lexion sur  la  va l idité  des  problémat iques 

respect ives  de  Kandinsky et  d’Herbin,  on essayera  de  se  const ituer  un début 

d’a lphabet  plast ique.

•  C elui-c i  devra  correspondre  à  son propre  système de  références  sensibles .

•  Nous ne  sommes pas  sans  ignorer  la  di f f icu lté  de  la  tâche.

•  C et  exercice,  comme tant  d’autres ,  pourra  être  repr is  à  di f fé-  rents  moments  de 

développement  de  son travai l .
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LA COULEUR D OMAINE MENTAL
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•  Nous en avons  déjà  parle  lorsqu’i l  fut  quest ion de  la  couleur  des  verr ières  du 

XII le  s iècle  f rançais ,  mais  l’af faire  est  de  t rop d’ importance  pour  que nous  ne 

nous  y  attardions  pas ,  à  présent  que nous  abordons l’ar t  contemporain.

•  Dans  le  domaine de  la  couleur  -  comme i l  en a  été  dans  les  autres  domaines 

(r ythme,  lumière,  espace,  e tc . . .  )  deux att itudes  sont  poss ibles  :

-  ou bien nous  imitons  la  nature  dans  la  couleur  de  sa  terre ,  de  ses  arbres ,  de  son 

c ie l  e t  (parce  que les  moyens  de  la  nature  ne  sont  pas  ceux de  la  peinture)  nous 

n’obtenons r ien de  vér itablement  express i f .

-  ou bien nous  comprenons la  nécess ité  d’une métamorphose,  d’une tota le  t rans-

mutat ion et  nous  cherchons a lors  à  rest ituer  ce  que nous  avons  éprouvé devant  le 

monde extér ieur  ou face  à  notre  monde intér ieur,  par  un SYSTÈME D’ÉQUIVA-

LENTS

C’est  a lors  la  voie  ouver te  à  la  COULEUR MENTALE c’est  à  dire  à  une s igni f i -

cat ion directe  par  le  moyen de  la  COULEUR SUBSTANCE et  de  L’ INTERVALLE 

COLORE,

par  exemple :

L a  substance  du rouge,qui  n’est  pas  la  substance  du bleu,et  qui  présente  avec 

cel le-c i  le  maximum d’écar t  de  couleur.

I l  s’ag it  a lors  d’une couleur  tota lement  recréé  et  qui  cour t-c ircuite  toute  réfé-

rence  natura l iste .

•  C er tains  éprouvent ,  à  ce  moment ,  un mouvement  d’ef f roi  ?  Puisque,  avee  un 

te l  emploi  de  la  couleur,  le  spectateur  ne  peut  refaire  le  chemin du peintre  qui 

l’a  conduit  de  la  couleur  de  la  nature  à  la  couleur  de  la  peinture,  comment  a lors 

peut  s’é tabl ir  la  communicat ion entre  le  monde du peintre  et  celui  du spectateur 

?
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•  Nous reprendrons  l’exemple  de  B ourges  et  poserons  de  suite ,  ex  abrupto,  la

quest ion :

-  «Avez-vous ,  entouré  par  les  v it raux du chœur,  é té  t ransporté ,  oui  ou

non,  dans  un ai l leurs  tota lement  détaché de  toutes  références  natura l istes  ?»

•  Si  te l  n’est  pas  le  cas ;  vous  ne  pouvez  guère  espérer  y  par venir,  qu’en essayant

de vous  défaire ,  par  un long t ravai l  intér ieur,  de  vos  préconcept ions  natura l istes , 

lesquel les  vous  ferment  l’accès  au domaine de  la  métamorphose  poét ique

qui  const itue  la  nature  même de l’Ar t .

•  Qu’au contraire ,  vous  vous  soyez  montré  capable  d’entrer  direc tement  en poé-

s ie ,  nous  ne  voyions  pas  a lors  ce  qui  pourrait  bien vous  empêcher  de  pénétrer, 

de  la  même façon,  dans  le  monde de  Mat isse ,  de  Léger  ou de  Maness ier.

•  Pour  faire  un autre  mode de  comparaison :  personne n’oserait  avancer  que la

poésie  descr ipt ive  est  supér ieure  à  Rimbaud ou à  Saint  John Perse ;  que les  c lo-

ches  de  C ornevi l le  sont  supér ieures ,  par  ce  qu’on y  entend les  c loches ,  à  Jean-

S ébast ien Bach,  où e l les  sont  absentes .

-  Mais  dans  le  domaine plast ique,  entend-on souvent  rétorquer,  ce  n’est  pas  la

même chose  qu’en musique.

-  Et  pourquoi  donc ?

•  L à ,  comme ic i ,nous  dirons  qu’existent ,  d i f férents  niveaux de  lec ture  et  d’écoute.
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.  I l  est  une peinture  anecdot ique,  comme i l  est  une musique anecdot ique.  A l’ in-

verse,  i l  est  une peinture  menta le  ( je  n’ai  pas  dit  intel lec tuel le) ,  comme i l  est  une 

musique menta le .

Toutes  deux font  appel  à  une réa l ité  au second degré  et  la  communicat ion se

fait  au niveau de  nos  st ructures  menta les .

Nous revenons à  notre  point  de  dépar t ,  à  ce  que,dans  notre  préface,  nous  avons 

appelé  la  communicat ion au niveau des  archétypes  de  l’ inconscient .

Rien d’ intel lec tua l iste  on le  voit ,  puisque ce  mode de  communicat ion af fec t ive, 

se  t rouve rel ié  direc tement  aux racines  même de l’ê t re .

Si  une te l le  att itude a  pu,  un instant ,  nous  paraît re  étrangère,  n’est-ce  pas

parce  que nous  ne  savons  plus  l i re  en les  autres  et  pas  même,plus  s implement

encore,  en nous  ?
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LES INTERVALLES DE LA COULEUR
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Matisse

Mat isse

Par  le  seul  moyen de  la 
couleur  :
( le  bleu,  le  noir,  le  jaune,
le  rouge)  évocat ion de
domaines  mentaux.
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Miro

Clyf ford St i l l

Inter va l les  colorés .
Le  jaune et  le  bleu présentant 
un maximum d’écar t  menta l 
;  leur  rencontre  dans  le  noir, 
leur  couleur  de  mélange.
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Delaunay -  encore  lui  -  avait  déjà  entrevu le  rôle  de  l’ inter va l le .

Mais  apportons-y  plus  de  précis ion

Par  exemple  :

						      JAUNE ET ORANGE

						      couleurs  proches  dans  les  chauds

						      comme do et  ré

						      renvoyant  par  conséquent

						      à  deux domaines  mentaux vois ins

						      JAUNE ET ROUGE

						      couleurs  de  plus  d’ inter va l le

						      comme do et  mi

						      renvoyant  par  conséquent

						      à  des  domaines  mentaux plus  é loignés

						      JAUNE ET BLEU

						      couleurs  d’ inter va l le  maximum

						      comme do et  s i

						      renvoyant  à  un vér itable  écar t

						      entre  domaines  mentaux

Ainsi ,  jouer  de  ces  inter va l les  est  une façon de  créer  des  rapprochements  ou ,au 

contraire ,  des  écar ts  entre  domaines  mentaux.
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Exercice

Appl icat ion de  la  proposit ion qui  précède

En ut i l i sant  des  papiers  colorés ,  on créera  une organisat ion de  domaines  men-

taux vois ins  ou au contraire  for t  é loignés ,  en jouant  sur  l’ inter va l le  de  couleur.

•  On n’oubl iera  pas  de  tenir  compte  de  la  spat ia l ité  propre  a  chaque couleur.

•  Quand nous  aurons  abordé la  couleur  énergét ique i l  faudra  y  adjoindre  des 

considérat ions  de  nature  v ibratoire  propre  à  chaque couleur  inter venant  sur  la 

façon dont  se  développe la  couleur.
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L’ASPECT QUANTITATIF DE LA COULEUR
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Matisse  :

C omposit ion établ ie  de  suite 
en termes  de  grands
compart iments  colorés .



207

L a couleur  se  présente  sous  deux aspects  :

l ’aspect  qual itat i f  e t  l ’aspect  quant itat i f .

•  L’aspect  qual itat i f  :

Appl iquée  en épaisseur,  t raitée  en f luidité ,  chargée  de  va leurs  tac t i les  ou au 

contraire  du sent iment  méditat i f  qui  s’attache à

l’aplat .

•  L’aspect  quant itat i f  :

C omme nous  en aver t it  P.  Francastel  «une te inte  possède des  qual ités

l iées  à  sa  dimension,  absolument  ir réduct ible  sur  la  toi le  auss i

bien qu’à  son intensité» .

I  cm? de  ver t  est  moins  ver t  qu’un bi l lard.

Mat isse  était  passé  maître  dans  ce  domaine du choix  de  la  quant ité

de  couleur  appropr iée.  Toute  sa  composit ion s’é tabl it  en par tant

de cette  considérat ion.

Le  besoin de  mettre  à  te l  endroit  de  la  toi le  te l le  quant ité  de

couleur  déterminera ,  par  la  suite ,  tout  le  reste  (dess in ,  r ythme)

de sa  composit ion.

I l  s’en expl ique lui-même ainsi  :

«Vous pouvez  changer  les  rapports  en modif iant  la  quant ité  des

éléments  sans  en changer  la  nature.  C ’est-à-dire  que le  tableau

sera  toujours  fait  avec  un blanc,  un jaune,  un ver t  dont  on modif ie

les  quant ités .  Un ki lo  de  ver t  est  plus  ver t  qu’un bi l lard».
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Quant  à  Mondrian,  i l  ressentait  lu i  auss i  le  rôle  de  la  quant ité  :  «  Le  rapport  de 

proport ion sout ient  l’express ion de  la  couleur»

Anton Ehrenzweig  dans  son l ivre  «L’ordre  caché de  l’ar t»  publ ié  chez  Gal l imard, 

est  s i  précis  qu’ i l  nous  a  paru de  tout  premier  intérêt  de  le  c iter  amplement  :

«  L a  couleur  d’une tache change ainsi ,  s i  on agrandit  ou réduit  la  tai l le .  Une cou-

leur  chois ie  sur  un pet it  échant i l lon peut  apparaît re  dél icate  et  apaisante,  quand 

on en recouvre  un mur ent ier,  e l le  prend une intensité  per turbante»

«  On ne peut  donc reproduire  dans  une combinaison plus  grande une combinai-

son de  couleur  prévue dans  le  cahier  de  croquis  sans  le  changer  d’une manière 

ou d’une autre,  s i  l ’ont  veut  conser ver  le  même ef fet»

C onsonance et  dissonance

« L a  musique moderne évite  les  consonances  et  explore  les  tensions  qui  se  pro-

duisent  entre  les  dissonances .  C ’est  ce  que fait ,  pour  une par t ,  la  peinture  mo-

derne»

« Les  couleurs  consonantes  sont  stat iques  et  autarciques .  On ferait  mieux de  par-

ler,  pour  la  couleur,  de  combinaisons  stat iques  et  de  combinaisons  dynamiques . 

On mettrait  ains i  au jour  le  problème intel lec tuel  qui  lui  est  impl iqué.  Si  les 

complémentaires  ag issent  comme des  consonances ,  c’est  qu’e l les  sont  autarciques 

et  donc hermét iques  aux autres  couleurs ,  mais  ce  n’est  pas  une raison suf f isante 

pour  les  dire  plus  bel les  que des  combinaisons  de  couleurs  plus  dynamiques  et 

plus  instables .  L’ar t  moderne qui  préfère  le  dynamisme,  préfère  auss i  la  couleur 

dissonante  tout  comme

la  musique moderne a  re jeté  ‘ la  consonance»

Si ,  bien sûr,  nous  nous  ré jouissons  personnel lement  de  te l les  considérat ions , 

c’est  qu’e l les  sont  une just i f icat ion éclatante  de  la  façon dont  nous  abordons plus 

loin la  couleur,  au chapitre  de  la  couleur  énergét ique.  En donnant  la  pr ior ité  à 

l’aspect  dynamique et  par  conséquent  dissonant  de  la  couleur  nous  s ituons  ainsi 

la  peinture  dans  sa  ple ine  perspect ive  de  modernité .
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Exercice

En s’ inspirant  des  considérat ions  qui  précèdent  on créera  une sér ie  de  composi-

t ions  faisant  inter venir  le  paramètre  «quant ité  de  la  couleur» .
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Écr its  d’Henri  Mat isse ,  Herman ,  C ol lec t ion Savoir  . 

Ouvrage  récent  absolument  remarquable .
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L’ASPECT QUALITATIF DE LA COULEUR

LA MATIÈRE.  Les  va leurs  tac t i les
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«C e n’est  pas  assez  de  faire  voir  ce  que l’on peint .  I l  faut  encore  le  faire  toucher’’

											           G.  Braque
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I  LA MATIÈRE QUE L’ON REÇOIT.

•  Le  support  	 le  panneau de  bois  préparé  -  la  toi le  -  le  papier

			   aujourd’ hui  la  peinture  sur  a luminium (Dewasne)

•  Le  véhicule  	 la  tempera  -  l ’ hui le  -  l ’acr y l ic  adopté  aujourd’ hui 

			   par  presque tous  les  peintres

L a c iv i l isat ion technique a  créé  quant ité  de  matér iaux nouveaux directement 

issus  de  l’ industr ie :  des  embal lages  aux capsules  de  bière  d’Arman,  aux bidons  de 

Christo,  au néon de  Mart ia l  R aysse,  aux af f iches  lacérées  de  Hains ,  e tc . . .
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2 LA MATIÈRE QUE L’ON CRÉE

C e qui  est  autrement  plus  intéressant ,  puisqu’i l  s’ag it  cette  fois ,  non plus  de  se 

sais ir  de  la  mat ière  te l le  qu’e l le  est ,  mais  de  LUI D ONNER UN ESPRIT,  de  pro-

longer  la  sensat ion brute  de  la  mat ière  par  une imaginat ion de  la  mat ière  et  une 

rêver ie  sur  la  mat ière  (Bachelard)  .

•  En règ le  généra le ,  un ar t  physique,  v ita l iste  s’accommode plus  volont iers  des 

empâtements  a lors  que la  peinture  menta le  et  de  s i lence  tend tout  naturel lement 

au l isse .

•  Tous  les  stades  existent  entre  la  peinture  f lamande ou cel le  de  Pignon d’une 

par t ,  e t  cel le  des  Cimabuë,  Fouquet ,  del la  Francesca  et  Mondrian,d’autre  par t .

-  C ’est  la  mat ière  mer inguée d’un Vermeer

-  L a  mat ière  sablée  d’un Ubac ou d’une cer taine  pér iode de  Braque ;  ce  sable  qui , 

rat issé  par  leurs  soins ,  est  un objet  de  méditat ion pour  les  moines  Z en.

•  Une chose  est  f rappante,  c’est  l ’ importance  que la  mat ière  a  pr ise  aujourd’ hui 

pour  cer tains  puis  qu’existent  des  peintres  de  la  mat ière  comme Dubuf fet  e t  ses 

texturologues ,  comme Tapies  ou Bur i .
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•  Alors  que chez  d’autres  au contraire ,  dont  l’express ion se  t rouve être  plus 

proche de  cel les  de  nos  modernes  architec tures  de  verre,  l ’absence  de  mat ière  est 

tota le .

Pensons  à  Vasarely.

•  Plus  intéressant  encore  est  une cer taine  façon de  t raiter  la  touche qui  conduit  à 

une mat ière  plus  intér ior isée  re joignant  l’écr iture,  te ls  sont  :

-  les  f rott is  de  Max Ernst

-  la  pér iode blanche de  Tobey :  poudroiement  de  mat ière  spir itua l isée.

Point  de  dépar t  pour  une rêver ie 
sur  la  mat ière.
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Exercice

•  On s’exercera  à  manier  des  matér iaux,  des  véhicules  di f férents .

•  On créera  sa  propre  mat ière,  la  plus  adéquate  à  expr imer  notre  univers  person-

nel .

•  On pourra  ne  s’en tenir  qu’à  une peinture  l i sse .

•  On éprouvera  le  point  de  jonct ion poss ible  entre  la  mat ière  et  l ’écr iture.
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LA COULEUR EN ÉQUIVALENT

Le rapport  indirect  de  la  couleur
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•  Le  rapport  coloré  harmonique (cf .  rubr ique s ituée  au début  du chapitre  couleur 

page  148)  fait  inter venir  un rapport  direc t  de  couleur  :  te l  rose  s’ harmonisant 

par  cont iguïté  avec  te l  gr is .

•  Mais  i l  existe  une sor te  de  rapport  coloré  non plus  direc t ,  non plus  en quelque 

sor te  l inéaire  :

c’est  LE RAPPORT INDIRECT PAR ÉQUIVALENCE.

L’exercice  qui  va  suivre  fera  comprendre  ce  dont  i l  est  quest ion.
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Moyens  de  langage ut i l i sés  dans  les  «SUITES»

A B C D

I/De par t  e t  d’autre  du carré  blanc B établ ir  des  couleurs  «d’équiva lence» par 

exemple  A rouge équiva lent  à  C + D 

(c it ron et  s ienne naturel le)

A B C D

2/L a même chose,  mais  un fond de  couleur  cette  fois  entre  dans  le  j eu.  On a  _C = 

ocre  jaune + D = outremer = fond ver t  combiné à  A noir,  équiva lent  à  C + D,-

dans  ce  contexte  où inter vient  la  couleur  de  fond.

•  Le  nombre de  v ibrat ions  propre  à  chaque couleur,  te l  que nous  l’aborderons 

plus  loin dans  le  chapitre  de  la  couleur  énergét ique,  joue ic i  son rôle .  Mais  dans 

un souci  de  s impl i f icat ion,  é l iminons pour  l’ instant  ce  dernier  paramètre.

•  Quel le  règ le ,  nous  demandera-t-on,  prés ide  à  la  découver te  dans  l’exemple  I 

que nous  avons  donné c i-dessus  de  l’ensemble  :

Citron + Sienne naturel le  =  Rouge
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Nous répondrons d’abord qu’i l  ne  s’ag it  là  que d’une solut ion poss ible  qui  est  la 

nôtre  et  qui  peut  ne  pas  apparaît re  comme sat is faisante  à  un autre.

Ensuite  qu’inter vient ,  avant  tout ,  ce  que tante  de  mieux,  nous  pouvons appeler  : 

un sens  par t icul ier  de  ce  que peut  enfermer en e l le  chaque couleur,

-  en tant  que lumière

-  en tant  que substance  ( la  substance  du rouge di f férente  de  la  substance  du 

jaune etc . . . ) .

Af faire  de  don -  en mat ière  d’ imaginat ion plast ic ienne -  que cer-  tains  possèdent 

et  que d’autres  n’acquerront  sans  douté  jamais .

•  Malgré  tout , le  fait  d’avoir  att i ré  l’attent ion sur  :

I .  la  propr iété  spat ia le  de  la  couleur

2.  la  symbol ique propre  à  chaque couleur

3.  la  ver tu  dynamogène des  contrastes

4 .  les  va leurs  tac t i les  de  la  couleur

5.  sa  nature  v ibratoire

6 .  sa  composante  topographique

devrait  largement  contr ibuer  à  FAIRE ENTRER PROFONDÉMENT DANS LA VIE 

DE LA COULEUR ,  non seulement  au niveau de  la  sensat ion,  ce  à  quoi  n’ importe 

qui  peut  accéder,  mais  au niveau de  la  s igni f icat ion menta le  ce  qui  est  une toute 

autre  af faire .

L’existence  de  cette  dernière  s igne la  PEINTURE DE CONCEPTION conduisant 

a  un monde tota lement  recréé.  A el le  s’oppose  la  peinture  de  sensat ion qui  n’est 

que PEINTURE DE TEMPÉRAMENT.
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Exercice

En s’ inspirant  des  considérat ions  qui  précèdent ,  on prendra  une couleur  ou un 

ensemble  de  plusieurs  couleurs  dont  on s’essayera  à  t rouver  l’équiva lent  ou l’en-

semble  équiva lent .

А B C

A ≡ B+C

Travai l  important  en tant  qu’i l  amènera ,  répétons- le ,  à  pénétrer

dans  la  v ie  int ime de  la  couleur.
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COULEUR ET RY THME

L a couleur  en anamorphose
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•  Quand nous  avons  abordé la  dynamique de  la  couleur  avec  Delaunay,  la  l iaison 

du r ythme et  de  la  couleur  y  était  patente.

•  Mais ,  de  même que nous  avons  reproché au mouvement  par  contre-point  de 

demeurer  malgré  tout  extér ieur,  a lors  que le  mouvement  anamorphique puls ion-

nel  se  t rouvait ,  lu i ,  tota lement  intér ior isé ,  de  même le  r ythme obtenu en suivant 

le  mouvement  des  couleurs  obéit  à  une «mécanique» se  développant  dans  l’exté-

r ieur  de  l’ê t re  et  par  conséquent  auss i  à  l’extér ieur, ,  sur  la  sur face  du tableau.

•  Nous nous  sommes a lors  posé  la  quest ion suivante  :

Pourquoi  après  tout  n’existerait- i l  pas  un r ythme de  nature  plus  intér ior isée  de 

la  couleur  ?  Pourquoi  le  moyen de  l’anamorphose  que nous  avons  employé pour 

s igni f ier  un r ythme plus  interne ne  pourrait- i l  pas  se  rééditer  lorsqu’i l  s’ag it 

d’obtenir  un mouvement  interne de  la  couleur  ?

Tout  comme nous  avons  ag i  par  le  moyen de  l’ut i l i sat ion des  rec-  tangles  pet it , 

moyen,  grand ou des  taches  pet ite ,  moyenne,  grosse,  pourquoi  n’ag ir ions-nous 

pas  de  même avec  les  contrastes  en jouant  sur  les  contrastes  faible ,  moyen,  for t .
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Reprenons le  schéma des  t rois  bandes  ver t ica les  correspondant  à  l’exercice  f igu-

rant  sous  la  rubr ique v is ion g lobale  et  v is ion s imultanée.  (page  119)

		     C1 	     C2 					         C3

En créant  t rois  contrastes  G,  C2,  Cz de  di f férents  degrés ,aux t rois  bandes ,  on 

doit  pouvoir  créer  un mouvement  de  la  couleur,  qui  soit  interne autrement  dit 

un MOUVEMENT ANAMORPHIQUE DE LA COULEUR .

En outre  inter vient  le  paramètre  de  la  nature  v ibratoire  de  la  couleur  :  couleurs 

rapides  et  couleurs  lentes  inter venant  dans  la  façon dont  va  se  développer  la 

couleur.

J ’ai  chois i  ic i  une œuvre  capable  d’ i l lustrer,  de  façon la

plus  s imple  poss ible ,  cette  problémat ique :
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Jean Legros

«C omposit ion»,
anamorphose 
des  contrastes  colorés .
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•  L’ut i l i sat ion dans  le  contexte  bleu des  contrastes  y  est  év idente

	 -  faible  (Rouge)

	 -  moyen ( Jaune)

	 -  for t  (Blanc)

•  Tout  comme l’est  l ’anamorphose  des  bandes  disposées  cette  fois  sur  l’ hor izon-

ta le .

•  Rouge et  Jaune,  s’ i l s  avaient  été  placés  côte  à  côte ,  auraient  créé  un mouvement 

qui  se  serait  accéléré  indéf iniment .  L’ interposit ion du blanc crée  un retardement 

du mouvement .

N.B.  Pour  s’y  reconnaître  plus  expl ic itement  encore,  on se  repor tera  au texte 

spécia l  que j’ai  cru bon de  consacrer  à  mes  toi les  à  bandes .
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Exercice

En s’ inspirant  des  deux proposit ions  précédentes  on établ ira  des  tableaux en

ANAMORPHOSE DE FORME ET DE COULEUR .
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LA COULEUR ÉNERGÉTIQUE 
ET LA TOPO GRAPHIE DE LA COULEUR
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•  Delaunay écr ivait  déjà  en 1912 :

«Les  é léments  const itut ionnels  de  la  peinture  sont  les  couleurs  :  les  unes  v ibrent , 

lentes ,  en opposit ion aux rapides  et  extra-rapides» .

Sur tout  i l  mit  en appl icat ion cette  propr iété  ÉNERGÉTIQUE DE LA COULEUR 

dans  ses  célèbres  toi les  des  FENÊTRES.

Dans cel les-c i  le  mouvement  de  la  couleur  venait  mourir  en une sor te  de  dissolu-

t ion ir isée  de  la  couleur.

•  I l  m’a  semblé  qu’i l  convenait  de  reprendre  aujourd’ hui  cette  propr iété  v ibra-

toire ,  énergét ique de  la  couleur  :

LA.  COULEUR ,  POTENTIEL ÉNERGÉTIQUE ET CHAMP. DE FORCES,

sous  une forme di f férente  et  en poussant  cette  not ion jusqu’à  ses  plus  extrêmes 

conséquences .

Toute  découver te  ne  procède-t-el le  pas  ainsi  :  e l le  opère  à  par t ir  d’un antécédent 

de  langage const ituant  un gref fon.  L a  nouveauté  consiste  a lors  en une nouvel le 

intégrat ion des  é léments  mis  précédemment  au jour.

Paul  Klee  écr ivait  de  son côté  :

«J ’essaye  maintenant  de  rendre  la  lumière  s implement  comme déploiement 

d’énergie»  ( Journal  de  Paul  Klee,  page  244)
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Et  Bachelard :

!  Désormais  i l  est  impossible  de  concevoir  l’existence  d’un élément  de  mat ière 

sans  y  adjoindre  une f réquence déterminée.  On peut  dire  que l’énergie  v ibratoire 

est  l ’énergie  d’existence.  L a  mat ière  existe  dans  un temps v ibré  et  seulement  dans 

un temps v ibré»

(  soul igné par  nous  ) .

•  Le  texte  qui  va  suivre,  écr it  par  moi  cette  année,  en préface  à  l’exposit ion de 

mes  «toi les  à  bandes» ,  voudrait  reprendre  cette  problémat ique tout  comme la 

poét ique qui  lui  est  sol idaire .

S’y  t rouve incluse  en outre  une toute  autre  considérat ion,  revêtant  par  e l le-même 

une importance  extrême,  et  que l’on ne  peut  guère  détacher  du reste  de  cette 

problémat ique :

c’est  cel le  de  la  TOPO GRAPHIE DE LA COULEUR que soupçonnait  déjà  Delau-

nay quand i l  ressentait  «que la  couleur  a  ses  hauteurs ,  ses  largeurs» .
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TOILES A BANDES

UNE NOUVELLE PROBLÉMATIQUE AU SERVICE D’UNE NOUVELLE POÉ-
TIQUE

Ni la  couleur  pr ise  sous  son aspect  d’équiva lent  de  la  lumière  (att itude impres-
s ionniste) ,  ni  la  couleur  pr ise  dans  son pouvoir  d’évocat ion spat ia le  ( le  rec tangle 
é last ique de  Léger  où le  jaune c it ron évoque le  plan arr ière ,  le  bleu saturé  le 
plan en avancée,  le  rouge f igurant  le  plan intermédiaire) ,  ni  le  j eu  des  contrastes 
s imultanés  en vue d’établ ir  une dynamique interne et  de  nature  syncopée de  la 
couleur  (Delaunay) ,  mais  la  couleur  considérée  cette  fois  sous  l’aspect  de  la  dé-
couver te  de  ses  t rois  nouvel les  poss ibi l ités  d’express ion suivantes  :

I .  Dans  ses  poss ibi l ités  énergét iques 

Très  précisément  la  pr ise  en considérat ion de  la  durée  de  v ibrat ion qui  s’attache 
à  chaque couleur  :  couleurs  chaudes  comportant  un grand nombre de  v ibrat ions 
et  par  conséquent  mobi les ,  accélérées ,  prol i férantes  ;  couleurs  f roides  chargées 
d’un faible  nombre de  v ibrat ions  et  par  conséquent  stables ,  ra lent issantes  voire 
stoppant  le  mouvement  interne ainsi  créé.

Une équiva lence  musica le ,  e t  empruntée  plus  spécia lement  à  la  musique contem-
poraine,  s’ impose  ic i .

Dans  ce  champ vibratoire  (équiva lent  de  l’espace  sonore  de  la  musique contem-
poraine)  je  pince  success ivement  la  corde rouge de  l’a lto  (v ibrat ion rapide) ,  du 
v iolon la  corde d’un jaune aigu ( j’accélère  encore  le  r ythme)  puis  la  corde v io-
lette  du v ioloncel le  ( je  l’apaise) ,  la  corde jaune à  nouveau mais  en moindre  durée 
(sur  ma toi le  disons  en moindre  largeur)  et  par  conséquent  en plus  pet ite  quan-
t ité  que précédemment)  je  reprends  a lors  légèrement  le  mouvement  accélérant 
jusqu’à  ce  que,  pour  clore  le  tableau,  j e  pince  la  corde noire .

2 .  En considérat ion de  ses  inter va l les  colorés 

Par t i  par  exemple  d’un blanc,  j e  ressens  le  besoin de  pénétrer  dans  un domaine 
coloré  tout  proche : j e  place  a lors  une bande jaune.  A présent ,  voic i  que mon sen-
t iment  me por te  à  évoquer  un monde tor t  é loigné du premier  :  j e  place  a lors  une 
bande bleue.  Lorsque me prend l’envie  de  revenir  à  un domaine d’une tonal ité 
af fec t ive  vois ine  je  place  un ver t .  Ainsi  par  le  choix  d’ inter va l les  colorés  appro-
pr iés  je  joue a  volonté  des  rapprochements ,  des  écar ts ,  des  inter férences  entre 
univers  mentaux colorés .
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L’équiva lent  musica l  est  de  mise  une fois  encore  :  inter va l le  jaune ver t  comme 
Do et  Ré monde vois in ,  ver t  rouge comme Ré et  Si  monde éloigné,  jaune-orange 
et  orange pur  comme Si  e t  Si  bémol.  Qui  n’a  éprouvé au contact  de  la  musique 
contemporaine  l’existence  de  sources  sonores  surgissant  des  di f férents  l ieux de 
l’espace  et  entre  lesquel les  s’é tabl issent  tour  à  tour  des  concordances ,  des  discor-
dances  ou des  s imi l itudes  de  sonor ités .

3 .  En considérat ion de  sa  topographie 

I l  n’est  pas  indi f férent  qu’une couleur  soit  placée  sur  une ver t ica le  ou sur  l’ hor i-
zonta le .

Si  l ’on par t  des  prémisses  suivantes ,  à  savoir  que la  couleur  ver te  évoque la  séré-
nité  et  que de  son côté  la  direc t ion hor izonta le  est  por teuse  du même sent iment , 
s i  j e  veux obtenir  la  ple ine  express ion de  ce  sent iment  je  dois  disposer  ma bande 
ver te  sur  l’ hor izonta le  du tableau :  que je  la  place  ver t ica lement  et  j e  contredis 
au sent i-  ment  par  ma mauvaise  disposit ion topographique.  De la  même façon, 
s1  l’on accepte  que le  rouge soit  plus  proprement  évocateur  de  l’é lévat ion pas-
s ionnel le  vers  le  div in,  i l  doit  ê t re  au contraire  du ver t ,  d isposé  se lon la  ver t ica le 
du tableau sous  peine  de  voir  ses  disposit ions  express ives  minimisées  d’autant .

Résumons :

De même qu’existe  un immense champ sonore,  existe  un immense champ coloré 
connaissant  une var iété  inf inie  de  poss ibi l ités  v ibratoires ,  inter va l laires ,  topo-
graphiques ,  à  par t ir  desquel les  peut  se  construire  une dia lec t ique pic tura le  radi-
ca lement  nouvel le .

L a  lec ture  de  te ls  tableaux ne  se  tait  plus  dorénavant  en v is ion g lobale  mais 
en v is ion success ive.  L’œi l  parcourt  a lors  le  développement  de  ces  di f férentes 
bandes  entretenant  entre  e l les  à  la  fois  des  rapports  énergét iques  de  couleurs  et 
des  rapports  de  durée  (pauses ,demi-pauses ,  soupirs)  se lon leur  largeur  et  leur 
par t it ion dans  l’espace.

Insistons  pour  en terminer  qu’i l  est  bien entendu que cette  nouvel le  probléma-
t ique ne  doit  pas  en rester  au stade du pur  exercice  expér imenta l  de  physique 
des  couleurs ,  mais  s’accompagner  d’une nouvel le  poét ique ou le  choix  des  cou-
leurs ,  des  inter va l les ,  des  direc t ions  inter vient  ;  faute  de  quoi  e l le  n’apparaît rait 
que comme une nouvel le  grammaire  ne  renvoyant  à  aucune v is ion personnel le  du 
monde,  ce  qui  ne  serait  que parler  nouveau pour  ne  r ien dire .

									         Jean Legros ,  Avr i l  1974
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Exercice

•  On essayera  de  mettre  en appl icat ion les  considérat ions  qui  précèdent .

•  On tachera  d’y  apporter  non seulement  sa  solut ion syntaxique personnel le  mais 

sur tout  sa  propre  poét ique.

C el le  de  l’auteur  se  place  sous  le  double  s igne de  la  musica l ité  e t  de  la  médita-

t ion.

Libre  à  chacun de  ne  pas  se  sent ir  obl igé  de  me suivre  sur  ce  terrain,
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LE FORMAT DE LA COULEUR
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Après  s’ê tre  rappelé  ce  que nous  avons  dit  du format  expr imé en blanc et  noir,  i l 

est  intéressant  de  se  demander  à  présent  quel  format  peut  se  révéler  plus  propre 

que te l  autre  à  recevoir  te l le  couleur.

Proposit ion

Nous verr ions  personnel lement  assez

bien ce  format  t rapu,  mais  néanmoins

à  direc t ion hor izonta le ,  recevoir  le 

ver t  couleur  terr ienne et  de  sent i-

ment  hor izonta l .

A l’exposit ion de  Barnett  Newman,  dont 

nous  avons  déjà  eu l’occas ion de  parler, 

f igurait  une toi le  d’un format

démesurément  a l longé en hauteur  et

recouver te  de  la  seule  couleur  rouge. 

Un très  for t  sent iment  myst ique en 

émanait .
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Exercice

Chercher  des  formats  recevant  plus  volont iers  te l le  couleur.
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Essayons  de  synthét iser  en un tableau les  di f férentes  propr iétés  découver tes  aux 

couleurs  que non seulement  nous  ne  voulons  pas  édic ter  en règ les  «object ives» 

mais  que nous  voudrions  voir  ouver tes  à  autant  de  systèmes de  s igni f icat ion qu’i l 

est  de,  créateurs  vér itables .

COULEUR
VALEUR 
SPATIALE

TOPO GRAPHIE
SIGNIFICATION
MENTALE

CITRON
en arr ière
plan

horizonta le terrestre

ROUGE
plan
intermédiaire

tendance
à monter
direct ion diago-
nale

éphémère

impalpable

div in

BLEU SATURE
plan
plus  près
de l’œi l

tendance
à
la  stabi l ité

pa lpable

sol ide

VERT au plan du rouge
direct ion hor i-
zonta le

sérénité  repos

De quoi  longuement  méditer,  de  quoi  fournir  bon nombre de  thèmes pour  bon 

nombre d’exercices .
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Je  ne  peux m’empêcher,  malgré  tous  les  aspects  af fec t i fs  e t  mentaux inclus  dans 

les  di f férentes  problémat iques  examinées ,  d’ ins ister  encore  sur  la  nature  inté-

r ieure  de  l’Ar t  e t  donc de  la  couleur.

«I l  n’y  a  d’ar t  qu’à  par t ir  du moment  où quelque chose  s’oppose  à  la  réa l ité» .

«L a peinture  tend bien moins  à  voir  le  monde qu’à  en créer  un autre»  Malraux.

Autrement  dit ,  ains i  que le  déclarait  Gustave  Moreau :  «L a couleur  doit  ê tre  pen-

sée,  rêvée,  imaginée».

Avis  aux natura l istes  impénitents ,  mais  semonce adressée  auss i  à  un formal isme 

moderniste  qui  ne  se  contente  que d’éviter  les  fautes  de  syntaxe.
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Appendice

•  L a  couleur  physique

•  L a  couleur  v is ionnaire

•  L a  couleur  menta le  du grand sty le  abstrait

•  L a  première  «appl iquée» sur  la 		  •  Les  Flamands

   toi le  	

					   

•  L a  seconde «éclatant»  de  la  toi le  		  •  Le  Gréco,  Van Gogh,  Odi lon Redon

• L a  t rois ième semblant  émaner  		  •  Le  grand sty le  abstrait  de

  lentement  du fond du tableau : 		    Piero del la  Francesca  à

  la  couleur  révélée 				      Vermeer  et  Mondrian

•  Prédi lec t ion pour  les  chauds  :  			   peinture  tendant  à  se  tourner

								        vers  l’extér ieur,  vers  le

								        monde physique

•  Prédi lec t ion pour  les  tons  f roids  :  			  peinture  tournée vers  1e  monde 	

								        intér ieur

Pignon d’une par t ,  Braque,  S eurat ,  Zurbaran d’autre  par t .

N.B.  Si  l ’on a  pu dire  que le  dess in  était  l ’ar t  d’e f facer,  la  peinture  n’est  pas  l’ar t 

de  remettre  de  la  couleur  mais  celui  d’en ret irer.

Le  Gréco :  «J ’enlève  une couleur  tous  les  jours» .
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LE POINT SUR LES RECHERCHES EN COURS

Exposé  et  cr it ique
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Toute  nouvel le  forme d’express ion ne  peut  tout  d’abord apparait  ce  que comme 

scandaleuse,  puisqu’el le  per turbe le  code de  v is ion jusqu’a lors  admis .

C ette  mise  en garde devrait  à  e l le  seule  inciter  le  publ ic-  e t  le  publ ic  f rançais 

en tout  premier  l ieu qui  se  t rouve être ,  toute  réputat ion usurpée,  l ’un des  plus 

rétrogrades  du monde -  à  essayer  de  comprendre  les  problèmes nouveaux plutôt 

que de  les  re jeter  en bloc  avec  suf f isance.

I l  pourrait  à  plus  ou moins  long terme ne pas  tarder  à  s’en mordre  les  doigts 

comme i l  en fut ,  i l  n’y  a  pas  s i  longtemps,  pour  Picasso,  t raité  pendant  des  di-

zaines  d’années  de  clown et  d’usurpateur  avant  que d’être  accepté  sans  discr imi-

nat ion,  ce  qui  est  tout  auss i  inadmiss ible .
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LA MUTATION SO CIOLO GIQUE
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à gauche :  œuvre  d’Ubac «Faubourg» à droite  :  une photo vue d’avion
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Pour expl iquer  un te l  changement  dans  le  domaine de  l’express ion plast ique,  i l  a 

bien du se  passer  quelque chose  d’ important  autour  de  nous  et  en nous .

C et  évènement  c’est

LE PASSAGE DE LA CIVILISATION AGRICOLE A LA CIVILISATION URBAINE

et  avec  lui  le  passage  de  la  «peinture  agr icole»  à  l’ar t  urbain.
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R auschenberg

C ol lage  d’é léments  appar tenant
à  la  c iv i l i sat ion américaine  :
Kennedy,  la  parachute, 
br ibes  d’af f iches  lacérées .
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LE POP’ART
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Fernand Léger  :  «Panta lon»

Claes  Oldenburg :
Panta lon
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•  Le  Pop’Art  (ar t  populaire)  né,  non point  aux USA comme on le  croit  généra le-

ment  mais  en Angleterre,  est  tout  à  fait  à  l’ image de  notre  société  de  consomma-

t ion laquel le  rend aux objets  un vér itable  culte  rasoirs ,  s ty los ,  boîtes  de  conser ve 

ou c ircuits  é lec tr iques  const ituent  le  nouveau matér iau de  prédi lec t ion.

•  Voi là  de  quoi  choquer,  dès  le  premier  contact ,  nos  esthètes  qui  con-  fondent 

ar t  e t  goût .  Peut-on parler  de  bon goût  devant  une œuvre  de  C ézanne,  à  for t ior i 

devant  une œuvre  de  Léger  ?  Bien au con-  t raire ,  ce  dernier  se  voulait  ê t re  ot  l’a 

écr it ,  un ant i-ar t iste .

•  Nous reproduisons  c i-contre  le  «Panta lon» de  Léger,  encre  composée  en 1931 

et  qui  est  une œuvre  de  Pop’Art  avant  la  le tt re  quant  au choix  du sujet .

•  Ant i-ar t iste  le  Pop’Art  l’est  auss i  e t  de  façon provocante.  I l  représente  une ré-

act ion sa lutaire  envers  un cer tain  esthét isme qui  avait  envahi  la  peinture.  Après 

avoir  pendant  s i  longtemps sodomisé  les  anophèles ,  n’était- i l  pas  temps d’en re-

venir  à  des  prat iques  plus  saines  ?

Mais  le  mouvement  Pop’Art  se  s itue,  plus  près  encore  quant  à  l’att itude,  des  re-

cherches  du mouvement  Dada,  de  cel les  d’un S chwitters  et  sur tout  d’un 

Duchamp.

•  Expl iquons-nous  :

Nous reproduisons  c i-contre  la  «Machine à  écr ire»  de  Duchamp ;  nous  au-

r ions  pu montrer  auss i  son fameux ur inoir  en faïence  que les  habitués  du métro 

connaissent  bien.

Eh bien,  Duchamp pensait  qu’un te l  objet  i solé  pouvait  en lui-  même «se  char-

ger»  de  tous  les  sent iments  int imes  de  l’ar t iste ,  ce  que la  cr it ique d’ar t  a  refusé 

jusqu’a lors  d’admettre .
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L a machine à  écr ire  de  Duchamp

Fernand Léger  :

Le  rapprochement  insol ite ,  dans 
le  monde de  l’ image,  entre  L a 
Joconde et  un t rousseau de  clés 
mais  se  poursuivant  dans  le 
contraste  de  la  v ie  des  formes :  L a 
Joconde ver t ica le  et  placide,  les 
c lés  se  développant  en tous  sens .
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L a société  industr ie l le  nous  fabr ique tous  les  jours  des  objets  d’une incontestable 

beauté  plast ique :  pensons  à  la  splendeur  du prof i l  de  C oncorde,  à  l’é légance raf-

f inée  d’une machine.  à  écr ire  Ol ivett i .  Nous sommes d’ai l leurs  à  ce  carrefour  où 

le  fonct ionnel  re joint  le  beau.

•  Reste  à  savoir  s i  se  sais ir  des  objets  manufacturés  pour,  en les  isolant ,  révéler 

leur  beauté  const itue  en soi  une œuvre.

•  Nous aurons  l’occas ion de  revenir  sur  ce  malentendu pour  le  diss iper  ;  pour  dé-

noncer  avec  netteté  que l’on confonde une att itude menta le ,  en soi  par faitement 

va lable ,  e t  une œuvre  d’ar t  vér itable .

•  Dans  le  cas  de  Duchamp,  l’œuvre  serait  la  machine à  écr ire .  E l le  serait  enfer-

mée dans  l’objet .  C ’est  l ’objet  qui  est  en lui-même et  à  soi  seul  «changé» de  la 

va leur  s igni f icat ive.  L’objet  se  s igni f ie  lui-même.

•  Au contraire ,  chez  léger,’  c’est  la  v ie  de  la  forme,  introduite  avec  une mise  en 

relat ion d’objets ,  qui  est  s igni f icat ive.  C ’est  la  v ie  formel le  de  la  Joconde,  oppo-

sée  à  la  v ie  formel le  du t rous-  seau de  clés ,  qui  en dehors  de  toute  confrontat ion 

insol ite  d’ images ,  charge  le  tableau de  sens .  L’objet  renvoie  à  une v ie  s igni f ica-

t ive  de  la  forme.

•  Aussi  est-on en droit  de  se  demander  s i  l ’ac te  qui  consiste  à  poser  une vraie 

machine à  écr ire  sur  un socle  puis  de  l’exposer  comme œuvre  d’ar t ,  ne  fait  pas 

double  emploi  avec  tout  ce  que Les  créat ions  techniques  sont  à  même de nous 

montrer  à  présent  que Duchamp y  a  attardé  notre  attent ion.
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Le monde de  l’é lec tr ic ité
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•  I l  y  a  là  un abus  dans  lequel  nos  conser vateurs  avant-gardistes  sont  passés 

maîtres .  Après  que leurs  prédécesseurs  «réact ionnaires»  eurent  laissé  f i ler  un à 

un les  S eurat  hors  de  France,  les  voi là  paniqués  à  l’ idée  de  pouvoir  rater  le  der-

nier  t rain  en marche et  tout  prêts  a lors  à  exhiber  n’ importe  quoi .

I ls  oubl ient  tout  s implement  que Duchamp s’en est  lassé , le  tout  ‘  premier, 

puisque depuis  c inquante  ans  i l  n’œuvre  plus ,  se  contentant  désormais  de  jouer 

au br idge,a  a lors  que léger  a  peint  jusqu’au dernier  jour  de  sa  v ie .

L aissons  nos  gauchistes  présenter  deux œufs  durs  sur  un piano à  queue,  pour  en 

revenir  à  des  choses  plus  sér ieuses .

•  Que l’on sache,  sans  équivoque,  que nous  ne  sommes guère  disposés  à  nous 

laisser  int imider  par  la  faveur  dont  jouit  le  nouveau der-  nier  génie ,  né,  ex  nihi-

lo,  de  la  dernière  tumeur cérébra le .

Depuis  t rente  ans  que nous  sommes engagés  dans  la  recherche plast ique,  nous  en 

avons  vu d’autres .

Mais  d’autre  par t ,  nous  ne  voudrions  à  aucun pr ix  nous  cr isper  sur  le  passé  et 

cesser  ainsi  de  rester  disponible  à  tout  mouve-  ment  naissant .  Nous avons  tout 

autant  besoin des  jeunes  que les  jeunes  ont  besoin de  nous  :  ni  démagogie  à  la 

j eunesse,  ni  pr imeur aux anciens  combattants .

•  I l  règne auss i  dans  ce  genre  de  product ions  un cl imat  morbide,  soigneusement 

entretenu,  qui  nous  semble  à  l’ image d’une société

en décl in .
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Or le  propre  d’un ar t  révolut ionnaire  n’est  pas  de  mimer le  c l imat  de  déconf iture 

d’un aujourd’ hui  en agonie  mais  de  préf igurer  l’ar t  de  demain.

Ainsi  en a-t- i l  é té  pour  un Delaunay préf igurant ,  ains i  que nous  1 ’avions  dit .  la 

conquête  du C osmos ,  pour  un Léger  préf igurant  notre  monde de  robots .

Peut-être  est- i l  temps pour  nous ,  à  présent ,  de  proposer  un monde où les  va leurs 

spir ituel les  -  e t  en par t icul ier  les  va leurs  poét iques  permettront  à  l’ar t  d’assumer 

à  nouveau la  fonct ion cathar t ique qu’i l  n’avait  jamais  cessé  d’avoir  jusque là .  Le 

reproche de  commettre  ainsi  un péché d’ idéa l isme ne nous  gêne guère,  nous  qui 

savons  que l’utopie  d’aujourd’ hui  deviendra  la  réa l ité  de  demain.

N.B.  Tout  ce  que nous  venons de  dire  à  propos  du Pop’Art  demeure  en grande 

par t ie  va lable  pour  le  «Nouveau Réal isme» comme pour 1 ’  «Hyperréa l isme».
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LE NOUVEAU RÉALISME
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S chwitters

Le père  des  nouveaux réa l istes
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Le MATÉRIAU de base  de  la  plast ique,  là  encore,  a  changé :

L’objet  naturel  (un arbre,  une feui l le ,  un c ie l )  a  cédé la  place  à  l’objet  manufac-

turé  (un objet  mécanisé,  un py lone,  une usine,  une af f iche,  une enseigne lumi-

neuse) .

D’où un recours  à  cette  NOUVELLE NATURE.

Tels  sont  :

-  les  af f iches  lacérées  de  Rotel la  e t  de  Hains

-  les  af f iches  retournées  de  Dufrêne

-  les  a l ignements  de  bidons  de  Christo 

-  les  néons  de  Mart ia l  R aysse

-  les  accumulat ions  d’Arman

- les  compress ions  de  C ésar  se  sais issant  d’une authent ique automobi le  pour  lui 

faire  subir  le  t raitement  de  la  presse  à  embout ir.

C ’est  là  le  point  de  dépar t  d’un mouvement  pic tura l  dont  Pierre  Restany a  rendu 

compte  avec  sa  culture  et  sa  perspicacité  habituel le  dans  un l ivre  «Les  nouveaux 

réa l istes» .

Toute  express ion nouvel le ,  d igne de  sér ieux,  a  une paternité .  Les  «papas»  des 

nouveaux réa l istes  s’appel lent  :  Marcel  Duchamp et  S chwitters .  C e dernier  ut i l i -

sait  déjà  dans  ses  col lages  toutes  sor tes  de  matér iaux hétérocl ites  empruntés  aux 

objets  de  la  c iv i l i sat ion industr ie l le .
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Rotel la  :

A par t ir  du thème d’une af f iche 
lacérée,  un univers  coloré  sa-
vamment  recomposé et  où r ien 
contrairement  aux apparences , 
n’est  laissé  au hasard.

Arman

Avec un amas de  poupées
désar t iculées  un
relan d’Auschwitz .

Dufrêne

Les  af f iches  lacérées  te l les 
qu’on peut  en rencontrer 
chaque jour  dans  le  métro.
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Mart ia l  R aysse

L’univers  du néon.

Andy Warhol  :

A l’ image de  la  société
de consommation :  retour
fâcheux à  l’anecdote.
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Que doit-on penser  de  ce  nouvel  apport  ?

•  Nous n’avons  r ien à  redire  quant  à  la  volonté  de  tourner  le  dos  au matér ie l 

rousseauiste .  Bien au contraire ,  considérons-nous  d’un œi l  favorable  la  volonté 

de  passer  de  l’ar t  agr icole  à  l’ar t

•  I l  est  probablement  impensable  de  pouvoir  peindre  en 1974 comme un Yves 

Brayer,  un Roland Oudot  ou un Chaplein-Midy.  Outre  que le  moindre  Koda-

chrome s’avère  supér ieur  et  qu’aucune mutat ion plast ique n’est  accomplie ,  ceux-

ci  se  comportent  comme s i  r ien ne  s’é tait  passé.

L a  v ie  de  l’ homme d’aujourd’ hui ,  tant  sur  le  st r ic t  plan profess ionnel  que sur 

le  plan plus  généra l  des  connaissances  et  des  techniques  se  place  sous  le  s igne 

d’un rec yclage  permanent .  I l  ne  s’ag it  pas  d’emprunter  de  façon systémat ique le 

dernier  bateau,  mais  ne  pas  tenir  compte  de  ce  qu’une mutat ion de  c iv i l isat ion 

est  en t rain  d’accomplir  re lève  d’un passéisme où,  j e  le  répète ,  les  f rançais  sont 

passés  maîtres .

•  Les  product ions  néo-réa l istes  en introduisant  un matér ie l  nouveau qui  devrait 

s’accompagner  d’une express ion nouvel le ,  infuse  à  1 ’Art  un sang neuf ,  en même 

temps qu’el les  nous  plongent  direc tement  dans  le  c l imat  de  la  nouvel le  quot i-

dienneté  urbaine  avec  ses  murs  cr iblés  d’af f iches ,  ses  super-marchés ,  ses  tours , 

ses  vastes  espaces .
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•  S eulement  convient- i l  de  bien s’entendre  :  l ’ut i l i sat ion d’un nouveau matér iau 

ne  garant it  en r ien,  à  lui  seul ,  une express ion neuve;  ce  serait  vraiment  être 

«révolut ionnaire»  à  bon compte.

•  De même toute  att itude nouvel le  ne  préjuge  en r ien -  e t  nous  y  reviendrons  -  la 

qual ité  de  l’œuvre.

Je  n’ai  pas  encore  compris  pourquoi  la  cr it ique cont inuait  à  s’obst iner  à  ne  vou-

loir  considérer  que les  «- ismes» et  pas  du tout  les  œuvres .

De même qu’existaient ,  sous  l’ Impress ionnisme,  Claude Monet  et  une cohorte  de 

peintres  mineurs  tota lement  oubl iés  aujourd’ hui ;  sous  le  Cubisme,  Juan Gris  e t 

«cubistes»  manieurs  de  boui l lon Kub;  de  même,  sous  le  règne du Nouveau Réa-

l isme,  cohabitent  :

-  d’une par t ,  des  natura l istes  camouf lés  en modernistes  qui ,  en place  de  co-

pier  des  pommes,  copient  des  graf f it is  d’édicules  ou bien encore  disposent ,  te l 

Chr isto,  des  bidons  d’ hui le  en t ravers  de  nos  rues .

-  d’autre  par t  des  peintres  authent iques ,  te l  un Rotel la  qui  déploie  dans  ses  col-

lages  d’af f iches  lacérées  une sc ience  et  un sent iment  aigu de  la  v ie  des  é léments 

;  te l  un Hains  dont  le  sachet  d’a l lumettes  cent  fois  agrandi  n’est  pas  sans  intérêt 

non plus ,  pour vu toutefois  qu’une te l le  t rouvai l le  -  rés idant  en un sent iment 

provoqué par  le  brusque changement  d’échel le  -  ne  se  renouvel le  pas  tous  les 

jours .
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Picasso a  ut i l i sé ,  lu i  auss i ,  une sel le  e t  un guidon de  vélo  pour  en faire  un tau-
reau.  S eulement ,  i l  ne  s’est  l ivré  à  ce  jeu qu’une fois  dans  sa  v ie .  Tout  le  reste 
du temps,  i l  a  fait  des  tableaux que nos  «révolut ionnar istes»  doivent  sans  doute 
juger  tous  réact ionnaires .

Curieux de  constater  que les  «grands» ont  toujours  procédé ainsi  :

Quelques  exemples  :

Arp :  			  passé  de  montages  dada,  à  des  re l ie fs  d’un class ic isme racinien

Giacommett i  :  	 sa  pér iode surréa l iste  n’a  pas  duré  bien longtemps

Br yen :  		  est  passé  à  l’ hui le

Ubac :  		  ayant  fait  de  la  photo surréa l iste  est  revenu à  l’ hui le

Calder  :  		  qui  abandonne bien v ite  ses  construct ions  munies  de  moteurs ,  	
			   pour  passer  aux mobi les  et  aux stabi les  qui  ont  fait  sa  g loire .

I l  pourrait  bien arr iver  aux plast ic iens  authent iques  du Nouveau Réal isme,  ce 
qui  est  arr ivé  à  Max Ernst  lorsqu’après  avoir  d’abord obtenu la  surréa l ité  par  le 
rapprochement  insol ite  d’ images  en e l les-mêmes natura l istes ,  i l  l ’obt int  ensuite 
par  les  moyens  de  la  peinture  eux-mêmes.

•  Plus  suspectes  nous  apparaissent  déjà ; les  accumulat ions  d’Arman présentant , 
sous  une inclusion plast ique 3523 bonbons condit ionnés  par  «L a Pie  qui  chante» . 
N’est-ce  pas  là  la  façon faci le  de  faire  de  la  couleur,  c’est-à-dire  de  la  décorat ion 
moderniste .  On confond amusement  et  ac t iv ité  ludique vér itable  + (cf .  Miro) . 
Rien à  voir.

•  Quant  aux expansions  de  C ésar  :  leur  mise  en r ythme est  inexistante.  E l les  ne 
sont  que des  é jaculat ions  précoces .  manifestat ions  fâcheuses  de  la  v ie  érot ique 
qu’i l  convient  de  soigner.  De ce  que,  par  ai l leurs ,  e l les  soient  en polyurétane, 
chacun se  fout .
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•  Nous n’acceptons  pas  davantage  les- tableaux-pièges  de  Spoerr i  qui  ne  sont 

qu’obéissance  aveugle  à  la  loi  du hasard ;  à  quoi  Mat isse  eut  répondu qu’en Art 

« i l  n’est  ni  hasard,  ni  excuse» .

•  Pour  tout  résumer,  nous  pensons  que toute  cette  abondance de  cur ios ités ,  de 

t rouvai l les ,  de  gadgets  -  auss i  ingénieux soient- i ls  -  dont  on nous  grat i f ie ,  n’a 

pas  plus  d’ importance  que les  mini  ou les  maxi  jupes .  Tel le  est  cette  pet ite  gad-

geter ie  gauchiste  qui  se  voudrait  «révolut ionnaire»  et  qui  ne  camouf le  de  cette 

façon que manque de  sér ieux et  débi l ité  menta le .

C e ne  sont  là  que LES MALADIES INFANTILES DE LA PEINTURE.

C er tes ,  e l les  sont  révélatr ices  d’une mode.  Mais  je  ne  sais  plus  qui  a  dit  qu’ i l 

n’est  r ien qui  ne  se  démode comme la  mode.  Sur tout  i l  ne  faudrait  pas  en arr iver 

à  confondre  l’Ar t  e t  le  C oncours  Lépine.  René de  S ol l ier  parle  for t  justement  à  ce 

propos  des  deux maux du s iècle  :  « la  tacher ie  et  la  souder ie» .

•  Dans  le  mei l leur  des  cas ,  i l  en est  d’autres  pour  confondre  INVENTION ( la-

quel le  n’engage que l’ac t iv ité  intel l igente)  et  CRÉATION qui  s’enracine  dans  la 

v ie  profonde du moi  et  de  1 ’univers .
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•  Enf in le  Nouveau Réal isme serait ,  se lon Restany,  «un ar t  de  communicat ion de 

masse» .

Bien sûr,  le  publ ic  moyen ne voit  que les  capsules  tout  comme i l  ne  voit  dans  Ru-

bens  que la  fesse  et  non le  mode combinatoire  qui  renvoie  à  la  syntaxe  poét ique 

de  Rubens  et  qui  n’est  pas  cel le  de  Rembrandt .

Quant  à  Bach compris  par  ma concierge  et  C ézanne,  pour  mieux communiquer, 

se  mettant  au niveau d’un éboueur,  disons  de  façon for t  nette  que nous  refusons 

de  céder  à  cette  nouvel le  démagogie  popul iste .

Tout  comme nous  nous  refusons  -  avec  les  nouveaux réa l istes  -  à  condamner une 

fois  pour  toutes  des  formes d’ar t  qui  correspondraient  à  d’autres  fami l les  spir i-

tuel les .  J ’abomine cette  ségrégat ion.



267

LES LIMITES DU RÉALISME 

L’ART EST-II  PAR NATURE RÉALISTE ?

•  Quand Pierre  Restany parle  des  manifestat ions  au nouveau réa l isme i1  se 

montre,  on ne  peut  plus  expl ic ite  :

«C es  nouveaux réa l istes  considèrent  le  monde comme un tableau:  C ’est  le  bien 

commun de l’ac t iv ité  des  hommes,  1a  nature  du xxe  s iècle  (soul igné par  lui) 

technologique,  industr ie l le ,  publ ic itaire ,  urbaine  qui  est  ass ignée  à  comparaître :»

•  Le  nouveau réa l isme -  e t  d’une façon généra le  toute  concept ion réa l iste  de  l’ar t 

-  impl ique que le  monde de  l’ar t  e t  celui  du sociologique se  superposent ,  que le 

domaine de  l’ar t  se  confonde avec  celui  de  la  v ie :  Qu’en-est- i l  exactement  ?

•  A moins  de  vouloir  comme cer tains  régresser  dél ibérément ,  ê t re  de  sen époque, 

comment  pourrait-on ne  pas  en être ,  puisque nous  par t ic ipons  à  cer taines  condi-

t ions  de  v ie  qui ,  nous  le  verrons ,  déterminent  notre  comportement  psycho-biolo-

g ique,  nos  modes  de  réact ion,  nos  modal ités  sensibles .

•  Mais  i l  ne  s’ag it  là  que d’une réa l ité  au premier  degré.

•  Être  de  son époque c’est  auss i  ce  que,  par  ses  abus ,  e l le  suscite  en nous  de 

contraire .  Qu’i l  nous  soit  permis  de  lui  opposer  cer tains  refus  ;  ce la ,  après  tout , 

n’a  pas  s i  mal  réuss i  à  Rembrandt ;  à  Gauguin,  à  C ézanne.
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L’ar t  tendrait  plutôt  à  témoigner,  à  t ravers  toute  son histoire ,  qu’un créateur  vé-

r itable  t i re  son importance  moins  de  ce  qu’i l  cède à  l’époque que de  ce  qu’i l  lu i 

refuse.  L’ar t  est  par  nature  contestataire .

.  Michelet  nous  en avait  déjà  aver t i :

«C elui  qui  pense  avec  son temps disparaît  avec  lui .»

.  I ’ar t  n’est  pas  du journal isme.  L’ar t  n’est  pas  la  v ie .

•  André  Malraux a  entrevu de  façon admirable  «Que s i  l ’œuvre  surgit  de  son 

temps e l le  ne  devient  ar t  que par  ce  qui  lui  échappe.»

et  Kandinsky :

«L’ar t iste  doit  ê tre  sourd aux enseignements  et  aux dés irs ,  de  son temps.  S on œi l 

doit  ê t re  ouver t  seulement  sur  sa  propre  v ie  intér ieure» .

.•  Chardonne disait  que l’amour,c’est  plus  que l’amour.

Nous dirons  quant  à  nous ,  que la  peinture,c’est  plus  que la  peinture.

Si  l ’ar t  a  besoin d’un langage pour  se  communiquer,  ce lui-c i  se  s itue  au delà  du 

langage socia l isé ,  qui  auss itôt  const itué  se  f ige  en code.

Sinon comment  expl iquer  que l’ar t  des  verr ières  gothiques ,  par  exemple,  nous 

par vienne encore  aujourd’ hui ,  a lors  que le  contexte  sociologique a  changé ?

•  S’ i l  en est  ainsi  c’est ,  pensons-nous,  parce  que l’ar t  comporte  cette  DIMEN-

SION DE TRANSCENDANCE (cel le  de  Dieu ou cel le  de  l’ homme peu importe) 

que Malraux,  dans  son tout  dernier  ouvrage  appel le  plus  volont iers  «transmuta-

t ion de  l’apparence.»

Avec e l le ,  se  promeut ,  face  au monde te l  qu’ i l  est ,  le  monde te l

que le  voudrait  l ’ar t iste .
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L’HYPERRÉALISME
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C ott ingham
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L’ hyperréa l isme,  que l’on confond souvent  à  tor t  ,  avec  le  Nouveau Réal isme, 

procède d’une autre  att itude.

Chacun connait  ces  tableaux de  v isages  ou de  motos  dans  lesquels  pas  un détai l 

ne  manque.

L à encore  un malentendu est  poss ible .  I l  ne  faudrait  pas  mettre  dans  le  même 

panier  ces  st r ic ts  copieurs  d’objets  manufacturés  ou non (quoique le  v isage  de  la 

pin-up désodor isé  et  couver t  de  fard n’appar t ienne plus  guère  au monde naturel) 

e t  ceux qui  braquant  le  feu de  leurs  projec teurs  sur  un détai l  rendent  celui-c i 

révélateur,  e t  lu i  communique un son d’ hyperréa l ité .

Les  uns  ne  sont  que des  «pompiers»  sauce  moderne,  a lors  que les  autres  sont  en-

gagés  dans  l’att itude créat ive.

S eulement  nous  ne  pouvons tout  de  même pas  nous  empêcher  de  dire  qu’un 

photographe d’ar t ,  opère  de  la  même façon mais  dispose  de  moyens  supé-

r ieurs .  Quant  au c inéma,  i l  y  a  for t  longtemps qu’i l  use  du gros  plan avec  un ar t 

consommé.

Aussi  l ’about issement  logique d’une te l le  att itude est- i l  de  se  conver t ir  à  l’expres-

s ion c inématographique.  C ’est  ce  à  quoi  en arr ive  un Andy Warhohl .

Nouveau Réal isme.  Hyperréa l isme.  I l  s’ag it  dans  tous  les  cas  de  réa l isme.
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AT TITUDE MENTALE ET ŒUVRE

L a dispar it ion du tableau
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«Act ions»  de  Gina Pane
accomplies
à  la  Galer ie  Stadler,  Par is
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•  I l  est  un autre  malentendu fondamenta l  propre  à  l’ar t  d’aujourd‘hui  qu’i l 

convient  de  diss iper  avant  que de  poursuivre.

I l  consiste  à  confondre  ce  qui  n’est  qu’UNE AT TITUDE MENTALE ou

MANIFESTATIONS SPECTACLISÉES ( fussent-el les  renouvelées  et  ple ines

d’astuce)  avec  ce  qu’est  UNE ŒUVRE RÉALISÉE.

Or aujourd’ hui ,  on semble  ne  s’occuper  que d’att itudes  d’espr it  pouvant  a l ler 

jusqu’aux MANIFESTATIONS ACTIONNISTES (consistant  à  se  couper  le  lobe  de 

l’orei l le  e t  l ’exposer  sous  v it r ine)  et  peu ou presque jamais  d’ŒUVRES.

Braque disait  qu’ i l  fa l lait  «que la  toi le  tue  l’ idée» .  Nous dir ions  en la  c ircons-

tance  qu’i l  faut  que l’œuvre  tue  l’att itude menta le .

•  Quant  à  la  DISPARITION DU TABLEAU au prof it  de  tout  autre  mode d’expres-

s ion,  nous  n’y  voyons au dépar t  aucun inconvénient .

Nous sommes même for tement  encl in  à  penser  que la  peinture  de  cheva let 

- toutes  qual ités  éga les  par  ai l leurs)  a  fait  son temps.

«Depuis  plusieurs  années ,  écr it  Marcel in  Pleynet ,  Matta  est  préoccupé par  des 

problèmes qu’i l  semble  ne  pouvoir  résoudre  dans  le  cadre  du tableau.»
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Louise  Nevelson

Une accumulat ion d’objets 
présentant  une v ie  re lat ionnel le 
intense  des  é léments  ;  j eu  des 
compart iments ,  j eu 
des  formes à  l’ intér ieur  de 
chacun d’entre  eux.
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Mais  c’est  pour vu -  e t  te l  demeure  notre  seule  cr itère  -  que les  nouvel les  œuvres 

soient  pensées  en termes  de  VIE DES ÉLÉMENTS et  ne  t rouvent  leur  just i f ica-

t ion que de  cette  seule  façon.

Tels  sont  les  montages  émouvants  d’un Maurice  Pons  où les  assemblages  fasc i-

nants  d’une Louise  Nevelson.

Tels  ne  sont  pas  les  squelettes  dorés  de  chez  Stadler,  les  va l ises  immatr iculées 

à  votre  nom de chez  lara  Vinci .  Pet ites  cur ios ités  qui  ne  chatoui l lent  que notre 

intel l igent ia  fat iguée.

•  Nous n’ ins isterons  encore  jamais  assez  pour  dire  qu’une vér itable  révolut ion 

dans  le  domaine de  la  plast ic ité  ne  se  s itue  pas  au niveau de  l’emploi  d’un maté-

r iau nouveau mais  s’ instaure  avec  L’ INVENTION D’UN NOUVEAU MODE COM-

BINATOIRE DES ÉLÉMENTS.

Giacomett i ,  devant  une de  ses  toi les  abstraites ,  révélait  qu’ i l  é tait  par t i  de  bou-

te i l les . .Personne ne  s’en était  aperçu n’étant  fasc iné  que par  la  v ie  interne des 

é léments .



280

BIBLIO GRAPHIE

PARMELIN,  Hélène ,  L’ar t  e t  la  rose  ,  Par is  , 

C ol lec t ion IO/I8 .

PARMELIN ,  Hélène ,  L’ar t  e t  les  anar t istes  ,  Par is  , 

Chr ist ian B ourgeois  ,  I969 ,  9I  р .

Deux ouvrages  de  pet it  format  mais  de  grand intérêt  ,  fust igeant  « l’ar t  avant-gar-

diste  bourgeois» .



281

LES NOUVELLES FORMES DE LA CONNAISSANCE
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à gauche :  James  Guitet  composit ion
à droite  :  morceau d’écorce
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•  De nouvel les  formes de  la  connaissance  sont  nées ,  qui  remettent  en quest ion 

l’express ion.

•  Pensons ,  en tout  premier  l ieu,  à  la  PSYCHANALYSE qui  a  incité  à  ne  plus  dé-

sormais  se  suf f ire  d’une appréhension en sur face  (contenu manifeste)  mais  à 

pousser  jusqu’au contenu latent ,  c’est-à-dire  jusqu’au niveau des  couches  dé  l’ê t re 

te l les  qu’e l les  se  t rouvent  révélées  par  l’ac t iv ité  archétypal  de  l’ inconscient .

Sans  doute  les  ar ts  pr imit i fs  ou l’ar t  archaïque grec ,  par  exemple,  procédaient  de 

la  même att itude.

Mais  de  ce  point  de  vue,  i l  y  a  encore  de  beaux jours  pour  l’express ion symbo-

l ique (cf .  notre  chapitre  sur  le  Symbole) .

I l  y  aurait ,  se lon Restany,  «une baisse  généra le  de  pouvoir  express i f  des  s ignes» . 

C ela  est  vrai  dans  la  major ité  des  cas  mais  n’en a-t- i l  pas  toujours  été  ainsi?  L a 

possess ion d’une charge  s igni f iante  des  s ignes  (appel lat ion à  laquel le  je  préfère 

le  terme symboles)  a  toujours  été  minor itaire ,  é té  le  fait  de  quelques  uns  :  ceux 

qui  ont  poussé  leur  démarche jusqu’à  atte indre  les  archétypes  de  l’ inconscient , 

seule  att itude pouvant  conduire  à  une poésie  des  profondeurs .

•  Mais  d’autre  par t  la  psychanalyse,  e t  avec  e l le  la  nouvel le  façon d’appréhender 

le  monde et  ses  mot ivat ions ;  a  conduit  à  ne  plus  tolérer  la  présence  de  tout  phé-

nomène de  camouf lage.

Bas  les  masques .  Str ip-tease  tota l .  L a  mise  à  nue est  de  r igueur.

Les  déf roques  socia les  doivent  être  disposées  au vest iaire .  Un nouvel  HAIR de la 

peinture.
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•  C ette  mise  a  nu a  pour  autre  corol laire  de  mettre  en vedette  le  squelette  des 

choses ,  leur  st ructure  int ime.

I l  faut  voir  là  les  raisons  de  la  résurgence perpétuel le  d’un «géométr isme orga-

nique» qui  va  des  Cyclades  à  Jean Arp et  Mondrian et  que j’oppose  à  un forma-

l isme géométr ique sans  intérêt .

De sor te  que l’ar t  d’aujourd’ hui  tend vers  la  v is ion prégnante  et  g lobal isante  qui 

en fait  UN ÉQUIVALENT DU STRUCTURALISME,  mouvement  d’espr it  autre-

ment  important  que « l’ac t iv ité  bidons» dont  i l  a  déjà  été  parlé .

•  Des  spécia l istes ,  plus  qual i f iés  que moi-même,  pourraient  parler  longuement 

de  mutat ions  considérables  accomplies  dans  les  sc iences  :

sc iences  physiques ,  mathémat iques ,  biologiques ,  e tc . ,  lesquel les  n’ont  pas  été 

sans  répercuss ions  sur  la  façon nouvel le  d’  envisager  l’espace,  le  temps,  la  v ie 

organique.

C er taines  formes d’ar t  contemporaines  reproduisent  étonnamment  les

structures  et  les  ensembles ,  te l les  que peut  les  déceler  la  microscopie  é lec tro-

nique.

Nous n’avons  pu ic i ,  faute  de  place,  que nous  contenter  d’y  faire  a l lus ion.
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LES CHANGEMENTS DE LA VISION
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•  L’analyse  que nous  avons  présentée  des  ouvrages  magistraux de  Pierre  Francas-

te l  est  déià  s igni f icat ive  des  changements  con-  s idérables  qui  se  sont  introduits 

dans  la  v is ion :  pr imauté  du nouvel  espace  sensor i-moteur,  espace  polysensor ie l , 

espace-  temps équiva lent  de  celui  de  la  physique moderne.

•  Nous avons  vu d’autre  par t  que la  couleur  était  devenue capable  de  pouvoir  à 

e l le-seule  tout  s igni f ier,  faisait  désormais  f igure  d’arme tous  azimuts .

•  I l  faudrait  ajouter  que le  r ythme de  déroulement  de  la  v ie  moderne s’est  consi-

dérablement  accéléré.  C e n’est  sûrement  pas  un hasard s i  l ’ar t  d’aujourd’ hui  parle 

cont inuel lement  de  tension.

•  I l  résulte  de  tout  ce  qui  précède,  que se  t rouvent  être  fator isées  ainsi lsensa-

t ions  motr ices  au détr iment  des  sensat ions  tac t i les

pour  l’appréhension desquel les  i l  faut  du temps.

Pensons  à  l’af f iche  dont  la  fonct ion consiste  à  se  montrer  capa-

ble  de  l i t téra lement  capter  notre  v is ion au passage.

•  I l  en ressor t  auss i  que nous  ne  pouvons plus  nous  accommoder  par  manque de 

temps,  d’un discours  bavara .  Voi là  qui  condamne la  peinture-f leuve t rop prol ixe 

en images  au prof it  de  la  peinture  concise .

L a  peinture  tend à  devenir  l’ar t  d’une seule  image,  d’un schème rassemblant  en 

lui  toute  la  plura l ité  des  images  provenant  du monde extér ieur  et  de  nous-même.

Pax la  même occasion la  peinture  conser ve,  de  cette  façon,  son autonomie par 

rapport  à  des  ar ts  nouveaux comme la  photographie  ou le  c inéma :  ar t  des 

images  en mouvement  aveo lequel  le  c iné-  t isme,  un moment  à  la  mode,  n’a  pu 

guèré  longtemps r iva l iser.
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L’OP’ART
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Vasarely

L’anamorphose  la  déformat ion
des  past i l les  de  couleur  créatr ice 
d’un mouvement  opt ique.
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•  On trouvera  dans  les  deux ouvrages  de  Vasarely

-  «Plast ic ité»

-  «Notes  brutes»

un exposé  complet  de  la  problémat ique à  laquel le  obéit  l ’ar t  opt ique.  L a  lec ture 

de  ces  deux l ivres  mér ite  la  plus  extrême attent ion.  S on auteur  en ef fet  est  un 

homme d’une intel l igence  aiguë se  doublant  d’un ar t isan de  grande classe .

•  D’où v ient  a lors  que sa  réa l isat ion plast ique du ha l l  de  la  Gare  Montparnasse, 

par  exemple,  nous  laisse  sur  notre  faim ?

•  C er tes ,  à  première  vue,  nous  n’avons  r ien à  en redire  du point  de  vue syn-

taxique :  le  mouvement  de  la  couleur  et  celui  de  l’espace  y  est  savamment  organi-

sé .

•  Pourtant  nous  sommes obl igés  de  penser  à  ce  qu’en eussent  fait  à  sa  place  un 

Léger  ou un Herbin.

•  Avec  le  premier  -  vér itable  Michel-Ange de  notre  époque -  les  dimensions  du 

mur eurent  a lors  cédé de  toutes  par ts  :  d imensions  extér ieures  et  dimensions 

menta les  conjuguées .

•  Avec  le  second -  e t  cela  est  d’autant  plus  s igni f icat i f  que la  problémat ique de 

Vasarély  et  cel le  d’Herbin sont  é loignées  -  nous  aur ions  été  l i t téra lement  face  à

un univers  poét ique d’une inf inie  r ichesse,  à  la  mesure  de  la  nouvel le  v is ion du 

monde introduite  avec  l’ar t  d’Herbin.
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Ici  un t r iangle  jaune dans  un carré  ver t ,  là  un rond rose  dans  un compart iment 

noir,  séparés  eux-mêmes par  deux barres  bleues ,  v iolettes  ou blanches ,  j e  ne 

sais ,  eurent  mêlé  leurs  «percuss ions  colorées»  venues  à  la  façon d’un B oulez  ou 

d’un B ér io  des  points  les  plus  é loignés  de  l’espace,  pour  nous  l ivrer,  en quel-  que 

sor te ,  une composit ion «énergo-visuel le»  ayant  sur  nous  un retent issement  inté-

r ieur  profond.

•  C ’est  que le  monde d’Herbin,  fait  de  musica l ité ,  de  spir itua l ité  poussée  jusqu’au 

s i lence  introduit  une communicat ion au .  niveau de  nos  STRUCTURES MEN-

TALES.

•  Tel  n’est  pas  le  cas  de  Vasarély  qui  n’en reste ,  quant  à  lui  qu’aux STRUCTURES 

RÉTINIENNES ce  qui  n’ intéresse  qu’un opt ic ien ou un color imétr ic ien.

•  Que l’on ne  croie  pas  sur tout  que nous  restons  attachés  à  la  pet ite  v ibrat ion 

charnel le ,  dont  Léger  disait  ex  abrupto « la  pet ite  v ibrat ion charnel le ,  j e  m’en 

moque,  ce  qui  compte  seul  c’est  l ’enfant .»

Au contraire ,  nous  l’avons  assez  répété,  nous  pensons  que ,  ce l le-c i  a  fait  son 

temps et  que les  ver tus  de  choc,  de  f ranchise  mais  auss i  de  méditat ion de  l’aplat 

répondent  autrement  mieux au sent iment  moderne.

•  Pour  tout  dire ,  entre  st ructures  opt iques  et  s t ructures  menta les  existe  une dis-

tance  considérable .

De sor te  que l’ar t  de  Vasarély  et  celui  de  ses  émules  nous  parait  ê t re  sur  le  cha-

pitre  de  la  poét ique profondément  en retrait  par  rapport  à  l’ar t  d’un Herbin,  ain-

s i ,  que nous  l’avons  déjà  évoqué longuement ,  lorsqu’i l  fut  quest ion de  la  symbo-

l ique-couleur  introduite  par  ce  dernier.
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LA MENTALISATION DU MONDE
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•  Tei lhard n’avait  pas  tor t  d’annoncer  une menta l isat ion de  plus  en plus  accen-

tuée  du monde.

•  C e n’est  pas  par  hasard que v ient  de  naît re  depuis  peu de  temps l’ART 

CONCEPTUEL que nous  rangerons  -  après  ce  que nous  en avons  déjà  dit  -  au 

rang des  nouvel les  att itudes  menta les  et  non des  œuvres .

•  I l  reste  qu’avec  la  toujours  plus  grande menta l isat ion du monde,  la  por te 

s’ouvre  sur  LE CONCEPT,  lequel  tenatrait  à  se  subst ituer  peu à  peu au symbole.

C e dernier  était  la  passerel le  entre  le  monde du sensible  et  le  monde du concept , 

L a  voi là  désormais  coupée :  c’est  l ’abandon du s igni f ié  au prof it  du seul  s igni-

f iant .

•  C orrélat ivement ,  on est  en t rain  d’ass ister  au règne de  LA THÉORIE,  laquel le 

comme le  dit  justement  Restany,  tend à  devenir  à  notre  époque une des  forces  de 

la  créat ion.

•  Nous ferons  toutefois  remarquer  qu’i l  convient  encore  que cel le-c i  ne  débouche 

pas  seulement  sur  l’expér imentat ion d’une nouvel le  syntaxe,  mais  const itue 

la  base  et  le  thème d’une nouvel le  poét ique établ ie  a  par t ir  de  nouveaux élé-

ments-mères  découver ts  pour  1a  peinture.
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L’ART DU SIGNIFIANT

a) au niveau de  l’ image
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•  Dans ce  pet it  chef-d’œuvre  de  clar té  qu’est  1 ’«Art  en France»,  Jean Clair,  le 

bien nommé,  examine cette  nouvel le  générat ion de  peintres  dont  le  dénomina-

teur  commun est  d’avoir  évacué le  s igni f ié  au prof it  du s igni f iant .

•  Nous sommes là  aux ant ipodes  de  ce  que nous  avons  examiné sous  la  rubr ique 

de  l’ac t iv ité  symbol ique (express ion de  l’ar t  du s igni f ié) .

•  Ainsi  que le  dit  Jean Clair  :

«L’œuvre  devient  ainsi  à  e l le-même son propre  quest ionnement ,  e l le  creuse  e l le-

même son propre  manque.»

«L’œuvre  raconte  sa  propre  créat ion.  C e qu’une toi le  exhibe,  c’est ,  comment  e l le 

est  faite .»

•  C e quest ionnement  peut  se  produire  à  deux niveaux :

1/  au niveau de  l’ image e l le-même.

2/  au niveau de  ses  const ituants  matér ie ls  :  le  châss is ,  la  toi le ,  les  apprêts ,  les 

pigments .
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AU NIVEAU DE L’ IMAGE

• Bien que Jean CLAIR ait  raison de  relever  que l’ imaginaire  de  la  nouvel le  gé-

nérat ion ne  coïncide  pas  tout  à  fait  avec  celui  de  l’ imager ie  du Pop’Art ,  les  di f fé-

rences  nous  paraissent  s i  menues  que nous  n’avons  guère  la  place  ic i  de  dist i l ler 

tant  de  subt i l i tés .

D’autant  que les  réa l isateurs  d’un Télémaque,  d’un S chlosser,  se  s ituent  comme 

étant  extrêmement  proches  de  l’Ar t  Pop.  Quoiqu’el les  ne  soient  pas  tout  à  fait 

sans  intérêt ,  e l le  nous  semble  présenter  un intérêt  moindre  que les  réa l isat ions 

de  celui-c i .

Par  rapport  à  l’ inf lux de  sang neuf  que représentait  l ’Ar t  Pop au niveau du maté-

r ie l  imagé,  l ’ar t  des  deux ar t istes  nommés,  celui  d’un Monor y,  d’un Gäfgen,  d’un 

Titus-Carmel  ou d’un Malava l  nous  paraissent  être  en tota le  per te  d’ impact .

•  C e n’est  pas  l’engouement  ac tuel  dont  prof ite  un te l  ar t  qui  nous  fera  changer 

d’avis .

Les  USA ont  connu ces  v ingt  dernières  années ,  une débauche de  courants  à  peine 

croyable .  Tel  peintre  qui  pensait  avoir  inventé  la  vei l le  un nouvel  i sme,  se  levait 

le  lendemain en étant  déjà  dépassé  (s ic) .
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C e phénomène est  en t rain  de  se  ré itérer  pour  la  France.  Aussi  abandon-

nons-nous  aux snobs  et  à  cer tains  conser vateurs  bien en place  les  pit rer ies  de 

Monsieur  B en qui  n’existeraient  pas  en tant  qu’oeuvres  s i  e l les  n’étaient  accompa-

gnées  de  g loses  qui  nous  font  t r istement  sour ire .

•  Nous qui ,  par  notre  culture  phi losophique,  sommes t rès  au fait  du mar xisme 

(que nous  n’avons  pas  appr is  à  l’école  du soir) ,  nous  qui  sommes passés  en psy-

chanalyse,  savons  à  quoi  nous  en tenir  quant  à  à  ce  pathos  f reudo-mar xiste  qui 

n’en est  que la  car icature  éhontée.
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L’ART DU SIGNIFIANT

b) au niveau des  const ituants  de  la  peinture
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LE GROUPE SUPPORT-SURFACE

• Voi là  qui  de  pr ime abord,  semble  appelé  a  nous  intéresser  davantage,  puisqu’i l 

est  quest ion a lors  de  ce  qui  const itue  la  base  de  notre  mét ier.

•  Jean Clair  révèle  avec  raison que.  Mat isse  fut  le  premier  à  voir  dans  les  dimen-

sions  de  l’œuvre  un élément  déterminant  lorsqu’i1  déclarait  :

«Pensez  aux l ignes  dures  du châss is  ou du cadre»?

ou bien encore  :

«Les  quatre  côtés  du cadre  sont  parmi  les  par t ies  les  plus  importantes  d’un ta-

bleau».

-  Réa l ité  d’une couleur  ( le  pigment)

-  Réa l ité  d’une forme ( la  bande)

-  Réa l ité .  d’un support  ( le  bois ,  la  toi le ,  le  t issu.)

about issant  à  vouloir  considérer  le  tableau -  avant  tout  autre  considérat ion 

d’ images  et  de  renvoi  symbol ique -  dans  son existence  physique,  est  une att itude 

en soi  par faitement  lég it ime.

•  Reste  à  savoir  comment  jusqu’ic i  une te l le  att itude est  passée  dans  les  œuvres .

Quant  un Via l lat  nous  présente  des  pièces  de  drap sur  lesquel les  se  t rouve im-

pr imé,  à  espace  régul ier,  le  même mot i f ,  nous  ne  constatons  guère  la  présence 

en nous  d’un quelconque retent issement  émot ionnel .  Non plus ,  au reste ,  qu’un 

ébranlement  d’ordre  conceptuel  parce  que le  format  du mot i f  en est  mal  détermi-

né.
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Le fait  de  combler  par  un logos  ( fut- i l  développé sur  huit  pages  dans  une revue 

d’avant-garde)  le  v ide  que laisse  cette  v ie  s impl iste  des  é léments  n’y  changera 

r ien.

•  Dans  le  mei l leur  des  cas ,  i l  est  une forme d’HYPERFORMALISME,  consistant  à 

céder  à  la  fasc inat ion du support  ou du véhicule ,  qui  about it  à  la  stér i l i sat ion de 

la  pensée.

Outre  qu’i l  est  gênant  de  ne  pouvoir  entreprendre  la  lec ture  d’une œuvre,  qu’ac-

compagnée du mode d’  emploi .

•  Aussi  est-on en droit  de  se  demander  s i  toute  cette  prol i férat ion d’exposit ions 

de  toi les  présentées  v ierges ,  passées  au blanc ou cernées  d’un cadre  noir,  de  f i -

le ts  e t  de  pans  de  chemise,  n’est  pas  tout  s implement  la  manifestat ion d’un ma-

niér isme d’époque appelé  à  faire  long feu.
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LA VISION STRUCTURALISTE
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•  Dès  le  tout  début  de  l’exposé  de  notre  grammaire,  t rès  précisément 

au chapitre  de  la  forme,  nous  avons  posé  1 ’existence  même du tableau en termes 

de  STRUCTURE.

•  Au stade de  la  PERCEPTION, nous  devons  rappeler  avec  la  Gesta l lt  théor ie  que 

ce  qui  existe  en tout  premier  est  un SYSTÈME D’IMAGES,  perçu en une 

TOTALISATION syncrét ique ;  l ’ana lyse  des  diverses  images  const itut ives  de 

l’ensemble  ne  devant  se  produire  que par  la  suite .

•  Les  premières  manifestat ions  de  la  peinture  -  laquel le  ne  naît  vraiment  qu’avec 

l’appar it ion d’une VIE RELATIONNELLE DES ÉLÉMENTS -  témoignent ,  e l les 

auss i ,  de  l’existence  d’un système structuré.

•  LE RY THME, que l’on peut  déf inir  comme une cer taine  mise  en ordre  d’é lé-

ments  dans  le  mouvement ,  engendre  par  déf init ion la  st ructure.

•  L a  RESPIRATION harmonieuse  -  sous  peine  de  n’être  qu’un asthme -  doit  ê t re 

ressent ie  comme une success ion structurée  d’accélérat ions ,  d’arrêts ,  de 

retardements .

•  L’ESPACE commande pour  s’accomplir  avec  plénitude une par faite 

st ructurat ion des  forces  tensives .
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Le POUVOIR DYNAMO GÈNE de la  couleur  exige  une coordinat ion sans

fai l le  de  tous  les  rouages  ;  faute  de  quoi ,  ne  tarderait  pas  à  se  produire  une dé-

perdit ion du dynamisme.

•  L a  concept ion du RECTANGLE ÉLASTIQUE DE LÉGER n’a  de  sens  que s i

des  couleurs  bleu,  rouge,  jaune sont  appréhendées  dans  une vue d’ensemble.

•  De même,  en est- i l  ains i  pour  ce  que nous  avons  dés igné par  les  termes  d’ANA-

MORPHOSE et  de  TOPO GRAPHIE des  é léments .

•  C ette  façon de  considérer  un tableau comme un ORGANISME n’est  pas 

nouvel le ,  e l le  coïncide  avec  la  naissance  même de la  peinture.

C el le-c i  n’existe  que,  dès  lors  qu’e l le  cesse  d’être  la  s imple  projec t ion sur  la  toi le 

d’ images  perçues  de  façon éparpi l lée ,  pour  être  dorénavant  envisagée  en termes 

d’une VIE COHÉRENTE DES ÉLÉMENTS TRANSMUTÉS .

•  De sor te  que le  mode de  lec ture  d’un tableau de  Fra  Angel ico,  de  Poussin ou de 

Delacroix  ne  di f fère  pas  fondamenta lement  de  celui  d’un Monet ,  d’un Morandi 

ou d’un de  Staël .

•  Si  personne jusque là  ( j’entends  dans  le  grand publ ic)  ne  l’avait  jamais  consi-

déré  ainsi ,  c’est  que la  fonct ion de  document  ou d’anecdote  que remplissait  au-

trefois  la  peinture  occultait  son fonct ionnement  qui  n’a  jamais  cessé  un moment 

d’être  abstrait .

Tout  au plus ,peut  on dire  que va leur  documentaire  d’une par t  e t  va leur  abstraite , 

s t ructurel le ,  d’autre  par t ,  se  sont  à  présent  déf init ivement  dissociées .
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VERS QUOI SE DIRIGE LA PEINTURE

Pour une v is ion générat ive
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S elon nous ,  la  peinture  ac tuel le  se  manifeste  schémat iquement  sous  deux

formes essent ie l les  :

•  Au pôle  Nord,  une peinture  passéiste ,  a l lant  avec  des  degrés  de  qual ité  divers 

de  Brayer  à  Bazaine,  piégée  par  la  nature  et  par  conséquent  empêtrée  dans  un 

natura l isme auquel  e l le  ne  cesse  de  retourner  comme à  son vomissement .

•  Au pôle  Sud,  une peinture  dite  d’avant-garde,  ayant  le  mér ite  d’essayer  de

renouveler  le  domaine du langage mais ,  qui ,  piégée  quant  à  e l le  par  un s igni f iant 

sans  s igni f ié ,  sombre dans  un hyperformal isme stér i l i sant .

Entre  la  maladie  séni le  e t  la  maladie  infant i le  de  la  peinture,  une seule  voie ,

échappant  à  ces  deux écuei ls ,  nous  semble  aujourd’ hui  poss ible  à  emprunter.

C ’est  cel le  que nous  a l lons  aborder  à  présent .
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•  Le  cadre  même de l’ar t  urbain,  l ’environnement ,  const itués  de  grands  espaces 

appel lent  l’ inter vent ion de  GRANDES SURFACES COLORÉES.

•  Le  nouvel  ar t  qui  en fait  ut i l i sat ion a  commencé à  se  manifester,  comme on 

pouvait  s’y  attendre,  dans  le  pays  le  plus  engagé dans  la  c iv i l i sat ion urbaine  :  les 

USA avec  Newman,  Kel ly,  Ste l la ,  Nol land,  e tc . . •

•  L’ar t  faisait  jusque là  l’objet ,  de  la  par t  du SPECTATEUR IMMOBILE,  a  une 

APPRÉHENSION GLOBALE entraînant  une VISION SIMULTANÉE.

Le nouvel  ar t  urbain où le  publ ic  devient  ACTEUR et  PARTICIPANT commande 

une PARCOURS DE 1 ’OEUVRE en VISION SUCCESSIVE conduisant  e l le-même à 

une APPRÉHENSION DE LA DURÉE.

L a nouvel le  peinture  urbaine,  ar t  du TEMPS engage,  qu’on le  veui l le  ou non la 

peinture  dans  la  voie  de  la  MUSICALITÉ.

L a systémat isat ion de  la  découver te  du potent ie l  énergét ique de  la  couleur  devait 

(sous  la  forme de  l’ introduct ion du nombre de  v ibrat ions)  t rouver  tout 

naturel lement  ic i  son ple in  emploi .

Animer le  développement  musica l  (mélodique ou syncopé)  revient  à  ordonner  un 

ensemble  de  couleurs  af f i rmant  les  ver tus  suivantes  :
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1.  Remplir  par faitement  leur  fonct ion spat ia le

2 .  Assumer -  en introduisant  avec  chacune d’entre  e l les  le  nombre appropr ié  de 
v ibrat ions  -  leur  fonct ion de  développement  dans  la  durée.

3 .  Renvoyer,  par  le  rôle  menta l ,  dévolu à  chacune d’e l les ,  à  une cer taine  v is ion 
du monde af f i rmée par  chaque ar t iste .

•  Un te l  ar t  fait  f ruct i f ier  en lui  la  somme considérable  des  di f férents  apports 
apparus  depuis  l’ impress ionnisme et  que nous  pouvons schémat iquement 
résumer ainsi .

IMPRESSIONNISME 	 Avant  /  Peinture  expr imée en va leur  c’est  à  dire
				    en  degré  de  blanc et  de  noir  ou de  camaïeu de  tons
				    Après  /  Subst itut ion à  la  va leur  de  son équiva lent
				    couleur

CUBISNE 			   A la  suite  de  C ézanne :  l ibérat ion d’un espace
				    purement  v isuel  e t  enfermé jusque là  dans  son
				    carcan conique pour  créer  un nouvel  espace  poly-
				    sensor ie l  e t  plus  par t icul ièrement  sensor imoteur.

VAN GO GH 		  Découver te  de  la  va leur  af fec t ive  de  la  couleur
				    a  soi  seule .

DELAUNAY 		  Découver te  des  poss ibi l ités  dynamogènes  de  la
				    couleur.

LEGER 			   Découver te  de  la  fonct ion spat ia le  de  la  couleur.
				    en  même temps que de  la  poss ibi l ité  d’un dévelop-
				    pement  de  la  couleur  autonome de celui  de  la
				    forme.

MATISSE 			   Avant  /  L a  couleur  enfermée dans  l’objet  ( la  couleur
				    ton loca l) .  Après  /  L a  couleur  faisant  i r rupt ion hors  de  	
				    l ’objet ,  tota lement  l ibérée  de  lui .  D’où un cl imat  af fec t i f
				    coloré  communiqué de  suite  par  de  grands  compart i- 		
				    ments  de  couleur  sur  lesquels  c irculent ,  cette  fois ,  les
				    loca l ités  de  la  forme,que ce  soit  en arabesque ou en
				    s ignes  ornementaux.
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LAPICQUE 		 Reprenant  les  leçons  des  verr ières ,  des  faïences ,  e tc . . . , 

			   l e  rôle  du Bleu et  du Rouge conduisant  à  une concept ion de 

			   l a  COULEUR SUBSTANCE à  laquel le  nous  avons  apporté  		

			   nous-même un prolongement .

MONDRIAN 	 Tout  en about issant  à  des  poét iques  di f férentes  :  le  même

et  ROTHKO		 souci  problémat ique,  d’ introduire  la  PLAGE NUE dont  aucun 	

			   é lément  apposé  ne  v ient  t roubler  la  ver tu  méditat ive.

NEWMAN 		  Le  pouvoir  énergét ique de  la  couleur  instaurant  l’existence

			   d’une structurat ion colorée  insta l lée  dans  le  temps v ibré.

KELLY 		  dont  la  problémat ique -const ituant  une sor te  de  matér iologie-

			   a  fait  d ire ,  avec  tant  de  justesse ,  à  André  L aurent in  qu’i l

			   é tait  l ’Ar istote  du X Xe s iècle .

Mart in  BARRE 	 L’un des  peintres  des  plus  importants  d’aujourd’ hui ,  e t

			   nous  même,  du moins  l’espérons  nous ,  auront  ainsi  ouver t

la  voie  à  une nouvel le  problémat ique por teuse  e l le-même d’une poét ique renou-

velée.

Si  l ’on veut  se  montrer  plus  expl ic ite  encore,  peut-être  est- i l  indispensable  de 

faire  un détour  par  la  voie  empruntée  par  la  musique contemporaine.

Dans la  revue l’Arc  consacré  à  Xénakis  on peut  l i re  «Un thème apparait  plus ieurs 

fois  dans  les  écr its  de  Xénakis ,  c’est  celui  du retard qui  existe  dans  la  product ion 

musica le  et  la  product ion industr ie l le .  L a  product ion ar t ist ique et  sur tout  musi-

ca le  serait  demeurée  ar t isanale  et  Xénakis  n’a  f ina lement  que sarcasmes pour  cet 

ar t isanat .  Le  grand f leuve  puissant  et  tumultueux de  la  product ion industr ie l le 

sans  cesse  renouvelée  abandonnerait  sur  son parcours  des  bras  morts  où



314 314

le  t ravai l  ar t ist ique resterait  à  croupir  et  pourr ir.  Une première  déf init ion de  la 

modernité  serait  la  volonté  d’ouvr ir  ces  bras  morts  aux f lots  de  l’ h is-  toire  réel le 

de  la  société ,  c’est  à  dire  en premier  l ieu aux techniques  de  pointe»

Que dire  a lors  de  la  peinture,  qui ,  en manière  de  renouvel lement  du langage

est  for t  en retard sur  la  musique.

Quand Xénakis  déclare  «que la  musique de  demain en procédant  par  une struc-

turat ion inédite ,  par t icul ière  de  l’espace  et  du temps,  pourrait  devenir  un out i l 

de  t ransformat ion de  l’ homme en inf luant  sur  sa  st ructure  menta le» ,  tout  peintre 

devrait  reprendre  à  son compte  cet  objec t i f .  C ’est  ce  que,  pour  notre

par t ,  nous  entendons faire ,  en opposant  à  une v is ion structura l iste  f igée,  un

type de  v is ion se  cherchant  dans  une structure  en mouvement .

Nous la  qual i f ierons ,  empruntant  un terme cher  à  Chomsky,  de  VISION GENÉ-

RATIVE.

El le  seule  peut  se  révéler  en mesure  de  faire  tomber  «ces  bras  morts  s’op-

posant  aux f lots  de  l’ h istoire»  •

El le  seule  peut  se  montrer  capable ,  en strat i f iant  le  monde d’une façon nouvel le

de  modif ier  l’ homme dans  ses  st ructures  menta les .

Rothko

Un univers  contemplat i f

E l lsworth Kel ly

Barnett  Newman:  «  Vir  heroicus  subl imis  »
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○ Exercices

•  Nous ne  voyons nul  inconvénient  à  ce  que l’apprent i  peintre  se  sais isse  d’un 

pneu,  d’une machine agr icole  ou d’une af f iche  pour  aborder  les  problèmes soule-

vés  par  la  problémat ique nouvel le .

•  Qu’i l  connaisse  sa  pér iode Pop’Art  ou Op’Art ,  sa  pér iode nouveau natura l isme 

ou qu’i l  s’attarde  au sent iment  de  la  sur face  ne  peut  que lui  ê tre  prof itable ,  s’ i l 

en ressent  le  besoin.  I l  n’est  pas  mauvais  que sa  sensibi l ité  s’é larg isse  aux mani-

festat ions  nouvel les  de  la  c iv i l i sat ion urbaine.

•  Mais  nous  sommes d’autre  par t  obl igés  de  le  mettre  en garde contre  une forme 

de  maniér isme et  de  suiv isme contemporains .  E l le  consiste  à  s’emparer  du der-

nier  matér iau ou du dernier  objet  créé  par  la  technique industr ie l le  pour  se 

croire  ainsi  avoir  révolut ionné la  peinture.  C ’est  tout  s implement  oubl ier  l’es-

sent ie l ,à  savoir  que tout  renouvel lement  dans  l’ordre  de  la  problémat ique comme 

dans  celui  de  la  poét ique s’é tabl it  avec  une nouvel le  VIE COMBINATOIRE.

•  L a  somme des  exercices  que nous  avons  donnés  tout  au long de  cet  ouvrage 

par t ic ipe,  j’espère  qu’on l’aura  compris ,  de  cet  é tat  d’espr it .
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•  Que de  jeunes  ou de  personnes  du t rois ième âge,  en mal  de  lois irs ,  v iennent

nous  demander  s’ i l s  doivent  commencer  ou cont inuer  à  peindre.

•  Je  leur  réponds,  pour  ma par t ,  invar iablement ,  que ce  n’est  pas  à  moi  mais

à  eux d’en décider  et  qu’ i l s  peindront  bien sans  ma caut ion s’ i l s  en ressentent

vraiment  le  besoin.

•  Que de  peintres  d’autre  par t  qui  parlent  de  la  peinture  en termes  de  recettes

ou de  f icel les  à  agrafer  les  saucisses  :

«Mettez  donc un rouge ic i ,  un ef fet  de  mat ière  là ,  une forme pour  ca ler  la

toi le  à  cet  autre  endroit ! .

.  Alors  que la  peinture  n’est  après  tout  qu’un moyen.

.  L a  vér itable  f ina l ité  de  l’Ar t  est  ai l leurs .

Braque : 		  «On travai l le  pour  se  découvr ir  soi-même»

Biss ière  :  		  «Je  voudrais  seulement  me découvr ir  moi-même.  Je  me berce

			   d’ histoires  improbables  et  j e  mets  des  couleurs  dessus»

			   •  L a  par t  du rêve.  Non point  le  monde te l  qu’ i l  est  mais  te l  		

			   qu’on voudrait  qu’ i l  fat .

Michaux :  		  «J ’écr is  pour  me parcour ir»

Jean Genêt  :  	 «J ’écr is  pour  être  aimé»

			 

			   •  L’ar t iste ,  ce  f rusté .
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J’ajouterai ,  pour  ma par t ,  que s i  la  peinture  est  cer tes  un moyen de  me découvr ir 

(ce  qui  correspondrait  ana logiquement  au premier  stade d’une cure  psychanaly-

t ique) ,  e l le  est  sur tout  (second stade de  la  cure)  un moyen de  me CONSTRUIRE 

et  par  conséquent  auss i  de  me PROMOUVOIR .

C e qui  importe,  é tant  moins  ce  que je  suis  que ce  que je  deviens .

Alors  que nous  envisageons  l’ar t  comme une prat ique d’auto-analyse  i l  n’est  pas 

inut i le  de  préciser  que l’ac t iv ité  créatr ice  n’est  pas  plus  une ac t iv ité  purement 

consciente  (une te l le  att itude volontaire  couperait  toute  communicat ion avec  les 

racines  de  l’ê t re)  qu’e l le  n’est  une ac t iv ité  purement  inconsciente,  ce  qui  interdi-

rait  toute  t ransmutat ion plast ique.

L’ar t  se  s itue  au point  de  rencontre  de  l’ inconscient  et  du conscient .

I l  ne  peut  être  envisagé  séparément  de  l’un et  de  l’autre  et  t i re  sa  nourr iture  du 

va  et  v ient  dia lec t ique qui  s’é tabl it  entre  ces  deux pôles  du psychisme.

Que l’ar t  soit  pour  chacun de  nous  le  moyen d’approfondir  chaque jour  notre 

re lat ion au monde,  qu’ i l  soit  davantage  encore  le  moyen de  t ransformer le  monde 

en commençant  par  nous  t ransformer nous-même.
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