


Le cahier « Abstraction-Création » n° 2 paraît 
au moment où, sous toutes les formes, sur tous les 
plans, dans quelques pays davantage qu'ailleurs, mais 
partout, la pensée libre est -férocement combattue.

Comme le précédent, ce cahier présente les œu
vres et les déclarations d'artistes indépendants qui 
s efforcent, chacun de leur côté, de répondre à la 
demande culturelle de I epoque. Ils se sont groupés 
sur une idée générale de Non-Figuration. Ils ne sont 
pas d accord sur tous les points, mais pensent que 
toutes les tendances doivent être conduites là où 
elles mènent.

Nul ne peut à l'avance déterminer ce que sera l'art 
prochain. Toute tentative de limiter les efforts artis
tiques selon des considérations de races, d'idéologies 
ou de nationalités est odieuse.

Nous plaçons ce cahier n" 2 sous le signe d'une 
opposition totale à toute oppression, de quelqu'ordre 
qu'elle soit.

Le Comité.

Le com ité de I Association « A bstraction-C réa
tion » a posé aux adhérents les questions suivantes :

1. Pourquoi ne peignez-vous pas des nus ?
2. Que pensez-vous de l'influence des arbres sur 

vo tre  travail ?
3. Est-ce qu'une locom otive est une œuvre d 'a rt ? 

Pourquoi ? ou pourquoi pas ?
4. Est-ce que le fa it, qu une œuvre a l'apparence 

d une machine ou d'une création technique, ô lo  ou 
ajoute à son e fficac ité  artistique ?

5. Est-ce que le fa it, qu'une œ uvre a une appa
rence animale, ôte ou ajoute à son e fficac ité  artis
tique ?

Les réponses ainsi que les autres articles contenus 
dans le cahier, suivant l'attitude adoptée dès le pre
mier cahier, restent sous la responsabilité du signa
taire et n'engagent que lui.

L Association « Abstraction-Création » est abso
lument indépendante de tout groupement, de toute 
firme commerciale, et de toute combinaison publi
citaire.
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Béo+hy Béo+hy

Béo+hy
Pour ob ten ir la Force Pour obten ir la Volonté
qui soit une aide réelle qui soit une aide virtuelle
pour a tte indre l'existence pour a tte indre  le but

Humaine Humain
l'homme crée des œuvres l’homme crée des oeuvres

techniques esthétiques
avec un domaine d 'action avec un domaine d 'action

dans la vie physique. dans la vie psychique.

Mais la vie physique e t la vie psychique

sont deux aspects opposés de la même e t unique vie.

Harmonie technique Harmonie esthétique
composition des formes composition des motifs né-

nécessaires, cessaires,
conditionnées par des fonc- conditionnés par des rap-

tions ports
précises e t justes pour que précis e t justes pour que

l'oeuvre l'œuvre
obtienne son plein rende- obtienne son plein e ffe t, 

ment.

Mais l'harmonie technique e t l'harmonie esthétique

sont deux manifestations opposées de la même e t unique 
jo ie  de vivre.

La Machine e t l’Œ uvre d 'A r f

sont deux manifestations opposées, complémentaires du 
même e t unique élan créateur humain.
C ’est-à-dire qu 'il y a entre elles un lien intrinsèque, es

sentiel, d'où peut résulter un lien extrinsèque : une appa
rence semblable. De cette  façon, force nous est d'observer 
dans les êtres : des œuvres de l'élan créateur naturel, ou 
une organisation

Pratique ei' Esthétique s'interpénétrent.

Mais les domaines d 'action  de
La Machine et de l'Œ uvre  d 'A r t 

é tan t complémentaires, mais différentes, l'apparence de 
machine ne peut pas influencer l'e fficac ité  artistique d'une 
œuvre d 'a rt. t

3



4

Bill 1932



Berlandier
A bstraction  - r  C réation =  Musique.

Tout a rt pur est abstrait.
Toute abstraction dérivé de la loi des nombres.
La loi des nombres est « musique », e t la musique, réali

sation sonore, n obé it en majeure partie  qu'à ce tte  loi.
Le rythme, le dynamisme, les rapports arithmétiques, con

courent à la suggestion par I A rt, d'un abstra it universel.
L Esprit de I homme s'y libère selon un équilibre dyoni- 

sien d une part, apollinien d 'au tre  part.
La matière re jo in t l'esprit e t l'ind iv idu l'univers.
La copie de la nature, l'anecdote, le spectacle sans idée 

génératrice, enfin remplacés par le rythme, la mesure, la 
simplicité, la sincérité, le dépouillement, dans un ordre 
donné, —  fo n t que l’a rt constructif d 'aujourd 'hui peut se 
réclamer en esprit de celui d'un Jean-Sébastien Bach, com
me des formes les plus pures de l'a rch itecture antique.

L a r t  de Bach, essentiellement architectural, est essentiel
lement pur, essentiellement abstra it.

La coordination de ses lignes contrapunctiques e t l'o rdre 
de ses plans thématiques contiennent l'élan a ttique  e t la 
pureté dorique.

Ils sont expression de fins universelles.
L A r t  abstra it d 'aujourd'hui, sans être nullement passéïste, 

marque un retour a la communion dans l'abstra it universel : 
force-renouveau jaillissant, cosmique, à toutes les grandes 
époques ; fa it  architectural dans l'acropole e t sommets py
thagoriciens —  fa it  musical avec Bach —  abstraction scienti
fique, esthétique musicale scientifique de notre temps, —  
évolutions aux résultantes encore insoupçonnables.

Car, n est-il pas vrai de d ire  que la création est à la fois 
e t toujours : révolte e t continuation ?

Ainsi va le monde.
Ainsi va to u t a rt pur : re fle t du monde e t non copie. 
Reflet sans déform ation. —  V irtua lité  sans interférence. 

Réflexion. —  Toutes les formes représentatives de l'a rt 
dans tous les arts —  n ont laissé à I esprit, à travers les 

âges aucun moyen spécifique de « libération ».
Les plus belles fresques païennes ou chrétiennes, ne « li

bèrent » pas, quoique tendant à l'évocation du « divin », 
pas plus que les lignes-symboles de la Cathédrale, ce t en
voûtement.

Où donc, se sont a ffirm é les cercles purs, les carrés par
fa its les droites, images d 'in fin i, les angles, m étrique du v i
sible comme de l'invisible ?

Ou les retrouvons-nous tous, en puissance comme en réa
lisation, si ce n'est dans to u t ce qui relève de l'esprit pytha
goricien ou dans la pensée éternelle des grands « initiés » ?

La Grèce, fu t, —  e t cela en d é p it même de l'Egypte et 
de l’ Inde, —  le seul lieu de la terre, où, dès l’antiquité, et 
dégagée de to u t parasitisme symbolique, « l'idée », • — 
abstraction pure —  a it pu, —  un jour, réellement prendre 
corps.

Où donc encore, selon Spinoza, les théorèmes tentant 
dieu ?

Il nous fa u t dépasser le moyen âge, pour trouver une 
particu lière e t fu lgurante manifestation, en ce miracle an
nonciateur, —  musicien cette fois : le grand « cantor » de 
Leipzig.

Depuis notre époque seule, •—  au milieu du chaos d'un 
matérialisme effréné, —  dégage la ligne pure, l'espérance 
dans l'abstraction —  fleur merveilleuse, issue des décom
bres de tous les mensonges et de toutes les pourritures.

Buchheister 1931

Buchheister 193!
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Barbara Hepworth

N otre  époque prédestinée, v o it naître e t s 'a ffirm er un 
p e tit nombre « d 'in itiés » qui, à leur tour, ayant d é fin it i
vement « compris », œ uvrent en véritables « architectes de 
l'univers ».

Il ne s 'ag it là, comme il ne s'agissait auparavant, ni de 
Grèce, ni d 'A llem agne, ni de France, ni d'ailleurs...

« Immense e t neutre » fu t Jean-Sébastien.
« Immense e t neutre » sera toujours la pensée au-des

sus des temps.
Et, la musique, é tan t l'a r t abstra it —  par dé fin ition  —  il 

ne peut exister d 'a rt véritab le  que tendant à des réalisa
tions « parfaites » de rythme (au commencement est le 
rythme) , d 'ordre, de composition, d'harmonie e t surtout de 
lignes « défin itives ».

Les peintres d 'aujqurd 'hui, re jo ignent les musiciens, com
me ceux-ci on t depuis toujours re jo in t les architectes, —  
comme les architectes, à leur tour, se jo ignent aux machi
nistes constructeurs...

Et cela, non pour créer un a rt matérialiste, u tilita ire  et 
dérisoirement fu tile , —  mais bien au contraire, par les fo r
mes issues de données scientifiques e t de conjectures spiri
tuelles, pour s'écarter en d irection de l'absolu des nombres, 
e t planer enfin dans la « musique » de ces nombres.

Jean-Sébastien Bach, e t les hauteurs sévères où son génie 
le mena, peut être même à son insu, appellent non seule
ment les musiciens, mais tous les artistes d aujourd hui à 
«/créer » « en continuant », par un nouveau bond au-dessus 
des siècles, selon des visions d 'au tan t plus généreuses, hu
maines et fécondes, qu'elles seront plus mathématiques et 
plus réfléchies.

Par ce chemin, peuvent venir en grande partie, la vérité  
e t la justice : —  Bach, en ta n t que « message » é tan t moins 
un fa it  individuel, qu'un « é ta t » de l'esprit.

Les moments les plus abstraits de l'œ uvre de Richard 
W agner — • dont les réalisations fu ren t en général roman
tiques, mais de l'esprit d'un révolutionnaire, en même temps 
que d'un in itié , — | à vrai d ire plus conscient que Bach, —  
sont ceux où la musique volonta ire et sans « représenta
tion » se charge de nous transm ettre sa conception idéa
liste-optim iste du monde, à travers un pessimisme négateur.

A  côté de pareils désirs de l'idée pure —  malgré un a rt 
si peu dépouillé, que peut valo ir l'œ uvre uniquement im
pressionniste d'un Debussy, ou de tel de ses épigones ?

Evocations des eaux, des clairs de lune, du frisson des 
arbres... Reflets e t images, toujours inférieurs à la nature 
divinem ent insensible, supérieurement créatrice...

L’image d'une locomotive, ou son évocation sonore: pour
ront-elles jamais être préférées à la locom otive elle-même ?

Alors ?... Pourquoi ?...
La ligne, la couleur, le son, le nombre ont leur beauté 

propre, leur beauté pure, éternelle e t tou te  puissante, qui 
ne d o it jamais s'abaisser jusqu'à servir d'autres fins que 
celles de l'esprit.

Il n'est .de réalité que dans les idées ; et, tou te  form e tan
gible, sonore, tend « invisiblement » vers des dimensions 
que seul conçoit notre esprit. L'œ uvre précède la théorie.

Dégageons donc de la nature e t de l'équ ilib re  des sphe- 
res, leurs lois éternelles, aussi simples qu'innombrables d as
pect ; « créons » surtout les plans, le contrepo in t figu ré  e t 
expressif des idées e t des lignes. Dans tous les arts, soyons 
les « musiciens » des nombres e t nous deviendrons de purs 
esprits, non seulement libérateurs, mais nécessairement et 
avant to u t : libérés.

Barbara Hepworth
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Calder 1932

Calder
Un « M obile  ».

Dimensions : 2 mètres sur 2 mètres 50.
Cadre : 8 centimètres, rouge neutre.
Les 2 boules blanches tournent à grande vitesse. 
L'hélice noire tourne à pe tite  vitesse e t semble toujours 

monter.
La planche de tô le  tourne encore moins vite , les deux 

lignes noires semblent toujours monter.
Le balancier noir, 40 centimètres de diam ètre, monte de 

45" de chaque côté, dépassant le cadre par devant, à ra i
son de 25 tours par minute.

Del Prète



Domela-Nicuwenhuis 1931
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Delaunay
Je pense que vo tre  questionnaire a pour but d eclairer la 

lanterne d'un courî du soir.
Mais ce n'est pas dans v ing t lignes qu'une in itia tion  peut 

se fa ire  vra im ent utile pour ces élèves. Que ne donnez-vous 
simplement le docum ent p ictura l to u t nu e t en couleurs, ce 
serait préférable à tou te  explication théorique.

Seule la technique comprise dans son sens le plus sublime, 
dans ce qu'elle a d'universelle représentation, répondra it à 
vos questions pour enfants.

N 'oubliez pas que certains élèves comprennent mieux que 
leurs maîtres.

Les mots : nu, arbre, locomotive, dans l'o rdre que vous 
leur donnez, s'il y a relation avec les préoccupations actuelles 
que nous avons, ces relations ne sont pas fondamentales.

Tout est dans la mode, l'o rdre e t moyens plastiques de 
représentation du nu, arbre e t locom otive e t surtout la 
manière de s'en servir.

Del Prête 1932

Nicholson
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Dreier
Que pensez-vous de l'influence des arbres sur votre  tra 

vail e t est-ce qu'une locom otive est une œuvre d 'a rt ?
La mise en présence de ces deux questions, donnant libre 

cours à l'im agination, est un challenge à l'a r t de peindre.
L 'arbre, en ta n t que form e exprim ant l'inspiration, est un 

symbole de l'a rt, d'une rare exactitude —  avec ses racines 
profondém ent enfouies e t son feuillage qui touche au ciel. 
Car, si, d 'accord avec les Chinois, on n'appelle a rt que ce 
qui inspire e t libère l'énergie de l'esprit, I arbre, dans ce 
rôle nouveau, est une image fidè le  de ce tte  in te rp ré ta tion .

Et maintenant, juxtaposée à ce symbole tiré  de la nature, 
la locom otive moderne, silencieuse autant que puissante ; 
ses lignes dégagent l'énergie dynamique avec le moindre 
e ffo rt e t sa vitesse, brisant les barrières nationales, nous 
porte  vers d'autres pays.

Semblable à l'arbre, l'a rt, s'allongeant vers le ciel, devra it 
avoir ses racines dans le sol, mais comme la machine, il de
vra it, puissant e t rapide, avec l'e ffo rt minimum d'expression, 
silencieusement nous conduire de beauté en beauté par 
delà les frontières nationales.

Dreier

Dreier
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Freundlich

El+zbacher
Une œuvre d 'a rt e t une création technique sont des 

choses absolument d ifférentes. Machine reste machine 
quand même elle a l'apparence d'une œuvre d 'a rt, e t une 
œuvre d 'a rt reste œuvre d 'a rt quand même elle a l'appa
rence d'une machine. Elles existent toutes les deux dans leur 
propre ambiance. Le fa it de leur ressemblance acciden
telle n 'ôte ni ajoute à l'e fficac ité  artistique d'une œuvre, 
comme d 'au tre  part elle est sans influence sur la qualité 
d'une machine. La qualité d'une création technique e t d'une 
œuvre d 'a rt dépend de l'obéissance du créateur aux règles 
e t principes auxquels elles sont soumises et qui sont d iffé 
rents pour les deux.

Pour le tableau, il s 'ag it de la réalisation du spirituel qui 
a sa propre existence au monde. Il fa u t y parvenir par les 
moyens picturaux. L 'esprit de la couleur, la puissance de 
l'espace nouveau, le langage de la ligne contiennent des 
possibilités inouïes.

Freundlich 1929
PHOTO G IR AU D O N

Freundlich
Le nu e t l'homme en ta n t qu 'ob je t e t le monde des 

objets do ivent être considérés aujourd'hui comme soutien 
de l'esprit réactionnaire et d'une convention stérile.

L'essai, de trouver la voie vers les forces révolutionnaires 
de la vie sociale et spirituelle, en partan t de ces conven
tions, a échoué.

L 'a rt fig u ra tif, tel que nous voyons, c 'est-à-dire la nature 
e t le naturalisme, est basé sur le principe de l'ind iv idua
lisme, ainsi que sur la conservation du moi. Il ne restait 
qu'une issue : se défa ire de tou te  individualisation et des
cendre vers les profondeurs des forces pures. Par ceci mê
me ces forces ont été dégagées. Leur caractère propre est 
social e t universel.

Il est impossible de prédire si ces forces créeront des 
objets et individus et à quel moment.

L 'im portan t est que ces forces sociales e t universelles 
libérées, se soient réalisées en une nouvelle matière.

Nous ne pouvons prévo ir de quelle façon se produira une 
form ation à venir, car nous n'avons aucune possibilité de 
comparaison dans l'h istoire de la politique, ni dans l'his
to ire  de l'a rt.
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Fernandez

Fernandez

Fernandez
Bases de mesure de la couleur.
(Fragments de « L'Apprentissage Elémentaire de la Pein
ture »).

Registre de luminosités.
Entre le maximum de luminosité ou « blanc » e t le mini

mum de luminosité ou « noir », il y a les gris, dont la lumi
nosité va d'un extrême à l'autre extrême. Blanc, noir e t gris 
interm édiaires fo rm ent le registre de luminosités, divisé en 
360 degrés.

Gammes ou registres particuliers.
Du degré 0 au degré 120 s'étend la « gamme foncée » ; 

du degré 120 au degré 240 s'étend la « gamme moyen
ne » ; du degré 240 au degré 360 s'étend la « gamme 
claire ».

Du degré 0 au degré 180 s'étend la « gamme foncée 
moyenne » ; du degré 180 au degré 360 s'étend la « g a m 
me moyenne claire ».

Du degré 0 au degré 60 s'étend la « gamme extrême- 
foncée » ; du degré 60 au degré 180 s'étend la « gamme 
mi-foncee » ; du degre 180 au degré 300 s'étend la « gam 
me mi-claire » ; du degré 300 au degré 360 s'étend la 
« gamme extrême-claire » ; en to u t neuf gammes ou regis
tres particuliers dans la gamme to ta le  ou « registre de lu
minosités ».

Ton. Intervalles.
La distance ou intervalle qui sépare le noir du blanc est 

appelée « ton ».
La distance ou intervalle qui sépare deux luminosités 

quelconques est appelée « intervalle de... » dem i-ton, quart 
de ton, dixième de ton, etc., selon le rapport de ce tte  dis
tance à la distance to ta le .

Tonalité.
Lorsque plusieurs luminosités sont placées sur un plan, la 

luminosité résultante de leur mélange optique est appelée 
« tona lité  lumineuse » du plan.

Le système des disques en rotation perm et de contrô ler 
ou d é tab lir à l'avance la tona lité  lumineuse d'un plan co
loré ou monochrome.

L'espace pictural.
Une association de deux surfaces peintes respectivement 

en rouge fonce e t bleu c la ir —  ou dont la te in te  approche 
de ces deux couleurs —  se place pour nos yeux, devant 
une autre association de surfaces en v io le t foncé e t jaune 
clair ; celle-ci devant une autre en bleu foncé e t rouge clair, 
c est-a-dire qu il y a inversion dans I ordre des couleurs et 
des luminosités en ce qui concerne la distance optique.

Cercle chromatique.
Les trois couleurs fondamentales, rouge, jaune, e t bleu, 

sont situees aux sommets d un triang le  équilatéral inscrit 
dans un cercle, et sont par conséquent équidistantes entre 
elles.

Aux sommets d un autre triangle équilatéral placé en sens 
contraire au premier, sont situées les trois couleurs moyen
nes entre les fondamentales : orangé, vert, v io let.

On partage par m oitié la distance entre chaque couleur 
fondamentale et chaque couleur moyenne e t on situe au 
milieu de nouvelles couleurs moyennes entre les couleurs 
fondamentales et les couleurs moyennes précédentes, et 
ainsi de suite, chaque distance obtenue pouvant être subdi
visée indéfinim ent.
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Saturation.
Les trois couleurs fondamentales sont appelées « couleurs 

entières » ; les tro is couleurs moyennes entre les fondam en
tales sont appelées « demi-couleurs » ; les six suivantes 
« quarts de couleur » ; les douze suivantes « huitièmes de 
couleur », etc. ; chaque dénomination exprimant le degré 
de saturation de la couleur e t sa place entre deux fonda
mentales.

Gammes ou registres particuliers.
Entre le rouge-vio let e t le rouge-orangé s'étend la « gam

me de rouge » ; entre le rouge-orangé et le jaune-orangé 
s'étend la « gamme d'orangé » ; entre le jaune-orangé et 
le vert-jaune s'étend la « gamme de jaune » ; entre le vert- 
jaune e t le vert-bleu s'étend la « gamme de ve rt » ; entre 
le bleu-vert e t le bleu v io le t s'étend la « gamme de bleu » ; 
entre le b leu-violet e t le vio let-rouge s'étend la « gamme 
de v io le t ».

Entre le rouge e t l'orangé s'étend la « gamme de rouge- 
orangé » ; entre l'orangé e t le jaune s'étend la « gamme 
de jaune-orangé » ; entre le jaune e t le ve rt s'étend la 
gamme de vert-jaune » ; entre le ve rt e t le bleu s'étend la 
« gamme de bleu-vert » ; entre le bleu e t le v io le t s'étend 
la « gamme de b leu-violet » ; entre le rouge et le v io le t 
s'étend la « gamme de vio let-rouge » ; en to u t douze gam
mes ou registres particuliers.

Foltyn 1929
Foltyn 1929

Ton. Intervalles.
La distance ou intervalle qui sépare une couleur fonda

mentale d'une autre couleur fondam entale est appelée 
« ton ».

La distance ou intervalle qui sépare deux couleurs quel
conques dans le cercle chrom atique est appelée « ton » 
lorsque cette  distance est égale au tiers du cercle, c'est-à- 
dire, lorsque l'angle qui les sépare est de 120 degrés: 
« demi-ton » lorsque l'angle qui les sépare est de 60 de
grés, « quart de ton » lorsque l'angle qui les sépare est de 
30 degrés, etc.

Tonalité, Polytonalité, A tona lité .
Lorsque plusieurs couleurs sont placées sur un plan, la 

couleur résultante de leur mélange optique est appelée 
« tona lité  de couleur » du plan.

Quand la couleur résultante ne se trouve pas dans le cer
cle chromatique, la tona lité  est composée de deux ou plu
sieurs couleurs du cercle e t le plan coloré est « polytonal ».

Quand les rapports des couleurs sont égaux, la couleur 
résultante de leur mélange optique é tan t le blanc, le plan 
coloré est « atonal ».
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Sabo
Une œuvre d 'a rt (de n 'im porto  quelle nature) n'a aucun

besoin d 'ê tre  expliquée par l'auteur. Au contraire, c'est
l’œuvre d 'a rt elle-même qui explique toujours son auteur.

Sabo  

Sabo
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Garcîn
Peu im porte  qu'une œuvre représente une apparence hu

maine ou une apparence mécanique (création technique) 
ou bien encore des formes inventées e t abstraites ; les ra i
sons de sa valeur ne sont pas dans le choix de l'o b je t repré
senté, mais dans les rapports des d ifférentes parties qui 
constituent I œuvre, dans leur équilibre e t leur harmonie ; 
e t c est ce tte  structure intérieure du tableau créée selon 
l'esprit, e t non l'o b je t représenté, qui stimule l'a c tiv ité  de la 
pensée du contem plateur.

Organiser les apparences de la m atière en vue d 'a tte in 
dre l'esprit, c'est la raison prem ière pour œ uvrer.

Mais, pour réussir dans ce tte  entreprise, le peintre d o it 
to u t d 'abord  rester rigoureusement dans le domaine de la 
form e e t de la couleur sans concept ; puis, en suite, au 
cours du travail, la pensée viendra s'insérer dans les fo r 
mes rythmées comme prise au piège.

Enfin, pour viser à l'unité de la composition considérée 
comme un organisme avec ses lois, le peintre devra rejeter 
com plètem ent toutes formes figuratives, ou bien choisir 
parmi les éléments d'un ob je t ceux qui, par leur expression, 
peuvent enrichir ses moyens ; il emploiera l'un ou l'autre 
procédé, selon le but qu 'il se propose, d'ailleurs d iffé re n t à 
chaque œuvre nouvelle ; du reste ceci est d 'o rd re  secon
daire e t il serait oiseux de le considérer comme capita l.

Sarcin

Au fond, to u t le problème se rédu it dans la technique, 
à la réconciliation du concept avec les exigences plastiques ; 
et, dans l'ê tre humain, à la recherche de l'union, en appa
rence inconciliable, de l'a rtis te  qui d o it rester dans le do
maine de la plastique pure, e t de l'homme, qui, en tan t 
qu 'il appartien t à une co llectiv ité , d o it se m ettre à son ser
vice pour justifie r sa vie.

A  toutes les grandes époques d 'a rt, e t chez l'a rtis te  com
plet, la création d'une œ Jvre ne se réduisait pas à un sim
ple jeu de l’esprit ; elle prenait ses raisons d 'ê tre , dans la 
vie individuelle et sociale de l'a rtis te  e t elle é ta it é tro ite 
ment liée aux grands courants spirituels de l'époque à la
quelle il appartenait.

L 'a rt est donc toujours la représentation symbolique d'une 
fo i profonde ; en prenant ce m ot dans le sens de dévoue
ment intégral à un grand idéal humain.

Garcin
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Sleizes 1930

Albert Gleizes
Je regrette  de ne pouvoir répondre à aucune des ques

tions posées ; je ne les comprends pas. Des nus, des arbres, 
une locomotive, une machine, une apparence animale, e t en 
regard l'œ uvre d 'a rt, l'œ uvre de création humaine par 
excellence, celle qui justifie  l’homme dans le monde, qui 
explique sa primauté relative par rapport à la primauté ab
solue ? Permettez-moi de vous dire que je n'aperçois pas 
le lien, l'action des uns sur l'autre.

Si l'œ uvre d 'a rt est envisagée passivement, esthétique
ment, comme une im ita tion  sensible, comme une in te rp ré 
ta tion , comme une transposition allant jusqu'à l'abstraction, 
cela pourra it s'expliquer ; mais, comme je la considère a c ti
v ité  créatrice humaine, je ne puis, pour la réaliser, que 
m 'appuyer sur des méthodes artisanes -—- e t non esthéti
ques —  issues d'un principe où, en ce qui regarde le pein
tre, la couleur et les figures sont inséparables e t appartien
nent à l'unité formelle qu'est la lumière.

Elle a régné autrefois, cette  conception supérieure de 
l'œ uvre d 'a rt ; je sais tro p  qu'on l'ignore aujourd'hui : c'est 
pourquoi nos tendances sont si mal comprises. Les profes
seurs, sans expérience pratique, d'esthétique, cFhistoire de 
l'a rt, d 'archéologie, sont incapables de les rapprocher de ce

qui fû t jadis ; ils ne savent pas les reconnaître dans les œu
vres qui po rten t les marques de ce tte  expression corres
pondant à un é ta t d 'esp rit qui est bien loin, c'est vrai, de 
celui d 'aujourd 'hui.

Cependant, le H aut-M oyen-Age e t le M oyen-Age jus
qu'au X IIIe siècle sont pénétrés, à des degrés plus ou moins 
purs, par ce tte  manière de penser e t d 'exprim er que, sans 
le savoir, les uns et ies autres nous avons retrouvée. Alors, 
on ava it la notion d'une form e universelle, à la plastique 
authentique, in te lligente, anti-descriptive, anti-a rtis tique ; 
e t on l'exa lta it en musique, en peinture, en sculpture, en 
architecture. Ces œuvres n 'é ta ient pas faites pour le com 
merce des boutiques mais pour le commerce des Hommes ; 
e t c est une d ifférence qui fa it que notre époque moribonde, 
soumise au premier, ne peut, par contraste, que provoquer 
le second sans y partic iper.

Gleizes 1931
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Gorin
Le fa it  qu ’une œuvre d 'a rt a l'apparence d'une machine 

ou d'une création technique ôte beaucoup à son e fficac ité  
artistique.

Line machine a une fonction précise, qui déterm ine stric
tem ent sa forme, de même une création technique.

Comme la machine, une œuvre d 'a rt a une fonction pré
cise e t pour qu'elle atte igne spécifiquem ent son but, elle 
d o it élim iner tous les éléments et apparences qui ne con
cordent pas strictem ent à ce but.

Le but essentiel de l'œ uvre d 'a rt est de nous donner 
une émotion d 'o rdre  purement plastique, si celle-ci a l'ap 
parence d'une machine, elle ne pourra donc nous émouvoir 
d'une manière purement plastique, pas plus d'ailleurs que 
l'œ uvre d 'a rt ayant l’apparence d'un nu ou d'un paysage ; 
toutes ces choses n 'ont rien à vo ir avec la plastique artis
tique, qui est purement abstraite et non figura tive .

On a d it  que la maison é ta it une machine à habiter, on 
peut dire également que l’œuvre d 'a rt est une machine à 
émouvoir, mais c'est l'esprit de la machine qui est l'esprit 
de vérité  qui est ainsi à la base de l'œ uvre d 'a rt.

La plastique artistique est une pure création de l'esprit 
é tablie sur les constantes humaines, sur les lois immuables 
du cosmos.

Gorin 1932
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Hone 1932

Hélion
C om parer les tableaux aux arbres ? Il est grand temps de 

le fa ire . Nous avons tro p  aisément prétendu à la justifica
tion des grands mots. L'universel, le général, le permanent, 
etc., ne signifient rien de bien clair. N 'en parlons plus pour 
quelque temps.

L'arbre est le type  même de tou te  œuvre. Il commence 
dans le sol, masse opaque e t lourde. Il c ro ît dans l'espace, 
masse transparente e t légère. Il naquit d'un po in t qui fu t 
la graine e t qui contenait le module et le schéma de son 
devenir. Il pousse, tâ te  le sol aux environs, tâtonne e t tou t 
de même prend de la vitesse, sort, monte, se répand et 
suit, dans l'espace, toutes sortes d 'a ttracfions et de répul
sions qui rec tifien t sa form e élémentaire.

Il s 'efforce de fa ire  face le plus largement possible à 
l'espace. Il s'arrête de croître  lorsqu'il a a tte in t l'équilibre 
entre la force pro jetante qu 'il ava it reçue de sa graine et 
l'ine rtie  du sol.

L'aventure d'un tableau n'est-elle pas à ce tte  image ? 
Le sol est à la fois la surface e t les couleurs ; l'espace est 
à la fois celui que le peintre réussit à développer entre les

couleurs celui qui fa it face à la to ile  e t celui qu'embrassent 
les idées de son temps.

Le tableau naît, comme l'arbre, de l'action de l'a ttra c 
tion de l'espace sur l'idée-graine in itia le. Le peintre s'ef
force de développer sa pe tite  idée prem ière devant l'es
pace. Elle est à son image, grande ou petite , mais cha
cun peut reconnaître si le tableau qui en est issu a été 
mené aussi loin qu 'il pouvait aller dans le tr ip le  espace des 
couleurs, des regards e t des idées.

Il ne s 'ag it pas de cop ier l'apparence des arbres ni 
d 'im ite r leur façon de pousser. Pourtant, c'est dans la me
sure où l'artis te s 'efforce de maintenir entre ce tr ip le  espa
ce, son tableau et son idéologie une continuité aussi p ro
fonde que celle qui unit la graine, l'arbre e t l'espace am
biant, que son trava il risque d ’être plus qu ’un hasardeux 
coloriage.

Hone 1932
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Hélion 1933



boîtes de chocolat, des couleurs, des crèmes, des pâtes 
et des sucreries fondantes, bien fondantes.

Il existe des peintres qui se pourléchent de ces fondants 
e t dont les œuvres sont autant d 'arbres de Noël.

Au bord de l'eau, à l'om bre d'un peuplier, avec une 
femme charmante, nous épuisons la tendresse, ferm eté 
devient mollesse, e t nous dormons. Ou bien, c'est peut- 
être mieux de pêcher à la ligne.

Herbin 1932

Herbin 1933

Herbin
Un arbre qui a ses racines vivantes, développe tronc et 

branches, qui produisent des feuilles, des fleurs et des 
fru its. On peut g re ffe r un arbre qui reste de même nature, 
on améliore les fru its qui restent de même nature. Per
sonne n'a l'espérance de récolter un jour des moules sur 
un cerisier e t il n'existera jamais quelqu'un pour entre
prendre d 'a ttacher des moules à la queue de chaque fleur 
d'un cerisier.

Mais il existe des artistes qui, dans leur œuvre, espè
rent e t agissent de cette  manière.

Chacun a pu adm irer des arbres qui, indépendam ment 
de leurs feuilles, porten t des boîtes à sardines, des pneus 
e t des vieux souliers, des queues de cerfs-volants, des rats 
crevés e t une foule d'autres choses équivoques e t indé fi
nissables.

Il existe des œuvres, dites géniales, qui sont des fruits 
comparables à ceux-là e t qui on t mûri de la même singu
lière façon.

Chaque hiver, quand tous les arbres semblent morts, 
des arbres de Noël, éblouissants d'une vie a rtific ie lle , por
ten t des chandelles, des lampes électriques tricolores, des 
paillettes e t verroteries multicolores, de tristes jouets qui 
fe ignen t la naïveté, des bonbons, des sucres d orge, des
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Holty

Hol+y

Roubillotte
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Re+h
Les ennemis de l'a rt abstra it prétendent que, n 'im porte  

quel ouvrier décorateur peut fa ire  avec des lignes droites, 
des cercles, des lignes arabesques de l'a rt abstrait.

La décoration abstra ite fa ite  par un artiste, dont la sub
conscience se cristallise, devient lisible par sa graphologie 
picturale. Les causes de malentendus entre le grand public 
e t l'artiste, proviennent du fa it  qu 'il y a peu de gens qui 
savent lire cette  graphologie.

La décoration fa ite  par l'ouvrier décorateur n'a d 'autre  
proprié té  que la décoration, ça ne sera jamais autre chose 
qu'une sorte de papier peint.

Jelinek 1933 Jelinek 1933

Jelinek
L"homme moderne comprend la réalité qui J'entoure 

telle qu'elle est, il veut vo ir c la ir dans tou t, e t se demande 
dans to u t -—- « pourquoi » ?

Alors, la peinture qui est, en principe, illustrative, est, 
pour nous, un anachronisme.

Le principe de l'illustration ne change pas, qu 'il illustre 
l'apparence optique de l'ob je t, ou l'idée qu'on a de l'ob 
jet, que ce soit un arbre, un acte, une locomotive ou un 
rêve.

La ressemblance de l'oeuvre à la machine ou à la plante 
n'est encore qu'un dérivé de l'illustration —  illustration in
complète, peu claire.

Le seul but de la peinture nouvelle est de cultiver le 
sens de la vue par des perceptions ordonnées, réalisées 
d'après les lois optiques des couleurs. Donc l'e fficac ité  op 
tique de l'oeuvre ne peut pas être augmentée par sa res
semblance à la machine ou par son apparence animale : 
elle peut p lu tô t dim inuer parce que la fantaisie excitée' 
commence à form er des idées qui s'interposent entre l'œ u
vre e t notre œ il.
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Jellett

Kupka
Les complexes d'organismes vivants ont pris des formes 

en pa rfa it accord avec le milieu qui les produit. Ils pré
sentent leur iden tité  morphologique, soit celle de la fo r
mation, soit celle du bu t a tte in t. C 'est pour nous la leçon 
de conditions fonctionnelles —  de logique e t par là d ’es
thétique.

Nos idées se construisent dans l'espace et prennent des 
formes plastiques, olfactives, sonores, selon le d ispositif 
résultant des impressions reçues. Mais, dans ce dispositif, 
les réminiscences sensorielles diverses se superposent. L'idée 
ne devient claire que si elle est basée sur une sélection 
d'images sensorielles unilatérales, laborieusement dégagées. 
Et il en va de même pour l'invention —  création de réa
lité  nouvelle —  elle n'est viable que si, elle aussi, passe par 
la recherche de la cohérence fonctionnelle..

Heureusement, sportifs e t entourés de mécaniques, nous 
nous accoutumons à exercer la précision, à découvrir 
l'iden tité  véritab le  de to u t ce qui nous touche. Ainsi, nous 
ne pouvons plus peindre ou sculpter une form e qui « a 
l'a ir d 'ê tre  quelque chose e t ne l'est pas ».

L'épuration du concept in itia l entraîne celle de l'œuvre 
sur le chantier. La lis ib ilité  en devient alors plus aisée au 
prix d 'abstractions de to u t ce qui est é tranger à une unité 
organique. Et l'abstraction, on peut la pousser jusqu'à ne 
garder que seules les quotités élémentaires.

Jellett

Jellett
Je crois que l'apparence d'une machine ou d'une créa

tion technique ôte à l'e fficac ité  artistique d'un tableau.
La chose im portante  est que l'artis te en composant un 

tableau avec des formes non réalistes ne tom be pas dans 
la faute de copier des morceaux des machines en pensant 
que cela donne un aspect moderne, et abstra it. Il fau t que 
l'a rtis te  crée son tableau dans son esprit, e t que les fo r
mes soient nées de son inspiration et des lois d'harmonie, 
composition, et rythme propre à l'espace qu'il cherche à 
rem plir. S'il s'inspire des machines, il est, exactement, dans 
la même condition que les artistes réalistes, s'inspirant de 
la form e humaine.

Personnellement, je n'aime pas les tableaux qui me don
nent une sensation mécanique, parce que, pour moi, la 
machine est en opposition d irecte  avec une œuvre d 'a rt. 
Et si avec les tableaux abstraits il y a un e ffe t mécanique, 
c'est une faiblesse de la part de l'artiste qui n'a pas su 
cacher la mécanique intérieure de son tableau.

J 'acceptera i p lu tô t des souvenirs des formes naturelles 
que des souvenirs des formes mécaniques.
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Kupka. Abstractions.

Kobro 1930

Kobro 1931

Kobro
1. L'action de sculpter un nu donne des émotions d 'o r

dre physiologique ou sexuel. Je sculpte d'après nature, 
comme on va au cinéma pour se mieux reposer. J'a im e 
m'amuser, en corrigeant ce qui n 'é ta it pas term iné dans 
n 'im porte  quel mouvement de l'a rt ancien.

2. Un arbre a une form e inexacte et due au hasard. 
Puisque je tends vers le concret, les arbres n 'ont aucune 
influence sur mon travail.

3. La locomotive n'est pas une œuvre d 'a rt, puisque, 
lors de sa construction, on a voulu son bon fonctionne
ment e t non pas l'harmonie de la forme. La locomotive, 
n'est pas une œuvre d 'a rt, si ce n'est que pour cette  rai

son que pour être utile, elle est symétrique. Cela n'em
pêche que, pour un artiste, elle peut donner davantage 
qu un arbre. La locom otive a une form e plus humaine, c'est 
l'œ uvre de l'homme.

4. La valeur d'une œ uvre d 'a rt ne dépend pas de sa res
semblance à un p rodu it de la technique, mais de la per- 
fec ti on de form e artistique. Toute machine a tte in t son but 
au moyen du mouvement, qui coupe l'espace. La tendance 
de la composition dans l'espace est de s'unir avec l'es
pace.

5. L 'im ita tion  de la machine est aussi nuisible, que l'im i
ta tion  du monde animal. L'une e t l'autre empêche le dé
veloppem ent d'une form e purement plastique e t abstraite.
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Kosnick-Kloss

Kosnick-Kloss
Je ne vois aucune nécessité de peindre des nus plus ou 

moins naturalistes ; c'est en m 'abstenant com plètem ent de 
la vue extérieure, en la transform ant, que j'a i trouvé, pas 
à pas, mes moyens d'expression, passant par les périodes 
d ifférentes (sentimentalisme, lyrisme, symbolisme).

C 'est avec une volonté disciplinée, non égocentrique, 
que nous arrivons à comprendre de mieux en mieux les 
tensions qui se manifestent e t se m anifesteront toujours 
davantage dans les œuvres de cette  co llectiv ité  d'artistes 
qui se vouent à créer une nouvelle réalité.

Kosnick-Kloss
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Moss

Moss
Quelle est l'influence des arbres sur ma peinture ? Il 

faut que je réponde par une autre question : qu'est-ce que 
c'est l'a r t ?

Atmosphère, terre, eau, animaux, minéraux, plantes —  
univers chaotique, dont le mouvement fixe les destins. 
L homme partie  de cet univers. Forme accidentelle don t le 
but reste inconnu ; pourtant à son tour créateur d'un uni
vers de noms, de nombres e t de Dieux. Extériorisé en fo r
mes plastiques suivant les étapes de son évolution : art.

L homme p rim itif basait sa conception sur l'apparence 
des forces élémentaires. Son a rt : idoles. Plus évolué, l'hom
me devina it un but spirituel et s'imposait un système mo
ral : la religion : a rt mystique. A ujourd'hui, après des siè
cles de décadence, le développem ent de la science e t de 
la technique lui ouvrent un nouvel horizon. Plus la force 
physique, non plus la force morale, mais la force cérébrale 
a démontré être l'arme la plus puissante de l'homme. Par 
la mappemonde, il a le plan exact de tou te  détendue de 
son domaine. Par science et technique, il sera capable de 
vaincre son plus grand ennemi : LA NATURE. Devenu 
conscient de son propre pouvoir, il p révo it une nouvelle 
réalité : reconstruction de la vie humaine par l'homme lui- 
même.

C 'est ce t essor qui pousse l'a rtis te  vers une nouvelle 
plastique : l'a rt non fig u ra tif. La base de cette  nouvelle 
plastique : l'équ ilib re  sur lequel sera basé cette  plus grande 
œuvre d 'a rt : la vie humaine.

Moss
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Moholy-Nagy
1. Je ne pe in t pas des nus parce que je peux mieux les 

photographier.
2. J'estim e que c'est très agréable de trava ille r sous 

les arbres e t je suis sûr que pour un trava il organique, il 
fau t plus de végétation que d'asphalte. Mais c ’est l'a f
fa ire  des communautés de réaliser finalem ent les plans des 
architectes e t de planter plus d'arbres et de gazon dans 
nos grandes villes.

3. Une locom otive est aussi bien ou aussi peu une oeu
vre d 'a rt qu'un canif.

Je n'aimerais pas é tab lir une hiérarchie des arts sur la 
technique e t d'autres domaines de la création. C e tte  tro i
sième question appartien t à des conceptions d 'h ier.

4. Il im porte  peu qu'une oeuvre ressemble à un appareil 
ou à une machine, ces éléments ne déterm inent pas la va
leur artistique.

5e question : même réponse.

Moholy-Nagy ! 925 

Moholy-Nagy 1926
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Mondrian 1932

Mondrian
L 'E fficacité  artistique d'une œuvre est non seulement 

déterm inée par sa valeur artistique, mais aussi par le ca
ractère de la représentation figu ra tive  : sujet, formes na
turelles ou abstraites.

Bien que la valeur artistique soit identique dans chaque 
vraie œuvre d 'a rt : éternelle, indépendante de la repré
sentation figura tive , celle-ci est d'une telle im portance 
qu'elle déterm ine l'expression de cette  valeur to talem ent.
Etant changeable, la représentation figu ra tive  transforme 
constamment l'expression purement artistique : la capacité 
artistique se sert en cours du temps toujours d'autres fo r 
mes ou les crée. Dans cette  action réciproque, il fau t donc 
d istinguer deux valeurs : la valeur artistique et la valeur 
des moyens d'expression. *

Il est donc clair que, pour la mentalité moderne, l'œ u
vre a l'apparence d'une machine ou d'une création tech
nique ajoute a son e fficac ité  artistique par sa représen
ta tion figu ra tive  plus abstraite, c'est-à-dire par ses fo r
mes plus exactes, son manque de lyrisme classique ou ro
mantique, etc... Cependant, c'est la valeur artistique qui 
déterm ine dans quelle mesure cette  nouvelle « figura tion  » 
est annihilée et transformée en œuvre d 'a rt.

►

Mondrian 1932
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Nécrologe de quelques Peintures.
Il y a eu le Fauvisme. Il y a eu le Cubisme. Il y a eu le 

Surréalisme...
li y eut aussi les puristes qui croyaient être des cubistes 

sans iyrisme et sans fautes.
Voici déjà longtemps que sont passées les années b ril

lantes de tous ces styles inventés par la génération d'a- 
vant-guerre. L'apothéose d'un d 'en tre  eux, qu'à grands 
frais réalisèrent les marchands, l'an passé, m it un po in t 
final aux légendes héroïques de M ontm artre  e t de M on t
parnasse.

Le monde des guitares, des tables de marbre, des bou
teilles, des journaux, des danseuses, des papiers peints, du 
caporal, des arlequins, « BASS-monde », e t « monde- 
VINS », le rag-tim e lyrique des objets poétisés e t pictu- 
risés est term iné. Il a franchi son po in t culm inant d évo
lution, il a a tte in t la lim ite naturelle de sa méthode, e t de 
ses matériaux. Il est devenu classique. La charge ém otion
nelle dont é ta ien t gonflées les oeuvres de ce temps, est 
usée. Elles n 'ont plus besoin que de commentaires. C 'est 
de l'a r t de musées. Passéiste.

Le Surréalisme, à son heure, l'a remplacé très fac ile 
ment, comme auparavant le cubisme ava it remplacé I im 
pressionnisme rachitique : e t le surréalisme aussi, le der
nier style organique de la société bourgeoise, est mort. 
Epuisé.

La culture est entrée dans une phase nouvelle de I en
tre-styles, I' « entre-époques », si l'on peut dire, dans la
quelle mûrissent lentement une nouvelle conception v i
suelle, un nouvel art, qui sera à l'image des toutes proches 
mutations sociales.

■ ** *

Réalité. A bstraction , Nature. F iguration. Image. Non- 
figu ra tion . Surréalité. Tels sont les mots avec lesquels s a- 
musèrent, jusqu'à présent, les critiques de revues illustrées, 
pauvres héritiers par cousinage de l'intense e ffo rt plasti
que de ce siècie.

Mais qu'est-ce alors que la réalité dont on pourra it par
ler. à propos de peintures, de peintres, d'époques ?

Elle est à chaque époque, dans chaque peintre et au
tou r de lui, e t ses peintures l'illustrent. Il ne s 'ag it que 
d 'apprendre à la lire :

La réalité du jeune bourgeois ascendant, au 18e, qui 
n 'ava it pas encore osé je te r le gant au seigneur féodal et 
qui, a ttendant son heure, fo rm a it sa classe, une classe en 
soi. Image : nature m ort de Chardin, peu d'objets, peu de 
fru its. Plus tard , ayant flanqué ce gant à la tê te  de son 
ennemi e t l'ayant vaincu, le jeune bourgeois et son art se 
sont figés dans la pose de marbre des tableaux de David, 
parmi des staffages empruntés au décor de Rome, en 
même temps que l'idée de la République.

Puis est arrivé Delacroix qui a d é tru it l'harmonie des an
ciens, apprise par cœ ur ; il a ébranlé les colonnes de Co- 
rynthe ; sa couleur rouge a tranché l'im m obilité  en plâtre 
du Premier Empire. A  la douce chaleur d'après-m idi des 
tableaux classiques, il a substitué le hurlement du vent noc
turne et de l'angoisse des cataclysmes.

La Réalité ? C ’é ta it la redingote de Child H arold, dans 
laquelle se cachait l'âme d'un bourgeois déclassé dans une 
époque de transition, qui s’essouflait à je te r du vieux sur 
du nouveau e t ne trouva it ni calme ni place.

Jakovski Barbizon... Fontainebleau... Tranquillité d'une fenêtre  de 
dimanche, dans une proprié té  de magnat financier. Mais 
ce ne sont plus, déjà, les perspectives sans fin  du 18° e t 
du Lorrain, les palais des ennemis vaincus hier. Non. Une 
maison de campagne seulement, une rivîere, deux arbres, 
le soir. Le coin. Le home.

Après ? Impressionnisme e t Symbolisme.
Cubisme et Surréalisme.
Thèse et antithèse du capita l industriel. Thèse e t an ti

thèse du capitalisme centralisé, de l'impérialisme. C 'est la 
phase suivante du développem ent de la société bourgeoise, 
l'entrée en lice de la grande industrie, e t les dernières 
luttes artistiques qui se passeront dans le massif bourgeois.

Puis, comme toujours, comme autrefois sur le monde 
spectral de l'impressionnisme (de l'œ il sain duquel ava it 
pourtant été opérée la cataracte du violon de Crémone) 
se sont avancés le brouillard du mysticisme e t les miasmes 
malsains des fins d'époques. Le monde stérilisé ch irurg ica
lement des nature-mortes cubistes a perdu son équilibre ; 
il a commencé à sortir du champ de la conscience pour se 
répandre en poussière, en une sorte de protoplasme de 
matière subitement tom bée en enfance dans la subcons
ciente horreur des Surréalistes.

Cycle m ort. Mais quelle est la tendance résultante de 
ce cycle ?

A  l'époque de l'impressionnisme a commencé I' indus
tria lisation de la peinture, répondant à l'augm entation des 
consommateurs, à leur demande émotionnelle déjà influen
cée par l'urbanisme. Le conseil de Cézanne : tra ite r la na
ture  par le cône e t par la sphère ne fu t pas chose nou
velle par rapport à la tendance à sim plifier la surface du 
tableau jusqu'à lui donner l'apparence d'un disque de Che- 
vreul.

Même but, même correspondance sociale. Remplacer le 
trava il manuel par la machine. S im plification du procédé, 
com plication de l'aspect.

Le pas suivant : la peinture veut devenir un ob je t de 
l'époque de Ford, C itroën et Bata. Mais la réaction e t la 
décomposition avec la chute de la « Prospérité » ne com
mencent pas par les malheureux Surréalistes. Eiles étaient 
amorcées depuis longtemps. Dans le cubisme d'après- 
guerre germ aient déjà les mêmes contradictions condui
sant à l'e ffondrem ent final. Dans le cubisme —  chair et 
os du monde bourgeois —  subsistait la figura tion , un reste 
de figura tion , un rejeton desséché de l'ob je t in tégral de 
Chardin (naguère proprié té  sacrée, privée, le support de 
to u t le système capitaliste) devenu une sorte de fantôme, 
un rêve d 'ob je t, le pâle rêve des choses qui se détachent 
de leur proprié taire ...

Car, l'idée générale de la peinture bourgeoise a tou 
jours été l'idée de la possession privée. Peinture =  capita l. 
Tableau =  marchandise =  bijou.

L 'ob je t avait été le symbole de la lutte de la Bourgeoi
sie contre le Féodalisme. A  l'allégorisme choisi, au monde 
f ic t i f  des fêtes galantes peints pour la jo ie des aristocra
tes, la Bourgeoisie avait opposé le matérialisme réaliste 
des Sans-Culottes, un carré de to ile  encadrée e t dedans 
des objets concrets, réels.

La terre tourne, la société évolue et cet ob je t est passé 
par d ifférentes étapes correspondant aux étapes d 'évolu
tion de la société. Il a été démagogique, photographique. 
Il est redevenu poétique et rêvé, c'est-à-dire que, depuis 
le cubisme, il est repassé par un é ta t parallèle à l'allégo-
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risme aristocrate du 18e : cet e ffo rt d évasion ce t é ta t 
d 'affa ib lissem ent de la superstructure qui marque toujours 
la chute d'un système.

Mais la d ia lectique de l'h istoire travaille  pour la classe 
ascendante. Les peintres, approfondissant ces rêves d 'o b 
jets, ont débarrassé leurs tableaux de l'aspect décadent de 
leur époque : le rêve bleu dés guitares a fin i par devenir 
le bleu abstrait, e t puis le bleu concret, le bleu to u t court, 
la surface positive sans aucune spéculation métaphysique 
de l'esprit.

C est ainsi que se sont produits, dans la chaîne h istori
que, les tableaux dits « abstraits », une nouvelle qualité 
de la peinture, qui réalise le saut depuis un système d'idées 
jusque dans un autre.

Com pte tenu de ce que la succession des styles ne se 
fa it pas par irruptions soudaines d un nouveau, mais par 
une lente croissance dia lectique de la form e elle-même, 
qui engendre des contradictions permanentes, pousse en 
avant certaines tendances centrales e t refoule en même 
temps les autres, on peut a ffirm er que l'a r t abstra it cons
titue  la phase organique déterm inée par les lignes géné
rales de I évolution de la vision picturale depuis l'im pres
sionnisme.

En effe t, le cubisme, quoi qu'on a it d it, n'a jamais été
I idéologie de l'ob je t. A  l'atmosphère acide dans laquelle 
les impressionnistes on t solubilisé les volumes, le cubisme 
opposa la pesanteur e t la solid ité fictives des objets qui 
n é ta ien t plus des massifs sculpturaux comme dans la pein
ture classique, ni des volumes à tro is dimensions, mais des 
masques de lumière matérialisée.

Le Cubisme m arquait l’accroissement des valeurs abstrai
tes [générales) aux dépens des valeurs figuratives (parti
culières). Mais pour dém olir l'ob je t, il fa lla it s'en approcher. 
C  est pourquoi les Cubistes demeurèrent figurateurs. C 'est 
ainsi que le Cubisme fu t une étape antithétique du pro
cessus historique qui deva it aboutir à la form ation d'un 
style nouveau ; un style qui, au lieu de s'inspirer des appa
rences individuelles du monde, s'inspirerait de ses lois phy
siques. Les Impressionnistes s'étaient servis de la lumière 
pour y découvrir des couleurs, les Cubistes assemblèrent 
des plans de lumière tirés de l'apparence des objets. Ils 
prenaient donc la lumière comme un matériau pour cons
tru ire, mais ils ne pouvaient la libérer com plètem ent de 
l'influence des objets dont ils l'avaient extraite.

Ils ont laissé après eux cette  tâche : la libération de la 
lumière.

C 'est cela e t beaucoup d'autres choses dont on pour
ra it trouver ainsi les racines dans l'histoire, qui s'accom
p lit dans la peinture abstraite d'aujourd'hui.

La peinture « non figu ra tive  ».

'y-ÏV

Reth 

Re+h
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Pevsner 1932

Pevsner 193 I
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Povôrina 

Pevsner
La plus précieuse découverte, la connaissance des causes 

premières e t des premiers principes, est réfutée par les 
progrès de la science moderne ; la démonstration est fa ite  
que cette  connaissance donnait lieu à des illusions e t à 
des doctrines semblables à de faux raisonnements fa its 
avec l'in tention d 'induire en erreur ; chaque nouvelle créa
tion technique est la preuve de la non va lab ilité  des créa
tions précédentes. Il a toujours existé un parallélisme cons
tan t entre la succession des idées, des tra its essentiels de 
toutes les créations humaines aux d ifférents âges de la 
terre, e t la succession des formes que prend l'œ uvre d 'a rt 
au cours des évolutions diverses. Ce parallélisme ressem
ble à un allégorisme obscur p rê tant à des interprétations 
infinies, e t donnant lieu à des fictions dont l'œuvre d 'a rt 
n'est que le moyen ou le support ; e t de même que ces 
idées générales ne fo n t que se répéter continuellement, 
de même l'œ uvre d 'a rt parallèle se contente d 'exprim er 
des apparences. Pour a tte indre à la vérité, il fau t d 'abord 
détru ire  les opinions e t toutes les routines e t ensuite é ta
b lir de nouvelles fondations de façon à placer l'œ uvre d 'a rt 
sous la form e d'un corps de doctrine qui fasse obstacle à 
tous les parallélismes terrestres. Elle d o it passer par le f i l
tre  de la critique, de la raison pure et s'appuie sur la rai
son pratique, applicable à la pluralité des mondes. S’il 
existe encore une sim ilitude extérieure entre la création 
technique et celle d'une construction d 'a rt, la première

nous aide à calculer les perturbations de la mécanique pla
nétaire, tandis que l'autre nous donne la possibilité de 
m ettre à jour les forces cachées de la nature ; elle nous 
sert à préétab lir les rythmes nouveaux des grands axes de 
construction et d'autres orbites dans le carré de temps et 
d'espace.

L'œuvre d 'a rt géniale crée par elle-même un système 
cosmogonique, qui s'élève au-dessus de tou te  création 
technique dans tous les siècles e t dans tous les arts.

Povôrina
J'a im e les arbres. Le sapin e t le saule dans la fenêtre 

de mon ate lier m 'enseignent d 'ê tre  comme eux, humble et 
ouverte à la voix silencieuse, qui les fa it  cro ître  en toute 
beauté. Je voudrais peindre cette  croissance vivante, ce 
fa ire  naître perpétuel, ces grandes formes constructives, 
—  mais restant pure dans les lois picturales, comme les 
plantes dans celles de la nature : sans lois rien n'a de vraie 
existence ! La force de création est dans l'homme comme 
la sève dans le tronc. Ainsi sont les arbres mes modèles 
spirituels, mais jamais extérieurs.

Povôrina 1933
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Power 1932

Power
Est-ce qu'une locom otive est une œuvre d 'a rt ?
Non pas ! —  une locom otive n'est pas une œuvre d 'a rt.
Une œuvre d 'a rt, c'est une harmonie créée comme fin  

en soi, e t un artiste est quelqu'un qui s'occupe « seule
ment » de l'harmonie des formes e t des couleurs comme 
fins en soi.

Si l'harmonie des formes est le résultat d'une fonction 
pratique, comme, par exemple, la vitesse, la légèreté, so
lid ité , cela n'est pas une fin  en soi, c'est p lu tô t un moyen 
vers un but. Donc ce n'est pas une œuvre d 'a rt.

C 'est bien possible qu'il soit une partie  d'une machine 
où l'auteur soit libre de choisir la courbe la plus belle, la 
proportion la plus fine, e t cet élément seul peut avoir 
une valeur esthétique, mais s'il pe rm etta it qu'une valeur 
esthétique l'em porte sur la fonction pratique, il serait un 
mauvais ingénieur ; et, s'il est un mauvais ingénieur, c'est 
beaucoup mieux qu 'il soit mort.

Un artiste, en regardant une machine parfa ite , peut 
être inspiré et créer une œuvre d 'a rt, mais ça c'est autre 
chose.

Prampolini
N otre  temps, caractéristiquem ent futuriste, apparaîtra 

d is tinct dans l'h istoire de l'a rt par la d iv in ité  nouvelle : la 
Machine (Manifeste de l’a rt mécanique —  Prampolini •—  
Mars 1923, Rome, Revue « Noi »).

La vieille esthétique se nourrissait de légendes, de my
thes et d ’histoire, produits médiocres de collectivités aveu
gles e t esclaves. L’esthétique futuriste  se nourrit des plus 
puissants e t complexes produits du génie humain. La M a
chine est bien le symbole le plus riche de la mystérieuse 
force créatrice humaine. De la Machine e t à travers la 
Machine se développe to u t le drame humain.

Nous autres, futuristes, imposons à la Machine de sur
passer sa fonction pratique pour s'élever dans la vie spi
rituelle e t désintéressée de l'A rt, e t devenir ainsi une su
blime inspiratrice.

L 'artiste qui ne veut pas s'e ffondrer dans l'imprécis e t 
dans le p lag ia t d o it aimer seulement la vie qu 'il v it e t 
l'atmosphère qu 'il respire.

L'unique modèle est la « machine », fille  nécessaire de 
l'homme, nécessaire prolongem ent du corps humain e t 
unique maître de simultanéité.

Il fa u t d istinguer entre form e extérieure et esprit de la 
Machine.

Par esthétique de la machine, nous entendons la splen
deur géom étrique e t numérique fa ite  de synthèse, d 'ordre,

Power 1932
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Nous n'en savons rien.
Ainsi é ta it dieu.
L'homme —
Dieu —
Le fils de l'homme —
Le flls de dieu —
Le nom de dieu —  

et cætera.

Pour créer la terre  
il a copié les cieux.
Pour couronner l'œuvre 
il s'est copié lui-même.
Sacré copiste de bon dieu.

L'Homme 
est venu sur terre.
L'homme a chanté :

L'eau.
Voici ma sœur, 
pure, simple, précieuse.

Le vent.
Voici mon frère, 
sauvage, aimable.

Le feu.
Voici mon enfant, 
beau, clair, gai.

La lune.
Voici ma femme, 
beaux seins de montagne, 
jolis trous de cratères.

Prampolini 1932 Prampolini 1932

d'essentiel, de précision d'engrenages, de mouvement, de 
donner-avoir, de continuité, de régularité. C e tte  esthéti
que est basée sur « l'esprit » de la machine e t non sur la 
machine elle-même : « simultanéité de forces » qui aspi
rent toujours plus à leur organisation.

Séligmann
Tradition.
Au commencement 

dieu
créa les cieux et la terre.

La terre 
é ta it informe, vide — , rien.

Dieu
se mouvait au-dessus des eaux 
(idées futures des hommes à créer.)

Verdâtre, 
tacheté de rouge, 
sous la ceinture —  

la tr in ité  
prête à ja illir —
couronné d'un po t de tôle émaillée 
et d'un bicorne d 'aviateur, 
tom bé dans une guerre pré-biblique.
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Raphaël engendra Meissonnier 
lequel est appelé le sauveur de la peinture. 
L'époque moderne c'est aujourd'hui, 
demain ce sera demain, 
après demain ce sera plus ta rd .
Les nuages viennent et s'en vont, 
avant de p a rtir ils fo n t de l'eau.
(Les hommes en fo n t autant.)
Les tableaux sont en toile, 
en bois, en cuivre.
Les pinceaux sont en poil, 
en carton, en huile de ricin.
Les maisons sont en celluloïd, 

en c ro tte  de bique ;
Les chants sont en boyaux de mouton. 
Qu'est-ce que représente un tableau ?

La peinture est d iffic ile .
Une bonne peinture d o it durer.
Méfiez-vous du jaune-de-Naples.
Van G ogh a mangé des couleurs.

Il fa u t s'agiter.

Les nuages viennent e t s'en vont, 
quand le vent souffle, 
ils gonflent les joues et tra înent 
de la salive derrière eux.
Mais ils voyagent plus vite .
Bientôt on ne les vo it plus.

Pluie.
Sécheresse 

Rossiné

Rossiné

La terre.
Voici ma mère, 
douce nourriture 
rouillée dans la chaleur.
Après avoir chanté
l'homme n'a pas perdu son temps
à écouter les échos des vallons.

Il a écrit des écritures.
Formé des formes.
Tracé lignes, signes et signaux.

Voici la généalogie de la peinture : 
Le prem ier artiste é ta it Bézalel 
Bézalel engendra Cimabuë 
C imabuë engendra Böcklin 
Böcklin engendra Breughel 
Breughel engendra Chardin 
Chardin engendra Goya 
Goya engendra Cézanne 
Cézanne engendra M eier-G rä fe  
M eier-G rä fe  enqendra H itle r 
H itle r engendra Rembrandt 
Rembrandt engendra Raphaël
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I. Ni !e classicisme;
2. Ni le romantisme e t l'impressionnisme ;
3. Ni le futurisme ne jouent aucun rôle dans ma pein- 

ïure.
4. Le machinisme nous enseigne le trava il ordonné. Il 

nous habitue à l'économie, la discipline e t l'ac tiv ité , qui 
remplacent la répétition des impressions de la nature. Nous 
ne copions pas la machine, mais sa méthode.

5. Toutes les formes au caractère flue t e t alogique, pro
venant de la vie animale ne do ivent pas avo ir d 'influence 
sur l'a rt. La vie d 'aujourd'hui par la concentration dans les 
grandes villes e t l'industrie conditionne notre sensibilité et 
notre conception de phénomènes.

L 'a rt naît toujours dans un milieu e t sur un fondem ent 
social, il signifie donc non seulement l'émotion, mais aussi 
un système résultant de ce fondem ent.

Le système actuel résulte de la pensée industrielle e t des 
conditions urbanistes. Pour cette  raison, l'affluence d 'im 
pressions que l'a r t transpose en système de formes nous 
parvient non pas du règne animal e t du règne végétal, 
mais :

a) de l'allure e t de la mécanisation ;
b! du concret des formes 'mesurables ;
c) de la manière de penser m athém atiquem ent en rac

courcis abstraits ;
d) de l'organisation e t de l'équ ilib re  auxquels aspire la 

civilisation actuelle e t qui lui manquent ;
e) de l'objectivism e des critériums superindividuels.

Stazewski

Séügmann

Séligmann

L'artiste pousse comme l'herbe.
Bonne graine.
Mauvaise graine.

Papa n'y est pour rien :
les fils l'on t bouffé depuis longtemps.
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1. En peignant le nu on est obligé de peindre aussi le 
fond. En to u t cas, quand nous peignons un objet, nous 
trouvons dans le tableau l'ob je t e t le fond, donc deux cho
ses sur un seul tableau. Parfois même quelques objets et le 
fond, donc quelques sensations optiques dans un seul ta 
bleau.

2. Les arbres m 'ont révélé ce que n'est pas une œuvre 
d 'a rt. La form e d'un arbre résulte : a) de la symétrie (dans 
la form e e t dans la d istribution des feuilles). C e tte  symé
tr ie  est le résultat de la division de cellules d'une plante. 
Le tableau ne pousse pas, ses cellules ne subissent pas la 
division e t c'est pourquoi la symétrie n'y a pas de place,
b) d'une courbe flu id ité  de la form e de branches e t de 
tronc, résultant de la pression du vent, de la d irection du 
soleil (de lumière), de la vaporisation de sucs dans une 
plante. Ces forces, nous ne les trouvons pas dans un ta 
bleau, donc sa form e est d iffé ren te .

3. Le but d'une locom otive est de produire une éner
gie, qui est nécessaire pour m ettre  en mouvement le tra in. 
Lorsque nous projetons sa form e, nous prenons en con 
sidération ce but, c ’est-à-dire le meilleur moyen de pro
duction d'une énergie. Indépendamment de cela, il peul 
arriver que la locomotive en entier ou seulement un frag
ment d 'elle (par hasard) sont beaux.

Le but d'une œuvre d 'a rt, c'est l'unité de la composi
tion. Plus grande ce tte  unité, plus nous approchons le but.

Strzeminski

Schiess 1932

Indépendamment de ce tte  tendance, une œuvre d a rt et 
ses fragments peuvent être beaux. Mais ce n est que la 
question du hasard, ce n'est pas .le but de I art.

La beauté accidentelle d'une locomotive, d'un animal 
ou d'un tableau ne déterm ine pas encore la réalisation de 
buts artistiques, puisque le seul critè re  que l'on peut ad
m ettre ici, est le but dans lequel est fa it  quelque chose 
e t la mesure dans laquelle ce bu t a été a tte in t.

Une machine n'existe que pour produire certains objets 
ou les énergies nécessaires pour leur fabrica tion .

Le monde animal n'existe que pour manger, vivre dans 
un cercle de sensations e t être mangé par l'homme.

Une œuvre d 'a rt tend vers un degré plus élevé de l'unité 
de la composition. Plus é tro ite  est son homogénéité, plus 
nous approchons le but.

Schiess 1932
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Schwitters 1933

Schwitters
Ces deux photos représentent quelques parties du 

« Merzbau » à Hannover : « die grosse S ruppe  » (le grand 
groupe) e t « die G o ld g ro tte  » (le groupe d'or)..

Le « Merzbau » est la construction d'un in térieur par 
des formes plastiques e t des couleurs. Dans des grottes 
vitrées sont des compositions de Merz qui form ent un vo
lume cubique e t qui se réunissent à des formes cubiques 
blanches en fo rm ant l'in térieur. Chaque partie  de l'in té 
rieur. sert à la partie  voisine d'é lém ent médiateur. Il n'y a 
pas de détails qui fo rm ent comme unité une composition 
lim itée. Il y a un grand nombre de d ifférentes formes qui 
servent de médiateur du cube jusqu'à la form e indéfinie. 
Quelques fois, j'a i pris une form e de la nature, mais plus 
souvent j'a i construit la form e comme fonction de d iffé 
rentes lignes parallèles ou croisées. Ainsi j'a i trouvé la 
pius im portante  de mes formes : la demie vis. (Halbsch- 
raube).

Je fais une grande d iffé rence entre la logique artistique 
e t la logique scientifique, entre construire une form e nou
velle ou constater la form e de la nature. En construisant 
une form e nouvelle, on crée une œuvre abstraite e t artis
tique. En constatant la form e de la nature, on ne fa it  pas 
une œuvre d 'a rt, mais on étudie seulement la nature. Il y 
a un grand nombre de membres intermédiaires entre cons
tru ire  la form e e t constater la nature.

1. C 'est en to u t cas possible, qu'un artiste abstra it pei
gne aussi des nus.

2. Dans mes compositions abstraites, il y a l'influence de 
to u t ce que j'a i vu dans la nature, par exemple des arbres.

3. Une locomotive n'est pas une œuvre d 'a rt, parce qu'on 
ne l'a pas construite dans l'in tention de fa ire  une œuvre 
d 'a rt.

4 et 5. Il ne fa it  rien à l'e fficac ité  artistique, qu'on re
produise une machine ou un animal ou la Joconde.

Schwitters 1933
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Van Doesburg 1929

Vantongerloo
Sont compris dans l'a rt plastique : l'architecture, la pein

ture e t la sculpture.
L 'a rt plastique subit l'évolution sociale e t son élan a tou 

jours été retenu par le stade d'évolution sociale.
On c ro it souvent à to r t, que l'a rt est le re fle t de la so

ciété. L 'a rt devance toujours l'évolution sociale, mais le 
régime sous lequel il v it, l'empêche de donner libre cours 
à son expression e t de se donner en entier.

Chaque régime arrivé à son apogée, se décompose, et 
l'a rt que le régime prend à son service, lui échappe. Ainsi, 
l’a rt se libère de plus en plus du servage que le régime so
cial lui impose.

Nous disons donc que chaque système social prend l'a rt 
pour son serviteur. Ceci a eu pour conséquence de réunir 
jadis les arts (architecturaux, picturaux, sculpturaux). Non 
pas de les unir en unité, mais pour en fa ire  une force plus 
grande au service du régime. Cela semblait un mariage, 
protégé par les mécènes. C e tte  union n 'é ta it en réalité 
qu'un accouplement voulu par le système social e t non une 
vraie alliance par valeur plastique.

A  mesure qu'un système social pe rda it de sa puissance, 
les arts se séparaient, d'où un réel divorce de l'a r t plasti-



Strzemînski 1933

que. L 'art, libéré du joug d'un système social, devenait ie 
serviteur du système qui succédait (transition du système 
féodal au système bourgeois). Actuellem ent, les arts ten
dent à s'unir. Mais ils ne peuvent s'unir que par rappo rt 
aux valeurs qui en fo rm ent un to u t homogène e t ainsi, avoir 
une réelle raison d 'ê tre . Hélas I l'époque ne lui perm et pas 
de s’exprimer en entier.

Peut-être qu'un nouveau système social le lui perm ettra.
A  l'époque féodale, les arts, l'architecture, la peinture 

e t la sculpture, é ta ien t juxtaposés. Ils é ta ien t posés l'un 
sur l'autre. Une architecture que l'on cam oufla it avec une 
peinture e t sur laquelle on fich a it une scuplture. Le régime 
féodal ava it toutes les possibilités pour fa ire  naître la 
fresque, pousser la peinture à son paroxysme, en faveur 
des seigneurs e t la fa ire  mourir avec leur système féodal.

La lu tte de la société m it fin  au concubinage des arts 
plastiques. Je dis concubinage, car il n'y ava it pas d'union, 
et, je dis, des arts plastiques, parce qu'ils é ta ien t toujours 
séparés.

Avec le régime bourgeois, la peinture de chevalet de
va it avoir son plus grand essor, ainsi que l'a rch itecture or
nementale e t la sculpture candélabre.

On a donc monnayé l'a rt. Au lieu que ce soit le suze
rain qui commande, c'est le commerçant. L 'a rt qui, à l'épo
que féodale, servait à g lo rifie r le seigneur, est devenu un 
ob je t de commerce. L'art, en se dégageant du régime fé o 
dal, s'est jeté dans les bras du régime bourgeois. Il tend 
à s'en défaire, mais aura-t-il son indépendance, sa vraie 
valeur d 'a rt plastique ?

Le rôle que i’a rt joue dans l'ensemble de la vie sociale 
est le même que to u t ce qui partic ipe à l'évolution. La 
société y est d 'abord  réfracta ire, puis, elle cherche à adop

S+rzeminski 1932
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te r l'évolution dans son système social sans jamais pouvoir 
en saisir la portée.

L 'a rt se dé fa it du joug d'un système social e t ne reflète 
souvent que l'erreur de l'époque. Ce n'est pas parce que 
le pape a commandé à M ichel-Ange la peinture de la 
Chapelle Sixtine que la valeur de l'œ uvre re flè te  l'épo
que. Il n'y a que le côté apparent qui est de l'époque. 
L 'histoire d 'H enri IV ne fa it  pas la valeur d'une œuvre 
d 'a rt. L 'histoire seule est de l'époque. Il n'est donc pas 
étonnant que l'a rt tend de plus en plus vers l'abstra it e t 
se d é fa it du joug du système social. Les seigneurs on t pris 
l'a r t à leur service pour fixer leur règne. Ils n 'ont pas pu 
capter l'a rt. Ils ont simplement fixé leur erreur. L 'a rt a 
échappé e t leur erreur est restée.

La société bourgeoise, ayant1 d'autres bases que bien 
l'époque féodale, a permi le développem ent de la pein
ture de chevalet, l'o b je t que l'on peut négocier. La fres
que appartien t particu lièrem ent au régime féodal. C 'est 
de ces possibilités que pouvait naître ce genre de la pein
ture murale, arriver à son paroxysme, en faveur des sei
gneurs e t mourir avec eux. Au fond, on pourra it d ire que 
les murs (architecture), é ta ien t camouflés par une pein
ture  représentant le plus possible, ce qui intéressait le sei
gneur. Ce n'est donc pas une peinture murale, prise dans 
le sens architectural, mais une histoire apposée au mur et 
partant, un immense tableau appliqué sur le mur.

Taeuber-Arp Taeuber-Arp

Ceci ne pouvait plus, à un certain moment, intéresser 
le peintre e t certa inem ent pas l'architecte, car il n'y avait 
pas de relation entre ce tte  peinture e t l'architecture, ce 
qui est donc la seconde raison du d ivorce plastique.

Depuis, on cherche une alliance. Mais une alliance ne 
peut exister que lorsqu'il y a relation, coordination, entre 
les alliés.. Nous parlons ainsi d 'évolution, alors que son 
application dépend du système social. Vers quoi tend donc 
l'a r t plastique ? Il tend vers l'unité, c'est-à-dire fo rm er un 
to u t homogène de l'a rch itecture, de la peinture e t de la 
sculpture. Un mur, valeur architecturale, n'a de raison que 
par rappo rt à un autre mur ou valeur architecturale. M e t
tre  une image sur ce mur, c'est détru ire  sa valeur archi
tecturale. C 'est ce qui exaspérait les architectes. Il con
v ient de construire sur le mur des valeurs picturales qui ne 
détruisent pas le plan e t fo rm ent p lu tô t une unité avec 
l'a rch itecture. Pas de camouflage, mais une construction 
dans tou te  la conception du mot. Une chose par rapport 
à une autre e t pas une fantaisie. Une figure, une histoire, 
n'a rien de commun avec un plan. Il n'y a donc pas de 
relation entre un mur e t une figu re  (nature), d'où le divorce 
de l'architecture, de la peinture e t de la sculpture.

Il fau t donc des éléments propres au plan e t seuls ca
pables de construire une unité avec ce plan. Une surface 
n'a de raison d 'ê tre  déterm inée que relativem ent à une
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autre surface. Il en est de même pour le volume. Une ar
chitecture m athématiquement e t esthétiquem ent établie, 
sera donc le lieu où tous les problèmes devront se résou
dre e t form er ainsi l'un ité de l'a r t plastique.

La base de l'a r t abstrait, sa base réelle, é tan t la science 
de l'a rt plastique, to u t autre élément qu 'abstra it plastique 
ne peut y trouver place. Ainsi, les éléments de la nature, 
d'une machine ou d'une création technique, sont des erreurs 
de discernement lorsqu'ils figu ren t dans une œuvre, d ite  
« abstraite », n'ayant pas une valeur plastique.

C 'est également une erreur de s'inspirer des elements, 
soit scientifiques, philosophiques, cosmiques, nature. Une 
œuvre d 'a rt abstraite est purement abstra ite  e t to u t élé
ment sans valeur plastique abstra ite  ne peut s y in trodu ire  
sous peine de non compréhension de l'a r t abstra it de la 
part de l'artis te.

Vantongerloo 1930

Vantongerloo 1929
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Valmîer
Je suis certain que, non seulement les arbres, mais fou t 

ce qui est énergie e t vie a une influence d irecte  sur mon 
trava il. Que ce soit des choses palpables ou des atomes 
invisibles, to u t ne form e qu'une même grande fam ille, puis
que le divin pénètre tou t. Le temps, l'espace se mesurent 
avec l'esprit e t l'esprit ne peut concevoir un corps isolé 
dans l'univers. C 'est une grande fra te rn ité  entre to u t ce 
qui est e t il y a d 'é tro ites relations entre ce corps e t to u t 
ce qui est vivant. Les lim ites n'existent pas, on ne sait où 
commence e t f in it quelque chose. C 'est un grand drame 
plastique, un drame d'am our. Il n'y a qu'un but, mais les 
moyens sont multiples pour a rriver à ce bu t qui est l'unité.

Villon
Est-ce que le fa it, pour une oeuvre d 'a rt, d 'avo ir l'ap 

parence d'une machine ou d'une création mécanique, ôte 
ou ajoute à son e fficacité ' artistique ?

D’abord, il est bien entendu qu 'il s 'ag it d 'apparence mé
canique e t non d'une machine prise pour modèle.

L 'artiste, suivant, en cela, la pente de l'esprit humain, 
fend à transposer, très diminuée d'ailleurs, du plan vague 
de l'in tu ition , les velléités de la vie pour les porte r sur le 
plan précis de l'in te lligence ou devenues réelles, elles aug
m enteront les ressources (de qualité) de la race.

Devant une oeuvre d'apparence mécanique, sentant sou
lignée ce tte  form e de son esprit, le spectateur d o it donc 
être plus satisfa it que devant une œuvre, où l'artiste, mê

Valmier 1932

Valmier 1932
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me s'il s'est préoccupé de construire son tableau, a a ffa ib li 
son intention par tro p  de concessions à la vraisemblance. 
L'apparence mécanique ajoute donc à l'e fficac ité  a rtis ti
que.

Mais, méfions-nous, l'apparence artistique peut nous 
trom per comme dans la v ie quotid ienne nous trom pe, gé
néralement, une a ffirm ation  sans réplique.

Et, si l'apparence animale, plus facilem ent discutable, 
s 'a ffa ib lit devant l'apparence mécanique, plus ordonnée, 
il ne fa u t pas cependant oublier qu'elle aussi prend sa 
source dans une des aspirations foncières de l'esprit, par
ticu lièrem ent riche en possibilités.

Il y a une d ifférence d 'o rig ine  entre le fa it  d 'apparence 
animale e t le fa it d 'apparence mécanique : l'une s'appuie 
sur l'in tu ition , l'autre sur l'intelligence.

Ces deux aspirations peuvent-elles se jo indre ?
Non, sans abandonner, chacune, certains avantages.
Les œuvres d 'aspect animal y gagneront seules.
Alors, il fa u t adm ettre  deux points de vue, aussi lég i

times l'un que l'autre, si bien contrôlés.
Ne nous en plaignons pas.
L 'a rt é la rg it ainsi son domaine ; nous ne serons plus ré

duits au paysage» à la peinture d 'h istoire, au po rtra it, 
seuls, si longtemps, considérés comme légitimes par leurs 
pères bien pensants, qui, d'ailleurs, les hiérarchisaient.

C réation, A bstraction  a d ro it à ses lettres patentes.

Villon 1933

Villon 1932
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Vordemberge-Gildewart 1927

Vordemberge-Gildewart
« L'homme d o it être plus fie r d 'avo ir inventé le 

« marteau et les clous que d 'avo ir créé des chefs- 
« d 'œ uvre de l'im ita tion . » (Hegel)

Les cinq questions qu'on me pose sont tro p  homogènes 
pour que je puisse en choisir une seule. En parlant de cul
ture artistique je ne vois pas de d ifférence entre des nus, 
des arbres, des locomotives e t des animaux.

Cependant, ce ne sont pas des produits du hasard, ils 
ont passé par la main du créateur.

(Nature —  nature synthétique.)
Mais dans la création artistique une d ifférence ne do it 

pas exister. C 'est pourquoi je tiens à constater ici, qu 'il y 
a grande erreur si l'on c ro it avoir accompli une œuvre 
d 'a rt d 'aujourd 'hui en rem plaçant les tro is pommes de 
Cézanne par une locomotive.

Il n'existe pas un a rt technique, comme il n’y a pas d 'a rt 
po litique ou social.

Pour moi l'ob je t ne joue qu'un rôle absolument secon
daire. Car, au fond, il n'existe pas du to u t à cause de sa 
statique. Mon a rt est anti-statique.

Mais cette  négation de l’ob je t n'exclue pas autom ati
quement mon adm iration pour la nature (conséquence tou
jours mal comprise).

L 'ob je t n'est pas le prom oteur de l'a rt pur. Plus libres 
e t purs sont les moyens e t la conform ation de l’artiste, plus 
il touche au fond des choses.

Créé par les moyens les plus exacts eh directs, cet a rt 
contien t le désir de ta n t d'artistes : le p rim itif. C e tte  rois 
le prim itivism e n 'é tant pas snobisme, voulu, mais élémen
ta ire  e t honnête. C e tte  a ttitude  n'est pas soumise au 
temps. Son résultat est le tableau d irect, la sculpture d i
recte.

Vordemberge-Gildewart 1932
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Vulliamy 1932

Vulliamy
L'être humain a peur d 'engendrer contre nature. Il v it 

dans un é ta t fiévreux à 40 ’’, suant à l'om bre des jeunes 
filles en fleurs, en les peignant maladives e t chétives croyant 
que le Nu est beau et existe.

Quelle a ttitude  prendre après cela ? —  Peindre e t rester 
figé  comme un poteau... ou se m ettre en con tact psychi
que avec le Nu. —  Prenez garde au courant I —  Dan
ger de mort.

... Pour me dom pter e t me désennuyer devant la fadaise 
d'un Nu je rugis dans un verre de lampe. —  En dernière 
édition sont les assassinats. Que fa ire  entre ces deux a ttrac
tions ? C rie r au scandale devant l'a rt pour vieux messieurs 
devenu monotone e t réduit... à dix sous pour m ilitaires et 
bonnes d'enfants.

Devant la lâcheté e t la stup id ité  de nos prédécesseurs 
il nous fa u t assassiner le Nu. M ettons alors des gants 
blancs de chef de rayon au contact de la laideur humaine : 
pur contraste de formes, car j'a i peur de me perdre dans 
les tuyaux du radiateur... Du nu, devenu, a rtic le  de fin  de 
saison... Fermé pour cause de deuil.

Que penser devant pareil é ta t de choses ? Se laisser 
choir e t s'asseoir en prenant garde à la peinture... dans 
son esprit en fum ant des bleues... pureté.

Devenons purs et créons. Du sens in te rd it, courrons à

l'unique, pour aller vers l'esprit c ré a tif e t intellectuel. Le 
Nu n'existe plus, mais peut devenir une source de formes 
pures e t émouvantes engendrées à travers l'ém otion in te l
lectuelle d'un é ta t psychique. —  Prenons alors de la jou
vence de l'abbé Soury et rajeunissons la peinture qui ne 
d o it plus être un a rt de reproduction. —  Mais j'a im e vo
lontiers désaltérer mon esprit c ré a tif a la source du Nu 
qui me procure par métamorphose des êtres abstraits en 
form e de sinusoïdes ou.d 'au tres se mouvant dans l'espace.

Vulliamy
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Cahier n° 2 édité par l'Association « Abstraction- 
Création », fondée le 15 févrie r 1931, pour l'o rga
nisation de manifestations d 'a rt non-figuratif.

C om ité  D irecteur : Arp, Gleizes, Hélion, Herbin, 
Kupka, Pevsner, Séligrnann, Vantongerloo.

Le C om ité  désigne un d irecteur responsable 
chargé de composer chaque cahier sous le contrôle 
du Com ité .

Le présent cahier 1933, n° 2, a été composé par 
Herbin.

O n t été invités à collaborer au présent numéro : 
Anatole Jakovski, Charles Berlandier.

Les artistes non-figurateurs qui désirent adhérer 
à notre Association, sont priés de fa ire  parvenir des 
photographies de leurs oeuvres e t tous documents 
au siège social :

« Abstraction-Création », Herbin, 26, boulevard 
Masséna, Paris X IIIe.

Willimann 1932

Willimann 1932
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