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p. Ferdinand de Saussure: «. . ,une unité
linguistique est comparable & une partie
gdéterminée d'un édifice, par exemple a
une colonne ; celle-ci se trouve, d’une part,
gdans un certain rapport avec l'architrave
fu'elle soutient ; cette organisation des deux
wnités, présentes ensembles dans 'espace,
*pous induit & penser le rapport syntag-
smatique; d’autre part, si cette colonne
gppartient & l'ordre dorique, elle nous
.suggére une confrontation mentale avec
les autres ordres (ionique, corinthien, etc.)
qui sont des éléments non présents dans
Y'espace: le rapport est associatif»!.
* 0.1. De Saussure a été le premier a
introduire dans le domaine de I'analyse
de la langue la distinction fondamentale
entre deux sphéres qui englobent n’importe
«uel terme linguistique, deux sphéres dont
wchacune correspond & une certaine activité
.mentale — le domaine des rapports syntag-
matiques et celui des rapports associatifs.
‘« Intégré dans un syntagme, un terme n'a
«de sens qu'en opposition avec celui qui
le précéde ou le suit, ou bien avec les
deux» 2, Mais, eu égard au discours, le
‘méme terme doit former des groupes par
association a d’autres termes, avec lesquels
il a quelque chose en commun. « N’importe
.qui peut remarquer que ces coordinations
font partie d’une espéce absolument diffé-
-rente de la premiére. Leur support n’est pas
Pextension; leur siége est dans P'intellect;
elles font partie de ce trésor intérieur que
constitue la langue de chaque individu »8,

Le linguiste genevois synthétise enfin
la différence entre les deux espéces de
rapports: « Le rapport syntagmatique est
in praesentia, il se base sur deux ou plu-
sieurs termes également présents dans une
série effective. Le rapport associatif unit,
au contraire, les termes in absentia, dans
une série mnémonique virtuelle » 4,

Il s’ensuit de cette opposition absolue,
et c'est trés important, que chaque sphére
engendre un ordre différent de valeurs et
que la nature spécifique de chaque rapport
est illuminée par cette opposition méme.
L’opposition garantit en méme temps
Punité de tour discours.

Pour illustrer le caractére indivisible de
cette dichotomie, de Saussure fait recours
2 un exemple—qu'on a déji cité —tiré de
Phistoire de I'architecture, exemple qui n’est
nullement accidentel mais, au contraire,
montre que le linguiste a eu Pintuition de
Pimportance que détient 'opposition rap-
port associatif-tapport syntagmatique dans
Peeuvre d’art.
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Aussi étrange que cela paraisse, 'intuition
de Ferdinand de Saussure ne trouva qu'un
trés vague écho dans les recherches de criti-
que et théorie de P'art. Peu ont attiré
Iattention sur la dichotomie dont il s’agit,
P'un d'eux érant Renato de Fusco®. Il
insiste sur «l'utilité historiographique » de
la distinction, sur la possibilité d’en faire
usage au point de vue méthodologique.
Cependant, il ne dépasse pas les limites
des recherches architecturales et, ce qui est
significatif, il n’arrive pas & circonscrire

Yaxe syntagmatique et l’axe associatif

comme deux dimensions de facto de
Pceuvre d’art. Finalement, de Fusco les

- réduit '3 une dichotomie déja existante

dans la méthodologie de V'histoire de Vart:
«liconologie » (le rapport associatif) et
«la pure visualité» (le rapport syntagma-
tique).

0.2. L'usage sfécond de la distinction
saussurienne  implique dés le début la
nécessité de considérer I'auvre d’art dans
un contexte communicatif, a linstar du
langage, implication qui aujourd’hui est
bien loin d’étre une nouveauté. Pourtant,
la sémiologie du fait artistique se heurte
implacablement & certaines limites qui
demandent & étre circonscrites, ne far-ce
que sommairement. )

0.3, Notre siécle débute —en ce qui

“concerne  Vinvestigation  théorique de

Part —en sbordant ouvertement le fait
artistique dans la perspective du langage

" (Croce, Estetica come scienza dell’espres-

sione e linguistica generale). Ce qui ne
signifie pas que nous nous trouvons devant
une conception « sémiologique» de Part.
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Chez Croce, la philosophie du langage et
celle de lart («la linguistique générale »
et « l'esthétique ») finissent par coincider &
en vertu de la coincidence entre « intuition »
et «expression», commune aux deux do-
maines. En essence, nous avons 3 faire au
développement de la thése centrale de
Scienza nuova, de Giambattista Vico, selon
laquelle «les premiers peuples du paga-
nisme ont été des peuples-poétes, qui
parlaient en caractéres poétiques » %,

D’aprés la these de Croce-Vico, il n’y a
rien dans Dorigine de l'art qui ne soit
clair; ou en tout cas, elle est plus claire
que Dorigine du langage a fonction quoti-
dienne et communicative, « L'origine du
langage » était déja au commencement du
siecle un domaine tabou: dés 1866 « La
Société de linguistique de Paris» avait
décidé de ne recevoir plus de communica-
tion sur ce probléme.

0.4, La premiere  esthétique  déclarde
comme « esthétique de la communication »
fut celle de Dewey, L'art comme expérience.
«Le Parthénon ne prend consistance du
point de vue esthétique qu’en devenant
Vexpérience d’un étre humain» ¥, L'@uvre
d'art devient donc un trait d’union entre
«créateur » et « récepreur ». Ce serait peut-
étre intéressant de résumer les idées prin-
cipales de cette premiére esthétique de la
communication. Nous le ferons avec l'aide
de Georges Boas *:

— P«artisticité» (artistry) est communi-
cation ;

— la communication est conditionnée
par  Paccomplissement d’une expérience
commune de deux ou plusieurs peuples;

— Cette expérience est celle des signifi-
cations (meanings); ,

— il np’est pas nécessaire que cette
communication soit intentionnelle ;

— la communication est universelle, au
point de vue culturel, donc accessible aux
gens de toutes traditions.

Boas remarque que, dans cette perspec-
tive, nous n’avons aucune raison de postuler
qu'un artiste  doit communiquer autre
chose que sa propre cuvre et, chose plus
grave encore, que, si nous acceptons la
thése concernant I'existence d’un art non-
intentionnellement communicatif, nous
pouvons tout aussi bien supposer l'exis-
tence d'un art de « scellement » {conceal-
ment)  toujours  non-intentionnel,

0.5. L’esthétique de Dewey se développe
naturellement dans le méme domaine du
pragmatisme américain, par la théorie des
signes de Ch. Morris: « Un objet ne de-

vient signe que lorsqu'il est interprété par
un interpréte comme signe d’une autre
chose» 1, Dans cette perspective, il y 4
entre 'art et le semiosis («en tant Que. pro-
cessus dans lequel quelque chose fonctionne
comme signe» ) un parallélisme évident:

Le Parthénon de-
vient ceuvre d’art
seulement lorsqu’il
est réceptionné par
une conscience,

Le signe devient
signe seulement lors.
qu'il est interprété
Par un interprete.

Morris insére 'ocuvre d’art parmi les
signes er définit Pesthétique « dans Ia
mesure ou elle érudie un certain mode de
fonctionnement du signe — une discipline
sémiotique » %, Mais I'auteur croit de son
devoir de revenir sur ce théme, Dans un
article publié un an aprés la théorie des
signes 3 jl distingue «le signe artistique »
comme un « signe iconique » qui déter-
mine linterpréte de  lui accorder  un
comportement préférentiel. L'aruvre J'art
n’est qu'en partie le signe d’une autre chose,
dénotant en premier lieu la valeur, s'auto-
signifiant.  Quelques  années plus  tard,
Morris revient de nouveau au prohléme
de Peeuvre d'art. 1l se voit maintenant dans
Pimpossibilité de circonscrire une catégorie
& part de signes esthétiques 4, Et Je signe
iconique, en général, par. ses fonctions
spéciales, lui apparait comme un exemple
typique de « signe pathologique » 15, done
«a-normal», non pas simplement commu-
nicatif, mais intégrable dans la théorie des
signes avec une note spéciale, due 3 un
genre de communication suj generis,

0.6. Les recherches européennes dans
le domaine de Ia linguistique générale
aboutissem, €n partie, aux mémes conclu-
sions. Le pan-sémiotisme, inauguré par le
cours de de Saussure, se heurte fnalement,
en abordant le probléme de P'art comme
langage, 3 des difficultés immenses., Le
inguiste était certes asses prudent fors-
qu’il proposait Pexistence d'une « science
qui étudie la vie des signes dans le contexte
de la vie sociale » — la sémiologie — dont
la linguistique ne serait qu’une partie %,
La structure linguistique — ou bien « le
systeme», pour garder la terminologie
saussurienne, — ne devient pas tyrannigue
et «exemplaire» pour tous les faits de
communication. La langue s'impose tout
de méme comme modéle, de sorte que de
nos jours (avec Roland Burthes) nous
assistons a sa proclamation en tant qu'ori-
gine indubitablede la sémiologic : «lu linguis-
tique n’est pas une partic, fat-clle dex-
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ception, de la science générale des signes
mais au contraire, la sémiologie fait partie
de la linguistique» 17,

0.7. L’esthétique ou la poétique, consi-
dérées comme possibles disciplines sémio-
logiques, se trouvent ainsi, de nouveau, &
Pétat ou se fait sentir la nécessité d'une
définition de la spécialité de « communica-
tion esthétique», en partant du modéle
initial qui est celui du langage. La tentative
la plus méritoire est celle de Jakobson,
dans Linguistique et poét'que ', Assimilée
pendant les derniéres années par presque
toutes les recherches sémiologiques du
domaine de Pesthétique, la tentative de
Jakobson nécessite tout de méme un arrét
pour clarifier les problemes qui font I'objet
de cette érude.

Jakobson synthétise les éléments essentiels
de la communication verbale dans le
schéma suivant:

Contexte
Destinateur Message

Contact

Code

« Le destinateur envoie un message au
destinataire. Pour étre opérant, le message
requiert d’abord un contexte auquel il
renvoie (c’est ce qu'on appelle aussi, dans
une terminologie quelque peu ambigué
«le référent»), contexte saisissable par le
destinataire et qui est soit verbal, soit
susceptible d’étre exprimé en paroles;
ensuite, le message requiert un code
commun en tout Ou au moins en partie
au destinateur et au destinataire; enfin,
ce message requiert un contact, un canal
physique et une connexion psychologique
entre le destinateur et le destinataire,
contact qui leur permet d’établir et de
maintenir la communication».

En parlant de ces six éléments de la
communication, Jakobson distingue six
fonctions linguistiques: la fonction réfé-
rentielle {ou dénotative, ou « cognitive »,
dans laquelle on vise le référent, le
contexte); la fonction émotive, quand la
centralisation a lieu autour du destinateur;
celle conative, lorsque nous avons une
orientation vers le destinataire, la fonction
phatique, quand le contact est accentué;
celle métalinguistique, quand le discours
est centré autour du code et — enfin —
la fonction poédtique, quand Pattention est
braquée, en premier lieu, sur le message
méme,

Le schéma des fonctions du langage
peut étre par conséquent représenté de la
maniére suivante:

Destinataire

Fonction référentielle
Fonction poétique
Fonction phatique
Fonction métalinguistique

0.8. «Lafonction poétiqus », telle qu’elle
est -illustrée par Jakobson, pose de
nouveau le probléme de la « communica-
tion esthétique». Le message étant centré
sur lui-méme, le signe ne dirige: pas son
signifié vers le référent, vers le contexte,
en le désignant, comme dans la communi-
cation linguistique normale, ni vers le
code, pour sa clarification, comme dans
la communication méralinguistique, sinon
le signifié se plie sur le signifiant. Le signe
(signifié-signifiant) s'autodénote.

A
RAPPORT ASSOCIATIF - in absentia — combi-

naison et contexture - contiguité - code. Le
trouble ‘de le similarité. Le pole métonymique

Fonction
émotive

Fonction
conative

de lart.
RAPPORT SYNTAGMATIQUE  in praesentia -
sélection et substitution — similarité - nies.

sage {et, parfois, aussi code). Le trouble de la

contiguité. Le pole métaphorigue de l'art.

Jakobson: « L'ambiguité est une pro-
priété intrinséque, inaliénable de n’importe
qguel message centré sur soi-méme; bref,
elle est le corollaire obligatoire de la
poésie n 18,

En partant de la distinction gue fait
de Saussure entre le rapport associatif
et syntagmatique dont la coexistence garantit
I'unité du discours, Jakobson distingue
un double caractére du langage : la sélection
(sur Paxe associatif) des éléments qui
impliquent leur similarité et la combinaison
(sur Paxe syntagmatique), ce qui implique
une contiguité.

« Dans la poésie — conclut-il — la simi-
larité est projetée sur la contiguité» 20,
« La fonction poétique projette le principe
de V'équivalence de l'axe de la sélection
sur ’axe de la combinaison» %!,

La communication artistique apparait
donc, une fois de plus, circonscrite en
rapport avec celle, strictement verbale.
Eloignée de la rigueur du message réfé-
rentiel, la structure du message artistique
peut étre illuminée par I'"étude des cas-
limite du langage verbal. Les perturbutions
du langage suivent certaines lois qui der-
niérement ont constitué 'objet des érudes
psycholinguistiques. Dans 'appel que peu-
vent faire la poérique et 'esthétique aux
recherches psycholinguistiques, on ne doit
jamais oublier que la « pathologie» du
signe esthétique, déja illustrée par Morris,
est seulement métaphorique, Pexpression
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artistique érant « a-normale», non pas

envers elle-méme, mais envers l'énoncé’

verbal référentiel. C

Le Monsieur Jourdain de Moliére pou-
vait étre, évidemment, tranquille: il ne;
* parlait donc pas «en prose», de méme .

qu'il ne parlait pas «en vers»,

- 1. « La psycholinguistique s’intéresse aux
modifications produites dans le message
pendant la communication, ‘donc & la
relation érablie entre I'émetteur et le
récepteur dans une situation donnée» ®,

L'une des questions auxquelles . cette
discipline de fronti¢re cherche la réponse

est la suivante: « Qu'est-ce qui détermine

la sélection de certains éléments dans des -
circonstances différentes et quelle est leur
disposition d’aprés un certain schéma?» %, |
L'objet de la psycholinguistique mn'est
ni le «langage» ni la «langue» mais la
«parole» dans le sens de la distinction
de de Saussure (langage — langue - pa-
role) *. Selon Roland Barthes®, «la parole
couvre la partie purement individuelle .
du langage (la phonation, la réalisation

des régles, la combinaison contingente des
signes)», étant un «acte individuel de
sélection et actualisation». - -

Auprés de ces trois notions fondamen-
tales (langage — langue — parole) on doit” -
introduire une troisiéme, connue généra-
lement sous le nom d’idiolecte, Tatiana
Slama Cazacu définit 1'idiolecte comme =
étant un systéme existant dans la conscience - .
de chacun et caractéristique de chaque -
individu, comme un syst¢me linguistique
individuel ®, Pour Martinet *, I'idiolecte -

est «le langage dans la mesure ou il est
parlé par un seul individu», Jakobson,
qui souligne le fait que le langage est

toujours socialisé, méme au niveau de -
'individu, rejette la notion de « propriété -
privée» .dans le domaine du langage, -
acceptant tout de méme quelques cas- °
limite: le langage de I'sphasique, «le

style» d’un écrivain (bien que P'historicité

du style I'attache & une certaine tradition) %,
auquel Barthes propose. aussi - d’ajouter
«le langage d’une communauté linguisti- *
que», lécriture ®, Enfin,. Umberto Eco -

resserre la notion d’idiolecte d'aprés le

moyen spécifique par lequel on structure
le code du message artistique: « Si le
message esthétique s’actualise, comme le

désire la critique stylistique, ‘par 'offense -
de la norme <. .-, » tous les niveaux d'un-

message offensent la norme suivant la
méme régle, cette régle, ce code de I'ceuvre

est, & juste titre, un idiolecte <. .., >; en
~effet, cet idiolecte engendre Vimitation, la
. maniére, la consuétude stylistique et, enfin, -
-“de nouvelles normes, comme nous le
. montre toute 'histoire de l'art’ et de la

culture » 30,

Un des cas-limite de la « parole », V'idio-
 lecte, trouve sussi sa place parmi les phéno. -
- ménes les plus érudiés par la psycholin- -
" guistique. Jakobson rapproche nettement
: le probleme de Vidiolecte de celui de
- D'aphasie. Les autres phénoménes étudids
- . ‘avec prédilection par la psycholinguistique,
~ tels, en particulier, le processus d’acquisi-

tion du langage ou son processus de

dissolution ou de perte peuvent illustrer
utilement la critique stylistique et Pesthé.

tique. De nombreux sémiologues et psycho-

logues ont eu Vintuition de ce fait, mais

peu P'ont appliquée & Pétude  artistique

“ du phénoméne comme te] 3,

1.1 Linterpénétration du rapport asso-
ciatif — ou « paradigmatique », comme

1’a nommé plus tard Hjelmslev 32 — et du

rapport syntagmatique ne fonctionne nor-

" malement que dans la communication
- référentielle. Déja dans Pérude dédiée a
- la linguistique et & la poétique, Roman
. Jakobson a montré que la «fonction
“ poétique du langage projette le principe
de I'équivalence de l'axe sélectif (c’est-a-

dire paradigmatique — V.S.) sur Paxe de
la combinaison (c’est-d-dire syntagma-

S tique - V.5.)» ¥, Le probléme est traité
~plus largement dans I'étude sur 'aphasie
o .qui, & cause de ses implications dans le
" domaine de la théorie de Vart, nécessite
“ un court résumé,

« Parler implique la sélection de certaines

‘entités linguistiques et leur combinagison

en unités linguistiques d'un degré de
complexité plas élevé <...> Le parlant

“choisit les mots et les combine dans des

phrases, d'aprés le systéme syntactique de

"la langue dont il fait usage» 34,

« Tout signe linguistique implique deux

~modes d’argangement:

_a. La combinaison

“~ Tout signe est composé de signes consti-
" tuants et peut /ou bien apparaitre en

combinaison avec d’autres signes, ce qui

- signifie que toute unité linguistique sert
' en méme temps de contexte a des unités
- simples fou bien trouver son propre
" contexte dans une unité linguistique plus
- complexe. D'oli il s’ensuit que tout assem-

blage effectif d’unités linguistiques est relié

. dans une unité supérieure: combinaison
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L &,;,i;, “ Zaurm G ‘ o - . , ,
* w m . m m et Rt g g igw g8 " o3 ‘ul . . . :
i S m i Bwsw :& suf asquy,] ‘usHpuOl 91§ — ¢ Bif

;"




Fig. 8.~ Piet Mon. -
drian, Compasition - :
ovale . 111, 1914, 5
Blaricum,  coll,

- 5. B. Slijper, .

s

Fig. 6. ~ Piet Mon- ;
drian,  Composition e N
w10 {Quai et Océ.  piEm TRl ,
an), 1915, Orterlo, L R
Kroller-Muller My.  #gsdetie il - e
seum. R

£ Eet :,Ngdndrian, Coﬁaposition en 'muge,
et bles; 1927, Amsterdam, Stedelijk Museum.

5

€t contexture gont
méme opération. -1
~ Les éléments constitu
de contiguité, - -

b. La sélection ¥ : : .
La sélection entre: ermed: gl (s fe'8 Piet: Mondrian, Composition n° 2 4
36 implique la possibilité de * ' : 930, Eindhoven, Van Abbe Museum.
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4Fig.t. 9.5 Piet \Mondrian, ~ - o

b Compaosition en . jaune et
blew, + 1929, - “Rotterdam, :
ns van  Beuningen RS

Boymang
Museun

= Flg. 10, —ixy, Kandi
" Wieille wille, 1902, “Weuilly
“sur:Seine, _{;ell. be il

ne - Ke

%

dinskyi

Fig. 11. — W. Kandinsky, S Ty &
Hiver 1, 1909, “Moscour % ; S e
Musée municipal &' .

derne occidental.

Fig. 12, — W, "Kandinsky,
Premiére aquarelle ‘sbstraite,
1910, Neuilly-sur-Seine,* 3
coll. ‘Nina Kandh}iky
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tion {et e substxtunon) < nc:mq le cede

S k(;onceme le message effectif et, quelquefoi
s aussx le code. o

hE - son et la sélection des unités linguxmqueg %
En suivant cette voie, - Jakobson ¢ istingue

“relative de sélecion et de.
“nous aurons un trouble ‘de-’

et le message cependant que iac&;«mbin&&cm

“ Les troubles. du‘langage peév:nt affecte;
‘1a capacité de I'individu pour la combina

deux types fondamentaux d'aphasi

- .pondant aux .deux sortes de - ax;;ngcs
- “Lorsque se modifient la sélection=et la

substitution (la combinaisen et:la contex
‘ture étant ‘les mémes) “nous aurons:un
trouble de similarité. Lorsqye: se,
la contexture (en gardan

1.2. Dans le cas du trouble tde 1a gimi

larité sont détruites les opérations étaf“ :

linguistiques, le signe pcrd €ap8
d’envoyer vers quelque- chose”: qui

trouve in absentia: la méraphore ‘deident’ 5 si cra’ fonjouss.. arbitrairement isolé
impossible. Par contre,’ le. trouble de”la‘-& ¢t sura une ‘¢ertaine valeur seulement dans
contiguité ne peut percevoir la mét nex éthodologique. 11 peut &tre

De cette maniére, le proc:e.saus
sera I'équivalent poétique™;
contiguité et le process

«En ‘emplqyantf;es K
connexion (similarité et
Jakobson, «un individ
personnel, ses gol L-}ggg o fére:
verbales» %, Entre le ‘p8le"m
et ce}ux métonymlque '

littérature et des arts -
primat du procédé métaphorique ds
€coles romantiques et: symbolistes
plusieurs fois souligné,  mais
encore suffisamment - ¢o pris. guesc’es
la prépondérance  de la’ métonymie. @
gouverne et définit’ effcctivemnt coural
littéraire appelé « réalisme ».:
dérance de l'un des dex \
d’aucune maniére le“fair
littéraire. La

peut remarquer les nettes lz;' ’
nymiques de cubxsme quitr
dans une série de synec
peintres surréalistes ~ont
conception nettement ‘métapho
1.3, Nous avons fait le po
ches (ou plutét des intui,'

’ﬂ‘cs recherche actuelles structuralxstes et

lastiques, i n'y.a pes de langage .
gfé:mriel L’epérati%n 3’1dentiﬁcanan des
«;

o

structure - du message
. non - invcrsement. L’opéra- .
;;og' ppgrtient ‘donc  exclusivement au
);::oces ug de décoduge de Ja critique, « Le

fié avet la plus pet:te unité représen-
omme dans le systtme .d’artribu-

& »_‘nonsphdclggxque traditionnel (et mécaniste)
i-Lermolieff, ou bien avec la

plu petite unité ‘formelle avec un rble
! significatif dang le contexte, comme dans

Gestak*isﬁc&.
‘cette situatxon, l’étabhssement d’
mode. ongmal «a-normal » de combinaison
et sélection d’unp artiste pourrs tenir compte
seulcrgxent de ce qui pour l'artiste -« joue
de t6le® (sans .« P'étre») de langage réfé.
.rentiel-traditionnel: «la moyenne» de
‘ ’épogu; pu bien’la « tradition figurative »,
Clest “;:our cette raison que toutes les
‘dsrt, tous les créateurs ou les
ourants ne se prétent pas & une recherche
-de .ty ycholinguistique. Et (suivant

; nion) cela ne saurait étre prouvé
, ~des - cas relativement spéciaux,
ob le probléme du trouble du langage
pperaitrait évident, .
Selon: potre opinion, le probléme de la
abilité » ou de P« incommuni-

1art contemporain, Nous pro-
onc-une premidre tentative d'in-
stiggtio du probléme, en prenant comme
<. poing \dg éférence Tun des moments
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" rait au premier abord absolument étranger
& toute attitude d’avant-garde & programme ;
« Nous ne voyons pas — écrit-il — de nette -
“rupture entre l'agt du passé et l'art mo- A
derne <... 5, L'art moderne repousse toute

méthode pratiquée dans le 'passé, mais il =
continue son vrai contenu. Il continue

ce que lart du passé a commencé: la o (

transformation de la vision naturelle» 3, :
Par cette opération d’abstraction («la trans.'
formation de la vision naturelle ») Peeuvre

d’art a la tendance de devenir une réalité Tl
linguistique en soi-méme, -dans laquelle T
on garde du passé seulement le modele ;" -
de combinaison . Le signe pictural trouve .. ”
sa signification seulement dans le. syn.

tagme %, Il signifie seulement in praesentia, -~ - la

Tous les termes de Paxe paradigmatique
sont sacrifiés en faveur de la seule présence ~
du rapport syntagmatique. Aprés Mondrian,
en ligne évolutive, il ne pouvait y avoir.’
plus rien. Le devenir historique de .la
peinture s'est bloqué dans le rapport’
syntagmatique. C'est pourquoi la. " vraie
abstraction, c’est-a-dire celle qui aura une
vraie importance historique, n’spparaitra
pas avec Mondrian. Son art se trouve aux.
-limites du figuratif. De jurg, la peinture’
de Kandinsky suit comme moment histoa
rique celle de Mondrian, méme si de facts,
comme on le sait si bien, la premipre”
aquarelle abstraite de Kandinsky date -
1910, cependant que les premiers ‘tableaux’
« néo-plastiques» remontent a 1914, ;.

Wassily Kandinsky prend le . ¢hemin”.
opposé. Le langage figuratif traditionnel’
s'étant dévalorisé, la seule solution - était .,
de faire sauter tous les éléments synta
matiques hérités et de chercher les possi
bilités associatives de chague élément : -
la ligne, la couleur, le point, ‘la surface

De cette maniére, I'euvre vit tout 3 fait = de lignes droites en op

sur l'axe associatif, pendant que . T’ :
syntagmatique s’approche de zéro
Nous assistons donc, au début du sidcle,
& un double processus d’absolutisme pict
ral: 'un de décodage maximal (Mondrian
pour créer I'ceuvre comme rapport, syntage;
matique pur, l'autre de codage ‘maximal,:
pour créer l'ceuvre d’art comme -un simple 1§
rapport associatif, Il faut souligner k
que ni le rapport associatif ne ‘mangye
complétement chez Mondrian, ni* cel |
syntagmatique chez Kandinsky.: Chacun’
des deux chemins, suivis jusqu'a la limite
aurait apporté avec soi la dispariti
de l'image picturale. R
2.1. Pour le sujet atteint du défaut:de’
la sélection, la seule réalité stable reste le

“ginsi ;;qm\mus cher,

une telle opération {mplique en premier
lieu Jp.capacité de sélectionner le message

“parmi béﬁu{iaup?d’gutz_gspossibﬂités. Dans .

le cas de Vaphasie de

inguis : associatif riche
tend 4 dispatair res

les éléments pu rble primordial syntactique.
De méme, la peinture de’Piet Mondrian a

, sulve
eonformation ice

. +On a “toujours’
e =—plus “ou" moins —
gne droite, Ja couleur pure
obtenir une composition
88 oppogitions soient équili-
>, "Pour véaliser avec plus de
T ibre, ‘la - couleur est

‘Ia non . couleur
» perd son propre
. car-elle  apparait comme
- plan’ rectangulaire qu’elle
‘est ‘formé nécessairement
spposition. Ces plans
nt.que des moyens: ce sont seulement
> 'expriment indépendam-

£ psycholinguistiques ont mon-
les-troubles de similarité impliquent
! ¢ de lg cepacité de nommer,
: la-perte -duimétalangage. Le
npo; our> 'application
critique des arts,
que étant auto-
ite -ceuvee d’art contient plus
une dimension métalinguistique.

‘locas des débuts de P'art abstrait
nous'nous trouvons devant deux positions-
Limite s"d'un ¢6té, il y a la perte totale de
la dimension métalinguistique et de Vautre,
ou cherons & montrer par

Q'u'el-«.élémcnt’ iy

Teatant intacts

"éliminer tout résidu conno-
tver seylement les éléments
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la suite, Pexacerbation de cette dimension
(Kandinsky) jusqu'au point ou la peinture
s U':msf‘nr!m' «h lm‘lupvinmn-.

La disparition Jde Paxe associanif o pour
conséguence la pere Jde
comprendre «r de se

i capacitd de
faire comprendre
on perd o capacité de Paccord  moi-to,
en e qui concerne e Langage. Reste une
seule réalite lingui\liquc: Pididlecte, comme
mode individuel du Jangag s, sans avoir
rich en commun avee Lo capacitd Jde o« Pau-
e de répondre ou de parler e meme
fanpape.

Nars si Prdiolecre st un nonssens pour
verbale s e, 0l o
ToHOUES CH Ul Hnportanee 3 part Jans
Pauvre dart, en tant que eréation indivi-
duclle et non répéable. Mais comme, dans

Lo Commmumication

Paruvre, Pidiolecre, on tant QUC Iessipe
«'.\lh('iiqm', cohabite avee Ja cumposante
métalinguistique  de tout fain artisticue,
Phermétisme du promier est équilibe par

fo capacitd auto-explicarne  Ju sceond,
Drans e cas du trouble doe L simlarid
et sur le plan esthéugue  dans 1 peinture
de Mondrian, I Jdimension métalinguis-
tique estddétruite ef Phermétisme de Uidio-
lecte est total,

Dans cette perspective: Phermétisme e
Mondrian apparait enticrement basd s
fa contiguitd. La Jdisparition de 1y stmilaritd
entraine la négation de La sémanticitd de
Pélément pictural, Les couleurs Prinmaires,
les perpendiculaires noires. n'ont aucune
haison associative: elles sont absolument
privées de toute valeur sémantigue, mais
leur valeur svntagmatique ot leur role Jans
Peeuvre dart sont exaliés ¥,

Fig. 15, Boen wrotte Jde Altaniira,

Fig.  lo. N Kandinsky © Nonzlooe 9o
Neuwillysur-Seine. ool Nin Kandinahy

2.3. ‘);HIN l‘l

chez Kandinsky i v o an thonment Crudal,

venese JJo abettae tion
Svoqud par Paroste meme Jans ses sotve-
nirs

« et Pappoadche

crdpra e,
joorevenais ches o avde e boite o
(‘()Hl“!!ll\, divtes tihe (“Illl}r, Choole toyd

plongd dans ton réve o dans b cousen

S e g ety



durravail accomph, lorsque fapergus sou-
Jain oo omur un wbleas dune extraordi-
naire beautd, brillamt Fun rayon intéricur.
Je restai interdit, puis m'approchai de ce
tubleau rébus o0 je ne voyais que des
formes et des couleurs ¢t dont Ia teneur
me  restait incompréhensible, Je o trouvai
vite la clé: Céit un wbleau de moi qui
avait éd accrochd de coté. Jessayai e
lendemain, & lalumiére du jour, de retrouver
Pimpression de 1a wveille. Je n'y réussis
qu’a moitié <., .. >. Mais une seule chose
m’a paru alors absolument claire: Vobjec-
tualité n’avait plus aucune signification
dans mon auvre et pouvait méme devenir
Jdangereuse » 47, '

Cette expérience fondamentale avait eu
e avant Ta création de la premicre agua-
relle abstraite, duns fa période ou Partiste
taisait encore de la « peinture a Pobjetn,
Le fair est devenu un wpos de la eritigque
de Tart abstrait mais sa signification pro-
tonde n'a ¢é attcinte que tangenticllement.

Siola vue d'unowblean renversé o telle-
ment frappé Pail du peintre pour consti-
tuer un moment essentiel dans le chemin
vers labstraction, ceei n'est pas arrivé a
cause du manque de référence & un ohjet
réel, mais en premier lcu 4 cause d'un
grand trouble de la contiguité que pré-
sentait Pauvre dans cette position . Ce
fut le fait essentic] gui, consciemment ou
pas, atteignit la sensibilité de Partiste «t Ia
seule lecture dans ce sens des significations
de ce souvenir souvent citd pourrait expli-
quer, selon nous, d’une maniére cohérente
Pabstraction chez Kandinsky.

Nous n'assistons pas, le long de son
itinéraire artistique, a cette réduction pro-
gressive de la sémanticitd de Vimage,
cette réduction consciente de Paxe paradig-
matique, comme chez Mondrian, mais au
contraire, la rupture apparait relativement
brusque. Ici, Pabstraction apparait comme
le fruit de la destruction du fangage pictural
traditionndd ¢t du travail effeciud sur les
déments linguistiques  pulvérisés alin de
découvrir de nouvelles ¢ plus grandes
possibilitds d’expression. Chez Kandinsky,
le rapport syntagmatique est détruit duns
le but de chercher de nouvelles motivations
esthétiques des dléments de Pase associatif,

« La suppression de Pobjet ne resserre
pas des moyens  dexpression mais es
multiplic 2 Pinfini»  derit Kandinsky 9,
Les wuvres Jurt ont toujours eu  des
« squdctl('s », des structures portantes,
Cette  tradition  est gardée apparcm-
ment - tout e long de Pévolution des

[ ETI W KNan
\“HSL\“ l'u‘)n* LRRET SN
i, tvxy, Newitly.
sut - Neine, coll. Nina

Nandinshy.

Fig. Is. W. Kan-
dinsky, Ceocle blew.
1922 New  York,
Solomon R Guge.
genheim NMuaseum.

Fig. 1y, W K-
dlﬂ.\ky, 'Iul!( Liediin-
versal, 1923, Nueilly.
sur-Seine, coll. Nina

Kandinsky.
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arts, devenant « tout 3 coup» mdécaniste
et académique sans  wvie,  avant e
commencement de 'époque moderne, par-
ticulierement vers la fin du XIX¢ siecle » ™,
Le bouleversement de 'équilibre tradi-
tionnel rendra ainsi néecssaire une nouvelle
théoric de la composition. Cette nouvelle
théorie devra, selon Kandinsky

« 1. Ewblir un vocabulaire ordonné de
tous les mots, aujourd'hui pulvérisés ot
dénaturds,

2. Eliborer une grammaire des regles
de construction.

Les ¢léments plastiques seront reconnus
et déhnis tout comme les mots d'une
langue » 4,

Lattention accordée par Kandinsky 3
Punité significative montre que Pune des
occupations principales Jde Partiste (sinon
Lo plus importante) éait de trouver un
nouveau signilié au signitant Jdésorienté 3
Lo suite de fa raprure de Péquilibre séman-
tique: « P'érude analytique des mots et Jdu
son des mots comporte deux divisions
principales: 1. L’analyse des mots existants,
pendant laguelle Icur signifié réel doit
ttre gardd & part ot les mots doivent étre
étudids avee une référence oxclusive @
leurson. 2. L'étude des sons individuels qui
forment des mots, la formation Jes syllabes,
en commengant par ces sons €t, enfin, la
création des mots dans des antériorités
inexistantes » **, 1] serait pourtant légitime
Jde nous demander si ces «signes d’anté-
riorités inexistantes » peuvent érre intégrés
dans un contexte Jde communication et
s'ils gardent encore leur qualité de « mots ».

2.3, Le wouble de la contiguité dans
une  perspective strictement  verbale  se
manifeste Jabord  par Paltéération de lu
facultd de construire dos phrases. Le mot
comme entité est gardé, mais au licu d'un
syntagme organisé du point de vue linguis-
tique, e message se transforme, lors de la
communication, duns un « s Jde mots »,
Le contexte se dissout, mais les opérations
associatives continuent ., Cette « aphasic
métaphorique »  semblait poussée 4 une
expression-limire dans la peinture de Kan-
dinsky. Ses documents théoriques  sont,
b sty un phénoméne de compensation.
Co qu'ils cherehent @ offrir est Lu olé pour
comprendre la nouvelle maniére de regarder
e hmpape taditionnel. Laeuvre en soi
nic e rapport syntagmatique traditionnel
Le forme. La forme-a-Penvers revient au
premier plan. Ceo qui o apparait comme
« non-harmaonic » pour une conception tra-

ditionnelle se transforme en « harmonic »
pour P'ail moderne. Kandinsky voit o
Pimpossibilité de sc soustraire & une loi
historique : « ... pendant toute Ihistoire
de la peinture, la non-harmonie d’hier
s'est transformdée  dans Pharmonie  du
moment » %,

On comprend done aussi certe aftir-
mation paradoxale de artiste selon laquelle
«en principe, il 0’y a pas de probleme de
la forme» ®,

L'art de Kundinsky est le fruit d'un
contexte histotique. Son point Je contact
ou mieux encore, son point Jde rupture
trouve un précédent (xpressionniste, mais
cela ne veut pas dire que le peintre repré-
sente un moment évolutif de Pexpression-
nisme, mals au contriire, e moment ou
les Hmites de Part moderne allemund som
rompues Jans Pintention d'un nouvean
commencement.

La pointure expressionniste Srait e re-
sultat du travail effectud sur Pimage au
mament de T formulation. Co rranvail avai
comme but une nouvelle formule spatio-
temporelle, mais Vopération sarrétait for-
cément @ mi-chemin, car il n'v avait pas
de  coordonnées  spatio-temporelles  de
Pimage qui puissent érre réactivées seule-
ment a la suite d'une nouvelle constitution
de Pobjet, chose illustrée par le cubisme,

Pour Kandinsky, le blocage de 'engre:
nage expressionniste apparait Jdes le début
comme évident ¢t il propose alors une
solution extréme, pas encore  pratiquée
duns Phistoire de Part: lu destruction du
langage pictural de Pexpressionnisme et lu
recherche des disponibilités psycho-esthe-
tigues de chague styleme,

On comprend done pourquoi le rapport
syntagmatique  devient dans Poovee de
Kandinsky extrémement problématique ¢
P'on comprend aussi Ie fait que Part abstrai
w'est pus né de fa pere du référent existen-
ticl, mais de a perte de Ja capacite de donner
une unité 4 Pimages i n'est pus nd on
tunt gquanti-réalisme, mais  en anm gue
volonté de ré-former Ie hangage artistigue.

Lart abstrait semble éire pour Kandinsk,
la conséquence de la volonté, méme si
contrindictoire, doe récupérer une condition
pré-hnpaistioue, préows mle Jdu langrape pic-
tural s « e pur et dternel Gulon roue
chez tous fes étres hunmaims, cher tous les
peuples et de tous les temps, qui apparait
dans Jes auvres de tous fes artistes, de
toutes Jes nations, de toutes fes Cpogues » .

Dans cette perspective, ke rétérence per-
pétuclle de Partiste aux rones de franticre

. o e g
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du phénoméne artistique apparait cohd-
rente: Dart populsire, Part Jdos  enfants,
Part primitif et celui préhistorique. Clest
une convergence d'intérées qui sur le plan
artistique se traduit par les affinités exis-
tantes entre 'aphasie métaphorique et les
états initiaux du Jdéveloppement  linguis-
tique. ;

2.4. « La formation du langage infantile,
la désintégration du langage de Paphasique,
la structure et les modifications des langues
du monde présentent toute une série de
lois communes de solidarité » 57,

L'«infantilisme» ou le « primitivisme »
J'une grande partic des toiles de Kandinsky
@ Gt souvent remargud, mais on i’ amais
trouveé la dermiere raison Jde ces conver-
genees. Nous ticherons dunalyvser e hien
quiounit Part abstrait & celui infantile,
mais nous devons, avant tout, nous rappeler
les observations de la psycholinguistique
sur la formation du langage chez Penfunt
¢t sur sa perte, chez Padule,

2.5. La scule manicre de  recherche,
lorsqu'il s’agit de la formation du lungage,
est d’observer le développement linguisti-
que de Penfant, tandis que la seule maniere
de recherche, lorsqu'il s'agit de la perte
du langage, est d'observer la dissolution
linguistique de Paphasique. On se pose la
question: a quel type Jde perte de la capa-
cité communicative, a guel type d’aphasie
correspond le processus contraire: - dacqui-
sition de la capacité communicative, Ju
langage infantile?

« Dans Paphasie», derit Juhobson, «le
tcrme gui suit est abimd, tandis que celui
qui préceéde reste intact, A cause de cela
la combinaison est défectucuse duns les
troubles qui concernent le décodage. La
différence entre les difficultés de codage et
celles de décodage se fonde sur la dicho-
tomie des troubles de contiguité et de ceux
de similarité » 9,

Le langage infantile commence par Peffort
de donner un signiié au phénomeéne phoné-
tique, done par un codage. Clest pourquoi
chez Penfant le rapport syntagmatique se
torme avant celui associntif ®. Le rapport
syntagmatique st donnd, celui paradig-
matique Jdoit ¢re cherehd,

Pour Paphasique, le chemin est parcouru
a Penvers. Au commencement, le discours
CSt une unite qui ne peut ¢re seindée entre
Paxe syntagmatique ot cclui paradigma-
tique, cependant, au moment ol intervient
aussi. Pintention de codage  de chaque
entité¢linguisticuue, apparait aussi e désordre
de L contipaieds, On pear done affirmer

que Paphasique de type métaphorigue.
c'est-da-dire celui qui présente des troubles
de la contiguité est ccdui qui vient en
contact avec la problématique du languge
infantile.

Sur le plun picrural, ce sera donc Kan-
dinsky qui fera appel a Part infantile, 1
non pas Mondrian.

2.6. L'enfant, comme tout le monde le
sait, commence d'abord 3 émcttre Jos
sons et seulement ensuite a parler. « L'en-
fant», éerit Jukobson, «crée pendunt qu’il
prend des autres» % lest-a-dire il imite
Jd'abord les sons de Tadulte — ¢t nous
sommes maintenant Jdans la phase « pré.
linguistique » — et ¢’est seulement plus tard
qulon attribue un signild 3 ces sons,
Dans fa phase Ju « halbuticment », ke son
n'est pas un son linguistique, mais seule-
ment un moyen de o« monologuer gratun
«t égocentrique » 1, Mais ensuite, dans Je
délire de lu langue  (Zungendelivion ), en-
core attaché a la vie biologique, apparait
et croit pas a pas dans Venfunt le désir
de communiquer ®2. Une courte période
de silence absolu s’installe souvent entre
la phase prélinguistique ¢t celle linguis-
tique %, Mais il faut retenir d’abord que Ja
capacité de production et de perception
des sons est antérieure & la structure du
langage référentiel, dans lequel clest la
valeur distinctive de chaque son qui aura
Pantériorité. Duns Paphasie, on ne perd
pas la capacité Jémission, muis celle Je
«distinguer les sons au point Je vue
fonctionnel » ¥4,

2.7. Ditinéraire créateur de Kandinsky
reflete sur le plan artistique la probléma-
tique du rapport entre aphasic métapho-
rique et le langage infantile. La premicre
phase (1900 - 1910) peut étre considérée
comme une phase du discours intégrul,
dans laguelle le rapport entre axe associ-
atif et celui syntagmatique est le rapport
« normal », avee toutes les variations impli-
quées — du réalisme du XIX® sitcle au
Jugendstil — 5 o grande rupture est signée
par la premiére aquarelle abstraite (1910),
quand Punité du plan syntagmatique ont
supée tout @ coup par b récupdration Jan
status pré-linguistique de L peinture, Vien
ensuite la phase des recherchios aseon i
tives. Depuis Du Spivituel  dans Part o
jusyu’a Point, ligne, swrfuce, les articl
de Kandinsky reflétent Passiduing avec
laquelle il cherchair la possibilite dauei
buer au son un nouveau signific. Toutes
les faculiés sémantiques de chaque éément
de compaosition sont tour & tou Cptnsden,

R
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Ceci prouve que  Dactivité créatrice se
confond maintenant chez Kandinsky avec
V'acte linguistique. 1 croit qu’une fois
détruite la forme traditionnelle, la recherche
associative suffit pour récupérer une nou-
velle réalité figurative; il croit qu'une fois
rompues les chaines du vieux syntagme,
il suffit de faire des recherches autour du
son isolé pour arriver a 'ceuvre discursive.
Son ambition était de remplacer le langage
figuratif traditionnel par un autre et par
la proclamer non tant la validité du dernier
que celle du langage. Mais il ne se rend
pas compte qu’en niant cette réalité linguis-
tique essentielle qu'est I'axe syntagmatique
(qui, dans le cas de Pactivité artistique, ne
signific: pas seulement «lart du passé »
mais peut et doit étre une création indi-
viduclle de Partiste), 'expérimentation artis-
tique ne devait pas servir a la conquéte
d’un signifié esthétique mais & la con-
quéte d’une capacité communicative de
chague signe pictural séparément. Clest
pourquoi la peinture de Kandinsky tend
vers le méta-art.

La double physionomie de Partiste —
celle de peintre et celle de théoricien —
apparait maintenant comme une consé-
quence naturelle pour la place qu'occupe
Kandinsky dans I’évolution des arts. L'op-
position avec P'autre podle de 'abstraction,
le «néo-plasticisme» de Piet Mondrian,
apparait ainsi plus clairement. \

La peinture de Mondrian, qui peut
étre encadrée dans la problématique des
troubles de similarité, néglige ’axe associ-
atif en faveur du rapport purement syntag-
matique et, par conséquent, elle refuse
toute contamination métalinguistique. Kan-
dinsky, par le trouble de la contiguité,
abandonne l'axe syntagmatique en faveur
de Pexpérimentation du rapport associatif,
en s’approchant de cette maniére du méta-
art. Dans l'intention de récupérer le langage
primaire et essentiel, Kandinsky guide
consciemment son attention vers 'art in-
fantile, populaire et primitif. Il passe par
toutes les phases du développement
communicatif, du «bruit» au «silence »
et du «silence» au ¢ parler avec soin.
Sa grande aspiration est d’établir un contact
direct et idéal avec un interlocuteur:
«parler avec 'mutre », d’aprés le schéma
romantigue :

«émotion -— sentiment — @uvre —
sentiment — émotion » %,

2.8. Dans Das Problem der Formen (Al-
manach Der blaue Reiter, 1912), on peut
lire :

« Que le lecteur cherche a fixer une lettre
quelconque <...> d'un regard différent
de celui habituel, c’est-a-dire qu’il ne la
regarde pas comme signe naturel d'un
élément verbal, mais qu’il 'observe pour
la premiére fois comme une « chose»:
il verra alors, dans cette lettre, — 3 part
la forme abstraite, créée par I’homme
dans le but pratique et fonctionnel d'indi.
quer toujours un son spécial — une forme
corporelle qui produit, par une voie abso-
lument indépendante, une impression inté-
rieure et extérieure déterminée,

En effet, la lettre:

1). a un effet comme signe fonctionnel

2). a un effer comme forme, d’abord,
et comme accord intérieur, autonome et
absolument indépendunt de La forme, en-
suite.

Il est important pour nous de souligner
que ces deux effets n'ont aucun rapport
entre eux et que, tandis que le premier est
extérieur, le second a une signification
interne, :

La conclusion qui s’impose est que
Veffet extérieur peut étre différent de celui
intérieur, & cause de laccord intérieur,
et que cette différence constitue 'un des
moyens expressifs les plus puissants et
profonds de toute composition » 6,

I n'y a peut-étre pas de confirmation
plus éloquente que celle-ci, du fait que
Pabstraction de Kandinsky n’apparait pas
comme une libération de P'axe associatif
sinon comme négation de celui syntag-
matique. Les commentaires sont 3 peine
utiles: dans un signe linguistique, Partiste -
circonscrit d’abord la charge associative,
éloignée de la valeur combinatoire qui
aurait pu mener a la cohérence discursive.
Notre opinion est que lartiste n’a pas
choisi par hasard l'exemple de la lettre
pour illustrer ses opinions esthétiques.
Cela prouve qu'il était absolument conscient
que son art éait lié tour d’abord i une
problématique linguistique %7, .

On sait aujourd’hui que le rapproche-
ment entre une qualité chromatique et un
son linguistique n’est pas un simple topos
symboliste, mais une réalite . Pour Kan-
dinsky, lu letrre o le role du son dans e
lungage parlé. La formation du lungage
kandinskyen — busé en premier lieu sur lu
couleur - présente des ressemblances de
structure certaines avee e processus de
formation du langage infuntile - basé sur
des voyelles.

2.9. Jakobson: « Le chromatisme est la
qualité phénoménule spécifique des voy-
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elles. Le son A représente le comble du
chromatisme (le rouge). Les consonnes
sont, au contraire, des sons sans chroma-
tisme visible et parce que le contraste
ombre-lumiére croit en méme temps que
le chromatisme diminue, il forme natu-
rellement Porigine et, parfois, 'unique
axe du consonantisme ¢, La premiére
forme phonique par laquelle Penfant tend
vers un signifié est la voyelle A (le cri)
et une nasale du type M-N 7 (le gémisse-
ment). Dans Péchelle chromatique équi-
valente, la voyelle A correspond au rouge
écarlate et la nasale M-N 3 I'achromatisme
total: le noir. En analysant les tableaux
de Kandinsky de la période « héroique »
des premicres expérimentations abstraites,
nous  saisissons  immdédiatement  que  la
reconstitution faite par Kandinsky du lan-
gage originaire infantile est si profonde,
que lartiste récupére le sens du mécanisme
primaire de DIimpulsion communicative :
toutes ces peintures sont structurées sur
Popposition entre une ligne noire du
contour et une tache chromatique, en
général de la sphére chromatique du rouge.
Kandinsky récupére le sens primitif de
la combinaison du plus rudimentaire rapport
syntagmatique.

Jakobson écrit: « Le développement des
sons dans des éléments constitutifs avec
un signifié peut étre présenté en quelques
mots, de la maniére suivante: d’abord
apparaissent les consonnes qui se rangent
sur la ligne horizontale blanc-noir ; ensuite
s’y joignent les voyelles qui se différencient
le long de la ligne verticale d’aprés les
degrés de chromatisme. Le développement
des sons linguistiques suit la méme succes-
sion que le développement des sensations
visuelles: les nommeées couleurs du spectre
se différencient par les degrés chroma-
tiques. Elles viennent seulement plus tard
se joindre & la série incolore blanc-noir » 7.,

Ces observations concernant la forma-
tion du langage peuvent jeter une certaine
lumiére non seulement sur le probléme
de la communication dans Part infantile,
mais aussi sur celui nommé « pré-histo-
rigque », ou sur Part abstrait de notre siccle.
La contiguité consonne-voyelle est le rap-
port syntugmatique primaire qui offre la
possibilité  d’une communication, tout
comme e rapport pictural  primaire
(contour-tache), qui offre le moins de
cohérence figurative. Clest d'ailleurs le
rapport employé par Kundinsky, et aussi
le rapport fondamental de la premiére
figurative connue aujour-
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d'hui: la peinture pariétale du Magdalénien,
2.10. L’abstraction de Kandinsky est
le fruit de la destruction du langage pictural
traditionnel. Au poéle opposé de cette
opération, il y a deux autres manifestations
esthétiques: les commencements histo-
riques de l'art (la peinture paléolithique) et
Part des enfants, tous les deux procés
dans l'acte d’obtenir un langage pictural.
Les expressions artistiques de I'enfant, de
Partiste primitif et de Dartiste abstrait
ont un certain groupe commun de pro-
blémes ot ils se rencontrent.
Le peintre du paléolithique était soumis
a ce que — a l'aide d’une expression mo-
derne — on pourrait nommer «la méta-
physique primitive de Pimage» ™. Entre
l'objet et son image il y a, comme I’
démontré la phénoménologie moderne,
«une identité d’essence mais pas une
identité d’existence » ™. Dans la mentalité
primitive, 'image est non seulement consi-
dérée comme un objet, mais elle est consi-
dérée comme P'objet méme dont elle est
'image. De I'identité d’essence entre Pimage
et I'objet, on passe & l'identité d’existence.
Il n’y a auncune différence entre Pexistence
comme objet et Vexistence comme image.
De la vient, en grande partie, le caractére
magique du pictogramme paléolithique.
«Peindre un bison» signifiait «avoir le
bison », toucher 'image d’un bison signifiait
toucher le bison. L’art paléolithique n’est
donc pas né comme «art» mais comme
activité  d'intérée extra-artistique. Ftant
objet, 'image paléolithique avait un axe
associatif assez développé, tandis que le
syntagme érait réduit au minimum néces-
saire. Les rapports de contiguité de la
peinture pariétale se réduisent au rapport
significatif minime: contour-tache. On sait
bien que les images animaliéres d’Altamira
ou Lascaux sont toutes structurées sur le
méme modéle: la ligne cervico-dorsale
comme contour foncé et le corps de
Panimal comme tache (rouge ou jaune) ™.
On rencontre dans %évolution de I
peinture de Kandinsky, parmi tanr de
recherches destinées 2 atteindre 3 la pureté
primordiale, une euvre, Pune des plus
élevées, peut-étre, dans laquelle la liaison
avec Part paléolithique dépasse la simple
communion des syntagmes primaires pour
recevoir la profondeur d’une vraic conso-
nance intérieure. Il s’agit de La Lyrigue
(1911) du Musée Boymans Van Beuningen
de Rotterdam. Ce qui est le plus sur-
prenant, c’est que la peinture purait érre
en relation directe avec les fresques de

45




£

46

B e s

R 2 SRy

Lascaux, découvertes en 1940, trois dizaines
d’années aprés 'ceuvre de Kandinsky. Nous
nous trouvons devant une <tonnante
concordance qui nous fait envisager les
problémes du statut de la spécificité de
Pabstraction de Kandinsky, par rapport
au schématisme paléolithique ,

2.11. Avec l'art préhistorique, nous nous
trouvons devant les premiéres représenta-
tions d'objets "%, avec la peinture de Kan-
dinsky nous atteignons Pépuisement de
la capacité de représentation. Pour Vartiste
paléolithique, image est objet, pour Kan.
dinsky il n'y a qu’un seul objet 17; limage-
qui-se-refuse - comme - image: P'image ne
peut étre image sans étre «'image de quel-
que chose », Limage de Kandinsky retourne
a Péat dobjer, mais Jd’'objet avec un
statut différent: objet-imaginé. La grande
différence entre I'image-objet du paléoli-
thique et l'objet imaginé de Kandinsky est
la méme qu’entre acquisition d’une per-
ception et la perte de la capacité de per-
ception, entre le commencement de la
mémoire historique et sa fin program-
matique.

Pour clarifier les choses: lorsque le
peintre paléolithique se formait Pimage
d'un bison, cette image, quoiqu’elle se
trouvait dans I'état de confusion avec
I'objet, se transformait dans « un souvenir
de Pobjet » ™, Bergson écrit: « la formation
d’un souvenir n’est jamais postérieure a
la formation de la perception, elles sont
simultanées. A mesure que se crée la
perception, son souvenir se profile auprés
d’elle, comme 'ombre auprés du corps ».

'y avait donc, pour Partiste paléolithique,
une équivalence entre l'objet-souvenir er
I'objet-image  de Pobjet. La réalisation
de P'image se basait, forcément, surle rapport
minime de contiguité, Pour Partiste, c’est
seulement alors que commence le processus
d’enrichissement de la mémoire historique
et, a cause de cela, son attention n’érait
pas centrée sur la capacité de se souvenir
mais sur la capacité de formuler et se
souvenir. Le probléeme était maintenant
de fixer Iimage-objet de telle maniére
qu'il entrit en possession de Pobjet. De 13
découlent les problemes de contiguité qui
au commencement se basent sur la loj du
« moindre effort »,

Il s’agit, chez Kandinsky du probléme
contraire. En tant que mécanisme linguis-
tique, ce probléme s'inscrit sous le signe
de la théorie de I'aphasie. La perte de la
capacité de représenter des objcts n'est
point la cause Jde la peinture abstraite,
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mais sa conséquence. Ce que perd Wassili
Kandinsky, c’est la capacité de formuler,
que le peintre paléolithique  désirair ac-
quérir !

Le point de rencontre entre Kandinsky
et la peinture « préhistorique » se trouve
au niveau du rapport minime de contiguité,
Mais si pour lartiste du Magdalénien ce
syntagme rudimentaire avait Pimportance
d'une énorme conquéte, la conquéte de la
capacité de fixer I'image, pour Kandinsky
ce syntagme méme sera le fruit de la
volonté de réduire jusqu’aux limites ex.
trémes l'aspect traditionnel de I'image.

Jakobson écrit au sujer de Taphasie
verbale: « Dans ces troubles, ce ne sont
ni les organes articulatoires, ni ceux  de
Pouie qui en souffrent, néanmoins  on
perd quelque chose que l'on g appris,
une possession de la mémoire ; ce n’est
pas la capacité de produire et de percevoir
un certain son (qui s’est perdue - V.§8),
mais la valeur linguistique définitive des
sons dont il est question. De méme: ce
n’est pas la capacité de prononcer ou de
percevoir les sons qui est essentielle dans
la désintégration aphasique, mais la réduc-
tion de la capacité Jde distinguer les sons au
point de vue fonctionnel» 7,

Dans P'impossibilit¢ de se former ¢t de
fixer une perception-souvenir 3 cause du
mangue de la  faculié combinatoire,
Kandinsky se place au péle opposé a la
peinture paléolithique. Pour cette derniére,
Pobjet, .le souvenir et Pimage éraient la
méme chose; pour Kandinsky, ce n’est
ni la capacité de percevoir Pobjet, ni
Pobjet qui disparait. Clest Pimage qui
disparait, et cela arrive comme une consé-

quence de la destruction de Paxe paradig-

matique. De cette maniére, conscience
créatrice, dispersée, perd aussi le contact
avec Pobjet dont limage était Vimage,
pour se concentrer sur le code dans les
possibilités duquel il croit encore, et gu'il
considére le seul potentiel créateur d’une
nouvelle direction artistique. Toutefois,
n’étant plus I'image d'un objet, le tableau
abstrait, malgré Pexploitation des éléments
picturaux, ne  saurait  étre qu'un objet-
maginé: de 1o le nom Jdart « coneret »
ou «réeln, que Kundinsky  préfere au
nom consacré d’art abstrait 89,

2.12. Les phuses de Pévolution de Part
infantile ont un itinéraire trés semblable
a Pévolution du langage. Les premieres
manifestations artistiqucs sont des gribouil-
lages, tout comme les premiéres mani-
festations linguistiques sont des bulbutie-




ments; a la phase caractérisde dans la
linguistique comme « nurseries » correspond
la véritable phase du «dessin infantile ».
Vers I'age de neuf ans, la plupart des
enfants cessent spontanément de dessiner 81,

De méme que Kandinsky a touché en
1911 (avec La Lyrigue) aux problémes
de la peinture paléolithique, il touche,
avec «la premiére aquarelle abstraite» &
la phase primaire de l'art infantile: les
« gribouillages». Loin de donner lieu &

es jugements de valeur « négatifs», cela
prouve combien le désir était grand dans
la pensée de Partiste de chercher et de
trouver une réalité linguistique qui ne
soit pas contaminée historiquement, mais
pure. Au moment de l'aquarelle abstraite,
Kandinsky éait déja passé pas expérience
du «tableau renversé», donc il avait
atteint la désintégration du rapport syntag-
matique. Son rapprochement du moment
« prélinguistique» du  langag: infantile
prouve que l'artiste ne cherchait pas tant
un nouveau langage artistique que les
«origines du langage ». Cependant, le bal-
butiement et le gribouillag: sont les mani-
festations d’un pré-langage, d’'un art pré-
social du développement de l'enfant, de
méme que laquarelle de Kandinsky, qui
voulait récupérer un status pré-social de
Part. Le balbutiement et le gribouillage
n’impliquent point la communication, un
moi et un toi, mais seulement le moi
(’Ego) de I'enfant et son interférence avec
le monde. Ils ne représentent donc aucun
acte créateur, mais une prémisse de la
créativité.

S'il est vrai que lartiste a été quelque
temps attentif aux manifestations pré-so-
ciales du langage, il est tout aussi vrai qu’a
la fin son attention s'était dirigée vers les
premiéres manifestations historiques, c’est-
a-dire sociales: la peinture paléolithique
et le dessin infantile de la phase du « post-
gribouillage ».

L’art infantile dans son évolution nous
prouve qu'il n'apparait point comme une
conséquence de 'observation du don naturel,
mais comme la traduction d’un processus
mental intérieur. Clest 1d que le lien
entre lart et le langage des enfunts nous
apparait évident. La principale confirma-
tion du fait qu'un enfant dessine non pas
«ce qu'il voit» mais « ce qu'il sait», vient
des observations de Lowenfeld sur Pactivité
créatrice des enfants & la vue faible 8,
Le résultat de ces recherches a été sur-
prenant et a mis fin i une longue dispute:
les enfants normaux tout comme ceux
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qui sont presque aveugles dessinent de la
méme maniére. On pourrait enfin conclure
que ce n'est pas l'expérience visuelle qui
donne & l'enfant I'impulsion esthétique,
mais celle intellectuelle. On comprend
ainsi pourquoi, vers l'age de neuf ans,
I'enfant cesse de dessiner: il cesse de
dessiner parce qu'il apprend & écrire
couramment.

Leur «dessin» n’était pas de I'«art»
mais un langage graphique. Par le classique
« Kopffiisser » 'enfant ne voulait pas créer
une image de I’homme, mais signifier
’homme. La possibilité d’écrire le- mot
«homme» une fois acquise, le dessiner
dans cette perspective devient un non-sens.

Nous mettrons donc fin & ces bréves
observations, en disunt une fois encore
que Kandinsky se rapproche de la problé.
matique de P'art infantile par plusieurs
aspects: par la volonté¢ de récupérer un
état pré-social de l'art, c’est-a-dire par le
désir de ne pas s’intégrer dans un discours 3
caractéere historique mais de trouver
I'essence du langage; par Pimportance
accordée & la « nécessité intérieure» qui
n'est ni la nécessité de posséder le réel,
comme dans V'art « traditionnel », ni « nisus
formativus» — nécessité de lui donner
une forme, mais simplement la nécessité
de sémantiser le réel; et — enfin — par
I'importance qu’accorde Kandinsky aussi
bien au dessin infantile qu’a la valeur
associative de tout élément de code %,

Dans ce sens, la tentative de dissocier
le probléme linguistique de Kandinsky de
celui du dessin infantile, nous parait éclai-
rante. La dissociation témoigne de la méme
bipolarité existant entre I'acquisition et la
perte d’uh langage qui se vérifie — en
d’autres termes — dans le lien entre Vart
paléolithique et I’art abstrait de Kandinsky.

Le dessin de Penfant, dans la phase du
« post-gribouillage », est signe avant d’étre
image. Une cuvre de Kandinsky cesse
d’étre image pour devenir objet imagind.
Le signe de 'enfant tend vers un statut imagé,
vers la conquéte d’une yaleur syntagma-
tique. Une ceuvre de Kandinsky se retire
de la condition d'image et tend vers la
valeur sémantique de chaque élément pic-
tural,

Nous avons essayé ainsi de circonscrire
trois cas-limite de la communcation esthé-
tique: celui de [l'image-objet du puléo-
lithique, celui de l'image-signe de 'enfant
et celui de lobjet-imaginé de Kandinsky.
On pourrait leur ajouter un quatrieme
cas: celui de «Ulimage universelle» de
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Le Nouveau Code plastique de KANDINSKY

(«une loi inconnue, dont le visage confus trompe. .. »)

Ligne et coulenr Ligne

horizontale
verticale
diagonale

Plan ot composantes Plan

triangle

carré

cercle

v

Piet Mondrian. Nous revenons don¢ ala
confrontation entre les deux personnalités
majeuresdesdébuts de la peinture abstraite,

2.13. L'attention de Mondrian nous ap-
parait concentrée toute entiére sur le
décodage. Sa peinture est difficile 3 expli-
quer sans tenir compte de la ligne évolu-
tive du probléme de la représentation
plastique: Renaissance — impressionnis-
me — Cézanne — cubisme. Le tableau
néo-plastique est, au fond, le résultat du
fait que le schéma des croisements dans
ce plan a été abstrait de la compénétration
volumétrique du cubisme. Autrement dit,
le point de départ de Mondrian est le
contexte (la forme artistique arrivée 3 un
certain état de définition) qu'il cherche 3
dépasser en adoptant des éléments consti-
tutifs minimes (la ligne, le plan). Ce qui
précéde est donc la combinaison et ce
qui suit, la sélection. De méme que dans
les troubles du langage clest le second
terme qui est atteint ¥, de méme chez
Mondrian le trouble du codage se présente
comme trouble de la capacité de sélection
et comme perfectionnement extréme de
celle de combinaison. On élimine ainsi
en fin de compte, tout ce qui dans le
cubisme éait encore le fruit de Iy sélection
pour extraire sculement la pure contiguitd.
La confirmation nous vient des @uvres
théoriques mémes de Mondrian: « L’art
figuratif d"aujourd’hui est le résultat de
Part figuratif du passé et Part non-figuratif
(c’est-a-dire le néo-plasticisme) est le pro-
duit de Part figuratif d’aujourd’hui (c’est-3-
dire du cubisme)» #5, )

Couleur envelation avee lu tempe.
rature et la lumicre

noir = hleu

blanc = jaune

gris, vert =~ youge

Composantes Lewr  somme  donne e
troisi¢me élément primaive

horizontale diagonale

noir =+ bleu rouge

horizontale verticale

rouge
noir = bleu * blanc-jaune
tensions (com.
posantes)
actif - jaune
passif ~ rouge bleu

Pour Kandinsky, l'ar abstrait apparait
comme perte du rapport syntagmatique,
c’est-d-dire & la suite duy trouble de Ia
contiguité. Cela peut arriver, car Partiste
met un hiatus entre son art et celui « tradi-
tionnel ». 1 repousse tout rapport syntag-
matique donné avant et se concentre sur
la sélection des éléments picturaux en vue
de les intégrer dans un contexte. La sélec-
tion est le premier terme, la combinaison
le second. Kandinsky vise le codage absolu
du langage pictural (voir schéma B), et
c’est pourquoi dans ses euvres la contiguité
sera troublée cependant que Pexpérimenta-
tion sélective se développera. 1] se concentre
sur la recherche des possibilités des ¢l¢.
ments de code, mais il détruit Je contexte,

"I exploite chaque signifié  possible des

stylémes, mais il est incapable Jd’unc
communication cohérente,

Mondrian est passionné par les rapports
qualitatifs, il s’occupe exclusivement du
contexte. Le contexte sc ferme ainsi ef
le code reste fluctuant. « L’aphasie séman-
tique — écrit Jakobson * — tend 3 lajsscr
ce dualisme inutilisé er 3 accorder &
chaque classe de mots une fonction isolde
et spécifique, Etant donné ces conditions,
chaque clusse de mots est détinitive par L
place qu’occupent ses membres dans une
séquence syntagmatique ot la varidié de
ces places est soumise dUX restrictions »,

La méditation sur e langage  oceupe
une place importante dans la pensée de
Mondrian et confirme Pimportance génd-
rale que représentait cette problématiqgue
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pour les débuts de Part abstrait: « La
parole, comme élément de langage, est
toujours nécessaire pour nommer les ob-
jets. Dans un futur trés éloigné, la parole
devra étre cherchée sans forme, c’est-a-dire
devra devenir un son ayant un caractére,
sans entendre le limité ni comme son,
ni comme idée. L'idée de la parole se
transformera dans notre conscience en
signifié & Paide d’une opération plastique
contraire <...> Du moment ou les
choses sont expliquées avec une certaine
clarté, elles sont supprimées en tant
qu’idées, seule restant la plastique des
rapports. L’art de la parole devient ainsi
Pexpression plastique des rapports équili-
brés <. .. 5 en dépit de co que ceomoyen
plastique pouvait avoir de limitatif » ¥,
Le signifé doit étre done cherché, d'aprés
Mondrian, exclusivement - dans la simila-
rité, Le role de Mondrian sera de mettre fin
a une grande époque de Phistoire de Part,
par une limitation xtréme du langage
figuratif. ‘

2.14. Les origines de la peinture abstraite
sont dus, par conséquent; & une crise de
la capacité communicative. Mondrian, de
méme gue Kandinsky, détruit Vun des
axes traditionnels de  toute cohérence
discoursive: le premier I'axe associatif —
paradigmatique — le second celui syntag-
matique. Cette mutilation de la structure
linguistique explique la difficulté de la
réception profonde de 'euvre des deux
peintres ainsi que la conscience de cette
difficulté, évidente dans leurs confessions,
Elle explique enfin la possibilité, la néces-
sité et le sens des cuvres théoriques de
Mondrian et Kandinsky, On apergoit im-
médiatement, en lisant ces écrits avec
attention, ce qu'ils apportent — ou cher-
chent a apporter: la compensation du
processus communicatif, atrophié dans
Pauvre dart,

Les articles de Mondrian n’expliquent
pas le processus par lequel on atteint
Péquilibre syntagmatique. Celui-ci se déve-
loppe avec clarté dans P'oeuvre d’art elle-
méme. Ce que Partiste essaye d'expliquer
c'est T justification du syntagme pur par
Pillustration J'un rapport associatif général,
L’association — l¢ paradigme — g besoin
d’étre déchiffrée; par la suite, artiste se
concentre, en théorie, sur ces problémes
la verticale représente Pélan de Parbre, le
principe masculin, le ciel, Pespace ; Phori-
zontule représente « Ia ligne étendue de la
mer, le principe féminin, le temps»; le
croisement verrical-horizontal  « exprime

I'immuabilité en opposition avec la nature
changeante, étant une expression exacte
de P'équilibre cosmique » 88, erc.

L’eeuvre théorique de Kandinsky par.
court deux étapes distinctes: dans la pre-
miére, représentée par Uber das Geistige
in der Kunst, V'artiste essaye d'établir un
« vocabulaire élémentaire » de la peinture
abstraite. Le fait était absolument nécessaire
a cause des éléments formels, qui devaient
étre recodés, aprés une pulvérisation de 1a
forme traditionnelle. Nous apprenons main-
tenant, par exemple, que le noir est le
symbole de la mort et le blanc celui de la
naissance. Mais, en méme temps, s’ouvre
le processus de formation d'une « gram-
maire» picturale  qui, dans la seconde
tape, représentée par Punki, Linie U
Fliche, engendrera une théorie de la
composition %, '

Cette théorie de la composition était
absolument nécessaire, car si la valeur
symbolique, paradigmatique de Pélément
pictural ne présentait que des difficultés
marginales de perception, la combinaison,
la contiguité reste dans I'ewuvre de Kan.
dinsky entiérement problématique. Il n'y 4
pas de doute que le. rapport qu’essaie de
clarifier Kandinsky dans son cuvre théo.
rique est précisément le rapport syntag-
matique et qu’il s’agit d'une opération
complémentaire, pouvant s’intégrer a I'acte
esthétique, ’

Nul spectateur, aussi avisé qu'il soit,
ne saurait expliquer % premiére vue pour-
quol et comment — par exemple — un
angle aigu joint & la couleur rouge nous
suggére la « sensation d’organe » qui tend
vers le froid dans le cas o0 la toile cst
rectangulaire ou vers le chaud guand elle
est carrée,

La théorie kandinskyenne est, au fond,
anti-Gestalt-iste. Nous ne trouvons aucune
intuition initiale de «la conformation »
qui «exige» le rapport syntagmatique des
éléments, mais au contraire. Kandinsky
tend vers’élaboration d’une « loi inconnue »
mais éternellement valable qui permettrait
la combinaison d’aprés des préceptes abso-
lument neufs: « Pauvee est un organisnie
spirituel qui < .., > est formé de plusicurs
parties isolées. Ces purties isolées, prises
part, manquent de vie, comme un Jdoigt
coupé du corps, La vie du doigt et son
caractere fonctionnel sont conditionnds
par la composition rationnelle avee les
autres parties du corps <. .. > des parties
isolées prennent vie seulement par le
tout <...>. La combinaison plunifice

49



50

e ——

e

fonctionnelle des parties isolées < ... > a
comme résultat le tableau» #0,

2.15. Mondrian est peyt-étre le dernier
artiste qui ait voulu et qui ait réussi a
enfermer dans P'unité de l'eeuvre d’art la
totalité de D'acte existentiel. Et ce n'est
pas tout : sa grande aspiration a été d’établir
un rapport entre l'existence en général —
c'est-a-dire entre un maximum de repré-
sentativité -— et le minimum de moyens
figuratifs. Le probléme de Mondrian peut
étre synthétisé par le rapport entre la forme
et "éuénement ¥ ; entre Part et 'existence,
rapport qui est scruté dans les deux sens
possibles: de :I'événement vers la forme
et de Ia forme vers 'événement; de Pexis-
tence vers art et de Part vers Pexistence.

La- forme o8t « pour s0i», événement
est «pour lautre». Pour Mondrian, la
possibilité de ‘contempler Pévénement est
une prémisse de la forme. L'événement
qui peut étre contemplé tend vers la forme,
vers l'existence « pour soi», au lieu de
I'existence « pour Vautre ». Mais, une fois
obtenue, la forme cesse d’exister « pour
soi» et devient la «forme d'un événe-
ment»; elle tend, donc, vers lexistence
«pour Vautre». Etant conscient de cela,
Mondrian arrive 3 la solution du « néo-
plasticisme » gui apparait non pas tant
comme une recherche métaphysique mais
comme une méditation sur « I'événement »,

La forme :doit exister «pour soi»,
sinon elle n'est plus une forme. Clest
pourguoi elle ne doit pas étre « la forme
d’'un événement» ou, si elle doit étre
la forme de «quelgue chose», elle sera
la forme de VEvénement. Mais la forme
de PEvéncement sera ainsi la Forme. Mais
gu'est-ce que ‘peut donc étre "Evénement
sans ftre en méme temps un événement?
L’Evénement - est P’événement dont la
«composante tragique »2, le temps, manque.
L’Evénement trouve son espace seule-
ment aux commencements de 'humanité
ou & sa fin. Ce ne pourra donc étre que le
Paradis ou la Mort, ce qui pour Mondrian
représente au  fond la méme chose:
I’Evénement, Toute image sera ainsi I'image
de ln « Mort-Paradis», sera la « Forme
de PEvénement», sera P« Image ».

Ainsi, nous comprenons aussi la signi-
fication profonde de «la civilisation des
pures relations», révée par le peintre
hollundais, Clest une civilisation sans évé-
nements, c’est la civilisation de I'Evéne-
ment. Dans Pubsolu elle est le Paradis ou
bicn le Roysume des morts. Elle peut
étre considdrée, relativement, comme la
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civilisation dans laguelle I'Evénement de-
vient phénoméne : ol le Mythe devient Rite.

Toute la vie et 'ceuvre de Piet Mondrian
se trouvent sous le signe du Rite. De nmiéme
qu’il veut donner dans son wuvre non pas
les formes des événements, mais la Forme,
non pas les images mais 'Image, son exis-
tence s’est constamment dirigée vers le
Rite, vers le devancement de ego-hic-nunc
vers ego-ubique-semper.

2.16. Au fait, c'est le moment. histo-
rique ol intervient Kandinsky. L’Image de
Mondrian signifiait le Tout ou le Rien.
Elle ne permettait aucune association, érant
un syntagme pur. Mais Kandinsky sent
«la nécessité intéricure », cetre pulsion
qui est la foree créatrice. Et il se pose L
question fondamentale: comment peut-on
communiguer cette tension intéricure 7 Lart
est-il un langage? Et il répond lui-méme:
oui, I'art’ doit étre un lungage, mais pour
arriver. & la réalité linguistique dJde Vart
il faut des recherches préliminaires sur les
valences significatives de chague styleme.
Pour Mandrian, P'lmage de I'Evénement
est incommunicable. Cest ce péril juste-
ment que veut éviter Kandinsky. I veut
affirmer la superbe préscnce de la Forme
(qui existe « pour soi») et arriver par son
euvre 4 un contact primaire epntre un
«moi» €t un «toi».

La révolte contre le syntagme se trouve
3 la base de toute Pavant-garde historigue,
mais ¢’est peut-étre seulement Kandinsky
qui pousse cette révolte vers une autre
possibilité de concevoir l'art et non pas
seulement vers l'anti-art. Le rapport syn-
tagmatique traditionnel est ressenti comme
absurde par le dadaisme et le surréalisme.
Mais le dadaisme, au lieu de se concentrer
sur Paxe associatif (comme Kandinsky),
fait isoler completement Pobjer, qui est
arraché de la problématique syntagmatique,
sans étre chargé de cette potentialité lin-
guistique que cherchait Kandinsky, Ce
dernier cherchait le signifié, le dadaisme
indique tout simplement le véférent.

En ce qui concerne le surréalisme, le
rapport syntagmatique v est aussi ressenti
comme absurde et c'est v point précisé-
ment qui sera exploité au maximum, Clest
a cause de cely, peut-Gire, que Panosphére
surréaliste existe avant le symbole surréa-
liste, cette atmosphere n'érant qu'un rap-
port syntagmatique raillé, dénigrd, ubsurde.

La solution de Kandinsky est totalement
différente: il croit que pour renouveler
le concept de communicution, e lungage
ne doit plus étre regardd comme un pro-
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duit mais comme une activité ¥, 11 nie ainsi
le niveau syntagmatique ‘et se concentre
sur celui associatif. Pourtant, il ne se
demande pas comment une telle ceuvre,
construite  selon une «loi inconnue »,
pourra communiquer, mais quelles sont
les capacités communicatives de chaque
styleme. La lutte de Kandinsky contre la
critigue d’art et son dédain, i peine
masqué, pour le spectateur commun appa-
raissent de la sorte cohérents. Il était sans
doute conscient que ses euvres n’étaient
pas « finies », n’étaient pas structurées, au
point de vue linguistique, pour « parler-
avec-l’autre», donc elles ne pouvaient
étre réceptionnées a leur juste niveau ni
par les critiques, ni par le public. Il se
rend compte que ses acuvies dtajent des
recherches  de  laboratoire («Improvisa-
tions», « Impressions», « Compositions »),
partant, intelligibles pour ‘lui seul, I se
rend compte que ses @uvres n’étaient pas
arrivées au rivage désiré, qu’avant d'aboutir
@ «parler avec l'autre», il s'était arrété
a2 «parler avec soi-méme», que ces opé-
rations n’étaient pas entiérement commu-
nicatives mais méta-linguistiques ; qu'il fai.
sait de «'art pour I'art», du méta-art.

Pendant ces tribulations, il passe par
tous les états-limite du développement lin-
guistique : du balbutiement ‘égacentrique 3
Pimage-signe, du contact cavec l'image-
objet de ’homme paléolithique au silence —
comme potentiel créateur. Il passe donc
par toutes les expériences linguistiques
importantes, comprenant aussi la réalité
pré-socinle du langage infantile et celle
anti-sociale du silence.

Dans tout ce travail reste vive la con-
science du langage en tant qu'activité et
la conviction que les racines du langage
doivent étre cherchées avant le syntagme
et faisant abstraction de Jui.

Kandinsky, en perdant le sens de Ia
contiguité, nie tout langage historique,
en vue d'une récupération de la réalité
primaire d’un Logos semantikos ¥, 1l veut
perdre la mémoire historique des objets
et de Pexpression du rapport entre les
ohjets, 1l ne ¢intéresse pas au langage
en tant que produit, awuvre d’art, mais en
tant qu’activité, faculté de parler %,

2.17. Wassili Kandinsky: «La Toile
vide. Apparemment, tout i fait vide, pleine
de tranquillité, d'indifférence. Presque
confondue. En réalité, pleine de tension,
avec mille sons graves, suspendus. Un
peu apeurée par la possibilité d’étre violge.
Mais docile. Un peu apeurée de ce qu'on

. ST

pourrait lui demander, elle demande seule-
ment grice. Elle peut tout porter, mais
he peut pas tout supporter. Elle exalte
la vérité mais aussi la faute. Elle démasque
Perreur, sans pitié. Elle amplifie le son
de Perreur jusqu'a le transformer dansun
son aigu, insupportable.

La toile vide est merveilleuse, plus belle
que certains tableaux ¥ »,

Et:

«Jetons un regard sur une palette cou-
verte de couleurs: l'ail sent la couleur.
Il a Pintuition de ses propriétés. Il est
ensorcelé par ses dons. La joie pénétre
profondément dans I’ame du spectateur » ¥7.

A

<>
v

L'auvre d’art se trouve, pour Kandinsky,
entre le bruit et le silence. L3 ou se ren-
contrent la possibilité infinie de la palette
et la disponibilité infinie de la toile blanche.
L'euvre d’art est, de fait, un acte. L'acte
par lequel du bruit et du silence apparait
le langage.

La recherche de cette conjonction a été
Peeuvre entitre de Kandinsky. On pres-
sentait quelque part le péril: la derniire
conjonction désespérée, éternelle menace,
mais aussi derniére possibilité de }'« au-
thentique» de Pexpression :

«1l est beaucoup mieux, au fond, de
jeter sa propre palette contre la toile, de
briser le platre ou le marbre avec le poing
ou le marteau, de s’asseoir avec bruit sur
le clavier du piano, qgue de gratter sans
vitalité le champ d’une forme artistique
traditionnelle et morte depuis longtemps.
Dans le premier cas, il v a encore une
possibilité (infime, il est vrai) d’obtenir une
note vivante, frémissante. Au fond,un papil-
lon vivant vaut mieux qu’un lion mort » ™,

2.18. Un emploi vraiment fertile
des recherches psycholinguistiques  dans
I'érude des phénomeénes artistiques doit,
d’aprés notre opinion, éla rgir nécessairement
le champ des investigations jusqu’a cir-
conscrire une « théorie existentielle de
Paphasie », ainsi que I'a préconisé Merleau
Ponty **. Ce que nous avons essayé de
présenter plus haut a éé, bicn sar, une
premiére et insuffisante expéricnce.

D’aprés Merleau Ponty, Paphasic attaque
non pas tant le raisonnement que «le
contexte des expériences dans lequel up.
parait le raisonnement <. .. >, moins in-
tellect que Vimagination productive » 1%,

Dans le cas de I'art abstrait, ce « contexte
des expériences» est, évidemment, trés
large. Les problémes de la communication
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esthérique avaient comme fondement des
siecles de culture figurative.

Pour Kandinsky, Pauthenticité de la
communication peut étre récupérée seule-
ment i Vextérieur de cette culture arrivée
& Vimpasse. En parlant aux éléves du Bau-
haus ¥ de Part « primitif» il le situe
dans le contexte d’une premiére culture
originaire de 'humanité. Ce qui suit — la
culture historique de 1'Occident — n’est,
selon Kandinsky, qu'une seconde «cul-
ture », Une culture entre guillemets. On
comprend ici Pintention et la limite de
Kandinsky. Il veut inaugurer une troisi-
&me culture originaire qui puisse attcindre
a4 lauthenticité de la  culture origi-
naire. Tout ce qu'il pouvait fuire comme
opération  historique était pourtant non
pas Vinauguration d’une nouvelle culture
mais, tout au plus, Popération & culture ».

Pour Mondrian 2, Part moderne se
dresse sur la base de toute la culture figu-
rative curopéenne. Cette attitude, totale-
ment affirmative envers l'art traditionnel,
si singuliére dans l'avant-garde historique
du XXv siecle, s’explique par le caractére
absolu qu'acquiert le rapport entre 'objet
et Uimage, entre lu réalité et Part, ou—
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Papplication, presque spontanée, des deux fonc-
tions, déji citées, de la lettre: 1) l'aspect contex-
tuel, qui est d’habitude bien défini et qui arrive
parfois au schématisme, et 2) les formes isoldes
qui contribuent & la grande forme, chacune avec
une vie propre...», etc. (W. Kanpinsky, Sulla
questione della forma, in Tutti gli seriti . . ., p. 129).

8 Voir la note 56.

® Pier Monpmian, Pura arte  plastica, in
O. Monsant, L'astrattismo ..., p. 176.

% R. Jaxowson, Il farsi e il disfarsi del lin.
guaggio .., po 157,

 Pirr Monpwrian, H neoplasticisme, in ©. Mo-
wisaNI, L'astrattismo . . ., p. 6162,

® Cf. Ibidem, p. 126 et M. Seupnor, Piet
Mondrian, La Vie et I'GBuvre, Paris, 1956, p. 165
er Bruno Zevi, Poetica dell’architettura neoplastica,
Milan, 1953, p. 143.

* Le chemin parcouru, avec ses étapes, nous
est clairement présenté dans les écrits du peintre:
« Les progrés obtenus par un travail systématique
conduiront & l'instauration d'un vocabulaire qui,
dans le cadre d'un développement ultérieur, con-
duira vers une « grammaire », Les deux abouti-
ront & une théorie de la composition qui dépassera
les limites des arts isolés pour recouvrir le domaine
de '« Art» en général » (W. Kanpinsky, Punto
e linea nel piano, in Tusti gli seritti. .., p 51).

® Idem, La pittura come arte pura (1913), in
Tutti ghi scrivei ..., p. 138,

® Dans le sens que WuiTenzaD, dens Process
and Reality, donne & I'événement.

¥ Cf. PieT MONDRIAN, op. cil., p. 42.

# Le distinction se trouvait déja dans le patri-
moine de la pensée linguistique. Elle fut établie
au XIX¢ sitcle par HumsoupT (Thitigkeit-Werk)

.

dans Uber die Verschiedenheit - des  Menschlichen
Sprachbaues, 1836. Pour la reprise; en termes
modernes, des intuitions humboldtiennes, voir
N. Cunomsky, Carnesian Linguistics: A chapter in
the history of rationalist throught, New York, 1966,
et E. Coseriv, Der Mensch und seine Sprache, in
Teoria del linguaggio et linguistica generale. Sette
studi, Bari, 1971, p. 3 et suiv.

B « Le langage des formes et des couleurs,
les régles de combinaison des tensions sont les
mémes pour tous les hommes. La nouvelle théorie
est universelle et, par conséquent, elle doit étre
communiquée & tous» (PH. SERs, commentaire
sux legons de Kandinsky & Bauhsaus, dans Tutti
gli seritei o, ., p. 214). ’

8 Dans les notes pour lu 7¢ lecon du premier
semestre 1931, au Bauhaus, on peut lire: «A
quoi bon ces legons? Pour démontrer que tout
s'unifie & la racine, que tout est lié¢ dans une unique
activité: L'Harmonie. L'Harmonie ne se trouve
pes dans ln wanguillitd, mais duns mavre pel,
L'Hermonie est In vie duns Pacte », in Tuni ghi
scritti L .., p. 250),

% W. Kanpinsky, La tela wuota (1935), “in
Tutti ghi scriei ..., p. 191192,

8 ldem, Du spirituel dans lart. . ., p. 83,

® Idem, Piano schematico . . ., in Tuui gli scritti,
p. 230.

% Maurice Merreav-PonTy, Phénoménologie
de la perception, Paris, 1945, p. 245.

198 Thidem, p. 264.

i 1s 5¢ lecon du second semestre 1931
{op. cit., p. 288).

M2 On a évité ici consciemment le probleme
de la priorité en ce gui concerne I' <invention »
de P'art abstrait (on trouve un bon résumé du
probléeme dans le livre de A. Genven, hnagini ale
simpului. Despre soctologia §i estetica picturii moderne
(traduction: Bucur  StAnescu), Bucarest, 1974,
p- 194 et suiv.) dunsla conviction que les deux
voies représentées par Kandinsky et Mondrian
sont, du point de vue typologique, les plus élo-
guentes.,

105 Pier MownbRrian, Arte Nuova, Vita Nuova,
in H. L. C. Jarsi, De Stijl 1917- 1931, Milun,
1964, p. 350.
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duit mais comme une activité ®, 1l nie ainsi
le niveau syntagmatique ‘et se concentre
sur celui associatif. Pourtant, il ne se
demande pas comment une telle euvre,
construite  selon une «loi inconnue»,
pourra communiquer, mais quelles sont
les capacités communicatives de chaque
styleme. La lutte de Kandinsky contre la
critique d’art et son dédain, a peine
masqué, pour le spectateur commun appa-
raissent de la sorte cohérents. 1l était sans
doute conscient que ses geuvres n'étaient
pas « finies », n’étaient pas structurées, au
point de vue linguistique, pour « parler-
avec-l'autre», donc elles ne pouvaient
étre réceptionnées a leur juste niveau ni
par les critiques, ni par le public. I se
rend compte que ses acuvres étaient des
recherches  de  laboratoire («Improvisa-
tions», « Impressions », « Compositions »),
partant, intelligibles pour lui seul, I se
rend compte que ses @uvres n'étaient pas
arrivées au rivage désiré, gu'avant d’aboutir
a «parler avec lautre», il s%était arrété
4 «parler avec soi-méme», que ces opé-
rations n'étaient pas entiérement commu-
nicatives mais méta-linguistiques ; qu'il fai-
sait de « Part pour Part», du méra-art.

Pendunt ces tribulations, il passe par
tous les états-limite du développement lin-
guistique : du balbutiement ‘fgocentrique 3
Pimage-signe, du contact cavec limage-
objet de ’lhomme paléolithique au silence —
comme potentiel créateur. 1l passe donc
par toutes les expériences linguistiques
importantes, comprenant aussi la réalité
pré-sociale du langage infantile et celle
anti-sociale du silence. ;

Dans tout ce travail reste vive la con-
science du langage en tant qu’activité et
la conviction que les racines du langage
doivent étre cherchées avant le syntagme
et faisant abstraction de [lui.

Kandinsky, en perdant le sens de la
contiguité, nie tout langage historique,
en vue d’une récupération de la réalité
primaire d’un Logos semantikos *, Il veut
perdre la mémoire historique des objets
et de Pexpression du rapport entre les
objets, Il ne s'intéresse pas au langage
en tant que produit, auvre d’art, mais en
tant quactivité, faculté de  parler %,

2.17. Wassilj Kandinsky: «La Toile
vide. Apparemment, tout 3 fait vide, pleine
de tranquillité,  d'indifférence. Presque
confondue. En réalité, pleine de tension,
avec mille sons graves, suspendus. Un
peu apeurée par la possibilité d’étre violée.
Mais docile. Un peu apeurée de ce qu'on

b R e L Ve L s

pourrait lui demander, elle demande seule-
ment grace. Elle peut tout porter, mais
he peut pas tout supporter. Flle exalte
la vérité mais aussi la faute. Elle démasque
Perreur, sans pitié. Elle amplifie le son
de P'erreur jusqu'a le transformer dans un
son aigu, insupportable.

La toile vide est merveilleuse, plus belle
que certains tableaux %6y,

Et: :
« Jetons un regard sur une palette cou-
verte de couleurs: L'eil sent la couleur.
Il a Pintuition de ses propriéiés. Il est
ensorcelé par ses dons. La joie pénétre
profondément dans I’ame du spectateur » ¥7,

A
\,

L’aeuvre d’art se trouve, pour Kandinsky,
entre le bruit et le silence. L3 ou se ren.
contrent la possibilité infinie de la palette
et la disponibilité infinie de la toile blanche.
L’eeuvre d’art est, de fait, un acte. Lacte
par lequel du bruit et du silence apparair
le langage. ,

La recherche de cette conjonction a été
Peeuvre entiére de Kandinsky. On pres-
sentait quelque part le péril: la derniére
conjonction désespérée, éternelle menace,
mais aussi derniére possibilité de '« au-
thentique» de lexpression : '

« 1l est beaucoup mieux, au fond, de
jeter sa propre palette contre la toile, de
briser le platre ou le marbre avec le poing
ou le marteau, de s’asseoir avec bruit sur
le clavier du piano, que de gratter sans
vitalité le champ d’une forme artistique
traditionnelle et morte depuis longtemps.
Dans le premier cas, il Yy a encore une
possibilité (infime, il est vrai) d’obtenir une
note vivante, frémissante. Au fond,un papil-
lon vivant vaut mieux qu’un lion mort » %,

2.18. Un emploi  vraiment fertile
des recherches psycholinguistiques  duans
Pérude des phénomenes artistiques - doit,
d’aprés notre opinion, élargir nécessairement
le champ des investigations jusqu’ad cir-
conscrire une «théorie existentielle de
Paphasie », ainsi que 'a préconisé Merleau
Ponty ®. Ce que nous avons essayé de
présenter plus haut a été, bicn sGr, une
premiére et insuffisante expérience.

D’aprés Merleau Ponty, 'aphasic attague
non pas tant le raisonnement que «le
contexte des expériences dans lequel ap-
parait le raisonnement <. .. 5, moins P'in-
tellect que Vimagination productive » 190,

Dans le cas de Part abstrait, ce « contexte
des expériences» est, évidemment, trés
large. Les problémes de la communication
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Notes

esthétique avaient comme fondement des
siecles de culture figurative.

Pour Kandinsky, Pauthenticité de la
communication peut étre récupérée seule-
ment & Pextérieur de cette culture arrivée
a I'impasse. En parlant aux éléves du Bau-
haus ' de Part « primitif» il le situe
dans le contexte d'une premiere culture
originaire de '’humanité. Ce qui suit — la
culture historique de 1'Occident — n’est,
selon Kandinsky, gqu’une seconde «cul-
ture». Une culture entre guillemets., On
comprend ici Pintention et la limite de
Kandinsky. Il veut inaugurer une troisi-
éme culture originaire qui puisse attcindre
a Yauthenticité de la culture origi-
naire. Tout ce qu'il pouvait faire comme
opération historique était pourtant non
pas linauguration d’une nouvelle culture
mais, tout au plus, Vopération # culture ».

Pour Mondrian ¥, l'art moderne se
dresse sur la buse de toute la culture figu-
rative curopéenne. Cette attitude, totale-
ment affirmative envers lart traditionnel,
si singuliere dans Pavant-garde historique
du XX¢ siecle, s’explique par le caractére
absolu qu’acquiert le rapport entre 'objet
et l'image, entre lu réalité et art, ou—

PF de Saussure, Cowrs de linguistique géné-
rale, 11, V, L

2 Ibidem.

Ibidem.

Ibidem.

Renato de Fusco, Utilita storiografica di
una dicotomia linguistica, in « OP. CIT.», 1971, 20,
p. 5-17.

& B. Croct, Estetica come scienza dell’espressione
e lmpuistica generale, Teoria e storia, X¢ éd., Bari,
1958, p. 153 et suiv.

? Giamsatrista Vico, Opere, 2¢ volume, Prin-
cipi di scienza nuova intorno alla comune natwra
delle nazioni, Milan-Naples, 1953, p. 133,

¥ Joun Drwey, L'arte come esperienza (traduc-
tion: Conrrapo Matrtest), Florence, 1951, p. 79.

¥ G. Boas, Communication in Dewey aesthe-
tics, in « Journal of Aesthetics and Art Criticism »,
X1 (1959, 2, p. 177 et suiv.

10 Ch, Mornts, Lineamenti di una teoria dei segni
(traduction: ¥. Rossi-Lanon, Turin, 1954, p. 13.

5 tbidem, p. 10,

B bidem, p. 150,

B ldem, Aesthetics and the Theory of Signe, in
wournal of Unified Sciencen, 1939, 8, p. 132 - 150,

¥ Idem, Segni, linguaggio e comportamento (tra-
duction S. CeccaTo), Milan, 1963, p. 263,

% dbidem, p. 195, ‘.

6 Fde Saussun, op. cit Qi & 3.

OR. Bawines, Le Degrd zéro de Uéeriture suivi
de Eléments de sémiologie, Paris, 1965, p. 79,

W ORoman Jakonson, Essais de linguistique génd-

rale {eraduction R. Ruwer), Paris, 1963, p. 209~
24x,
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comme nous avons essayé de prou-
ver — entre « événement» et « forme», Le
role du rapport syntagmatique qui, 4 la
fin, s’intégre, devient absolu et dans 'Uto-
pie de Mondrian Pexistence humaine doit
devenir un processus atemporel, syntag-
matique, toujours in praesentid: « De méme
que le Nouvel Art se manifeste de nos
temps, NOUs pouvons entrevoir comment
dans la civilisation du passé on tend vers
la Vie Nouvelle. L’art est capable de nous
faire comprendre la maniére dont appa-
raitra cette vie nouvelle. En nous débar-
rassant de toute oppression naturelle, elle
finira par se libérer de la contrainre des
formes particuli¢res de toute sorte et elle
conduira alors, tout comme [art,
réalisation des relations pures » 104,

Sommairement esquissé dans ces deux
positions antagonistes, un élargissement
des investigations psychologiques vers des
conclusions généralisatrices serait peut-étre
possible., Une «théoric existentielle» de
Paphasie implique une démarche beau-
coup plus vaste, qui comprenne le phé-
nomeéne entier de la culture contemporaine,
ce qui, naturellement, dépasse les limites
et les possibilités de cette érude.

a la

3% Ibidein, p. 238.

2 Ibidem.

2 Ibidem, p. 200

# Tamiana Stama Cazacuy, hureducere in psi-
holinguistica, Bucarest, 1968, p. 70.

= Ibidem.

2 Jbidem.

% R. BARTHES, op. cit., p. 85- 86.

% Tatiana Siama Cazacu, op. cit., p. 90~ 91.

¥ A. Maxminet, Eldments de linguistique génd-
rale, Paris, 1967, p. 140.

B R. Jakosson, Deux aspects du langage et
deux types d'aphasie, in Essais. .., p. 54 - 55,

# R. BArTHES, op. cit.,, p. 93.

#® Umserto Eco, La strutoa assente, Milan,
1968, p. 67 et suiv. Eco upporte 4 ce propos des
observations pertinentes. Par exemple, ln garandie
de la restauration des @uvres d'art sicuerait dans -
la possibilitdé méme de la déduction des parties
absentes du' message de celles encore existantes:
« Le restaurateur et, de la méme fagon, le critique
d'art sont ceux qui trouvent la régle qui gouverne
Peeuvre, son Mdiolecte, le disgramme structural
qui };l‘(‘tﬂdt‘ i toutes sus partics »,

BT, Suama Cazacu, o cit,, p. ot « La
stylistique peut profiter énormément des analyses
et méme des expériences psycholinguistiques ».
Voir, dans ce sens, surtout S, Unimanw, Psycho-
logic et stylistique, in « Journal de psychologic »
1953, 2, p. 133 - 154; Th. Srsrown (editor), Style
in language, Cambridge Mass., 1960, p. 281 -329;
P. Guiraun, Powr une  sémuologic de Pexpres-
sion podtiyue, in Langue et Littdratie (Actes du
VIIF Congrés international des langues ot Litérannes
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modernes — Licge, 1961), p. 186 - 187; T. Siama
Cazacu, Despre velagiile dintre stilistica $i psiho-
linguisticd, in « Studii gi cercetari lingvistice », 1967,
3, p. 263280, et les recherches de R. Jaxkosson
citées dans les notes qui suivent.

8 Luis Hjemsiev, Prolegomena to a Theory
of Language, Wisconsin, 1961, p. 67.

# R. Jakosson, op. cit.,, p. 220.

3 1dem, Deux aspects du langage et deux types
d'aphasie, in Essais..., p. 45 et suiv.

% Traditionnellement on fait la distinction
entre Paphasie d’émission (ou est lésée la capacité de
codage) et celle de réception (ol est 1ésé le décodage).

R. Jakosson, op. cit., p. 62.

9 Ibidem, p. 65, note 1. Jakobson y fait des
observations trés  intéressantes concernant  le
cinéma. H oppose la structure métonymique du
montage de Griffith & la structure métaphorique
des @uvres de Charlie Chaplin. 1l observe en
méme temps que la bipolarité du langnge, géné-
ralement acceptée, n'w jumais conduit, jusqu’a
présent, & une dtude systémntique de fa bipolarité
dans Thistoire de Par,

¥ Pt Monpiian, Liberazione dall’appressione
nell'arte e nella vita (1941), in Orravio Morisant,
Llasvattismo  di Piet: Mondrian con appendice  di
scrittt dell’artista, Venezin, 1966, p. 160 161,

¥« L'art a toujours exprimé lu relation rec.
tangulaire, méme si d'une maniére indéterminée

<..> Par la clarté et la plasticité des formes
naturelles, I'art non-figuratif a fait que la relation
rectangulaire soit de plus en plus déterminée,
jusqu'su moment ou, enfin, elle a é1é fixde &
Vaide des lignes libres qui s'entrecroisent en don.
nunt 'impression de former des rectangles » (Piet
Mondrian, Arte plastica ¢ pure arte plastica (1937),
in O. Mowisani, Lastrattismo . . . p. 144

® « Dans Jart néo-plastique ce n'est pas la
positicn verticale ou horizontale, mais celle per-
pendiculaire qui exprime le probleme’ essentiel.
C'est donc ici le rapport qu’on doit suivre. Ce
rapport exprime la stabilité en opposition avec
la nature toujours changeante » (PieT MONDRIAN,
Cusa, Stiada ~ Cina, 1927, in O. Morisang, L’as-
tratiismo . . ., p. 116).

Y R, JAKOBSON, op.cit., p. 30,

8 Ibidem, p. 29.

 Jbidem, p. 30.

¥ Pier Monbrian, L'arte realistica e 'arte super-
vealistica (la morfoplastica ¢ la neoplastica), 1930,
in O. Morisani, L'astrattismo . .., p. 124~ 125,

% R. Jakosson, Essais..., p. 181

 Intéressant, en ce sens, s'avére le cas d’amnésie

chromatique cité par R. Jaxossow, op. cit.,
p. 34, Voir, wujours, Gris et Coipstein, Uber
Farbenmameamnesie, in « Psychologische Forschung»,
8, 1925,

W, Kanpineky, Regard sur le passé, Paris,
1946, p. 17.

3 Ce fait trouve son appui dans les analyses
de la psychologic Gestalt-iste (voir Rupovr ARNHEIM,

Art and Visual Perception. A psychology of the creative
eve, Berkeley-Los Angeles, 1907, p. 28 et suiv.

W, Kanpinsky, H valove di un'opera concreta
(1938 1939), in Wassitt Kanninsky, Tutti gli
scritti, Milan, 1973, p. 203,

B Vair le cours tenu au Bunhaus en 1930731,
8% legon, in op. cit, p. 293

BN, Kanpinsky, Analisi degli elementi primari
della pittra (1928), in Tuui gli seriti . . ., p. 170,

¥ ldem, Puano schematico di studi et di lavori
pev Ulstitwto di cultwra artistica (1920), in Tuti
gli scrieei ..., p. 234,

5 R. Jakosson, Essais..., p. 35.

B¢ W, Kanpinsky, J ealore di un opera concreta,
p. 202.

8 1dem, Sulla questione delle forme (1912), in

Tutei gli scrigi ... L'affirmation n'est pas acciden-
telle: c'est elle qui forme la principale thése de
Particle-manifeste contenu dans Der blane Reiter,
these développée plus tard dans le cours de Bauhaus
(op. cit., p. 255).

% Idem, Du Spirituel dans Part et dans la
beinture en particulier (traduction; P.' Voboude),
Paris, 1969, p. 109110,

57 R. Jakossown, Kindersprache, Aphasie und
allgemeine Lautgesetze, in Selected Writtings, 1, §°
Gravenhage, p. 372.

5 Idem, Verso una tipologia delle menomazioni
afasiche, in 1l farsi e il disfarsi del linguaggio. Lin-
guaggio infantile e afasia, Turin, 1971, p. 165.

% ldem, Kindersprache, Abphasie .. ., p. 376.

0 Ibidem, p. 329.

8 Jbidem, p. 337.

& Ibidem.

8 Cf. E. Miumann, Die Sprache des Kindes,
Munich, 1903, p. 23.
8 R. Jakomson,
p. 344,

8 W, Kanoinsky, Sulla comprensione dell’ arte
(912), in Tuti gli scrinti, .., p. 137.

® Idem, Sulla questione della forma (1912), in
Tuwi ghi seriti.. ., p. 124~ 126.

¥ Ce fait surgit dés les premitres pages du
« traité de¢ composition » qui est Punki, Linie zu
Flachen. Le point géométrique en tant que élé-
ment primaire de la peinture est considéré comme
«union supréme du silence et de In parole »
{p. 15). Parmi les si rares critiques d'ant qui ont
pressenti importance du probléeme linguistique
dans la pensée de Kandinsky se trouve G. C.
ARGAN (Storia” dell’arte moderna, Florence, 1970,
p. 384 392).

8 Cf. W. Konter, Akustische Untersuchungen,
in «Zeitschrift fur Psychologie », LIV—LXVII,
19101915, et C. Stumpr, Psychophysik der Sprach-
laute, Berlin, chap. XIII.

% R. Jakosson, Kindersprache,
p. 381,

* Ibidem, p. 377.

" Ibidem, p. 384.

%2 1.-P. Sarrtre, L'Imagination, VIII® édition,
Paris, 1969, p. 4.

¥ Ibidem, p. 17 et suiv.

" Cf. ANprE Leror-Gournan, Préhistore de
Part occidental, Paris, 1965, p. 80. et suivantes et
8. GiepiON, La Naissance de I'art, Bruxelles, 1965,
p. 27 et suiv.

* Pour La Lyrigue de Kandinsky on peut
indiquer un terme assez évident de 'axe paradig-
matique: un dessin de Mikail Vrubel pour I'édi.
tion de 1899 du Démon de Lermontoff.

® On a évité ici intentionnellement le di-
lemme -~ insoluble, du moins pour le moment
de lantériorité des représentations glométrigues
par rapport a celles figuratives dans P'art paléo.
lithique (voir W. WorriNGER, Abstraktion und
Einfihlung, Munich, 1911, p. 1 ~26).

7 Voir W, Kanminsky, op. cit., p. 108,

™ Cf. H. Beroson, Maticre et wémoive, in
Euvres complétes, Paris, 1970, p. 223, et L'Energie
spirituelle, ibidem.

" R. Jaxosson, Il farsi ¢ il disjursi del lin
guaggio ..., p. 56,

Kindersprache, Aphusic . . .,

Aphasie . . .,
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5 W. Kanpinsky, Arte concreta, in Tuai gli
scriti ..., p. 196,

8 Cf. G. C. Arcan préface pour H. Reap,
Educare con Vane, Milan, 1962, p. 1L

* Cf. V. Lowenrerp, La natura dell'attivita
creatvice. Florence, 1969,

# «En tout dessin infantile, sans exception,
se dévoile le son intérieur de Vobjet «...».
Ce qui frappe tout d'abord notre attention c'est
Papplication, presque spontanée, des deux fonc-
tions, déja citées, de la lettre: 1) l'aspect contex
tuel, qui est d’habitude bien défini et qui arrive
parfois au schématisme, et 2) les formes isoldes
gui contribuent & la grande forme, chacune avec
une vie propre...», etc. (W. Kawnpinsky, Sulla
questione della forma, in Tuti ghi seritti ., ., p. 129).

* Voir la note 56.

® Piet Monpuian, Pura arte plastica, in
O. Morisani, L'astrattismo ..., p. 176.

#% R. Jaxowson, N farsi e il disfarsi del lin.
guaggio ., ., p. 157,

¥ Pirr Monprian, H neoplasticismo, in O. Mo-
wmisant, L'astrattismo ..., p. 6162,

® Cf. lbidem, p. 126 et M. Srurnor, Piet
Mondrian, La Vie et 'GEuvre, Paris, 1956, p. 165
et Bruno Zevi, Poetica dell'architettura neoplastica,
Milan, 1953, p. 143.

® le chemin parcouru, avec ses étapes, nous
est clairement présenté dans les écrits du peintre:
« Les progrés obtenus par un travail systématique
conduiront & linstauration d'un vocabulaire qui,
dans le cadre d'un développement ultérieur, con-
duira vers une « grammaire ». Les deux sbouti-
ront & une théorie de la composition qui dépaessera
les limites des arts isolés pour recouvrir le domaine
de V'« Art» en général » (W, Kanpinsky, Punto
¢ linea nel piano, in Tueti gli scritti ..., p 51).

® Idem, La pittura come arte pura {(1913), in
Tutei gli scristi ..., p. 138,

® Dans le sens que WiiTeneap, dans Process
and Reality, donne & I'événement.

¥ Cf. Pier MONDRIAN, op. cit,, p. 42.

¥ La distinction se trouvait déja dans le patri-
moine de la pensée linguistique. Elle fut établie
su XIX® siécle par Humsoiot (Thitigkeit-Werk)

dans Uber die Verschiedenheit des Menschlichen
Sprachbaues, 1836. Pour la reprise;, en termes
modernes, des intuitions humboldtiennes,  voir
N. Cuowmsky, Caresian Linguistics: A chaprer in
the history of rationalist throught, New York, 1966,
et E. Coseriv, Der Mensch und seine Sprache; in
Teoria del linguaggio et linguistica generale. Sette
studi, Bari, 1971, p. 3 et suiv.

B « Le langage des formes et des couleurs,
les régles de combinaison des tensions sont les
mémes pour tous les hommes. La nouvelle théorie
est universelle et, par conséquent, elle’ doit étre
communiquée & tous» (PH. Sers, commentaire
aux legons de Kandinsky & Bauhaus, dans Tutti
gli scrinti ..., p. 214). :

¥ Dans les notes pour In 7€ legon du premier
semestre 1931, au Bauhaus, on peur lire: "«A
quoi bon ces legons? Pour démontrer que- tout
s'unifie & la recine, gue tout est lié dans une unigue
activied: L'Harmonie. L'Harmonie ne se trouve
pre dane ke tranquillivd, mais duns mavra pel;
L'Hermonie est In vie duns Vucte », in Tuni gli
scritti ..., p. 2500

%W, Kamnpinsky, La tela euota (1935), in
Tutei gli scvisti ..., p. 191192,

¥ ldem, Du spirituel dans Uant ..., p. 83,

% Idem, Piano schematico . . ., in Tutti gli scriti,
p. 230.

¥ Mavrice Merieau-Ponty, Phénoménologie
de la perception, Paris, 1945, p. 245,

399 Ihidem, p. 264.

201 1o 5¢ lecon du second  semestre 1931
{op. cit., p. 288).

12 On & évité icl consciemment le probleme
de la priorité en ce qui concerne I' «invention »
de Part sbstrait (on trouve un bon résumé du
probléme dans le livre de A, Genvien, Imagini ale
timpului. Despre sociologia §i estetica picturii moderne
(traduction: Bucur  StiAnescu), Bucarest, 1974,
p. 194 et suiv.) dansla conviction que les deux
voies représentées par Kandinsky et Mondrian
sont, du point de vue typologique, les plus élo-
guentes.

103 Pier MONDRIAN, Arte Nuova, Vita Nuova,
in H. L. C. Jarsi, De Stijl 19171931, Milan,
1964, p. 350,




