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) o LES RAPPORTS DE STRUCTURES.DE L'IMAGE : "
: : ~
e U CREATRICE POETIQUE ET PICTURALE . .. - ,

' -

-
P - R - L]
.

a

Cette etude a éte consacrée & la recherche des

-~

rapports de structures existant entre les images créatrices

/‘$
¥ poétiques et picturales. Son but était d' 1nte§roger la si-

‘\\'

' onificatagm de certaines formes de langages définls comnme- \

\ , artisthues, afin d'atteindre 1a source d'une act1v1t6 commune

englobante, celle de l'imagination créatrice.
Nous avons elabore une méthode q’ analyse ] appuyant

sur les principes de la llnﬁuistique et de 1' esthétique compa-

*a

ry

- rée, w thode que ‘nous” avons demontree al'a 'ae'a+une sErie” de -
poemes et .de pelntures produits par la mBme persgpﬁ/. )

’ - ’ Ies resultats confirmdrent 1'hypothdse des.’correspon-

-

' dances. Ils permirent de conclure a 1° importance primordiale.

I

du pouvoir a!' organisatlon des iwages au coéur de la création,

’

,quelle que 301t‘1a forme d'art utilisée, les courants d‘expres-

.. sion de l époque, ou le développement indiv1duel du createur. !
Nous avons ainsi réaffirmé en education, la preponde-' . )
"‘y

rance des processus de creation sur le produit finl, pb:epond5

.

-

o —

‘rance qui incite au decloisonnement des disciplines et*encouraoe

vt'

'la communication interpersonnelle autour de’ 1!oéduvre.



L  ABSTRACT -

¥ . -

THE STRUCTURAL CORRELATION OF THE POETIC*
AND PICTORIAL CREATIVE IMAGE |
‘e / ) N ’ ’ ‘ "' .
This study was concerned with the proo}em of finaing
the structu:el relationships existing between poetic and
pictorial cre}tive imaoes. The purpose was to question the

-

significrnce of forms of language defined as art, in “order to

<

attain the source of an’ ali—embra01ng common actiVLty, that is

/

\)

creative imaOination.

The thesis starts with the presentation of its hypo—'_

thesis. The formulation of this hypothesis is supported by a

Mich2le -Drouin-Martineau . | R

|

-
4
¥

I B, £
ges, and by & retlec~

tion on the different symbolic functions of verbal ang. visual
languages which serve to articulate the images.

. The second chapter elaborates an analxtical methodo-
%ogy By observations on the nature and-t@e“stroctore of poetic.
and pictorial images. Usinéias a reference prioeiples of
analysis based on both linguistic and comparative aesthetics

\ ,
as described by Etienne Souriau in ''Clefs pour 1'Esthétique”,

,tﬁis methodology adopts as a final articulation the_art work
. levels of structyre presented by Mikel Du(renne in 3?gznoméno-

logle de 1'Expérience Esthétique",

-

R




In the last chapter the method is applied as\e

demonstration to.a serie of poems and paintlngs produced b§\
the author during a period of ten years. The results- confirm
the hypothesis of the correlation of the images and giVe many\

indicationd of a similar content as well as.a common derlva-

(

tion.: They allow us- to corclude that images haqe a prinordiel '

power of organisation in the process of creating, whatever

might be the forms of art*used, the historical trends of ex-,

.- pression or the indiv1dua1 development of the creator.,

2 We have thus reaffirm in education the proponderancei'

of the creative processes on. the finished product, a preponde-

.rgnce which urges us not to departamentalize the various dis-

‘

ciplines and which encourages the interpersonnal comﬁunicat{onj

around the work of art. iConsequently, we are giving to the

a - : o
_treative image the first place in the different mental proces-

- — e - = - AN
N . ) \. L 4

ses involved in art. We believe it is deserving to be_ the.
:major aim of art education, because it is fundamental to aes~

thetic expression and because techniques and mediums are only

the means of their realisation. ™ -

L4 N . .
e J @ L4
‘ . . ’
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résultat est souvent un déplacement anormal et 'sournois de b

i T s .

f . INTRODUCTION . . B

» ' . ’ 2 /\.\* ’ e - . .
' , La pédagogie de 1'éducation par l'art a toujours S

5,
ey

eu cbme but for;d.aménta'l,‘-plus que la prbduction finié de .
1'étudiant, le, &v‘elbppeme‘nt ldes processus mentaux qui édnti g l
1e moteur de l'activité creatrice. Ce fait ’impliqué que le ‘
professeur doit non seulement connattre aca.denu.quement mais U

}ancgre personnellement par sa propre expérience esthetique A

-ces~ processus qu'il veut declencher. Cette double exigence : |

est a 1a source degs problémes les plus percutants avec 1esquels
-le professeur se débat tout au 1on° de« sa carriére. 11'iul
arrive a' une part d';etre si chargé de travall é l'ecole qu i1 - |
deviept peu a peu aliéné de sa propre productlon, perdant 'de
ce fait une source 1mportante de réfle}'lon sur la création. etq

1! éc}ucation. I1 lui arrive d'autre part de se trouver dans

un contexte scolaire extr8mement cloisonné oﬁ‘les,diffélreﬁtes .
disciplines Jenseignées-ne se renvoilent é.ucun écho qui puisse

-

Jaisser manifester ]eur cheminement commun, situation dont le

ses obJectlfs vers la fabrication de produits et non la créa-

tion d'images.

La recherche actueltle a été motivée par cette doub].e
problématique a laquelle fait face'le professeur d' art. Elle .

~ 4 'e



I

‘ son ,auteur dans deux domalnes olt 1'image est essentielle,

.4’ agrandir;le dom@ine d'articulation du visuel par une compé:

. . N ' y * “

Ee, veut une reflexion sur 1! éducation artistique tout en -

. traitant.d un quet qui touche iﬁgexpérience esthétique de o

cglui;de la pbesiergﬁ‘celui de la pgi?cure. C'est donc en

- . -
A -
» ' . .

" mEme temps un~approfondissementsde soﬁ expérienceyafin dﬁen’

' ksl
k)

tirer des faits relatifs a la pedagogte artistiqu . Le fq?us

mis sur les rapports de 1';mage crcatrlce tels qu ils se ma= - 2

nifestent 3 travers-la: poésie et la peintuxe:sousren;end le

‘décloisénnement-des arts en faisant reSsditir leur unité, de

’ - \
forme de méme Que leur nature; identique d' activité prinoralale

de 1' imaolnation. I1 donne’ aussi une nouvellg opportunité

raison avec le ehamp'linguistique déja'extrémemgnt éiéboré.

CClest souvent par. 1'établissement d' ana1001es ‘que des\décou- °

. 1
vértes rec1proques peuvent survenir dans des champs dlksem-
. , ‘ ;
“blables- en apparence. B . : L
. - e 5 o
La thise débuter par la présentation -du probléme"- :

3

et de ses sources. L' hypothése y 'sera formulee de uéme

qu'une étude, Jui servant de suoport des differentes fonc-

[ N

efions de 1'iwage et fes formes de 1anga°e qu'elles articulent.,
u

, Le deuxiéme chapitre sera consacr6 3 la méthode d anaiyse, ' ;

I

élaborée par des observatione sur la nature et la structure . *,

des images artispiques,.par une recherche deg- sotrtes méthodo-

logiques et par des tablegux.ordonnant les premidres dbnnées.\”‘



LR |
:(? vy, * - $ i . h a ’

Enfin,"le dernier chapitre traitgra de 1! application ‘de la

/__1 ' - méthode d analyse a travers une ‘description du matériel -

gchantill,onné une démonstration des correspondenbes des
> o

- 1mages poétiques et pictur.‘ales trouvées dans &e matériel et

‘ p enfin, 1' énoncé des résultats de 1'analyse. , W
" LM, .. e

~

En appendice, nous croyons indispensable d insérer”
" pour 1' usage’du lecteur, une copie du matériel utilise pour
la démenstration,. Il s, ggit de textes‘dactylographies pour

\ . les podmes et de dia_posi,_tb\ives pour les peintures,

- "}
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CHAPITRE PREMIER

LE PROBLEME BT SES SOURCES

A
o {

’\» \
: ‘ /

: - S o
Cette étude a pour objet les rapports de structures
”

' q\.g. existgnt entre les images crédtrices du 1éngage poétique,

3

r

et'._;‘.-ﬁf{x langage ’pictural.'

»

h ] Le probiém'e étudié~est§ du domaine de la ‘créétion
-artié;tique. I1 svl'agi.t de comparer deux produits esthétiques' ,
) 'dilif’lférer‘xts‘, 1'un verbal, ~1'autre visuell, afin de découvrir a
, 1e; sfmi’li@:udes et dissimilitudes des {mages qu.'ils convie;nt.

L'auteur des deux objets étar}t le mime, iil s'agit de chercher
si les images établissént des’ échar}ges ou des corregponda}nces,
et si elles le font, comment elles y arrivemt. Si elles ne ie
5f,ont: -pas, “quelies én \"seraient’ lesﬁ raisons. L'}.ntérét'majeur

de ces questions est \c‘i'inte}:)roger 1'activité ciui pi’éside 3 la.
créat:.iod\dj 1'objet ESthét.i&ue, gctivité doni:.]l'éducation a:r-.‘

tistique c\nte"mporaine se faj‘it un objectif vital, y f

+-1. Formulation de 1'hypothése ? / -
’ ¢

L'hypoth&se ‘est que (1'ekpéfj.ence, le "feeling", qui

met en branle les premiers process@d'ac*tion est la wéme dans
- . & \ -. PR - T
les'deux objets et que les facteurs qui orientent vers umn

4




1

un choix alternatif ou parall2le de formes matérielles diffé-
rentes indiquent la primauté d'un besoin %ntense d'expressiqg_
esthétique qui déborde les limites spécifiques d'une forme
donnée, tend A faire exploser le cloisonnemégf des matiéres,

et se satisfait mieux de passer d un.domaine de création A ¢
1'autre. Ce débordement d' activité est visible dans le déve-

! . P el

loppément du jeune ‘enfant et d I*adolescent si le milieu les.
zz caractéristique de 1'expérience

favorise, mais il-pourrait &t
é .

esthétique tout au long de l'existénce si cette multiplicité-’

était considérée comme unr renforcement: pluébt qu'un éparpil-

lement. " C'est donc un problme relevant directement dé 1'édu-

cation.

2. Représentation et expression T

+ I1 est indispensable pour 1la vglidité de l'hypothisge
de situer dans ué contexte théorique général ée la représeﬁ- e d
tation et de 1' expééssion 1'image et le langage quilaboutis~ |
sent ici dans la cgéation poethue et plastique. Nous l'avons
fait pér une étude succincte de 1'image\ét du.langagey 'qui

s'est développée en catégories de langage expressif, représen-

tatif, artistique, poétique et pictural.
a. L'image L , x
L'homme a le ﬁouvoir de se QLpréBEﬁtér‘ﬁar'des

images et cette acéivité de 1'imagination est indispensable 2

son devénir:; 11 a aussi besoin d'articuler ces images dans



un 1angéée qui lui permette de les communiquer 2 autrui.l Les
formes de langage varient, selon 1'activité de l'esprit mise
en jen par 1'image, entre les pSles de 1'intellect et de
1'effectif; ce qui revient a/oire que 1iimage restituée par .
.le langage est plus ou moins objective ou pubjectivg, selon
que:sa signification porte sur la connaissance notionnelle de
1'objet imaginé ou snr 1'effet produit par cet objet sut la ’
sensibilité., Il faut donc avant d' aborder les formes de lan-
gage établir 1'origine des images mentales.
. ' L
Les  images mentales sont des representations d’ obJets
oergus dans le monde extérieur ou sentis dans 1l'organisme de
1'individu et qui se produisent volontairement ou involontaire-
ment . 'ﬁe mot "objet"“est ici employé au sens large, comprei
nant toute matiere psychique d'origine sensorlelle, que ce
soit visuelle auditive, tactile, olfactive, kinesthésique, etc.
Les images apparalssent et disparaissent continuellement au gré
des nouvemente de ta pensée, elles influencent notre fagon de
percevoir en nous faisant mieux reconneitre ce que noué\cbn-
naissons déja, elles tissent un tissu de subjectiyité fluide

par lequel les concepts, catégories generales objectives, peu-

vent se doubler d' interpretations personnelles. Constituant

—

!

. 1! inteniorisation de { expérience subjective du monde, les
image% sont emmagasinées dang l'esprit d'ol elles influencent

le comportement, et d'ol elles ressortent en réaction & des

]
’

stimulat;ons. Ce n'est que lorsqu'elles émergent & 15 cons-

?

cience que 1'individu peft leur donner une certaine structure.

¥

\

©
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‘Etant 2 la fois cbgnitiveé et émotives, 11 se peut qu'un de’
ces caractdres prédomine selon 1'activité de lg cénscience
qu'elles desservent. Cette ma11e0>111té des images mentales

-

b4
- leur est extrémement 1mportante.
3 o >

L)

Nous savons que certains mécan?smes de 1'org$nis-‘
me permettent de conserver tout. ce qui est per§u, senti,
'appris, qui.sera utilisé & des fins d'adaptation, de éo&pré-
hensién et de communication. Mais quel est le ;gragtére de

. e

 représentation de ces acquisitions? Il semble qué 1'image

puisse aller de la représentation parfaitement enregistrée de.

L

, 1! obJet comme c'est le cas dans 1' image idéitigue oli tout
e est conservé ‘comne dans un miroir mais que peu de gens expéri-
mentent,-§ la représentation la plus abst;é;te d!éléments
essentiels de l'objet qui le définissent éll'intelligence
conceptuelle, ou & la représentation dg rythmes vitaux fugaces ‘
. et innommables s'offrant~é 1'affectivité. Entre ces deux ex-
trémes se situe 1' 1mage qui normalement se présente a 1‘esprit,g

incompléte et partielle, globale et sans détails, 3 1la fols

fioue et précise comme une esquilsse. R St

i

Pour Rudolf Arnheiun, ce caractdre partiel de 1'image

dépendrait d'un‘pchgssus de _ sélection dans la perception’
\‘\ . , ' . *
elle-wéme, tandis qu; Jean Piaget attribue le mfme phénomine

a 14 fonction symboltﬁué. Voyons d'abord 1e premier qui écrit. C

dans "Toward a Psychology of Are"t;

-

¥

" 1. Arnheim Rudolf, .Toward_a -Psychology of Art. , California,
University of California Tress, 1966, p. 33.




: ...the elémentary processes of perception, far from
| being mere passive registration; are creative acts
X of. grasping structure, even beyond the mere -grou- -
\ * ping and selecting of parts. . What happens in . '
' perception is similar to what at a higher psycho-
< .logical level i¢ described as understanding or
. insight. Percelving 1s abstracting in that it
-represents individual cases through configurations
of general categories. Abstraction,.then, starts
at the most elemeptary level of cognition, namely,
with the acquisitions of the sensory data.

' ' Il sempie donc qﬁe pour Arnhéim les' images ﬁentaleé
conservent des caqgctéreswqu‘e}les dojvent &'des processus de 5
perception. | ' .

.Quang a Jéén Piaget, tgi-qu'on peut ‘le lirevdans',

'"Lfimage Mentale chez 1{Enfant"1, il goutient que 1é;i{déges
qu’sont pas obtenues directement de la perceptibn, mais de' -
1'imitation, et 11 assoeie léﬁf origine 4 la formation de la

. pensée symbolique. C'bét:en effet vers. la deuxilme année,

| -4 1'apparition de la fonction syubolique dont font éartie le

i langage et le jeu, qu'apparatssent les images. L'activité
qui feralt nattre ces &téments de 1a fodction symbolique
gerait 1WimiCation, qui\ée&manifeéte dans le développement
aprés la perception, L'imitation'est d'abord accomplie en
présence de l'objet, pui;,une foi§hcet 6Bjet intérior:sé,

en l'absence de 1'objet. [L'enfant se sert alors de ]'image

. comme signifiant d'un siénifié, c'est-2-dire comme d'un sym
bole. Il’'note aussi: 1) que le symbolé possdde uné ressem

t

1, Piéget, Jean et Barbel,jlnheléer, L.'Image Mentale chez
1'Enfant, Paris, Presses Universitaires de Frarce, 1366,

.‘ \ p. i‘. '




\,?' | - | - . .7.
.blancé variable avec 1l'objet signifié parce q&'il y a8 une '
'séhémé{isafion qui en retient certains caractéres, 'en déforme

' ;u en élimine d'autres, 2) qué'ia fonction de l'image:con;iste
4 désigner (représénter) et non & compreéndrza et & intefpréter,
3){que‘1es fonctions de 1'image sont polyvalentes, selon les
intentions, tandis que 1la fonb%ion au concdpt‘est exclusive-
ment cognitive, Pour Piagetl, 1e_systéme des symbgles imagés
‘ ' "est nécegsaire pour compléter‘lehsystéme collectif de signes
ou langage verbal, pé&ce qu'il-éerﬁet~a 1'individu de concéré-
tiser les mots trop abstraits pa;&a que Hans un systéme '
commun 3 tous les individus. Le symbolisme imagé est aussi !
nécessalre per decrire un domaine qui echappe au langage |

discursif, c'est-a-dire celui du réel pergu dans le milieu

ou les actions, afin d'en rendre la communication possible

et surtout de le conserver dans la mémoireg% des fins d'adap-

tations multiples. . X

N
1d

-

. Puisqhe 1'imaée est & ce point présentg et nécessaire °
dans l'esprit, qu'#l s'agisse d'y faire apparaftre le passage.

ée 1'impression la plus fugace dell'organisme ou 1'élabora- ' (/A
tion a plus'structurée d'une construction mathématique, elle
influence profondément le caractére des formes de communica-
t{o;, c‘est;a-dife du langage que 1l'individu choisit pour ‘sa+

'tisféire son besoin de représentation et d'expression. ' La

1. Piaget Jean et Barbel, Inhelder, L Image Mentale chez
1' Enfant Paris, Presses Universitaires de France, 1966,
po Z;Z7o ‘ ¢ .
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forme de langage elle-méme de par sa structure se choisit

dans les iméges qui 1l'ont choisie certains caractéres qui

sont amplifiés parfois 3 l'extréme, et qui dans les grandes |

lignesﬁﬁeuvent se diviser aévlaﬁgage-éipresgif, représentatif
. . - A

ro.

et artistique. . , ‘ . -

C'est 1& un phénoméne qui manife§té dansﬁle verbal

ef le visuel recouvre une grande partie.des activités humaines

de’ communication. \ o oL
. - b. le langage ~

Le ' lgngage peut 8tre décrit comme une maniére pour

1'individu d'utiliger & des fins de communication les éléments

culturels d'un code régis par des lois d'organisation interne

-destinées & assurer 1a véhicu1atioﬁ des significations. C'est )

poﬁrqupi le langage est une "forme", c'est-i-dire, comme 1'é-

érit S. K.‘Langer}, une structure: ' e

A

“"Form" in its most abstract sense means,strud%ure,
articulation, a whote resulting from the relation
of mutually dependant factors, or more precisely,
the waylthat whole 1is put together,

9

,Z} est de plus une forme symbolique, c'est-a-dire que chaque ' i
/ .

ément et 1 ensemble de la éormulation sont des signifiants
renvoyant 3 des signifiés. Ils expriment la pensée des choses

et non les choses,elles-memes. ‘Le code linguistique est le:
f .

hJ

1 Langer, Susanne, K., Problems of Art, New York, The Scribner -
Library, 1957, P. 16 ' ,
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pius'connu de’ tous; 11 a méme tendance‘a s'approprigy‘exclu-.
sivement l'usagg sérieux du wot "langage' aidé en cela par
des,habitu&es de pensée qui remontent 3 la nuit des tesms. .
C'est en effet par vague analogie ou figure de 8tyle qu'on
osait auparavant parler de "1angag;h pour décrire 2 uﬁ pole
la communication expressive de 1'animal qui se décode en

termes.de signaux, et 3 l'autre pSle les représentations abs-

traites de 1'homme qui se décodent en termes de signes et de

. ‘ . -
symboles. Cependant, des auteurs coume Ernst Cassirer™, dans
o ‘ - \

le domaine de la philosbphie, ont réussi 3 unifier la commu-

dans développement des formes symboliques. Pour‘Cassirer

nicaf%zn humaine .ainsi divisée et 3 inclure ces deux pdles

en effet une réaction physiologique.aussi bien.que l'activité
de la penséelsoﬁt.a la base du langage.. D'autres autgurs comme
Barthesz.et Levi-StiaussB, ¢largissant encorelle domaine du
langage, ont aﬁpliqué les termes linguistique;hé d'autres )
systémes culturels comme celui du vétement, des aliménts, de

1'habitation, des mythes, etc. Il va de soi que si 1l'on étend

le terme langage 3 ces catégories, nous ne courons aucun ris-

'que 3 l'appliquer & ce qui est encore plus prés du langage

considéré verbalement, soit le langage non-verbal du visuel.

/ ) N "

1. Cassirer, Exrnst, The Philosophy of Shubolic Forms, - New
Haven & London, Yale University Press, 1957, voi. 3,
pp. 107 a 117, '

2, Barthes, Roland, Le Degré 2éro de 1'Eeriture, Pafig;:Edi-
_tions du Seutl, 1953, Zéme partie. :

3. leach, Edwund, Levi-Strauss, Paris, Editions Seghers, 1970,
chap. III.” ) .




Continuagg a'employgr le mot "langage" dans un.séns
qui sieé aussi bien au verbal qu'au viguel, 11 faut aussi;
C savoir'pourquoi il est nécessaire q'eniégire ugage., Ce ;pht
les fonctions du langage puisées dans "L'Activité Créatrice
chez I'Enfaprfl qui nous 1'indiquent et ces dernilres sont au
nombre de trois: 1) la communication, qui impliqué 1'intel- K
. iigibilité 2) la représéﬁtation du réel, nécessaire a la
compréhension du monde ?t de soi-wméme, 3) le besoin d' explo-
ration esthetique et logique, besoin créé par le pouvoir du,
-+ langage lui-néme sur 1la pensée. Ces trois fonctions peuvent
Etre desservies géparément ou.d la fois, mais deux formes o
correspondant aux deux modes de la vie\psychique, soit 1'af- |
fectivité et 1'intellectualtté, impriment des caractérés dif-
férepts au’ langage selon qu'il référe & 1'un ou & 1l'autre q%_
ces modes: 1la premiére forme connotative, expressive, émo-
tionnelle, 1a seconde notionnelle cognitive, intellectuelle.
‘La premiere s'offre a la sensibllité suljective tandis que la’
seconde s'offre & 1'intelligence objective. Il ne suffit pas
cependant de mentionner les fonctions et les formes du langage
en genéral il faut aussi donner la matiére constituant le
langage verbal et visuel, pumsque c'est par elle que la forme .
est livrée 2 la perception.

“Susanne K. Langer2 décrit ainsi-le langage verbal:

L}

-y

1. Gloton, Robert et ClerigéﬂglgudeTﬂL'activite Créatrice chez
1'Enfant, Paris, Editio asterman, 1971, p. 179.

b

2. Langer, Susanne, K., Philosophy in a New Key, New York,
the New American Library, 1951, p. 87. .
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A cela Jeaﬁ Cohen1 ajoute: "Logiqué et 1§ﬁgage‘soﬁf intime-
ment 1iés..." "...comprendre ie sens d'un mot c'esf‘savoir N
quelles phraées il estpossible de construire &»partir de
lui", La &atfére éensorielle du'iangagé verbql\a aussiiﬁui
la caractérise fortement.une linéarité qui la situe dans le

: . . . /
mots. Les phrases se suivent avec des variétés de rythmes et
d‘intoﬂations qui ont une tactilité certainé du point de vue
sonore,‘gﬁand la voix est le matériau qui les soutient, mais
\ que le; techniqueé écriture-lecture ont tendance 2 niveler.‘

" Marshall MbLuhan nous livre des formuiations pertinentes de

ce probléme dans "Counter-blast"2 Pour lui, "la parole est
'le contenu de 1' écriture, mais le céntenﬁ de la ﬁhrole est
uné danse megtale,,une perception extra-sensorielle, non- ¢
= ) ivequlé.:."

la ‘parole n'est plus la parole.. La réduction 2 1'écriture lui

. _1mprime une distorsion visuelle trés intense"t Il existe donc
dans. le langage verbal deux matiéres structurantes issues des
:mots, 1'une phonique, 1'autre sémantique, et c'est cette der-

. y
- N !

l. Cohen, Jean, Structure du Langage Poétique, Paris, Flamma
" rion, 1966, p. 139, P. III c

-

- -2, McLuhan

Marshall, Counter-blast Montréal, Hurtubise/
72, PpP. 2322% ,

9

[

o ' " +esevery language has a vocabulary and a ‘8yntax. . S
Its elements are words with fixed meanings. Out | b
of these one can construct, according to the’ :

. rules of the'syntax, composite symbols with —

o . - resultant new meanings.

© ﬁ -

temps. Cette lindarité-lui vient de 1'or§fe succ%ssif des ° /

et, plus loin;.."codée visuellement par 1'écriture;
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nidre qui prime en significations.

* Le langage visuel pour saibart ne peﬁt’blacer sa
matiére ‘dans une catégorie aussi définie que celle recouverte - o
pa; le terme "mot"'en langage .verbal. Et le terme "éyntaxe
parait'uneigﬁmmle anologie si on veut le lui appliquer pour
définix l'ofggé et les lois'qui articulent so percepéion.
Cependant,, la définition de Susanne K. Langer et les commen--
taires de'Jéao Cohen cﬁtés plus hauF\bbnserveht en dehors de

ces deux termes une justesse évidente qui sied & une défini-

-

tion du visuel. Les &1léments du vocabulaire visuel (formes,
«ligﬁés, couleurs, proportions, surfaces, etc.) ont des fone- -
tions déflnies, qui pour étre pergues dans un ensemble cohé-
rent 601vent obéir 3 des lois encore mystérieuses parce que
pas_encore suffisamment explorées, mais qu1 ‘répondent au be-
soin da' animatlon et d'homogénéité de 1'oeuvre en méme temps
qu 'aux propgietes physiques et perceptuelles des éléments.
‘ﬁﬁe faoté 3 ces lois fgussegla‘s{gnificaoion et rend 1'objet

inintelligible et absurde, tout comme ‘sans grémmaire ni syn-

taxe le langage verbal ne peut que s'effondrer.
. ‘ . . " »

La watidre visuelie:se situe dan?/i'eSPace qu'elle
occupe globalement. Elle le‘fait a 1'aioe d'un supporfiqui
lul offre son ¢ontour et son f pat. Elle s'ouvre totg}ement
. a 1'observation et 3 la conteriplation. Son épaisseur senso-
riolle ;g peut étre atténuée aussl ‘massivement pér 1'emploi

d'un matériau altérant que la matiére verbale quand elle est

sounise 2 1'imprime£ie (quoique ‘la reproduction ait un effet



<

semblable), Par contre elle peup.étre sensiblement affectée

par l'exchsion d'une de ses composantes, par.eQemplé la cou-
' } . v . . . —
leur., Son contenu, ou sa sémantique, comme dans le verbal,

peut &tre extrait de sa forme sensorielle etafofmulérépproxi%'

-mativement autrement. Mais la force du message vient directe- °

ment de 1'apparition sensorielle inmitiale.

e

Par ces, définitions 11 apéarai% vain de vouloi£
copfondre les langages et cé-n'gst pas leur intégration ou
leur sub;titution‘qui est raisﬁnnable maig la recherche de )
leur interrelation & travers céftaines stxuctures communes.
Un paraliéle peut &tre tracé entre différentes formes des
langages verbal et visuel en les classant en langage exprgéJ

sif, repfésentatif.et artistique. Le domaine du langage

expressif est 1l'affectif, celul du langage répréséntatif le

- cognitif; quant au langage artistique, il réunit les deux.déns

1'expérience esthétique.

[
‘¢, Le_ langase expressif

L'express;on‘eét cet aspect du langage qui trans- -

b

met le vécu et permet 3 1'individu de donner une. forme commu- |

nicable A ses émotions. Les émoflons, qui sont‘reésen££és

sous form% de sensgtions ou de sentiments créés par la réac:
. ‘ - 5 v

tion de 1'o;ganisme»a des stimulations, sont nécessaires pour.
déclencher la perception. Cette derni&re en retour<produit

d'autres émotions qui opt pour effet d'augmenter” la subjectiva-

tion du réel dans ses représentations mentales imagées. S
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les imagés méntalg§ les plys primgﬁi;es ont un ca-
racté;é‘expressif-marqué par la fagon .unique dont l'individu
vit seé feiations. Les perceptions,’ conditions sine qua non
de ces images, sont elles-mémes, nous 1l'avons dit, influencées
par 1! affecEivité de 1'individu qu} reconnait dans‘les objets
animés et inanimés sa propre éxpérien;e.vitale,'ﬁotammené |

<

kiﬁesthésique, et c'est ce conditionnement de la ﬁerdeption

, 1.
‘elle-méme qui seul rend 1'expérience possible. Pour Cassirer ,

"la compréhension de 1'éxpression est essentiellement plus
primitive que la connaissance des choses' (traduit de 1'am- .

glais) et i1y voit™

1'origine des mythes anclens. Il’est
intéressant de constater que 1l'enfant en se- dévgloppant,passe
lui aussi par une période d'animisme, i'expresgl( lui faisant
personnifiey sles objets mEmg. inanimés pér une sorte .de projec-
tiod naturelle.
Si les premidxes images sdtiennent les caractdres
: : !

expregsifs ou dynamiques dgs’choses, forcément le langage

veut ' gussi les véhiculer. C. G. Jﬁngz‘nqﬁe.é ce sujet qu'"ori-

ginaifLment le langage verbal est un systémeide sons émotifs
et {mitatifs, exprimant lh'ffayeur, la crainte,»lfémour{ etc.
ou des sons proQPisgnt les bruits faits par les éléments", Pour
le langage visuel, ce sera-la commmnication gegtuelle ou les

tracés exprimant des formes, des dimensions ou des actions dans

1. Cassirer, Ernst, The Philosbghz of S;@Qolic Forms, New Haven
& London, Yale Univers ty.Press, 57, vol. 111, p. 63,

2, Jung C. G., les Métamorphoses de 1'Ame et sés: éymboles,
ve, Georg and Cie, 1953, p. 59.
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Les images mentales les plus pfimitivé;‘ont un ca- -
ractére expressif marqué bar la thoﬁ?inique dont 1'individu
vit ses relatioﬁs. Les percepticn;, conditions sine qud non
de ces imageé, sont elles- mémes, nous 1! avons dit, influencées
par 1' affectivité de 1'individu qui reconnalt dgns les objets

animés et inanimés s% propre expériemce vitale, notamment -

kinesthésique, et c'est ce conditionnement ‘de la”perceptién' (:/

kelle-méme qui seul rend l'expérience possible. Pour Cassirer s

"la compréhension de l'expression est essentiellement plus
primitive que la connaissance des choses" (traduitdde 1'an-
glais) et il y voit 1'6rigine des mytheé anciens. Il est -
intéressant de constater que 1' enfant‘?n se déVeloppant passe
lui aussi par une période dYanimisme, 1l'expressif lpi faisant

personnifier les objets m&me inanimés par une sorte de projec-

tion naturelle.

Si les premidres images rétiennent lés/caractéres T

- . expressifs ou dynamiques des choses, forcément le. 1angage

veut aussi les véhicuier. C. G, Jung2 note é ce sujet qu''ori-
ginairement le 1angage verbal<est un systéme de sons emotifs
gt_imitatifs, exprimant la fraxeur, la crainte, 1'amour, etc.

ou des sons prodhisant-les bruityfaits par les éléments". Pour
le langage visuel, ce sera la communication gestuelle ou les

.tracés exprimant des formes, des" dimensions ou des actions dans

°
Py

1. Cassirer, Ernst, The Philgsophy of Symbolic Forms, New Haven -
& London, Yale: Unlversity Press, ‘1957 vol. III, P 63.

2 Ju Les Métamorphbses de 1'Ame et ses &ymboles, 5
‘ ngve, Georg and Cie, 1953, p. 29.




verbal ou non-verbal, pour se produire et se 'communiquer en R

. . S 14
l'espacé. Les premiers mots comme les premidres images exté-
riorisées sont donc de nature expressive. Cette expressivité
iqpr confére bilentdt un caractdre magique que concernera plus

loin dans cette étude une définition du langage artistique.

, J _ )

Le caractére expressif des langages verbal et vi-
suel, présent & 1l'origine de la communication humaine, présent

aussi 3 celle de l'enfant, préserve.au cours de développemenfs

BN .

subséquents vers plusld'objectivité la projection de traits
émotionnels dé la personnalité qui lui assurent son devenir
existentiel, sa spontanéité et son équilibre. C'est ce dyna-

misme qui imprime aux langages verbal et visuel ce mouvemenﬁ
sensoriel qui constitue toujours une partie importante du mes-

sage. Dans le verbal, 1'intonation, 1'accent, le rythme, ont -

part égaie de signification avec les mots, surtout 3 1l'audi-
: . i

‘tion; dans le visuel, le ‘mouvement, 1'orientation, le gestuel
de l'exécution autant que le choix des éléments suscitent la

réaétion au message. ;L'expression a donc besoin du langage,

tant que réa&tion et relation. . Elle a besoin de ce champ
d'activité émotionnel, non-rationnel, intuitif, contagieux, .
qui fuse instantanément de l'énergie dan§ le \ponde. Il n'est

pas étonnant alorshque la psychologie actuelle'sfintér;sse

autant  aux diverses ménifeétaf&ons de l'expression -dans la
communication, ta?t au niveau conscient qu'inconscient du

\

langage.

L'utilisation d'images verbales et visuelles, & I
|
|

A

AN
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paréir d'analogieg et de métaphores, est couramment nécessairev
dans le langage éxpressif pour traduire en formulations globa- .
les et multisignifiantes la réalité du vécuRn profondeur.
"Les.zmages deviénnent alors des4iméges~force,'des fantasmes,
dé§ symboles ou des mythes", comme nou;‘Le de;Roger Mucchielli
dans son "Introductién 3 la Psychologie StFucturale"l. Elles
permettent la mise, & jqﬁ? de processus incbnsc}ents qui-font
. progresser 1'individu dans la réalisation des traits perma-
v .. nent;s de s; personnalité, Leé'my;hes collectifs ontdleur‘con-
| treppint'dans 1és mythes individuelg% et c'est le langage
expressif qui paut léé articuler, ’Nul autre. que lul ne peuf
K Fqire état de {'ébrgnlemeﬁt vital causé par la moindre expé-
niepce et provoquer la pénétration nécessaire a3 la compréhen-

&don de cette expérience.

P

\ d. le langage représentatif )

Le langage repréaéntgtif constitue pour }a pensée
un objet par lequel’les images gt les idées ;ont développées
" et transmises autant que possible dénudées de leurs caractéres
- " affectifs pouf aécéder 2 plus d'objectivité et de générdlité,
en les mettant 3.-une certaine distance de leur auteur et du

récepteur qui est'dans une situation d'observation. Il sup-

pose la connaissance des choses et c'est 1l'information de

N
. ‘cette connaissance qui est son but. ‘Il gé&le pour ainsi dire
! " | ’

-

1. Mucchiélli, Roger, Introduction 3 la Psychologie. Structu-
* rale, Bruxelles, éharIes ﬁessagt, 1968, p. I8§,

e



\ ! 16

&
N

1'gxpfessivité des choses pou£ éviter les distorsion; émotives,
il s'évertue 2 brider l'imaginatpéﬁ pour qu'elle se conforme
aux normes de la réalieéy—il»pése la signification des mots
pour plus de précisionf il soigne 1a présentation des ap-
parences pour plus de clarté, Leolangage est de la -sorte R
absorbé par ses réfé;ences.au servicg desquelles il se soumet.
Ainqi déchargées de 1l'expression subjéctive, leg reprégenta- |
tions des langages verbal et visuel prenment un aspecf,écign-
tifique, vérifiablé; elles deviennent des descriptions, des -
{1lustrations ol les idées sont enchainées logiquement pour f
conduire dg A3aBacCdi ectement., I1 en est ainsi des com-
munications pratiques, techniqﬁes, didactiqdes, forcément
concrétes, unilatérales, prosalques, comme des constructions
mentales les plus abstraites telles celles de la philosophie
ou des mathématiques. Le langage représentatif par son souci
d'ijectivité est 1'instrument parfa;t de la pensée concep-
tuelle; il lui permet de poser ses moddles filtrés dé'l'ag-
cidentel, du changeant, pour leur donner une permanence'qui‘

n'a plus gudre de rapports avec la vie et qui a pourldbjet

une vérité essentielle. Le contexte ne lyi permet pas de

s'arréter aux qualités d'un mot, car le mot est 13 comme no-

tion; 11 ne permet pas de s'arréter 2 résonnance émotion-
nelle d'une forme, car il renvoie au 7Aie1ette de cette forme.

C'est au cognitif qu'il adresse son fhformation et non & -

1'affectif. La vraisemblance es%gde rigueur et 1'interpréta-

tion bannie sinon rigoureusement contr8lée. Il va sans dire

que des processus créateurs sont & '1l'origine de ce langage,

1
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. - d‘/
. qu'il pent découvrir et inventer, qu'il est sujet a 1'inspi-
ration autant que le langage expressif, mais son but étant 4

différent, il semble néanmoins s accomplir au niveau de 1la

conscience. les images floues, les impressions vagues, ne

" sont pas sa matiére non plus que les mouvements de la sponta-

néité et de 1' expansion. Mais 1l a la capacité de prendre 1e “
c0ntenu 'du 1angage expressif comme tout autre contenu pour en

analyser les implications, les structures, pour en évaluer la

'portée et les conséquencé§: enfin, 11 a la capacité d'amener’

les faits 2 une conmscience compldte., Tout peut lui devenir
matidre -3 réflexion et 3 démonstration. C'est 2 ce point que -
le verbal discursif, a cause.de sa lindarité versus la glo-_

balité du visuél, prend le pas sur toute autre forme de lan~

. gage pour traduire la pensée intellectuelle., Et si cewgfest R

* i,

qu'il prend parfois des airs supérieurs avec 1l'expression, 3
cause de’sa rigueur rationnelle, il faut admettre qu'il est
indispensable 3 toute progression. C'est de lul aprds tout

qu'on dit qu'il permet de 'visualiser", ce que fait aussi bien

1'homme ordinaire que 1'homme de science ou l'artiste.

~

e:\Le langage artisﬁiéuetw
) ) .

r

L'art 2 son origine n'existe pas en tant que tel,

.

non plus que le langage, le mythe ou la science: toutes ces

'.formes symboliques sont 1'expression indifférenciée et magique

de 1'expérience de 1'homme hvec son environnement dans un
processus de relation qui falt un tout réel du monde intérieur
et extérieur. Et puis au fur et & mesure que se développe la

1 E“_"




: - éonscience de 1'homme, comme nous le laisse entendre. Ernst

Cassirerl, les représentations se différencient et s'organi-

sent éen différentes sphares mentales qui deviennent de véri-
tables organes de la réalité par lesquels 1! homme couprend
le monde qu '11 habite' et celui gui 1'habite. Le langage ver-

—bal devient le véhicule de la pensée discursive, des concepts’
et des jugements, .1la science celui d'expériences concrétes,
rationnelles et obJectives, le mythe celui des sydboles ex-
primantwle jeu des forces inconscientes entre 1'homme et 1'u-

. nivers, et enfin, 1'art devient le véhicule de 1 imagination

. créatriée et de 1' expression esthetique de la sensibilité-

humaine. - ',//)

| Si nous acceptonq la définition du 1angage coﬁme
celle d 'une forme significative donnée é des élements puisés
dgns un code défini, et si nous gdmgttons que cette forme N
pﬁut'étxp intellectuelle ou émotionnelle .selon qu'elle nait

‘de la connalssance ou de la sensibilité, comment géfinir le
langage artistique? La géfinition de Susanne K, Langer?

"a work of art is an expressive form created for our percep-

.l , tion throuéh senses Or imaginatioﬁ, and what ié expfesées is r

human feeling', aussi bien que cette phrase de Marshall MoLuhan?

1, Cassirer, Ernst, Language and Myth, New York Dover Publi-
-cations, 1953 p. 8.

2. Langer, Susanne, K. Probleﬁs'of'Art, New York, the Scribner
Library, 1957,°p. 15.7 - ‘ -

3. McLuhan, Marshall, Counter-blast, Montreal Hurtubise /HMH,
v . 1972, p. 64.

, - . -
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"une forme d'artggst la manifestation d'upe profonde préfé-

" rence pour un mode d'expérierice en particulier" renferment :
' e}

les ingrédients dynamiques et fondamentaux Qe ce langage.
Il y est dit en effet par S. K: Langer que>1'oeuvre d'art
est: .1) une forme, donc une Articulation, 2) exﬁressive,
c'est-3-dire produite par une réaction vitale et produisant 2

son tour yne réaction vitale, 3) créée, c'est-a-dire imaginée,

" inventée, et dans ce sens unique et individuelle, 4) pour

/

notre perception a travexs les sens ou 1'imagination, suppo-
sant une mat;ére sinon sensorielle du m01ns .évocatrice de

' 1'expérience sensorielle, 5) exprimant un "feeling" humain,
voulant d%rg une sensation au sens le plus large du mot. Cette
émotion repose survla sensibilité du sujet et dépénd 3 la fois
des sentiments réels gu'il éprouve comme un état personnel et
de ceux qu'il porte au compte des objets. "Sentir", mous dit

Mikei Dufrennel, "clest éprouver un sentiment ron comme un
état de mon &tre mais comme une propriété de 1l'objet". Et
fiﬁalement Marshall McLuhan fait éllugion: 1) & la mptivation
profonde de l'oeuvre d'art, participqﬁt de 171nconscient au-
tant que du conscient et capable de dépasser la conscience

individuelle pour atteindre & 1l'universel, 2) 3 1' expérience,'

sans laquelle aucun langage artistique ne peut prendre. forme,

la forme .artistique n'étant justifiée que pour formuler une

expérience particulidre et en créer d'autres du méme type,

1. -Dufrenne, Mikel, Phénoménologie de.l'expérience Esthétique,
ParisL Presses UnivEEEItaIres de France, 1953, vol. 2,
X : '



- mettre hans,les choses qu'il fait.

tes esthétiques-pfivilégiant une matiére: qui devient la.ma-

¢ © 20
4
car pour €tre commniquée elle doit &tre recréée par celui qui
la pergoit., Le cardttdre esthitique de cette expérience vient
, , . \
d'une capacité instinctive 3 l'houme de recomnaftre une struc-

ture résolue et harmonleuse dans les cHoses, naturelles ou

, fabriquées, éprouvée comme une satisfaction & la fois physio-

19gi§ue et spirituelle de son étre, et qu'il a besoin de trans-

Nous pouvons‘dire que le langage artistique tient
aila fols du langage représentatlf et expressif, tout en don- .
nant au detnier-la préférence, mais qu'il transmue les pou-
voirs cognitifs et qffec:Lfs de ces deux langages dans une
appréhension dg la réalité qui lui est propre et origina1é>et
qui tient de l'expérience esthétique—Au sujet., Chaque langage
artistique se ;onstruit un domaine dans un corpus d'expérien-

3

trice méme du langage. Voyons ce qui en est du langage poéti-
e

que et picturérxgui nous intéressent dans cette recherche.
| \ . \' \ ¢ ® | '
: f. le laggaég\goétigue pa
. LrLélfangage poétique prend sa matidre dans la lahgue
comme le discours, mais il utilise les mots de fagon différen-~

-

te, tant au niveau phonique que sémantique, syntaxique et gram~

mat ica'l . ° . -
( Au niveau phonique, la prose est une chafne de sons
différenciés apparaissant d&ns un ecoulement de temps, cou-

rant constamment au devant de nouvelles liaisons qul articulent
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les Yeprésentations, variant les phondmes autant que possible

~ pour éviter leur perte de sens, de méme que la longupur des

‘phrases et leur construction grammaticale pour empécher le

Laapoésie, au contraire,

retour des phrases sur elles-mémes.

tout en se pliano 3 la-chatne syntaxique, la contredit bé; le

vers, c'esf:i-dire par des répétitions cycliques portant sur

des accents et des pauses, et par des unites syntaxiques in-

dependantes et paralléles sans’ llaisons apparentes dans les~

4

quelles les phonémes sont associés par différents moyens comme

la rime et 1' alliteration.

Ce qui produit un effet monotone

et fnéantatoire qui concentre l'esprit sur le ra onnement des
q ‘ y

images et sur le plaisir sensuel du retentissement tonal dans

1'espace acoustiquel. '

SN err—
v
v

Au niveau sémantique,

la différence s'affirme et dé-

finit plus ‘positiveuwent encore

La prose, en effét,

a poésie,

~¢mplole les wots comme'des signes, c'est-3-dire dans une rela- .

" tion notionnelle du signifiant'et du sigpifié qui leur

La poésie, au contraire,

une signifiéetion cognitive.
avec les moto\une relation connotative qul fait que le
fiant Tenvoie 3 lun second signifié et méme 3 plusieurs
fiés. (dépendant du pouvoir d'évocation du mot), et qui

confére une significqéion €émotionnelle.

confére
établit
-signi-
sign%-

leur

Elle 1le fait par la

métaphore qui.rend possible le passage'&.un deuxidme sens et

qul fait subir au mot usuel une métamorphose qui lui permét de

-1, Cohen, Jean,
rion, 1966, chap.

Structure du_Langage Poetigue, Paris, Flamma-




brL}let sur plusieurs facettes.2 lg fois. Roland Barthes1
écrit que dans la poésie "le conéommateur, privé du guide des'
rqpﬁorts'sélectifs, débouche sur le mot frontalement et le
regoit comme une quanti;é absolue, accompagnée de tous ses
ﬁossiblés". C'est donc 2 1'inagination que 1§ poésie s'adresse,
"3 la Senéibilipé et 2 des abstraits émotionnels qui fonf,gue
les mots deviennent tendus d'énergie aussi bien au niveau cons-
cient.qu'inconscient de leur senss Le prihcipe nétaphorique
préside au choix des mots et &‘lh cféation d'associations qui
conférent aux imaées suggéréesfune puissanc; et une réalité
émotive qui se ressentent globaiement et contribgént 3 contre-
dire au maximum la régle de‘la chgihe lingﬁistique a laquelle

tput'langége verbal ﬁoitose.soumettre. Gastoq)Bachelardz défi-
nit 1l'effet de 1;image poétique comme 'un retentissement au |
seui}.de 1'8tre", il dit que '"par sa nouveauté, une image poé-.
tique met en branle toute 1l'activité linguistique. ’Iﬂimage

poétiqde nous met 3 l'origine de 1'&tre parlant". . ) s

»

. Lg métamgfphose éé;nt %e‘mécanisme primordial &
1'intérieur du langage poétique et sd& situant surtout au niveau
sémantique, nous pouvons d&s lors noter la minceur vo&lue‘de
la matiére,{g niveau éereeptible, tendant a niveler enéoreu

davantage que la parole l'aspect sensoriel des mots,bpoﬁr don-

1. Barthes, Roland, le Degré Zéro de 1'Ecriture, Paris, Edi-
tions du .-Seuil, 1953, p. &44. -

o ,

2. Bachelard, Gaston, La Poétigue de 1'Espace, Paris, Presses
 Unilversitaires de France, y Pe /v

) _ &




ner toute sa pqissance a ung#gf?nification qui tire- sa subs-
'taﬁce‘dﬁ lﬂimaginatipn créatrige et de sa capacité d'émouvoir.
. g.!1e langage pictural R
' , Vo
\ . Lle langage pictutral puise sa matidre dans les repré— |
senthtio;é visuellés de perceptions internes et externes,'ef ?
"les é&léments de soﬁ vocabulaire,lpi sont fou;nis par un décou;
. page de ces images en notions‘de lignes et de couleurs qul
délimitent des surfaces en formes«et en.plans pour présenter R
un espace.imagine soutenu par les. deux dimensions réelles du -

tableau, Ce tableau existe dans 1' espace tridimensionnel qui

est le milieu des objets dont 1'homme est entouré, objets

culturels eux aussi placés dans un systéme visuel, soit 2 -(“
trois dimensions (habitat, ameublement, vétement,.etc.), solt

3 deux dimensions ({llustration didactique, coae roﬁtier, car- .
.:és postales,-etcu), dont la fonction est définie en termés' ‘-

]

~ d'un servidé qu'ils rendent. Que fait donc cet objet pictural {:>
| parmi les autres? Il s'en dlssocie premiérement par 1' ima;e'
qu'il donne qui ne se préoccupe pas de renseipgner, de servir

Lrg B TS

ou de plaire, mails au contraire d exprimer aune émotion pour la

sensibilité, émotion qui dépasse le plaisir rétinien de la dé-
coration A la strucFure prévisible, pour provoquer une expé-
" rience de la perceptioﬁ quilepgage une activité de 1l'esprit.
Certes, il se plie 3 la conditjon de 1'espace bidimensionnel
qui est le éien, tout en le menagant constamment par le dyna-

misme“des éléments posés sur la surface du support, rappelant

P




<y

ne disons pas que "la forme est l'allégoriefou le gymbole du.

RN
Ao -
N v, "¢

»~

~ aingi 1'observance et la négation que fait subir 3 la chafne

5 1

linguistique la naﬁare du podme, - ‘ | -
\ J o .
Pour €tre, l'objet pictural doit avoir dans sa forpe
une orggnisation d'éléments sensibles qui présente un cgntenu *”
structuré visuellement par 1'imagiﬁafion créatrice et ne pou- !

vant &tre adéquatement décodé qu'§ travers le langage pictu-

" ral., C'esf ce qu'exprime Henri Focillonl en écrivant: "Nous -

-J

sentiment mais son activité p§§pre, elle agit le sentiment".

L'oeuvre picturale s'offre comme un symbole 3 1'instar de la

métaphore poétique, mais:-ce n'est pas Un’ symbole dont le sens

est ailleurs, mais au contraire im@'dans l'image unifiée

- que fait apparaitre 1'oeuvre. Comme si le signifiant et le

signifie\é (ou les signifiés) 'se présenta:_[.ent globalement, de
manidre indivisible et intraduisible, n'existant comme tels
que-° par 1:';1 forme du langage picturél. Le sens émotionnel de
1'oeuvre est tout entier dans l'articulation des éléments vi-

suels et renvoie & une expérience esthétique agie par le dyna-

unisme de la forme.

3. Interrelation des arts . . .

I1 convient en dernier lieu de ce chapitre d'indiquer
les grandes lignes de signification de 1l'interrelation des arts

sur laquelle nous appuyons notre hypothdse.

1. Focillon, Henri, La Vie des Formes, Paris, Presses Univer- . '
sitalres de France, 1040, p. 128. .
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; ”»- ,
Par interrelation des arts rnous entendons en général

les fondements communs qu'ils ont du fait d'utiliser un lan-
gage qui a la méme fonction, la méme nature, renvoyant & une -

] \

mEme Sphéré d'activité mentale qui est la symbolisation de

.
!

1'émotion dans le perceptible.
i Nous entendons aussi 1l'interrelation qui existe
| entre les arts ﬁu fait de leur capacité de s'évoquer entre
eux par le phenoméne de synesthésie qui révéle 1 ;ransfert‘
' ' affectif de sénsations abstraites appartenant 3 des sens dif-l ‘
i {'E , férepts. Ce que la plupart des gens éprouvent méme en dehors .
L~ © du champ artistique, Les films.de MbLerens ont par exemple
! de fagon fort.;onvaincante_établi des correspondances entre
le son et l'image. Mais 1l faut noter qu'ils demeurent avant
tout des £i1ms, ce qui est une forme d'art en soi. La corres-
\ ' pondance n'étant que f;ur'éujét. 'Dans la plupart des.ﬁormes.
qui intégrent plusieurs arts & leur appari®ion, comme dans le
. chant, la danse, etc., la simultanéité n enméche pas une forme
d'avaler les autres qui deviennent secondalres. La musique
.Y . "avale les paroles du chant, la danse la musique, etc.l. Plu~
N ) -sieurs interprétent faussement cette lnterrelation en croyant b -
. que les arts ont au fond une méme identité et qu ils peuvent |
se substituer’., Postulat dangereux s'il en est un pour 1'en-
seignement des‘arts dans une école; ce n'est pas tenir com?te

. ) des différences inassimilables qui existent au niveau du maté-

1, Langer, Susanne, K, Problems’of Art, New York, the
Scribner Library, l§57, p. 84,

! S e . ,"‘ ©
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riel sur lequel 1e langage se construit, qui fait de chaque

.. art un monde d'expériences irremplagables dont quelques par-

t;ies seulement peuvent s‘évoq_uer, mais sirement pas toutes,

]
'

s
°

R . ' a‘ ° o B
L interrelation gur laquelle se base la méthodologie
‘de cette recherche prevoit que les différences aussi bien que

les ressemblances des langages poétique et pictural sont ma-
tiére & des découverfés d'influencés réciproques. C'lest dn
probléme d'interrelation & la fols modeste et précis dans un
. "domaine complexe et peu exploré Son but est de comprendre h
. travers une méthode ~analytique des gelations d' images 1'acti-.-
vité mentale qul préside & leur création en- allant de la poésie
. a la peinture (et vice-versa) poup opérer. La moindre réponse
' qu'il peut apporger quant a la modification opérée sur le
';contenu-et\la forme par 1'interpénétration -de l'eipg;ience . ~
.conceihe l'art 3 ses sources de symboiisation et peut avoir |

e en éducation artistique des conséquences valables. .

W . B . . s

' I - . ’ ~ * BEE.
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. Lo Comnie nous 1'avons vu au premier chapittre, 1'analyse

'des‘ :l}xﬁ‘ages- poéti'qu'es et picturales ‘dans le.but de découvrir
. {% ' N . »

leur intergrelation, a sa premidre assise dans la fonction com-

mune de nod deux formes ge 1angage*1 reldve. de 1'esthétique,

. Lect pérmeﬁ une premidre situation parall2le trds générale det

‘ nos deux obJets confrontés. Mais une méthode d'ahalyse a
. K

° \besoin de. developper cette situation paralléle avec des é1é-
\’ » ments p]us concrets. Nous 1'avons fait- 1) par des observa-
™ tions sur les images poétiques et picturales, 2) par une recher- -

che dés sources me,thodo‘?pglques, 3) par des tableaux résumant
i . Q o . .- .

i

) les premidres données. . . ' “ : o
}?‘. .* ‘ -] ? -

" - 4 o

1., Obse rvations

L bbservation des images poetiques ‘et pg.cturales a

g porté sur leur _nature et par ‘suite sur 1es éléments formels

s .
L 2 3

structuraux qui %s articu].ent*, . Nous avons' retenu dans les
\

. - .deux cas des traits fondamentaux qui corroborent notre hypo-

‘ thése de relations communes indiquant 1‘unité originale de
. [4

1a source créatricg .

F . e . . : ,
- o o

— 2 v
, & .
« ' . . N (
B , P & e B .
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‘d art Mikel Dufrenne et Susanne K. Langer

b

a. les trjaj.ts communs & la nature des images poéti-

ques et picturales : ‘ I»
- ‘ ) ¢ |
Nous nous, sommes rendu com'pte que la nattire des .

images colle sans cesse aux définitions que font de 1'oeuvre

2

, chacun. dans son

. s\tyle dépendant de ga référence ph‘losophique. Cette,der-

.nidre notamment revient tout au long de son livre "Préglems

of Art", sur le caract&re du symbole artistique, sur sa vir-
tualité, sa globalité et 1'organic:i.té'qué présente l'apparition

de 1'image & la perception.‘ De ces discussions mflées & .no.s

réflexions, nous avons tiré ces observationms:

- 1) L'image poétique présente une durée imaginée

comme l'image picturale un espace, imaginé. |
2) L'image poétique n' exis/te que par 1' imagina- )
tion mise en act:.on par la matidre verbale comne 1l'image
plctuirale n 'existe que par 1! imagination mise en action par .
la matiére visuelle. i
| 3) L'image 6faoét:ique (uéme lue/) est d'abord

auditiveme\nt sensorielle, comme l'iE?age picturalé est d"abord\

. N N
vi‘suellement sensorielle o ] /
. o ;

L 4) L' image poétique comme 1' image picturale ne’

N
f

peut se traduire ‘dans un autreé 1angage sans altération. o

\

1

1 Dufrenne, Mikel, Phénoménologie de 1'Expérience Esthéti-
' que, Paris, Presses Unlversitalires de France, 19'53.

LI

Problems of Art, New York,. the

2 Langer, Susanne,
Scribner L‘ibrary, 1§5

‘%}..

b
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5)‘L'impge'poécique comme 1'image picturale
e t une formulation‘éégtiohnelle abstraife, coﬁ@ensée et mu
tisignifiante du réel.. ‘ .

6) MBme dans.une apparente simplicité 1'image
gpétique comme 1l'image picturale est couplexe et profonde. .

| 7) Dans le podme comme dans la peinture,
1'image globale n'est un tout concluant, )indivisible, que par
K 1a parfaite homogénéité de ses différentes images secondaires

/&ui construisent le sens.

8) Dans le podme comme dans la peinture, nous

est offert une image é%obale qui dans la perception fsiq

.précéder le compris par le senti.

I

' I .
n - © b, Les traits communs aux éléments structuraux

gss images poétiques et picturales

) p Le langage poétique et le. langage pictural construir
sent leurs images & partir_ d'éléments strusE;;sux prépondé-~ . o
"rants dfob ils tirent toute la force de leur expression. I1 |
‘Nh_s agit pour le poéme des mots- substances, soit du nom, de
1'adjectif et du verbe, débarrassés de 1' emphase donnée aux

1
' - mots relationnels dans la prose . Il s agit dans la peinture ~

d'éléments visuels fondamentaux puisés dans la perception des

phénom3nes naturels et ramenés & la frontalité bidimensionnelle

& ——

4

!

1. Barthes, Roland, Le Degré Zéro de 1'Ecriture, Paris, Edi-
o . ‘ "tions du Seuil 1955, P 46,

< \
’ . . . . »

I t
o . 9
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- . ; . I
. du tableau‘,\\o‘i; de la forme, de la couléur et du mouvement

spgtiéll. jf’

B _‘( .
‘ Quelques analogies importantes entre ces deux séries

\ R \ »
paralléles d'é1léments sont faciles & établir:

"'\ 1)'Léifonction de chacu; de ces éléments semble
éorrespondré; le nom désigne comme la' forme feprésente;
1'adjectif détermine et anime le nom, commevla éouleﬁr quéfifie
et anime la forme; le verbe situe I'action du nom dans 1e.temps‘
qu‘il dynanise, éommg le mouvement siéue 1'action de la forme
dans 1'gspace qu'il dynamise. Tandis(gué le nom et la forme

"provoquent par leur fonction une réaction‘intellectuelle gZ'
compréhension, 1'adjectif et la couleur sont pergus émotiofi-
nellementz.‘ Les pr%piers sont actifs et les secénps passifs.

" Finalement, aucun poéme ne s'organiserait sanms le verbe qq;i

SRR

le compose, comme aucun tableau ne s'organiserait sans le

< - , ‘
mouvement qul le compose. Le verbe codrdonne 1l'expression du-
temps, comme le.mouvement coordonne l'expression de 1'espace.

2) Aucun de ces élédients ne peut vraiment fonc-

A

tionner seul pouﬁ former une image poétique ou picturaie. Ils
> /

f -
3

bﬁ.-

~

1..Note: une autre correspondance que nous n'avons pas étudiée
parce qu'elle n'appartient pas strictement aux-images vaut
. cependant la peine d'Etre mentionnée. Les mots poétiques
présentant les sons & la perception subordonnent dans les pho-
némes les consonnes aux voyelles, ce qui équivaudrait en pein-
ture 2 la subordination du dessin & la couleur,

2. Arnheim, Rudolf, Art and Visual Perception, Berkeley and
Los Angeles, University of California Press, 1969, p. 325.

/ ) \ ‘

/ .
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doivent se présenter au moins dans une association binaire.

3) Les pauses et les silenmces sont aux images
s

poétiques ce qﬁe le fond de la toilé/éét aux images pictura--
les. Il ne s'agit pas d'un vide temporel, ni spatial, mais

d'une partie intégrante’ des relations de 1'obje(t;~.

]

Ces observations-sur la nature des .images et leur o0

|

fonctionnement structural nous ont paru valables ‘dt suffi- ‘

santes pour concrétiser dahs le cadre de cette étude nos sé- ‘
W \

ries de données paralldles. Elles touchent en effet & 1l'aspect

egsentiel de la forme de langage’concernée par notre anéf?se.
. ’ R L 2

2. , Recherche des sources méthodologiques

)
*Ceci établi, nous pouvons situer notre méthode d'ana-

-~

lyse .comme étant un mélange de deux wéthodes contemporaines

.o Ny
présentées par Etienne Souriau.dans "Clefs pour 1'Esthétique".

La premiére est dite méthode linggist;quel, la secondé d'esthé-

!

tique comparééz.. pelon Souriau, la méthode linguistique ép-

pliquée a l'esfhétiQue repose sur la signification et ne pedt

s'appliquer que si 1'on donne ce Sens au mot message. De \

méme il ne voit 1'utilité de cette méthode que contrebalancée

par l'esthétique comparée, de peur que les termes linguisti-

ques laissés 3 eux-mémes ne deviennent en esthétique qu'ﬁ?e'

1. Souriau, Etienme, Clefs pour 1'Esthétique, Paris, Editions
Seghers, 1970, p. 107. . - .

»

2; Ibid., p. 121.
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suite. de métaphores littéraires. L'esthétique domparative,
elle, s'attache surtout aux structures et pose le problime

crucial de la limite de la correspondance des arts.

. | La part de méthode linguistique tieql principale-
menf‘é‘deux_faits de notre recherche: 1) nous utilisons’

- le terme'de-langage comme appui théoriéug pour définir la
forme poétique et la Forme pictural;, 2) notré hypothese
.concerne les significations attachées aux images poétiques
et picturales, Gepfndant la p;rt doh‘ée 34 la méthode d'es-

~_thétique comparée prédomine, puisque nous cherchons les re-
lations des images dans un pgrallélisme des é&léments struc-
uraux qui ne tente pas de les assiﬁileg %es uns aux autres.

De la premiére méthode, nous avons ret

principes méthodologiqﬁesaauxquels ndu ns 4 nous dis-

« cipliner:

¥

- Fdir, éliminer Zprewent tout ce qui és
de métaphore, d'analogie verbale propre
seulement 2 séduire.

—~ N'utiliser une discipline auxiliaire qu'en
_ maintenant rigoureusement la méthode de
. cette discipline.

g ) ‘
~ N'gwployer les concepts techniques de cette -
dis€ipline auxiliaire que s'ils saisissent
N un fait structural certain.
'-:" ‘
EEN ' 2 \ ' /‘/7

i/

1. Sauriau, Etienne, Clefs pour 1'Esthétique, Paris, Editions
Seghers, 1970, p. 115.

A

-
13
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De la seconde méthode nous avons retenu du méme auteur la mise
en garde contre_l'eﬁplql A propos d'un art du langage d'un
autre art quil risque de retirer le pouvoir de saisir un failt

' positif.  Ce qui:‘d'apré§ Souriau, recoupe les principes de
la méthode linguistique. D'aprds lui aussi, la méthode d‘es-L
thétique comparée doit légiférer sur aelle de la linguistique
car "l'esthétique comparee est la seule méthode siire pour

1
atteindre ce que l%acte créateur a de plus intime" .

Enfin, dans un;mderniére étape d'élabpration métho-
dologiquey ﬁoys croyons nous articuler Havantaée{en adoptant
.pour notre analyse comparée les trols éléments de structure
de 1'ceuvre d'art qui font l'objet d'un_chépitre,ge la "Phéno;
ménoldgie'de 1'Expérience Esthétiqqe" de Mikel Dufrennez. Ce
_sont les stg¥gtures'de la matidre, du sujet et de 1l'expression,

toutes trols superposées dans 1l'oeuvre, mais que nous tente-

rons de séparer pour l'analyse de nos images. En voici*l'age:
p > L

’

pect fondamental:

~

s

Niveau de la matidre .

I1 s'agit.de 1'aspect formel, semsible,
- _ f
suscitant 1'apparition de l'objet. ILe

. . { . .
- ' matériau (voix, pigment) organise la uwa-

1. ‘Souriau, Etlenne, Clefs pour 1 Esthétique, Paris, Editions
Seghers, 1970, p. 125,

S
] 2. Dufrenne, Mikel, Phénoménolozie de 1'Expérience: Esthétiqge, -

Paris, Presses UniverSLtaires de Fkrance, 1953, tome 11,
chap. 4. . .
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L

tidre par des sch2mes rythmiques et harmo-

niques, dans le temps pour le poéme, dans

1'espace pour la peinture,

sujet

Niveau du

o

aprés Dufrenne, le sujet a un agpect

conceptuel qui se détache du sensible et

~de l'expression.’ I1 se reconnait.] Le

Niveau de

. I’§
sujet dans un objet poétique ou. pictural
attire 3 lui une; bonne part de la signi-

ficatioh,‘parfois au détriment des deux

v
autres niveaux de structure., I1 peut &tre

tiré de la réalité, de 1l'imagination, ou

encore se fondre au niveau de la matidre

‘conme dans 1'abstraction géométrique, ou

au niveau de 1l'expression comme dans °
1'abstraction lyrique. Il peut aussi

contenir toutes formes de.symboies indi-

‘viduéls et collectifs.

1'expression

C'est ce niveau qui décdle la structure

affective de 1l'oeuvre et qul en permet
“

la pénétration la plus 1ntime, parce '

gP'elle lie directement 1'amteurd 1' oeuvre.

t

a matidre et le‘sujet'peuvent appartenir

3 tous, mais 1l'expression, elle, regoit la

v

¢ - . - -
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marque qui rend 1'oeuvre unique et suscite

la communication inter-subjective de

1'oeuvre. Elle rebute 3 l'analyse parce ~

f, ’
que plus que les deux autres éléments de

structure, elle appartient au “senti" éq

se présente comme une qualité et ‘on'com-

£%e un fait. Elle appartient au tout de
.\, Ll'objet plutg} qu'a ses partigs t demeure
" difficile & isoler.

Y

. 3, Tableaux ordonnant les ppemilres dopnées’

Al

s .‘ + A titre de yrésumé deés donnéeshs;ﬂ—leSQUelles s'est
construite la méthode d'analyse, trois tab;gauy sont pfésen-
tés eanin de chapitre. Le premier concerne lés données

coﬁmunés de nos deux langages, le second concerne }eﬁrs don-
nées péralléles, et le troisiémecleurs'donnégs in%Fsimilé-

. * . !
bles. Chacgn de ces tgbleaux fournit des indices sur les

'fqrmes qui rendent cbmpréhénsible le passagg'd'uh médium de

‘création & un autre par certains artistes. Les causes de ce

_passage, de plus, doivent vraisemblablement se trouver par-

semées 3 1l'intérieur des trois tableaux & la fois.

. h)
!




' ' R | ‘TABLEAU I ‘

U :
- DONNEES COMMUNES DES IMAGES POETIQUES ET PICTURALES

. -Formes de langages
1. Dont la fonction.esf la communication, 1l'expres-

| ’ ’ . sion et 1l'exploration esthétique.

' .2. Qui manifestent l'activité de 1'imagination
‘ créat;icé; ' |

i

3. Dont la formulation est globale et imagée.

- " 4, 'Qui expriment la sensibilité et la subjectivité. v

1

5. Qui convient par leur matidre & une expérience .

gensorielle.

‘ 6:) Qui offrent & la perception uné(expérience com-

plexe et ouverte.

- 7. Qui sont soumises & la triplé structure de sens

" de la matidre, du sujet et de l'expression.

’




)// ' SN TABLEAU IT | T

i

' DONNEES PARALLELES DES IMAGES POETIQUES ET PICTURALES

‘.

Peinturey

Langage poétique
puisé dans le.verbal,
Présenté dans le temps.
par une'matiére phoni-
que.

\ , '

‘\Dont lés iwmages tirent

éléments principaux, le
nom, 1'adjectif et le

verbe.

lenr substance de trois

Langage- plastique
puisé dans le visuej
Présenté dans 1fespéce
par une matidre pictu-

*

rale.

’ *
Dont -les images tirent

leur substance de trois
éléments principaux, la
forme, la couleur ®t.

le mouvement.

”»
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DONNEES INASSIMILABLES DES IMAGES POETIQUES ET PICTURALES

—

Bt ..

- TABLEAU ITI NI
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~

Podme

Peinture-

Production verbale,

du direo e

Création et perception
par une immersion au-
. ditive.

-

Matériabilité faible.

@

Effet psychique direct. .

1

"_parmune'imggrsion vi-

Production manuelle

du voir.

Création et)perception-

suelle.

)

Matériabilité forte.

Effet psychique indirect.

L}

w2 EY



CHAPITRE III

r .
. ’ : \

' L'APPLICATION DE 1A METHODE ‘-\

|

\
\
\

|

. ' ' N
VLS deux premiers chapitres SE cette recherc&e nous

nes de langage poétique et pictural. Ce dernier

: : ) ' \
ont acheminég vers une correspondance certaine des.deux for-
hapitre se

veut une démonstration de la théorie que nous avons élaborée,

g@g}tre d' exemple du fonctionnement pratique de cetce theorie.\

* - .
. .
<
g

1. Choix du matériel \

\

L' expérimentation de la méthode d' esthétique compa- -
rée appliquée aux images poétiques et picturales a eté effec-
tuée sur une serie de poémes et de tableaux contempoﬁains

) 1

provenant du mfwme auteur, . [~ \

t - -

Quelques ;aisoﬁs ont présidé au choix d'oeuvres‘par
le méme auteur: A).nous.avons d'abord .voulu éviter ljs géné-
ralités sur les correspondances de style communes & to tes les
époques et-3 toutes 1les civilisations. L'étendue de CF champ
d'investigation est énorme et déborde de beaucoup notre am-
bition qui est de sonder la profondeur des formes esthétiques-
parallélesadans 1'hypothdse d'une wéme source des images créa-

trices. L'individu, blus que la collectivité, est ici indi-

v
A



- d'artistes y ont recours‘comme moyen de renouvellement, par o

~ appeler une forme spontanee de -vivre une crise par la creation. <

e 40

qué comme source’éff;formations. B) La production d'un' mfme

individu dans deux ou trois domaines artistiques est suffisam-

ment fréquente pour justifier notre choix. Un bon pourcentage

_goft d'exploration esthétique, par un besoin d'atteindre la

i

‘totalité de leur réalisation personnellé, ét ‘autres raisons’ . .2

comﬁlexes qui donnent leur sens & l'oeuvre. Les enfants le
font tous quand 1'éducation porte ses objectifs sur le plein
développement de leurs perceptions sensorielles. ‘Et nombre o
d'individus (particulilrement les adolescents) en périgde in- .
tense d' individuation, y ont refours dans ce qu on pourrait

11 se peut mém= que le dilettantisme qui lui- aussi manifeste
ce passage d'une forme esthétique 3 une autre, ne soit pas la |
tare intellectuelle de notre societé superSpéciallsée, mais

le signe non futile de besoins .d'expression totale déformés

§ér un contexte de production et de consommation faciles -7

i
b - g, |

. C) Nous avons en dernier lieu voulu partlculariser notre chaﬁp

d'étude pour le réduiretd une sipplicité démonstrative qui en’ )
rézde la saisie immédiate au lecteur., Il n'y & qu'd scruter |
qn.peu le matériel en appendice pour en avoir une premiéro

¢ ES

évidence.

Enfin, sil nous avons choisi un matériel contemporain .—

canadien-frangais de culture, c'est par souci d'un décodage

facilité par "1' ici et le maintenant". Le fait que l'auteur

de 1'étude soit aussi l'auteuq des oeuvres étudiées sfinscrit
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’2//ff—f—-‘~‘~ﬁﬁzauement dans les faits mentionnés plus haut ainsi que dans
Y
;‘igJ o la problematique poséé dans 1' introduction de cette recherche,

2 savolr la nécessité pour un éducateur d'approfondir au waxi-
mum sa productlon personnelle pour en nourrir sa philosophie

pédagogique. ) . . .

.
. v 7o . S )
. ) . . \ , - .
, .

o

2. Classement de 1l'échantillonnage
7] . 4 .Y . . e . a
) '4 .
. W e

L'éehantiiionnage s'est fait dans une production

s’ Eéhelonnant sur dix années”de création. Trois’ séries’ d'ob-
o $ jets dht éte dinsi classées dans un.ordre chronologique, chaque
fa' série correSpOPdant a une perlode d'évolution esthétique. Cha-

que,série comprenait ﬁfois poénies et trois tableaux qui ont été

confrontés selon notre principe méthodologique des données paral-

»

‘1éies. Ls'permanenee du phénoméne(danslle temps nous a paru une -
— meilleure garantie de la yeiidité"du matériel qu'un plus grand
nombre dfebjets:qui n'agrait feiE que compliquer une‘étude:déje
assez difficile et en resdre la vérification fastidieuse aux. |

? . intéressés.’
3

2
v o -

3. Démonstration des correspondances
N P 4‘
Ql

a. Analyse'ées_ppémes et des peintures du premier groupe

b

1) Niveau de la matidre, - :

) .Ngus avons d'abord considéré les schimes ;y&hmiquesly

1 . ‘- ) ‘ G ,‘,’ J&\ .
1 Dufrenne, Mikel Phénoménolozie de 1'uxpeYtence Esthétique, .

¢ oo Paris, Presses Universitaires de France, 1953, tome I, P 366..

°
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Shar’

dont Mikel Dufrenme dit‘"qu'ils sbnt dans l'espate ces rap-
ports discernables et mesurables ol les couleurs peuvent venir
se mesurer, .s'opposer et se fondre', definition qui 8- appllque
de wéme aux arts tempogels buisque les rythmes donnent le mou-
vement aussi bien aux sons qu'aux couleurs. Ainsi ce terme de ¢
sché&me rythmique ; la base de la matidre picturale est reptis
par Etienne Souriau1 au sujet de la poest= cuand 11 écrit:
"...le schdme (réf rythmique) préside\ad l'organisation cycli-"

les données concrétes

que de la progression. Celg signifie q
peuvert se disposer, sous cette domination, en figures variées
parfois complexés". Considérant donc ces schmes rythmiques,
nous avons observé que les différents versets qui construisent
les images de chaque poéme sont constit&cs d'autant de varla-
tions orientées vers la globalité de 1'image finale. Ils agls~-
sent au wéme titre que les repttitions, dans les trois peintures,
de formes qui servent a des tensions verticales et horizontales
des surfaces contrastées '‘par des répétitions de formes circulai-
res, les rythmes qui‘animent chaque vers des images sont rete-
nus’, morcelés, éarticuliérement dans le podme I, qui donne une
impression.tendue de souffle coupé toujours en train de se
relever-d'une pause; impressitn quil correspond aux rythmes ri-

A )

gides des formes du tableau I, ol les lignes se heurtent cons-
~.

tamment & des situations de perpendiculaires., Cette tension

est moindre dans les poémes et tableaux II et III. ‘'Une ondula-

* t
3.

1. Souriau, Etienne, la Correspondance des Arts, Paris, Flam-
marion, 1969, p. 189.
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tion mé}odique unit parfois les vers, correspbnaant aux répé-
titions de courbes animant parfois la surface des tableaux

sans s'y affirmer en tant que telles.

L4

Nous avons ensuite observé les schémes harmoniques
' [ - ' ' .

qui définis'par Mikel Dufrenne comme '"1l'assise tonale de e l,

‘

- 1 . . *
_ " 1'oeuvre"” (musicale), concordent aussi bieh en peinture, eux

"qui semblent présider 2 sa composition, qui'porteﬁt sur le
choilx des couleurs, sur.la part qui leur est accordée et le

traitement'qui leur est imposé"zt Ils ont aussi révélé des

. e : analogies dans les objets étudles. Dans les po&mes d'abord,

la predominance des dlphtongues sur les voyelles pures3 prive :

les soqs d'éclat en les neutralisant, tout comme 1e'%hdix dans
"le 'vocabulaire de mots COurants,‘ordinaires, quotiﬂiens, neutra-
lise 1'impact sémantique.. Cette neutralité hafmonique corres=-
pond & 1l'emploi.des couleurs rabattues des tableaux, teintes
impliquant sinon 1l'absence du moins la pauvreté voulue de la
couleur esthéiique. L'harmonie des wots poétiques des images
8'amenuise presque jusquié la non-considération de 1'hargoniey

caractérisant le langage prosodique, comme 1'harmonie des cou-

~3
leurs mélangées des tableaux se rapproche de la couleur non-

organisée du monde des objets concrets pergus dans 1l'environ-

1. Dufrenne, Mikel, Phenomenolonle de 1'Expérience Esthétique, -
Paris, Presses Universitaires de France, 1953, tome I, p. 321.

2. Ibid., p. 364,

!

3. Bachelard Gaston, Le Droit de Réver, Paris, Presses Univer-.
sitaires de France, 1970, p. 153.

.
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~- © ‘nement quotidien d'un jour sans soleil. Lles mots sont mis en:

. sourdine, comme la lumire brouillée se dégageant de la surface

-

picturale. Ce traitement de la matidre rythmique et harmonique
va se répercuter aux nlveaux du sujet et de l'expréssion.

@
“ [
> [

| Nous avons aussi,gbservé que dans }e cholx des mots
structurant les.images, les noms dépassent en quantité les; , :
verbes ef les adjec;}fs mis ensemble, ce qui indique une em-"
phase de la désignation. De méme dans ies peintures les formes
\ ne sont pas conteétées par les charges du mouvement et de 1la

| couleur, ce qui indique Lne emphase de la représentatlo#' Aussi,
‘plusieurs imaoes poétiques durés et .cinglantes peuvent rappeler
1'étalément rageur des pigments avec la spatule; la watidre
n'est jamais caressee dans les éeux cas, Et le traitement,sim-
ple des mot s correspond 3 la facture directe et sans récherche

techniq&e des pableaux.( A .

2) Niveau du sujet

" i Pour les observations & ce niveau, nous avons tenu
compte de la définition du sujet de Mikel Dufrennel,'selon qui
5, "ilya Eeprésgntation toutes les fois que 1l'objet esthétique
nous invite & quitter 1'immédiat du sensibie, et nous propose

, I
. un sens 3 1'égard duquel le sensible n'est qu'ufl moyen, et au

sens selon des normes qui n'apbartiennent pas ‘3 l'esthétique,

s * o

— L

[}

fond indifférent; c'est-3-dire que nous avons & expliciter ce
|
|

1. Dufrenne,~ﬂike1 Phénoménolorie dé 1'Expérience Esth ique,
' Paris, Presses Universitalres de France, 1953, tome I, P. 389.




mais & la logique".

Dans le cas des objets de cette pfemiére série, la
présentation sensible nous renvolie & un sujét qul accapare une
lgrande pa;tie de la communication. Ce sujet dans toué les cas
re?résente des apparencesadu'mohde réel complédtement remodelées

»”

par 1'imagination dans le contenu symbolique d'une mythologie

personnelle,
' '

Le sujet s'offre comme une invitation d'assister 2 un
spectacle inquiétant et silenciéux. Cettg invitation est mani-
féste dans les tro{s tableaux par la position frontale des élé=-
ments %aisant topé/face au spectateur: ‘arbres dressés dans un
ﬁhysage Iﬁondé du tableau I, .personnage assis du tableau 1I,

'-ggrsbnnages»de la femme aux doigts croisés et‘de 1'homme em-
‘busqué derridre elle, du tableau III. Dans les poémes,.lexper-
" sonnage du "je'" joue un rSle intermédiaire entre le spectacle
et le spectateur, 'y allant parfois d'ume action dérisoire qui
n;éméliore en rien la tournure des événements A la catastrophe:
"je guis éeVﬁnt et la mer... la nuit je me tapis/ sur 1? pallier/
et je vieillis..." du podme I, "femme au chapeau/ je te nom-
merai,.. je noircirai tes paupidres..." du podme II, "voyez le
pére et ka m&re... ils ont attiré mon attention...ije fais les
Zercueiis au ciel de lit..." du podme 11f. 11 y a donc une
correspondance imporﬁadﬁé'gh sujet présént dans les siX"objeés
analysés, Quoidue les éléments repfésentés ﬁ; soient pas touQx

les mfmes, ils se ressemblent d'une fagon qui appartient a leur

a . -
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-

sens et 1ls réfédrent de la sorte au méme état d'esprit,/a la
_méme source d'images, DLe degré de schématisation de la figu-~
fation c¢orrespond aussi dans 1e§ daux cas: nous retrouvons

la w8me indéfinition des liéux, du temps, des personnages, au

profit de la dimension de l'expression.

9 La représentation des 1m§g’es manifeste ainsi son in-
terrelation avec le traitement de la matidre poétique et pic- /
turale, & travers le sens émanant des scheémes rythmiques et
harmoniques. Elle ne peut non plus s'empdcher d'@tre envahie

par l'expression; le sujet que la mati@re fait apparaitre dhns

ce premier érogpe constitue un univers affectif qui 3 travers

_ une suite d'images visuelles et verbales dévoile une mBme thé-
mafique existentielle que le psychologug aurait beau ;eu de

~scruter: paysage inondé, désertique,‘personnages figés, espace
refexrmé deg tableaux, dédoublement des personnages, massacre,

désastre familial, coeurs ewmpaillés, mains dévorées, etc.
\ - )

o <
;' k4

- 3) Niveau de l'expression

Au sujet de 1'expression, Mikel Dufremne écrit qu'elle
est 'le troisilme élément de structure de 1'oeuvre “mais insé-

payable du sujet, lui-méme considéré comne iﬁséﬁarable du sen-
1
ni,

3

gible

*

11 ajoute plus loin que 1l'oeuvre authentique "a tou-

jours une quatridme dimension, une aura de sens qu'au moins nous

&

1. Dufrénne, Mikel, Phénoménologie de 1'Expérience Esthétique,
Paris, Presses Unilversitaires-de France, 1953, -tome I, p. 397.

s
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1
ressentons, et qui fait une rofondeur" . Nous pensons com-
P P |

me lul que ce niveau fournit la polyvalence de signification
qui est la qualité premidre du langage artistique parce que

contenant réel de la pensée non-rationnelle.

™ Nous avons cherché les correspondances de l'expres-
sion & travers 1'image globale présentée par chacun des obJets
du groupe: poéme I, personnage dédoublé tapi au seuil d'une

maison; poéuwe II, agtion destruct;ice du '"'je'" sur le person-
nage de la femme au chapeau; podme III, présentation de la

mort sur un ton égal et désengagé; tableau I, paysage éénudé,
inomdé; tableau IX, personné;e solitaire; tableau III, couple

3 1'allure inquidte et inqﬁiétanté. Il y a dans tous une ex-
pression qui de fil en aiguille peut se foruuler eh terme de
malaise, de difficulté a vivre et tout ce qu 'on peut dire au- ﬁ;l
tour d'une interprétation de ce donné existentiel. Les sch@meg
rythmiques et harmoniques de la matidre aussi bien que le sujet
représenté par les images, non seulement véhiculent cette ex-
preésion mais encore s'y intégrent si bien qug/nous nous retrou-
vons avec des images correspondant aux trois niveaix de leur
structure de signification. Ces lmages . de plus élaborent
1l'expression en se superposant, soit poétiques sgr poétiques,

picturales sur picturales. De cette fagon, elles donnent 1'am-

pleur d'un monde qui veut s'extérioriser et qui pour épuisér

cette extériorisation a besoin de plus d'un médium.

3

. 1. Dufrenne, Mikel, Phénoménologie de 1'Expérience Esthétique, -
Paris, Presses Universitaires de ?rani§§;¥935, towe I, p. 399.
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2 - , : .
b. Analyse des podmes et des peincures du deuxiéme groupe

) -

/. L'étude du deuxidme groupe contenant les po2mes et
les peintures IV, V et VI s'est surtout posée en tg¢rmes de dé-
veloppement du premier groupe. Nos correspondance é'étaqt
facilement démontrées dés le premier groupe, nous avons cherché
a voir éi elles ontfg;aient 3 fonctionner dans une houvelle

gérie dans le but de tester leur caractdre de permanence. Ce

qui s'est prouvé tout en définissant la forme d'évolution en-

.courue dans le temps.

1) Niveau de la matidre . \\\\\\1
Nous avons d'abord noté une approche différente de la

matilre, en ce que le matériau est davantage explofté pour lui-

- wfme, dénotant un plaisir d'exploration esthétique ypouveau. la

-

matidre sensible verbale aussi. bie; que visuelle est déclanchée
par des accidents, c'est-a-dire des.signes non-intentionnels
créant une premidre activité de caractére incongéient. 'Le poé-
me. et le tabiéau IV ne vont pas trds loin en ce sens que 1'ac-
cident est vite atténué par la mise en plan d'un sujet peut-8tre
surréel mais volontairement élaboré. Les "pétits morts" sont
pour ainsi dire présentés 1ogiquemeﬁ£’dans leur f?ntastique,*

le traitement accidentel dés images ne se manifes%ant que par

quelques associations fortuites de mots; tout comme les mons-

‘tre§ hybrides du tableau Iv; ol 1'aspect accidentel de la-matid-

re est réduit au fond et rapidemenf contr8lé par la forme des-
sinée. Par contre, les podmes et les tableaux V et VI font,

étalage d'images qui sont un jeu avec la matilre jusqu'au niveau

L3
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A}

dﬁ message. Les formes libres créées par les encres lavées

du tableau V, les empreintes & l'huile éu tableau VI, sont
l'équivalent des images disparates des versets des deux po2mes
parall2les. Matilre et sujet se donnent ainsi coume source

et fin réciproques.» C'est donc maintenant dans les deux cas .,
un unilvers ésthétique sans pré-conception, -et dépendant d'un
certain rituel magique de réalisation en vie d'une libération

de l'inconscient et de la spontanéité.

2

Les schdmes rythmiques ont aussi évelué parall2le-

ment. Le rythme des vers est plus ample, surtout dans les

)

podmes V et VI, plus fluide, mesuré mﬁ}s non rompu: les vers'

-s'enfilent souvent dans un débit mélodique continu qui prend

son élan dans un balancement souple des pauses wétriques. De
wéme, les schimes rythmiques des tableaux ont évolué vers des
mouvements courbes qul aimantent entre elles des formes organi-

S
ques mi-amorphes et mi-expansives (tableaux V et VI surtout).

' Les sch@mes ‘harmoniques de leur c&té sont plus purs |

dans les deux cas. Ils s'inscrivent 2 travers les podmes dans -

un grand'nqmbre de voyelles pures et de diphtongues aux sons </).
définis. De muwe l'Harwonie des tableaux repose sur une cou-

leur atmosphérique plus lumineuse dans le IV et le VI, mieux

aéfinié comme noirceur dans le V. L'emploi ae 1l'encre et de

ses transparences indique aussi ce cheﬁinement vers.la coul?ur

et la lumidre. Cette épuration.de la watidre sénore et colorée

®
marque denc une évolution esthétique ol le niveau sensible est

A

réhabilité,

S
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Pour ce quioest du vocabulaire structurant les- images

poétiques et des £1léments visuels servant les mémes fonctions °

dans le pictural, 1ls évoluent aussi .dans un sens analogue.’
Quoique les nows-substances deweurent prépondérants dans les

podmes, ils servent fréquemment de qualificatifs (ex: minceur

- des glaciers, veines rossignol, etc.), ce qui équivaut a ce

que la prépondérance des formes dans les tableaux est soumise
aux jeux de la matidre colorée. Finaleuwent, les verbesasont
plus dynamiques (ex: reCUler,Gfendre, fouailler, accrocher, etc.)

tout comse le sont les mouvemehts spatiaux des tableaux.

’2) Niveau dﬁ sujet
Le traltement du sujet dans ce deuxidme groupe subit
des transformations qui 1l'int&grent beaucoup plus‘a la p;rcep—_
tion_du sensible et de 1'éxpression. Il n'a plus'ce caractdre
marquéqaéfreprésentation, cette vie en dehors™de 1lobjet esthé-
tique. Une transformation_mit%gée et comme transitoire co¥ncide
éans le poéme et le tableau IV, Peut-E8tre pouvons-nous lier

le fait que '"'les petits monstres... se retirent..." & celul que

. les monstres du tableau n'ont plus rien de viable dans leur

-

. figuration de fonctionnement organique'. S'il y a représentation

-d'un sujet.dans les deux autres objets, il faut recourir 2 cel-

le d'un monde biolqgique en formation., Les images poétiques, -
diverses et sans liens logiques, s'attirent sans se superposer “
et se présentent comme une suiteyde métamorphoses. De méue’

les images visuelles sewblent éclore sous nos yeux sans s'iden-

tifier, manifestant plutSt une ‘tendance 3 proliférer dams un .




_ | | :""""""""'-"t""."'...-....'.!H!lllllllllﬁ
ensemble. Nous ayons par conséquent dans cette deuxidme série
un nouveau type de sujet qul ne se donne que par le sensible et |

> . - que par l'expression. La marge d'existence non-esthétique s'est

rétrécie.

)

“3) Nivead de 1'expression ©

* Les comparaisons de l'expression qui sous-tend cette:
gsérie d'objets confirment les correspondances établies précé-
demment., La tension rigide du premler groupe encore visible dans

; le podme et le tableau IV, s'esfompe et fait’place d un mouvement
de transformation et da lib{ration. C'est parce que dans le ° ~
podme V "le sommeil s'est noyé", ‘que "1'isolation sur les paons
dure le temps/ de noires filandres muses d'hier", que '"les hom-
mes ont saccagé le réve et sa cloghe", que 1l'on demande "la

- tiare les fous", Comment' ne paé volir Qané le tableau V un rap-
- prochement de ces formulations dans 1'image des formes se mou-
'vanp dans le noir vers la couleutr,_ par le traitement automatiste

de la matidre qui est un appel au pouvoir auréculaire de 1'in-~

conscient, Pour terminef,;les images multipliées du podme VI
sont p;égnantes’de cette tfansformation, tout comme les formes
agglomérées et comme gonflées du tableau cérrespondant. Elles

ne peuvent s'extraire‘du poéée sans perdre 1eurlsens, elles
,8'unissent en dégageant leur frafcheur contemplative. Regar-
' ﬁ dant ensuite le tableau VI, sur leur influence peut-&tre, on

peut se demander si les images évoquent ici "la falaise", '"les

.. : . -

. . - ] s
sanctuaires", '"les petits enfants des os',- "les replis de nﬁﬁﬁ",f»
uﬂ‘ . ‘ .“'_‘__

"a minceur des glaciers" ou les "rocailles de 1'&tre", v

hd '

e o e e . {
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. ‘La st:ruct:u;% 'affec;ti\}e de 1l'expression renvoie donc
une fois de plus & la seurce commune d'un vécu existet;ntiel

‘ 5 manifestant le devenir de son auteur dans les deux séries

‘ d'objet:sf:'% Les objets s'équivalent, mais chacun avec ses

‘ moyens appbrte a 1.a conscience des perspectives d'une m&me
’ éxpérience. Celleud"'une aétent,e et d'un enrichissement de la
‘ présence au monde, du geste‘vers le monde et de l'action sur

@ monde, Celle d'une vision réconciliée dans le temps et

»

1

. .dans 1'espace.
. _ o

4

¢. Analyse des podmes et des peintures du troisi®me .groupé

[/

. L'étude des objets' VII, VIII’e’t IX su trdisiéme groupe

. a demon;:re une evolution irreversible dans le traitement de la
matiére et du sujet aussi bien que de 1'attitude se dégageant
‘de 1'expression. .Cette évolution n'est pas aussi radicale que
celle qui differencie le premier et Lle -sedond groupe, mais elle

renforcft? considerablement leurs donnges.

1) Niveau de la matiére N

e .. Nous avons noté que la matiére dans ce groupe continue
d'etre abordée avec une intention d' exploration esthétique ac-
crue; 1 approche est spontanée, le geste e:}’p\arole provo- .
‘quent e}ncore le hasard, mais 1'assusent cette fois différem-

. ment en s"en gew.:vant moins pour la Icontemplation que pour
1'actio"n. La matiére poétique et picturale est devenue le fo- '

" cus du f‘sujet, le lieu actualisét de l'expérience. Dans les

- , . IS
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~sons et les teintes sont également variés.  Ils se répondent -

A

" deux cas cet enrichissement de 1la matiére sensible devenue

sensuelle fonctionne par des associations qui se refusent 2

a o

toute représentation logique.

~ E]

-~

Les sch®mes rythmiques pour leur part,. se caracté-
risent par- leurs mouvements eumoréés dans une interraction
compleiE’EE; le riombre autant que par la qualité. bhaque poé-
me combine par versets une suite ccntrastée de,rythmes tantbt L
souples et molodiques avec des pauses métriques minimes, tan=ms
tét brefs et heurtés par des pauses précipitées et des accents’
toniques rappréchés.. De m3we dans les tableaux, l'amplepr a
tendance d' arabesque des grands rythmes spatiaux est contras-

tée par une série de rythmes secondaires moins marqués mais 3

'pendance contradictoi;e.

/ .
Lt ‘ : X <
By Dans les schémes harmoniques, nous avons remarqué

]
le jeu de modulation des sons et des couleurs et constaté qu'ils .

avaient aussi dans 1'ensemble un fonctionnement parent., Les - .

’ par cdntrastes et par'analogies, 3 la fois dans deur voisinage

|
fmmédiat et dans 1'ensemble. Enfin, 1a érandé correspondancé ‘
formelle de la watire vient sans doute de cette abondance des ;,
schémes rythmidues et harmoﬁiques qui aboutissent 3.1'unité

dans un temps et un espace élaborés, qul donnent eux-mémes une

impression de grandeur et de plénitude par leur capacité d'un

contenu enchev8tré, L'aspect sémantique des mots collabore &

ce fourmillement par la divergité métaphorique du vocabula{re

qui. correspond & la complexité évocat¥ice des images pictu-

3 .
CS . . .
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rales quand on les scrute en les isolant de la totalité du

'tableau.Q

N 2) Niveau du sujet

La fusion du sujet daps.lé matidre et l'expression
est confirmée da&b ce troisi2me groupe. Soumises 2 1'influ-
ence des mots ‘nalssants, solt par les contrastes ou les analo-
gles phoniques et semantiques, les images verbales refusent
de se figer et de se refermer dams un sens unilatéral. Elles
aéploient et .diffusent l'expfession dans un processus asso-
clatif qui h'a rien d'une mécanique arbitraire, mais qui au
contraire révéle des liens inattendus entre les cﬁoses\évoq;ées.

& .
De méme dans leg tableaux, les orientations rythmiques et har-

’

moniques rév@lent un espace &vocateur de' forces agissant 1'upe -

sur 1l'autre et qui se transforment au fur et 3 mesure que l'oeil

se déplace sur les surfaces, . Sans que Jamais 1! on puisse fieer

ce mouvement dansﬁl'ensemble.
ld

. 3) Niveau de l'égpféssion
"' Lles images poétiques et picturales ainéi tgq}téesl
exprimeﬁt une fois de plus une attitude_coﬁmune'de leur auteur. ~
L ©. le présent esf véhiculé dans sa Spontahéité,vie chaﬂgemaﬂ% de-
. : vient uﬂ.éoﬁvoif deapréation. L'action assure- 1'équilibre.
les chofes se répondeht entre_elles-éf‘s'u;ifient. Un lien ~
‘est créé dans l'écoulement du tewps comme dans celui de l'esﬁace:'

la vie s'est apprivoisée tout en-demeurant un fait complexe

“qu'll faut sans cesse sauver du chaos..

\

. .
. .
w - ‘ ° . . .
.
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1

‘¢ ‘. L'ahalyse du matériel rous'a démontré que les cor- \

LI N

resgondances at 1mages existaient dans lg poéme et ia»peinture
et qu’ elles pouvalent continuck de le faire dans une évolution

. a travers-le emps. Blle nous a- aussi démontré que la struq—*
\(,‘ N . . ' « - /
| j * _ ture particulildre des “i-mages leur donnait un pouvoir important °

3

i d' organisation de la matiére du sujet et de 1 expression el

crmettant 3 d*f"erentes a"tior., :wamrativ 2s d° se produire -
. 9 n - .
.en sypthése*”dans 1'oeuvre., Cette *structure lmprllque les-at- e

-

titudes entléres de la personne transmlses -par- la pensee et 1e

.geste dang 1 oeuvre qui contien alnsi son humanité

.

L' ana}yse ’nous a demontre la vahdn.tr 'de 1 hypothésef

° - -

d uﬁq\‘ méme source des images. L'expressmn qui emane des deux

’l
. séries d'obgets est en, effet la part:{e structurelle fondauwen-
\ N -\
' tale des images et leur pomt de correspondance madinal parce

qu ‘elle impregne tout c*este, quelle qué soit. sa nature. Vient

_'\ : ensuite le suget qui toyt) en ptant rattgche ala mat:{.ére dt 2

ey -
1! express:.on conserve une vie independantc conditio,nnee par

son. degré de representatlon du r&el, La mat:.ére, enfm,etout
;ebn conser\gant' une correspondahce du tréitem;nt presente 1'écart
SN ahalbgiqixe maximal; c'est a'"ce niveau ‘que.poésie et peinture
. atteignent il‘e;_\rs limites e correispo;}aaﬁe:es. ' !

4 - ~ > 4 . . ¢ , 1
a ’ - Pour terminer, "au risque de se rep éter, c'est au

nivebu'dé la matidre de 1'oeuvre qué se manifestent toutes,les '
e données inassimilables -posées dans le~tableau III du deuxidme’ “

. .
° - . s . f .
- . 3 o 7
N L]
.

h .
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.chapitre, Elles se pOSént a L'extérieur des images mais'peu-‘

“vent orienter le, choix d une expérience- entre le dire et le
faire, la materiabilite faible et la matériabilité forte,

' 1'effet psychique direct et 1' effet bsychique indirect, la - -

perception. auditive et ﬁa perception vi§uf}le, bien des fac-

LI . teurs-individuels. et sociaux font. le poig domme agents de dé-
cision. Mais ces données-des non-correspondances, situées a -

" 1'extérieur des 1mages telles que nous les avons analysces,
mgrquent la -limite de{notre re herche dans le processus de

I; . N

.création poétique et picturale.
‘ ’ . ‘ . ~‘ ] ° ¢ ’ [ ‘, .:
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L d

Lfétudegdeﬁ corrgspSndéncaQ\des'imagés créatrices

poétiques et piéturéies coﬂstituait le but principal de cette -

recherche. X .
T ‘ ) g N

Pour arriver 3 une théorie d'analyse qui puisse
%

.réﬁare pogsible les comparaisons d'images, il a d'abord fallu .

se servir‘d'une apprdéhé li%guistique afin de situer les dif=-

férentes formes de langage que 1'houme utflise_poﬁf‘dédouperﬂ
; o le féel. Une pfemiére cofrespondance a de la sorte été éta-
‘ blie entre la poésie et la peinture. \Ffétude s'es?,ensuite

“ie ¢ resserréé autour du fonctionnement.des\imgges poétiques et ’ |

{/f\\*Picturales qui a révélé une structuré'correspondanté fondamen-
f;yi‘}:'ale. S'appuyant sur ces premiéres données, nous avoqs'élaboré
uﬁévméghode d'analyse combiﬁant 2 la méthode li%guisfique déja
employée les principes tﬁéoriqﬁisvde la méthode d'analy®e es-

. tﬁétique comRaréé d' Etienne Souriau, et la théorie des niveau%

de strycture dd l'oeuvre d'art de Mikel Dufrenne.

. .L'échantflloqmaée servant 3 la démonstration d'ép-
blication de la mSthode a été choisi dams la production litee-
faire et plastique denl'auteuf sur une dunge de dix années.
Trois groupes\dé poémes et dé‘peintureg cbﬁpnologiqdéyent

homogéyes ontjété ainsi observés les uns pdr rapport aux autres.
. . - i o *

’ 0
; \




Les résultats de 1'analyse confirmdrent les corres-

pondances entre les images créatrices poétiques et picturales.
Ils confirmdrent de plus la validité de 1'hypoth2se d'une
gsource commmne des images en démontrant la pénetration 'éssen-

.~ - tielle de la matidre, du sujet et de 1° expression. Ce n'est
qu'au niveau de la matidre que se oose le probléme des‘do%nées
Inassimilables éés deux arts, mais ces données se sitpdrent o
3 la périphérie de la création des images, dans 1e'con§éxté des
facteurs conditionnant le choix du dire ou du voir.

~
Les images créatrices ‘ainsi-pergues nous permettent

.de conclure 3 leur extréme pouvolr d'organisation des langa-
P & :

ges artistiques. Ce pouvoir d'orcanisation se>situe~en>dehbrs‘iﬁﬁ

i

- des cburants et des modes ce qui leur donnewune grande souples-
se d' adaptation dans un developpemont historique. Ce pouvoir
se réclame de 1a non-atomisation des formes d'art, et consti~

o

‘tue leur base d unité. L'image est donc le coeur du langage

)

artistique,

. Nbus avons dégagé de ces conclusions quelques implica-
tions vitales pour 1' éducation artistique.. A savoir que séQD 'i-
mag® créatrice est mise au centre des processus que 1l'éducation
'_ se donne poor but de dévolopper, nous dcyqns faciliter l'éclo-
sion de 1'image par 1e'décloisoﬁnemeot des techniques et\des
" formas d'cxpiéssion 3 tous les niveaux de l'enseignement. ,la .
superspécialisation dans une discipline est ainsi attaquée-sux
deux njveaux de formation non—professionnelle et ﬁrofession-

‘nelle comme étant limitative pour le developpement de 1'image

’

Vv

°
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L4 ! . /
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créatrice. -De mEme noué‘devgns reviser’ la valeuf de la pro-
ducéion finie et considérer la présence de 1'05je§{comme une
' manifestation dont les processus de création doivent étre
{ualués par le professeur et 1' tudiant par un décodage dés
l ; : q;gnificaﬁidns qui dégage les chgminementg dont 1'oeuvre est f
‘ " ., le-signe. Nous avons donc deux crité§'§ pédagogiques importants,
qui sont le développement intégral de 1'imagination et la comp

munication 1nterpersonne11e.
’ " = ) Aingi est réaffirmée 1a.philosophié qui marqua les
. ) /‘:moments les plus radicaux de 1' education par 1'art, 810}3 que

i A
p celle-ci intégrée & une pensée démocratique, méme souvent anar-

| ' chiste par sa foi en 1'individu, ajustait ses propres moyens

é%thétiqués 3 des buts-humanitaires. La primauté des procédés

9 -
refermes suf eux-mémes, telle que nous la retrouvons Erop sou-
vent dans nos, écoles, est la neoation de cette philosophie et
le qul-Qe-sac de 1' éducat n artisthue. Celle-ci\vpit s'op-

- . poser 2 la productioh de Bébengs et encourager 1a'mu1tiplica;
* - Y . ~
tion des images. Efle doit se poser pourVl'8tre et ﬂbn“pour
1'avoir. | . : . '
) . s f
: « N ,
- ‘ -
/‘
I H .a N 1 . } \0 -
- \ % . . .
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¢ P L ' ‘ )
Taer e . . ‘
’ POEMES ET PEINTURES ANALYSES .
. | . ~ L3 L&
e , Y . ‘ .
' A,  Premier groupe _ - - o N
PoRme I, N | - - ' ‘
) une maison qui a ' \ | .
ses quatre piéds a \
piqﬁés dans le sable <:\P\
je suis devant et la mer ‘
avec ufe enfant qui a /
A ? [ i ‘
ses yeux glauques de noyée
‘ dedans la waison \
& des escaliers bien &.sec
X dévident leur vaset-vient T .‘ R
‘jusqu'a la porte fermée .o ‘ . \' L
' | dent j'al la clé | -
& \
. . ' ‘
LT S -ainsi est prisonnidre C - a
- quelque famille cette femmé 'en tablier )
et les choses et leur lampe . //( )
- ’ ' ’

¢

a
/7
/
-
?u
&
o
.
]




o

" dresseuse de faucon

: - /
o N .
2 1'anneau rompu L / : ‘

e noircif& tes paupidres \
“ V :

v

et le'collier dans le coffre
dan j'ai aussi la clé -

et leur coeur empéillé et celuil de la noyée'
au-dessus de la chfmwinée ‘
sont des ;bjets insaisiésables

pour mes mains décousues

. ¥
et des b&tes sauvages

qui ont déj3 mordu _— -

a3 deux la morte et la vivante
nous‘campona . . i
devant la maison . S
la nuit je ‘me tapis

sur le palier . ’ .

‘et je vieillis ™

avec une étrange plainte g @

> -

t

Poé@e 11 : . | I /r

femme au chapeau

] ! ' -
je te nommerai: ‘ ////‘
AN .
future .




lasses de porter -
’ A A

ces regaxds'émiettés

S : gants de tiédeur ' i oo S

- q N ) ) 0
v . vy ’ i
‘ . je pourral boire & ta bouche , P

une liqueuxr baptiéée de sang

- ' et la répandre éur ta dépouille

3 faire o e

R =

uhe'descente'dj/i}t‘ . (
! A ' to '

—vz"‘ﬂ 7 v

entre tes‘méiqs épeurées

'

qu'on mangera 3 la cuiller \ , TN
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