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Vincent van Gogh

*Retrouver & tout prix le naturel, la
védritd et l'originalité primitifs™,
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INTRODUCTION

Approche méthodelogique

Nouws vivens actuellement, dans tous les domaines,
ure des mues les plus profondes de 1'histoire humaine,
News nous sentons pris dans un brassoge de transfermo-
tiocng que nous avons peine & dominer, aussi he cessens-
news de neus interreger, Un des domgines privilégiés de
1'activité humaine o toujours &té 1'Art, et 14 aussi
nous assistons & de profondes mutatiens, particulidre-
ment nombreuses et rdcentes, Lorsque enfin, dans la pro-
fuse confusion des formes artistiques octuellas, nous
sommes Soudain saisis par une ceuvire qui nous parcit
ouvirir une veie vers de nouvelles possibilités créotri-
ces parce qu'elle a réalisé la synthase de bien deas di-
vergences, glors, comment se taire 7 Que cette oeuvre
soit encore lorgement méconnue, voire par certaing mé-
prisde, par igneronce de ses origines, de ses moyens et
de ses fina, alors & plus forte raisen, comment ne pas
prendre la plume pour tenter de lo révéler 7 Que j'ogis~

asa au nom de cette conviction ne doit faire aucun deute.

Parler ¢'une oceuvre d'art, cependant, est une entre-
prise délicate pour une raisen évidente que les philoso-
phes ont clairement onalysée : destinde & Btre saisie
par la vue, une peinture est por nature réfroctaire 3
tout autre mode de perceptien, L'émotien devont 1'ceu-
vre ne sera jomals remplacde (voire suscitde) par lo
- plus pertinante oholyse. Le discours restera disceurs,

ce qui est une autre forme d'art, L'écueil de tout com-
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mentaire sur ltart - dcueil que nous ne sauriong dviter -
est que ce commentaire trouve sa source daons le dészir

de communiquer un plaisir, qui est celui de l'sxpérience
ssthétique. Or celle-ci est intranemissible.? Clest poure
gquei tout cammentoeire ne peut que tourner auteour de 1!
osuvre, sons l'atteindre, Etienne Gilson montre blen que
"l'axpérience esthétique et le commentaire ne pertent

pos _eur le mdme objet”.2 Le peintre paurrait-il "résou-

dre le hiotus®, puisqu'il parle d'un langage et d'uns

technique qu'il connait parce qu'il les pratique 7 “Quend
i1le écrivent ou parlent de leur art, les peintres éprou-
vent autant de difficulté que les autres hommes & s'exprie=
mer sur un sujet dont l'easence est étrangére ou langage.
Ils ont 1'immense supériorité de savoir da queoi ils ten-
tent de parler, mois méme dons les cas les plus fovorp -
bles : Constable, Delacraix au Fromentin par exemple, un
peintre qui écrit est un éerivein, non un pelntre'.s §'11
porle de san ort, ce sara sous l'angle de son expérien-
ce ; c'est dtelle qu'il tire une port de son pouvoir,
elle qu'il enrichit, elle qui le guide, elle qui préside
% lag création et que celle-cl en retour modifie, L'expéd=
rience est un perpétusl réajustement puisqu'il fout ac-
cepter de changer pour rester fiddle & soi-mféme. L'ex-
périence s'enracine dans le vécu : l'artiste vit dans sa
créotion, et ce qu'il auroit, & ses yeux, de plus pré-
cieux & tronsmettre, est ce qui se pusse on lui gqui vise
l*oeuvrae, Parler de peinture n'a de valsur pour l'er-
tiste que si 1'on en parle de l'intdrieur, S'associer &
la crédation de 1l'oeuvre serait finolement lo meilleure
cpproche paur la percevoir, "Rendre hommage & l'oeuvrae,
dcrit Mikel Dufrenne, accomplir por le percaption 1'sbjet,

c'est en quelque sarte répéter en soi la gendse de l'oeu=
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vre; gen&se imoginaire, bien siir, puisque tout est don-
4
nén,

Cependant nous nous heurtons & une difficulté : les
chemins de lo création sont secrets, ils n'affleurent
qu'd peine & la conscience du créateur, Celui-ci reszsent
plus ou meins confusément qu'en lui "quelque chase veut
étre dit, un sens possible, un monde possible veulent
§tre exprimés" et qu’il est "l'instrument de cette ex-
pression®, ¥ 84 conscience, comme toute conscience, n'est-
elle pos habitée par le désir de créar ? Ne nous faudrait-
il pus, & nous spectateurs, faire l'effort de remonter &
la source de ce désir afin de recréer en nous-mémes le
cheminement du créateur ? Est-il réolisable, & portir de
ce "terminol® gqu'est 1'ogeuvre ochevée, de remonter & l'o-
rigine de la chaine de réoctions (& jamais perdues) qui
ont abouti & 1'oeuvre ? Las opérations de l'esprit ne
laissent pas de traces, seule 1'ceuvre témoigne gqu'elle
en est un produit, Entre l'origine du désir créateur et
l'oguvre s’insdre cet élément insgisissoble qui est trés
exactement cette transmission d'énergie passant du créo-
teur & 1'objet : ce qui s'est dissipd au cours de 1'éla-
boration, c'est le mystére propre & l'aobjet d’art, mys-
tére sur lequel butte toute méthode d'approche. Cet
écueil, est-il possible de 1l'éluder ? Il semble cepen-
dant, pour évoquer 1'osuvre, pour délier ses difficul-
tés, son obscurité, que l'analyse doit se référer es-
sentiellement & l’expérience esthétigue du créateur d'une

port, & la situotion hHstorique de 1'ceuvre, d'autre part.

Telles sont les deux perspectives selon lesquelles jfai

abardé 1'oeuvre, sansignorer que, quelle que soit la mé-
thade d'approche envisagée.6 il v aura toujours gquelgue
chosae dans 1'oeuvre qui se ddrobe, un point irrédductible,
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un point de fuite qui échappe & touts analysa.

11 m'a follu tout d'abord situer le sujet dons une
perspective historique : situer le milieu social et cul-
turel de l'artiste, situer 1'oeuvre doans le contexte or-
tistique de son temps, dvoquer les remous que cette oceu-
vra o suscités, le réle qu'elle a joué dans les affrante-
ments idéologiques opposont l'Abstraction & la Figurotion,
esquisser l'originalité relative de 1l'artiste, sachant
bien, comme le podte d'Octavio Poz, qu'il "utilise, odopte
ou imite le fond commun de son épogque - t'est-d-dire le
style de son temps =", mais aussi gqu’'il "tronsmue tous
ces matériouxn ot réalise une peuvra unique'?iﬂa téche
fut donc aussi de mettre en lumidre les influences gqui
ont marqué l'artiste de leur empreinte. Pour 8Btre comprise,
1'initiative crédatrice exige une initiative enalogue de
loa part de l’omateur; pour awvoir accdés & 1'ceuvre, il
faut connaitre le point de vue du créateur, "Cetta ano-
lyse, précise Mikel Dufrenne, peut elle-méme se référer
4 l'axpériente asthétique du créateur, mais avec quelques
réserves; car il n'est pos s0r que l'artiste ait su ou
contrblé ce qu'il faisait, et par exemple, guels thames
1'obsédaient, ou quelles traditions le conduisaient ; il
peut méme avoir décidé de foire sens savoir, pour s'éton-
ner da ce gqu'il aura fait. Et de toutes fagons, c'est tou-
jours une percaption - la sienna ou celle du critique -
qui reconnoft lo présence des thames, la trace des achémes,
1'affet des pr-t:n::é(!urem“.8 Erwin Panofsky o également mon-
tré que les processus qui se déroulent dans 1'"8me" du
paintre échappent & lo connagissonce objective, que 1'ar-
tiste avait tendance, dans ses dires st écrits théoriques,

% lui substituer des impulsions secondaires plus discer-
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nables et gque la ou les sens gue l'artiste propose da
son geuvre doivent &tre soumis & interprétution.’ Sur
ce point, je me suis heurté ¥ une difficultd. Les écrits
de Lapicque sont le produit d'un cerveau parfoitement
orgunisé, d'un homme conscient et cultivé. Dans ce qu’
il o tenté de dévoiler sur son art, comment déceler ce
gui ourait échappé & sa propre conscience ? Comment in-
terprétaer ses dires concernant son ou ses protessus créo-
teurs ? C'était ce gue je voulais saveir, en premier
lieu, at il ne m’a paos toujours été facile de parvenir

a connaitre cette intention qu’'”il est toujours problé-
motiqua, et souvent impossikble, de cerner”™ et gui "por

1 comme 1'a relevé

définition n'est jamois explicite”,
Philippe Junod. Que les oeuvres d'un peintre recélent

plus de sens gu'il n'a voulu explicitement en mettre,

que le plus souvent zon intention profonde lut échoppe
méme, cela me parait vraoi, Il nous fout toutefois nous
demondar de guoi aest faite cette intention : originelle,
primitive, elle est d’abord essentiellement wun désir de
créer, & partir d'un mélonge informe de visions, d'im-
pressions, de souvenirs gue le peintre cherche & tirar

du chaos qu'ils forment en lui afin de leur conférer

une ordonnance finie, Cette intention originelle est
1'intention de base, et 1'artiste sait bien que c'est cela
qui le meut,et que ce "cela" n'est pas définissable,
puisgue c'est un désir informe qui tend & prendre forme,
et gue s5'il avait une conscience claire de ce désir, il

ne créerait pos. Aussi bien la seule information que peut
viser 1'écrit, c'est bien de dévoiler 1'intention secon-
de, plus discernable, la seule gui se paeut exprimer

1'événement qui est & la source apporente de 1'ceuvre.
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Cet événement secondaire, "superficiol®™, qui a suscité
1'intention seconde, plus apparente, est déjo un témoi-
gnage, parfois précieux. Mais une seconde difficulté

se présente : que dit ot que ne dit pos 1'artiste, qu'
ignorea~t«il et que ¢ache-t-il, que ne veut-il ou ne
peut-il pas dévoiler ? J'ai eu le sentiment, parfois,
de ne pouvoir ¢lorifier ¢es questions, d’autres fois il
m'a semblé que je les touchais au coeur, L'époisseur

du mystére, un instant dévoilée, se referme parfois sur

une interrogation,

Les écrits de Lapicaue ne portent presque jomais
sur le ou les sens de son oeuvre, L'auteur est trop c¢ons-
¢cient du fait que ¢es sens lui échappent, qu*il peut lui-
méme n'en avoir qu'une <onnaissance portielle, que 1'oeu-
vre “déborde® de sens, pour reprendre le mot de Rolond
Barthes. Les écrits que j'oi utilisés le plus souvent
sont c¢oux gui traitent de recherches scientifiques sur
la couwleur, les voleurs, 1l'optique (rappelons que la for=-
mation de Lapicque est esszentiellement scientifique et
qu'il lui fut naturel d'uppuyer sa démarche artistique
sur les résultats de ses recherches en laboratoire}; d*
outre part j'oi ew recours & certoins textes troitant de
praocédés techniques, comme 1' emploi de différentes pers-
pectives, textes que j'oi pris soin de situer dans une
perspective historique en les comparont oux réolisations
d'artistes anciens, modernes et contemporains; d'autres
textes ont été cités qui décrivent l'ceuvre achevée ou
les circonstances dans lesquelles elle o été ¢réde. Cer-
tains écrits enfin, gque corrobore 1'attitude générale du
peintre,situent Y'origine des influences principnles sur

son propre style dons lo fréquentation des arts mineurs de
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ltancienne tradition frangaise. Quant & 1'influence d’
osuvres plus récentss, on an trouverait le témoignage
dans las noms que le peintre cite le plus souvent
Marguet dans sa jeunesse (vers ses vingt ans), le Cubis-
me en général, conjugué avec sas études de projection
dans 1l'espace & l1'Ecole Centrale, et notamment Picassa
{recannu par Lapicque comme un génia), dans une meindre
mesura at de fagon trés paszsageére Dufy auguel il rend
hommage dans un texte de circonstonce.** de méme que
Tintoret qui ne 1'a margué que peu durcoblement [dpoque
vénitienne), surtout et enfin Cézannme, considéré 1lui
seul comme un moddle, qQui lui a communigué son esprit

de rigueur, "Devont Céronne, dit-il, j'ai senti_ 1'appel,

j'ai eu envie de peindre, A cause de lui, tant gue la

peinture ne me fait pas éprouver une sensatian d'ebsalu,

ie m'occroche“.‘i

Pour le reste, le peintre affirme ne s'étre pas du
tout intéressé & une praductiomn cantemparaine, Que d'ail-

laurs il canmoissait fort mal, "excepté pour m'insurger

contre les protogonistes de 1'Abstrait qui m’ottaquaient

parce que je ne 1'étais pas”."® 11 est un fait gue plu-

sieurs de ses écrits partant sur l'art contemporain sont

une critigue générale de 1'Abstraction pour 1'Abstraction,

Ltassentiel do ma tantotive a donc été - & travers
1'analyse des différents espaces de la peinture - de sui-
vre la démaerche créoatrice de l'artiste, de lo serrer au
plus prés, tout en sachant que le défaut de ma méthade
est de n'avair pu -~ au su - prendre une ¢ertaine distan-
ce ¢ritigue. Pour camprendre l'ceuvre "de l'intérieur®,

si 1'on peut dire, pour ne pas la trahir par des contre-
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sens {c'est-3-dire : méprises sur les moyens ou les fins)
- comme il m'orrivait de le foire gu début -, il m'a
fallyu oadopter le point de vue de l'artiste sans quoi je
projetois mon propre point de vue sur sa crédation, ce
que font les critiques en gdnéral, et échavais dans ma
tentative de connattre les processus d'élaboration, dans
la mesure ou l'artiste lui-méme peut en avoir canscience,
daons lo mesure aussi ol, dans le dialogue, nous pouvions
porvenir ensemble & mieux les cerner, but premier de mon

travail.

Point de vue du créateur et distonce critique :
il n'a pas été facile de concilier cas deux perspacti-
ves. Je ne me fais pas 1'illusion d’y 8tre toujours par-
venu, Ja n'ourais su -~ je n'agi pu - vivre mon approche
de 1'artiste ovec détachement. Ce fut une expérience vé-
cua, donc une donnée humaine : elle a conditionné tout
mon travail, elle en prafile oussi ses limites, Des on-
nées 4'une correspondante espocée, Une premigre rencon-
tre en 1972, puis cing ans de séances de trovail régulid-
res, suivies de réflexions, de lectures, de recherches,
m'ont conduit progressivement & m'odapter gu made de
pensée, au monde imntérieur du peintre, Et puis, des liens
s'étolent créés, une omitié nous unissait... Comprendre
la point de vue de l'ortiste pour ensuite l'objectiver
o été proboblemant une das difficultéds mojeures rencon-

trées dans 1'élaboration de ce travoil.
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Apprache da l'artista.

Depuis ma rencontre avec l'ceuvre de Lapicque, en
1957, je n'ai eu de ceasse d'en vaulair percer le mys-
tére, d’'en connaitre les ressorts, d'oppracher 1'homme
afin de cannaitre les arcanes de sa démorche créatrice,
Peintre mei-méme, je savais que 1l’eon ne cangait pas
cloirement son tableau avant de le Sammancer, gque 1l'an
ne travaille pas nan plus "d'instinct® seulement, mois
que la création prend sa saurce dans des couches & la
fais plus prafondes et plus immédiotes, plus mesurdes
et plus spontandes. J'avais bien acquis une certaine ex-
périence du fonctionnement de 1l'acte créateur, mais il
m'intéraessoit d'en savair plus, Comment un artiste se
prépare~t-il & créer ? Comment canstruit-il, intérieu-
rement, sa propre démarche créatrice ? Je vaulais dé-
battre deo cette question avec un peintre ainé, sans a-
ser toutefois imaginer que je pourrais le faire avec
Lapicque lui-méme. Un jour, je décidai dea m'en auvrie
4 lui, tout en craignent un refus de sa part : je sa-
vais qu'il ne receveit persanne, que son otelier était
fermé & lo curiasité de taut visiteur., Nous aviens cer-
respendu, naus étions rencantrés une fois déjh; ma per-
sévérance dut le vaincre, il me regut. Au terme de 1'en-
tratien, il occeptoit le principe d'une dtude de son
ceuvre centrée sur l'analyse de l'espace. Peu & peu,
au coaurs des années, m'étant familiarisé avec le monde
intérieur du peintre, ayant appris 3 adopter le peoint
de vue de sa création, je pus, dépassant 1l'analyse da
ltasuvre, porter mon interrogetion nan plus saulement
sur l'oeuvre terminde, maiz bien plutdt sur 1'abjet en

train de se faire, sur le fonctiannement de 1'acte cré-
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ateur, Si le sens de 1l'aeuvre réside dans l'activité
artistique mdme, s'il se développe et s’'affirme au cours
de 1'€élaboration, alars il ='agit de montrer comment se
fait cette élaboratian, qui est le mode de fabricatian
de 1l'oeuvre. Voild ce qui étaoit & déceler. Je ne cache
pos qu'il fut porfois délicat de soumettre le peintre
{et pour lui d'&tre soumis) 3 mes questians,,, Mais nous
parlions le méme longage, nous nous intdressions, fina-
lement, au m@me but : s'entraoiner & l'acte créoteur.
Nous naus trauvons au coeur dea la question qui est lo

créatian méme.

J*ai eu avec Charles Lapicque vingt entretiens &'é-
chelaonnant de 1972 & 1980, ou cours desquels nous avons
examiné ensemble plusieurs centoines de toiles (essen-
tiamllement des peintures & 1'huile et & 1l'oerylique,
mais aussi des dezsins, des aquarelles), Ces séances de
travail, en général d'une jaurnée entidre, se déroulaient
& l'otelier de Lapicque & Paris et se terminagient quel-
quefais chez Elmina Auger qui o participé le plus sou-
vant & nos entretiens et 3 qui je suis redevoble de ré-
flexiona pénétrantes sur 1'oceuvre et son auteur., Le can-
tenu de ces entretiens, dons ses moindres détails, a été
fidolement relevéd {trois cohiers, 385 pages). A travers
l'oeuvre, j'ai découvert 1'homme, sQ rigueur, son exi=-
gence, son golit de l'absalu, son humour aussi. Ce n'est
pos un peintre seulement que j'oi rencontré, mais en-
core un homme d'aeasprit, un philosophe - lisez les Essais -,
un spartif, un scientifique et,surtout, un inventeur,

Une qualité, particulidrement, m'a touché : so ferveur
sons défgout, So confiance m'ayont été bientdt occordée,

ce fut une vraie omitié qui nous a lids,
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Etat de la recherche,

L'essentiel des recherches scientifiques et des
réflexians philaseophiques de Lapicque o &été rassemblé

et publié saus le titre : Essais sur 1'Espace, l'Art

et Yo Destinée, ovec une préfoce de Jeon Wahl, éditians
Grasset, Paris 1958, 300 pages. C'est évidemment 1'ou-
vrage de base guquel je me référe sauvent. Quant aux
écrits de Lapicque postérieurs & 1958, le lecteur en
trouvera la liste dans lo biblicgrophie. Un secand to-
me des Essais.,en préparation, rasssmblera les plus im-

partants de ces textes,

Peu d'études approfondies ant été consacrées &
l'aeuvre de Lopicque, L'auvraoge principal, qui sert de
références pour la citation des ceuvres est le Catala-
gue raisonné de 1'ceuvre peint et de lo sculpture, par

Bernard Balanci, précédé d'une étude critique de Elmina

Auger, st comprenant des Textes inddits de Charles Lo-
picque, éditions Mayer, Paris 1972, Auparavani Jean
Lescure avait publié un Lapicque aux éditions Galanis,
Paris 1956, analyse générale de 1'cgeuvre jusqu'en 1955.
Des nombreux catalogues 4dités & l'accasion d'expesitions
dans le monde entier, les deux plus complets sont celui

de la rétraspective Lapicgue ou Musée National d'Art Mo-

derne, Paris 1967 {avec une introduction de Bernard Da-
rival, des textes inddits de Charlee Lapicque, des ex-
traits de coupures de presse, sans compter les nambreu-

ses reproductions) et le catalogue de la Donatian Gran-

ville du Musée dez Beaux-Arts de Dijon, tome 1I, 4G &
Serge Lemocine, avec des analyses cancernant notamment

septonte peintures et dessins de Lapicgque. Enfin trois
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volumes de Dessins sont parus aux éditions Galenis :
tome I, La Figure, avec un texte de Charles Estienne;
tome I1I, Les Chevaux, avec un texte de Jean Guichard-
Meili; tome Il1I, La Mer, avec un texte de Jean Lescure,
A part ces ouvrages, on compte des &tudes bréves ainsi
gue d’'innombrebles articles et critiques parus dons les

revues d'art et dans la presse,

Saurces

L'ceuvre paint de Charles Lapicque a pu &tre étu~
dié dons c¢ing grandes collections : celle, privée, du
peintre lui-méme, celles de Elmina Auger & Paris, de
Pater Nathan & Zlrich, de Walther Scharf & Oberstdorf
en Allemagne, et lo Donotion Granville & Dijan, ainsi
au'oux expositions régulidres de la Galarie Balanci-
Grahom & Paris, de lo Galerie Nathan & ZUrich, et &
I"expesition de dessins au Centre national d'art et de

culture Georges Pompidou, en mars-avril 1978, b Paris,

L'auteur,
Villiers {Suissa)
Mai 1981,
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CHAPITRE I

Situation historique : le milieu sociol et culturel,

la contexte artistique.

I Le Milieu social et cultural

Né l1e 6 octobre 1898, c’est dans un milieu scientifi-
gque qit'o véeu Charles Lapicque dans son enfance et son ado-
lescence.4 Son pére par le sang Charles Lopicgue était
ovant tout “d'essence artistique®™, On lui doit quelques
peintures, mais surtout une étude trégs poussde de la musi-
que = il avait fondé & Epinal un orchestre qu'il dirigeeit.
Etant décédé pev ovont lo naissance de son fils et ayont
oublié de le "reconnoitre”™, ce fut sén frére Louis Lopic-
que, professeur de Physiologie & La Sorbonne qui o "recon=-
nu® le jeune Charles, devenont son pére légol. So famille
est originaire des Vosges. Cartains de ses ascendonts,
de sang espognol, se vauarent & lo mavigatien au long caurs,
&% 1'exploroticn, oux aventures colonioles, D*autres proti-
qudrent divers métiers : tissage ¢t filature, postes et
messogeries, médecine vétérinaire, physiologie, orfévrerie,
direction d'orchestre, De ces diverses vocations, le jeune
Lapicque hérite peut-&tre ses golts pour la science, 1'é-
gquitotion, la navigotion, la Musique et 1'Art, Mais, du-
ront ses vingtecing premidres onnédes, ¢'est essentielle-
mant. 1'environnement scientifique gqui le marguera de son
empreinte, Aprés ovoir suivi 1'Ecole Centrole & Poris
{1919 - 1920), il est mommé ingénieur dons la distribution
d*énergie électriqus, dirige un secteur dans le Calvodos
ot il assure la construction et 1'exploitotion de lignes
4 houte tension (1921-1924) avont d'&tre appelé auv Bureau
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d'Etudes techniques & Paris (1925-1928). Jusque la, ses
ess0is artistiquas ne sont qu'une activité du dimonche,
Dés 1925, date & loquelle il rencontre Jeonne Bucher qui
ltencourage et le soutiant, Lopicque vo entrer en contact
avec les milieux artistiques parisiens, tout en restont
an contoct étreit avec d'éminentes personnalités du monde
scientifique talles que Jean Perrin, le pére des "Atomes™,
50N beou-p&re; André Debierne, éminent physicien atomique:
Morie Curie et ses filles Irdne Joliot-Curie {@insi que
son dpoux Frédéric Joliot), Eve Curie; Marcel Guillot,
chimiste et physicien, professeur, ovec qui Lapicque aura
de nombreux échonges de vue sur leurs trovoux respectifs:
Ignoce Meyerson, éléve de Louis Lopicque, prafasseur de
Psychalogie, directeur du Journol de Psychologie; Chorlsas
Fobry, directeur de l'Institut d'Optique, président de la
thése de Lapicque Sur 1'Optique de 1'ceil et lo vision
des cantours, qui fut pour lui plus qu' un prafesseur, un
ami; Madome Ramart, professeur de Chimie & lo Sorbonne

et son fils René Lucas, professeur de Physique, avec qui
il eut des ropports triés omicoux; Arnulf, chef de travoux
4 1'Institut d'Opiique, pour ne citer que quelques-unes
des personnalités aue Lapicque fréquenta. En 193}, suite
aqux difficultés crédes par lo c¢rise mondiale, il accepte
un paste de Préparateur & la Faculté des Sciences qu'il
conservera jusqu'en 1943, entreprend des recherches scien-
tifiques sur lo vision des ¢ouleurs et sur les contrastes
des voaleurs ou Laboratoire de Physigque de la Seorbonne,
présente une thise de doctarat &s Sciences phvsiques sur
1'Optique de 1'oeil et lo vision des contaurs, Pendant la
seconde guerre mondiole, mabilisé au Centre Notianal de

la Recherche Scientifique, il est affecté au Service du
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Camouflage et chorgé d'études sur la vision nocturne en
avion, Il fit avec Antoine de Saint-Exupéry, qu'il con-
naissoit pour l'oveir rencontré chez son begu-pére Jaan
Perrin, plusieurs vols, diurnes et nocturnes, au-dessus
de lo Garonne pour lui montrer la zons oll ovaient été éta-
blis des dispositifs destinds O oveugler les ovigteurs en-

nemis .,

Tels sont, dans les grandes lignes, les rapports du

peintre avec les milisux scientitfiques,

Progressivement le futur peintre se mit & considérer
le monde scientifigue, en tant que tel, comme totglement
étranger gu jugement de voleur, pour lo bonne raison que
le chercheur scientifigue n'o owcun besain d’un tel ju-
gement, oattendu qu'en matidre de science, c¢'est lo véri-
ficotion gqui tient lieu de wveoleur. Il en va tout outre-
ment dans le domaine grtistique ol tout repose sur lo va-
leur en méme temps que cette voleur est rigoureusement in-
démontrable. C'est ce que Lapicque avoit trés t5t ressen-
ti, mais confusément, et gQui a contribué grondement, sons
doute, & lui faire rechercher avidement tout ce qui, de
ce point de wvue, dépassoit lo Science, ou du moins, pour
commencer, s'dcartoit délibérément de ses postulots :

notamment la Métaphysique.

De 14 sg fréquentoation de tous les philosophes qu'il
put cStoyer. D'gbord Gobriel Morcel, rencontré & une
réunion de l'"Union pour lo Vérité™, gui invita Lapicque
& ses séagnces régulidres de discussions et réflexions
philosophiques. C’est 13 qu'il rencontra Jean Wohl, puis,
dans les m&mes anndes Yankélévitch, Landsberg et Jean
Rousset, le grond spécialiste du Borogque, 11 svivit les

entreprises de Jean Wohl, notamment les séonces du
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Coll¥ge Philasaphique ol il donna méma qualques canfé~
rances. Il se¢ rendit aussi aux décades de Cerisy-La-Sal~
le, dirigées por Anne Heurgon, ol il vit Heidegger et

rencantra Jean Falloin.

Dans le domaine artistique, Lapicque fréquenta &
partir de 1920 un omateur d'art, le Decteur Palazzali,
dans l'appartement de qui il put contempler les aeuvres
de Marquet, Signac, Albert André, paintres avec lesquels
il eut quelques conversatians, 11 seralt trop long d'é-
numérer taus les artistes que Lapicque, dis 1925, eut
1’accasian de rencantrer; citons les principaux : Raaul
Dufy en 1946, lars de quelques entretiens arrangdés par
Louls Carré; Jacques Villon, Roger Pissibdre, Jean Bozai-
ne, Maurice Estéve, Alfred Monessier, Frangois Desnoyer,
Gustave Singier, Edouard Pignon, Charles Walch, Nicalas

de Staél, Jean le Moal, atc.

En ¢ce qui cancerne les critiques d'art, le seul a-
vec qui 11 entretint dee rapports serrés et amicaux fut
Chorles Estienne qui le défendit avec ferveur, 1t fré-
quenta également, & diverses épaques, Jean Gulcharde
Meili, Frangeis Pluchard, Madeleine Rousseau, Pierre
Caurthion, Jeon Lascure, Jean<Lauis Ferrier, Daniel
Abadie, Quant aux autres critiques, s'il ne les a pas
fréquentds, se tenant en dehers du monde das solons, 11
en a rencontré, plus au moins bridvement, de nombreux :
René Baratte, Gearges Houdaille, Jeaan Pauret, Camille
Baurniquel, Pierre Cobaonne, André Chastel, Raymond Ca~
gniat, Jean=-Pierre Crespel, Léon Degand, Pierre Descar-
gues, Gastan Diehl, Pernard Darival, Frank Elgar, Pierra

Fraoncastel, Waldemar Georga, R.V. Glndertael, Jean-Jocques
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Lévéque, Plierre Mazars, Jacques Michel, Yvon Taillandier,

at quelques autres,

Parmi les Conservoteurs de Musées, Lapicque entre-
tint des relations caordioles avec Hans Plotte, Conser-
vateur du Musée de Hambourg, Helmut Uhlig, Canservateur
gy Kunstamt Tempelhof de Berlin, Pierre Georgel, Conser-
vateur du Cabinet d'art graphique du Musée natianal
dtart maderne de Paris, Pierre Gramville, Canservateur

de la Donction Granville, Musée des Beaux-Arts de Dijon.

Une place doit 8tre faite gux musiciens étant donné
1t'impartance & peu prés parmanente de la Musique dons
la pensée, dons la vie et dans 1'Gme de l'artiste; d'al
des relations plus ou meins serrées, plus ou meins ami-
cales, ovec de nombreux musiciens : René Pallain, son
professeur de vioclen {1916-1917}; le regretté André
Taurnier, merveilleux professeur de toute musique, ins-
trumentale ou autre; Vandenbrouck, son profasseur de cor
d'harmonie; Oubradaus (des Concerts Oubrodous}; le fli=
tiste Lavaillotte (de 1'Opéra).

Lapicque fut en contrat d'exclusivité avec divers
marchonds ou galeries tous de Paris, & part un seul, de
ZUrich : Jeanne Bucher {1925-1931), Pierre Loeb (1928-
1931), Louis Carré {1942-1946), Denise René (1950-1951),
Golonis-Hentschel (1953), Galanis (1954.1955}, Villand
et Galanis (1956-1964), Peter Nathon et Walter Scharf,
2Urich (1969-1970), Jacques Dubgurg (1969-1970), Belanci-
Graham (1972-1975}, Bernard Balanci, (depuis 1975).

Entin i1 faut souligner lg rencontre avec Elmina
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Auger et le rdle considérable qu'elle a joué dans la fore
mation spirituelle du peintre, Venont de praovince & Poris
en 1925 (guporavont le lycée, la guerre de 1914-1918,
1'Ecole Centrale, puis trois ans de Normondie), Lopicque
avgit un besoin frénétigue, quoigue non farmulé tout &
fait, de *culture®, de “"valeurs*, quoique ce terme, dit-
il, n'ait alors pas encore offleurd son esprit ni son
expérience, I) se précipitait partout ol il soupgonnait
guelgue chose d'autre que le terrible *"positif*® ol son
milieu et son labeur l'avaient condomné. Vers 1925, des
amis )l'ayant attiréd dans une chorale ol 1'on chantait
surtout des oeuvres "g copella™ de la Rencissance, il
fit Ja connaissonce d'Elmina Auger; son aspect fervent,
passionné, ses interventions toujours originales et su-
périeurement exprimées, produisirent un grand effet sur
le jeune homme, Elle encouragea, por ses jugements, Sou-
vent favorables, ses débuts artistiques, y compris pen-
dant la sombre pédriode ol 11 travoillait & Jo Foculté
des Sciences et dtait rejeté de tout le milieu artisti-
que. Dds lors, elle joua un rdle prépondérant dons le
développement spirituel du peintre, en lui apportant

le contact d'une culture extrdmement vivante, doublée
d'un sens inné de la voleur dont Lopicque déclore n'en
avair jomais c@toyéd de pareil, Elmina Auger n'c cessé
d'accorder, avec farveur, ou peintre, tout au long de sa

. - . s 2
carrigre, son oppui morol et spirituel.

IT Le contexts artistique

Evaquons dans les grandes lignes le développement
de 1'art contemporain en France dans l'entre daux-guerres
jusqu’aux anndes cinquante,
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Jusqu'a la Seconde guerre mondiale,les recherches
et les réalisations les plus intdraessantes se font sous
les bannizres du Cubisme, du Purisme {avator paossager du
Cubisme}, de 1'Orphisme {Delounay seul), de Dada, du
Surréalisme et de l'Abstractian., sans parler, bien entan-
du, des multiples farmes de la trodition figurotive (sans
porler non plus des mouvements qui se développent hars
de France : Ragyonnisme, Constructivisme, Suprémotisme,
Futurisme, le Bauhaus). <Cependant, & part le Cubisme
qui cannait une vogue grandissante et le Surréglisme por-
té par un courant internationaliste, la plupart de ces
mauvements, qui ne représentent que des cercles minori-
toires connus des zeuls milieux artistiques, sant encore
peurdpandus dans le public en France en 1940, Les noms
des principaux protagonistes de l'art abstrait, Mandrian,
Kandinsky, Maléviteh, Lariaenav, Gantcharaeva, Magnelli,
Arp, sant encore peu connus, et 1'on commence & préter
attention & ceux de Delaunay, Kupka et Klee. D'une fagan
générale, la France ne cansidére que les grtistes qui
vivent et se monifestent & 1'intérieur de ses frontidres,
attitude *francaecentrique™ qui se perpdtuerg encore ag-
prés la guerre chez certains histariens d'art qui ten-
dront & minimiser 1'impartance des réalisations étranga-
res. Avant 1940, 1'importance des recherches du Futuris-
ma, spécifiquement itelien, du Rayannisme russe ou du
Suprémotisme de Malévitch passe inapergue. La revue De
5tijl dant le premier numéro porait en 1917, c¢réé par
van Daesburg, restera ignorée. L'expasition De Stijl
présentée chez Léance Rosenberg en 1923 n'éveillera pas
plus d'intérét que la plaquette gque Mondrian avait pu-
blide en frangais trais ans auparavant chez le méme Ro-

senbarg, intituléde Néo-plasticisme. A Paris, les mani=-




festotians d'art abstroit sont rares et la premidre de
quelque importance auro lieu en 1925, intitulde L'ort
d'ouvjourd'hui; elle comportoit un mélonge de tendances
diverses, raoyonnistes, doadoistes, surréclistes et obs-
traites. Cing ons plus tard, en 1930, outre manifesta-

tion d'art abstrait : 1'expasition Cercle et Carré, or~

ganisée par Michel Seuphor et Torrds-Garcio réunissant
quarante-six expasants parmi lesguels an trouve Mondriaon,
Kandinsky, Arp, Schwitters, Sophie Tquber, Pevsner, Georin,
Hélian, Léger, Charchoune, Boumeister, Le Carbusier,

Prampolini, Stella.

€n 1932, sur les ruines de Cearcle et Carré, Herbin

et Vantongerlao fondent le groupe Abstraction-Créatian

dont font partie entre autres Jean Arp, Saphie Tauber-
Arp, Amédée Ozenfant, Jeon Hélion. Le premier cahier po-
raitra la méme annde, le cinquiéme et dernier en 1936,
Malgré 1'activité de ce groupe et malgré les nombreuses
revues d'art d'avant-garde gul paraissent dans les anndes
vingt et trente, 1'art abstrait ne se développe que len-
tement, de fagon, pourrait-con dire, souterraine., Les
*nionniers* {Kandinsky, Mondrign, Delaunay, Kupka, Ma-
léviteh) demeurent relativement ignords comme le seront,
disséminés et sans liens entre eux, les artistes qui se
livrent - 4 1'écart de toute renammée - & des recherches
abstroites ou gestuelles : Arp, dés 1916, Hartung dés
1921, Masson dé&s 1925 & 1927, Baumeister dds 1930, Tobey,
revenu d'Extréme-Orient, dés 1934, Cependant ces manifes-
tatians resteront longtemps inconnues, et 1l'on peut dire
gu'elles n*aurent ni influence ni rayannement avant les
premidres grandes monifestations d'art abstrait d'aprés~
guerre. Ernst et Masson, dmigréds aux Ctats-Unis, exerce-

ront une influence directe sur les ortistes américains;



31

en France les recherches abstraites poursuivies avant

et pendant la guerre seront subitement révélées au pu-
blic dés 1945, notomment par les conférences de Charles
Estienne chez Drouin, place Venddme, et ses actions trds
suivies en faveur de l*'art abstrait et particuligrement
de Kandinsky, En Allemagne, les recherches se géveloppent
dans un climot plus ouvert, grice ou Sauvhous, fonde par
Wolter Grospius & Weimar en 1919, Des professeurs émi-
nents v enseigneront, tels Klee, Kandinsky, Feininger,
Moholy-Nagy, Albers et Schlemmer. Les idées de De Stijl
y pénétrent profondément par l'influence de Van Doesburg,
celles du Constructivisme russe par Lissitzky, De la ces
deux mouvements rayonnercont sur l'Allemagne et 1'Europe

centrale.

En pleine guerre s'ouvrait 4 la Galerie Braun 3
Paris, le 10 mai 1941, sur 1'initiative de Jean Sazaine,

1'exposition Vingt peintres de tradition frangaise qui

marquait 1l'entrée en scéne et les exigences d'une nou-
velle génération qui se recommendait du Fouvisme, du Cu-
bisme et de toutes leurs possibilitds de combinaison.
Appealée & un profond retentissement, cette exposition
dressoit un bilan gue les ornées alloient rotifier, Au
lendeﬁain de lqa guerre, an vit an effet de nouvelles
directions s'esquisser que plusieurs expositions révé=-
1érent au public qui n'‘avait pu prendre connaissance de
ces roecherches en raison de l'occupation ollemande, I1
devenait évident que la peinture fron¢oise avait trauvé,
parmi les représentants les plus significatifs du groupe,
les chefs de file d'une nouvelle avant-garde : fSazaine,
Estéve, Gischia, Lopicque, Le Moal, Monessier, Pignon,
Singier, Tal Coat, } C'est alors aussi que fut mis en

avidence le rdle qu’avait joud Reger Bisszidre auprés des
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jeunes générations. Aprés l'ébranlement marpl et intel=-
lectuel provagué par lo défoite et l'occupation, on as-
piragit & retrauver une identité perdue, & rencuer avec

une tradition, a affirmer son ottochement au terroir.

Pralanger l'exemple des grands molitres, Caurbet,
Cézanne, Braqgue, Matisse, Bonnard ou Picassa en possant
par Villeon ou Bissiére, concilier lo compasition tubiste
et lo palette fauve, conjuguer modernitd et traditian
tel fut le programme des principoux représentants de
1'art fraon¢ais qui s'étoient regroupés & la Galerie
Braun en 1941, D'autres, non meins impartants, vant se
manifester avec esux dans les nombreux salons et exposi-
tions qui s'auvrent & Paris pendant lo guerre et & la
Libdration, On assiste alars, paralléllement ou dévelop-
pement du Surréalisme, de 1'Absiraction géamétrigue et
de diverses formes de Réalisme, & lo naissonce de nouvel-
les tendonces : Abstraction lyrique (opparue vers 1947},
1'Expressiannisme du groupe "Cabro" en 1948.41‘Infurmel
dds 1951, le Tachisme (expression apparue vers 1954},
puis, dés le milieu des années cinguonte, le Cinédtisme
et 1'0Op Art, dés les années soixante le Pop Art, le Nau-

veau Réalisme, etc.

Le Surréolisme, qui avait connu so gronde épogque a-
vant 1939, ee monjifeste, aprds lo guerre, por uns expo-
sition qui a lieu b Bruxelles en 1945 avant de s'imposer
& Poris en 1947, & la Galerie Masght, dans 1'"Exposition
Internationale du Surréalisme", préseniée par André Bre-
ton et Marcel Duchamp. 24 pays sont représentés por 87
artistes, dont Arp, Brauner, Chirica, Ernst, Lom, Motta,
Mira, Picabkia, Tanguy. Contraintes et exclusives voue=-

ront ce mouvement & lao dissolution. Mpois 1*intéré&t du
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public s'est éveilld pour 1'insalite et le merveilleux,
1l découvre les weuvres des alnés, Miroc, Massan, Ernst,
Dali et celles d'une seconde génération surrégliste,

Labisse, Coutaud, Fini, Buj.s

De nouvelles directions s’esquissent qui wvent 8tre
infléchies par 1'irruption de l'art acbstrait sur la scé-
ne internationale., La Galerie Drouin, & Paris, expose
"Les Qtages™ de Jean Foutrier en 1945, premiare manifes-
taticon d'art informel et tachiste, puis organise la mé-
me onnéde lo premidre expesition importante d’art abstrait
{intitulée alors "Art cencret®) qui groupait Kandinsky,
Mondrian, Robert et Scnia Delaunay, Hans Arp et Scphie
Tauber, Herbin, Domela, Freundlich, Gerin, Meognelli,
Pevsner, Von Daesburg. L'annde suivante s'auvre & Paris
une grande expesition rétrouspective Kandinsky, groupant
quarante teoiles de 1911 & 1944; Delaunay est révélé au
public également par une grande rétraspective crganisée
par la Galerie Louis Carré. En cette m8me annéa s'ouvre

le premier Salon des Réclités Nouvellas qui regroupe les

vétérans d'Abstraction-Créaticn et la seconde vague de

1'Abstraction gdamétrique,

Cans le sillage du Surréalisme, le Néoc-daduisme se
signale par ses manifestations de nean-confarmisme, par
son esprit d'epposition cu de satire seciale : Baj, Hun-
dertwasser et, pour la sculpture Tinguely, en sont las
principaux représentants. Dans une catégorie & part, il
faut citer Jean Dubuffet qui expese, en 1944 & la Gale-
rie Drouin, des seuvres qui visent la "déconstruction®

de la culture,
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Ainsi, qu lendemain de la guerre, olars que, en
Fronce, les gronds pratogonistes de lo trodition figue
rotive restaient les persamnalités dominontes (Motisse
et Picassa, Bonnord, Dufy, Dunover de Segonzoc et Rou-
oult, Léger, Brogue et Villon), Paris découvre en 1947
que 1*' “gbstroction® couvoit depuis 1910, que le Néo-
plosticisme et le Constructivisme surgissoient oprds
vingt~cing ons de vie souterraine. L'Abstraction dbds
lors vo s'offirmer, mois elle sero oussitét violemment
combattue., Le milieu artistique parisien est divisé., Les
polémiques noaissent, chroniqueurs et critiques, histo-
riens de l'art et peintres prennent position, se guerel-
lent autour des termes d'art "concret®, "abstrait® ou
"non-figuratif*, En un mot, 1'intérdt pour cet ospect

nouveau de 1'art va ropidement se praopoger.,

Dés 1947 les monifestotions de 1’ Abstraction se
multiplient, Pralongeont les recherches des "pianniers”
(Mandrion, Kandinsky, Kupka, Molévitch, van Deesburg,
Mognelli, Delounay), de nombreux ortistes exposent saus
lo bonniére de l'Abstraction : Atlon, Hortung, Wols, de
Sto¥l, Estéve, Schneider, Souloges, Mothieu, Dewasne,
Deyrolle, Morie Reymand, Vasarely, Herbin, Paliakoff,
Lonskoy, Debrd, Piaubert, Viera do Silva, Léon Zock,

Kelos~Vary, ete.

Les premidres osuvres obstroites dites "lyriques”,
issves des ouvartures protiquées par van Gogh, Delou-
nov ou le Kandinsky de la premidre manidre,. opparais-
sent sur la scéne artistique vers 1946-1947, avec Domélao
Hartung, Schneider, En 1947 la Golerie du Luxembourg 3
Poris présente "Automotisme® avec les Canodiens Barduos,

Leduc, Riopells, puis quelques mais plus tord elle
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expose Mathieu, Arp, Atlon, Bryen, Ubcc¢, Wols, L'implan-
tation de ces diverses formes d'Abstraction est & lo
fais spactoculaire et complexe. Dons les anndes cinqueon-
te, la vague chstroite appurte & Paris las réclisations
d'ortistes étrangers, pormi lesquels les Américoins
Pallock, (possé de 1'expressionnisma figuratif 3 la
nan-figuration vars 1946), da Kooning, puis plus tard
Sam Francis, le Mollendais Appel du groupe Cobra, les
Italiens Marani et Capogressi, l'Allemand Hofmann, Le
terme d'Abstroction lyrique ast loncé en 1947, celui
d'Informel en 1951-1952, celul de Tochisme & partir de

1954, En Allesmagne, en Italie, en Espagne, an Angleter-

re, en Hollonde at en Belgique, l'Abstraction trouve de

nouveaux adeptas,

A New=York, 1'Abstroction lyrique (socus lo dénomino-
tion d'gbstract exgressionism) s'impose, Polleck et son
action-painting, de Kooning, Gorki, font figqure de chafs

da fila, auxquels s'odjoignent Kline, Motherwell puis
Rothko. Tobey est raconnu comme précurseur, En Europe
comma an Amérique revuas et livres d'art consocrent des
études gqux peintres cbstraits. On na peut résumer l1'ef.
ferveacence at la prodigieuse diversité du poysoge ar~
tistique de cette dpogue, En tous les co3 l'histoire re-
tiendro que les années cinquanta sant calles du défer~
lemant de 1'Abstroction,

Une des principoles conséquences de 1'ircuption de
cette nouvaelle tendonce fut que lo pluport des artistes,
emportés por le courant générol, eurent 3 se situer par

rapport & ce mouvement, Il se forma une véritoble scis-
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sion entre eux, plagant d'un c¢été les adaptes da 1'Abse
traction, de 1'gutra leas opposants. On ne ratraocerg pas
ici 1la polémiqué. parfeis confusa, spuvent passiannée,
qui est tout & la fois issue de cette scission et l'a
renforcée. Sans entrer dans le débat qui nous méneroit
trop loin, il nous suffirg de n'an retenir que la fron-
ga extréme, celle qui tendajit & considérer comme "dé-
funte® la peinture figurative, Il est vrai, soulignons-
la, qu'uneg cartaine peinture figurotive se traingit dans
1o médiacrité et dans la pire peinture anecdatique, et
c'était cella-18 qui dtait viséa par ceux qui parleiant
des "derniers spasmes de la volonté de figurer®, 6 da
mise & mort de la Figuratisan par le raz-de-marée de la
peinture pure. Certoins se servirent méme hobilemant de

citotions des Voix du Silenca de Malraux que 1'on uti-

lisa comme justification de 1'Abstroction : "Le premier
caractére de 1'ort moderne est de ne pas raconter, Pour
que l'art magderna naisse, il faut que 1'art de la fic-
tion finisse. Le sujat doit disparoitre parce qu'un nou=-
veau sujet parait, qui va rejeter tous les autres : la
présence dominoirice du peintre lui-méme“.; Cette aos~
sertion, insautenable oujourd'hui, est symptamatique
d'un état d'esprit auquel Malraux obdit tout an le renfar-
¢ant, Trante ans de recul nous permettent de la situer
dans son cantexta historique, donc d’'en misux mesurar
1*prigina et 1o portée. Toujours est-il qu'aprés de sem-
blables affirmations des doutes s'insinudrent dans les
esprits, A partir de mointenant, pouvait-on an déduire,
la grande peinture ne serait plus figurative. Dons cer-
taine milieux on 5&¢ mattait & opposer comme antingmigues
les daux tendances de la peinture, "l'une finissonte,

la peintura figurative décadente, ot 1'autre naissante :
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la peinture abstraite libérée.® Paur tout un public,

un pas irrdversible avait été fronchi,

En résumd, dans les annédes cinguante, il devenait
difficile, & Poris, d'dchapper au raz-de-marée de 1°'Abs-
traction qui, an peut l'affirmer, a contribud & un cer=-
tain ralentissement, sinaon un appouvrissement, des re=

charches figurativas,

Calles-ci, cependant, furent paursuiviss en France
par un ¢ertain nambre de peintres pormi lesquels il faut
citer d'abord les trojectoires finissontes des gronds
maitres, Bannard (mart en 1947), Duty (1953), Matisse
{1954), Léger {1955), Raovault (1958), Brague (1963),
Picassa {1973). Dans 1'inventaire du couront figuratif,
une place doit &tre faite aux raprésentants du groupe
dit de la "Réalité poédtique®, dent Dunover de Segonzac
peut &tre cansidérd comme le chef de file : Brayer,
Brianchon, Coillord, Camoin, Cavaillés, Ciry, Dufresne,
Humblat, Legueult, Oudat, Planson cu Rahner. I1 foudrait
citer & part Gromaire, Chagoll, Balthus, fant d'autres
encarse, natamment Dubuffet qui suit une ligne wnique
dans 1l'ort du xx® siadcle, D’outres artistes, sous les
bannidres du Réolisme au du Naturalisme expressionnis-
te se manifestent dads 1948 : Fougeron, Gruber, Bernard
Buffet gui fait une montée spectaculaire, oinsi que
Bearnard Lorjou, C'est & 1l'expasitian - manifeste de
*1'Hamme~témoin® & la Galerie du Bac qu'il fout cher-
cher peaut-Btre les germes d'une avant-garde figurativae
dont Rebevralls fait alars figure de chef de file :
Balin, Busse, Cortat, Cottovaz, Dufaur, Lagrange, Lapau-
jada, Marzalle, Pelava, etc, Quant & Hélien et de Stadl,
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lequel dis son retour & lo figurotion vers 1952 exercera
une influence certaine sur la"nouvelle figuration” des
anndes soixante, ils sont eux dussi, avec Lepicque, les
principoux représentants de cette aile figurative fran-

gaise.

D¥s son entrée sur la scbne artistique frangaise,
en 1941, Lopicque participa au courant de lo nouvells
peinture, en s'imposant avec son systime de grille bleue.
Dans laes anndes suivantes les voies des principaux d'en-
treo eux (certoins étant d'anciens éleves de Bissidre),
Bazaine, Monessier, Estdve, Le Moal, Singier, peuvent
se grovper, & quelques différences prés, dons un post-
cubisme & palette fouve tendont insensiblement vers
une non=figuration. Lopicque n'échoppe pas ou mouvement.
On le vait exposer avec ses confréres en 1943 & lo Go-
lerie de France"Douze peintres d'aoujourd'hui" avec
Bazaine, Bords, Estave, Fougeron, Gischia, Le Moal,
Manessier, Pignon, Robin, Singier, Villon; en 1945 & la
Galerie Carréd avec Bozaine et Estéve. Jusqu'en 1948, La-
picque progresse alternativement vers plus au meins d°
obstroction ou de figuration, Ports ou boteoux, demeures
ou portraits, régates, figures enlocées au calvaires,
les mémes thimes seront traités alternotivement de fagon
plus ou moins figurative, cubiste ou osbstraite, En ce
sans, et jusqu'en 1948, 1'évolution de son osuvre suit
le mouvement général ! il ne reste pos insensible oux
multiples possibilités expressives qu’eoffre l'Abstroit,
Mois c¢'est en 1949 que se situs la ¢assure : avec lg

Bataille de Waterloa puis ovec lo série éguestre. La=

picque s'oriente vers une Figuratiaon de plus en plus

figurative.
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Sans mettre an question I'art abstrait en lui-méme,
connagissant au centraire sa voleur prepre et la nou-
auté de son appart, mais pressantant 1'impasse dans
iquelle pouvait s'aventurer une peinture qui raenonce-
it a priari aux apparences extérieures du monde, La-
cque s'engage, par son oceuvra peint et par ses écrits,
ins lo palémique centrde sur l'Abstraction, Porté par
m  caractdre irréductiblement indépendant, se refusant
8tre associé 8 quelque groupe que ce seit, il vo se
.stancer de sas anciens compagnans peur suivre an ca-
1lier seul sa propre voie., Dans diverses c¢onférences
) communications, dans des débats ainsi que dans plu-
leurs publications parues dans diverses revuas {voir
lus ioin), . Lopicque affirme sa positian : de tout temps
I dons toutes les civilisations, chez les Chineis, les
fricains, les Pré-Colombiens, les Océaniens, les Egyp-
ians, méme les Grecs et les Romains, les enlumineurs
fdidvaux, les émailleurs de Limoges, les verriers go-
vyiques, les topissiers frangais et flamands, 1l'art fut
o fait de savoureux mélanges d'Abstrdit at de Figuratif.
ua la peinture contemporaine use dans wne large mesure
p I'Abstraction, gu'elle noua precure des joies pure-
ent esthétiques, qu'elle naus plange au plus prafond
@ natre ™mei®, en das régions all de précieuses révéla-
ions mous soent donndes, soit, meis de la a répudier
oute espéce de figuration, c'est eller un peu vite en
esogne. Las sentiments et les essences sont de belles
hases, mais les lieux oll nous avons éprouvé das émo-
ions nous demeurent bien chers, les &tres qui ont in-
arné certaines essences nous paraissent quelquefeis
usal précieux que Ces essences mémes. Au demeurant,
ausseau, Chateaubriond ou Proust, par leur raspaect da
a singularité des lieux et des &tres, ne nous font-ils



pas atteindre la réalité prafonde et, du m&me caup,
las essences ? Livrar le monde dépauillé de ses parti-
cularitds, gui font sa variété, sa richesse et sa pro-
fondaur, n'est-ce pas, pour la peinture, un appauvris-
sement T La liberté du langage plastique de notre épa-
que na serait-elle pas de jousr de l'abstractiaon pour
viser la figuration afin d'apparter la présance du
Mande 7 9

Lopicque a été mélé de pris au débat qui opposa,
dans les années cinquante, las tenants de l'Abstraction
et ¢eux de la Figuration. Jean Hélion, un des tenants du
renouvesu de la Figuration, prit oussi une position trds
netta, En juin 195cxd§nsla revua Esprit, répondant &

une enqubte sur la peinture, intitulde Réalisme et réa~

lité, Hélion exprimera san avis swur la nécassité d'un
retour 4 la Figuration : "La recherche d'un mode de fi-
guratian satisfaisant me parait lo voie la plus révelu-
tionnoire, Qu'il sait bjen dtabli, d'abord, que l'art

ne saurait ¢roitre qu'en liberté et que toautes ses far-
mes sant justifides, Aucune esthétique, ancienna ou mo=
derrne, n'est définitive ni épuviséa & priari. On pavrra
tovjours le continuer ou en déduire une autre. Chacun sa
saisit des moyens qui le stimulent et vayage dans la
direction de son inguidtude (...). La figuration est
1'axe de toute 1'évalution artistiquae. C’est poar rapport
4 #lle que peuvent se mesurar tautes les tendances.
{...) C'est oussi & propos d'elle que se monifestent
les préjugés les plus vialents et les plus étroits.(...)
Mais dons 1@ plan de l'art, l'objet de la figuration

est la révélation du monde intérieur au moyen dee d1é-

mente du monde extérieur (...) Ce sont des figures et

des abjets - et non des triongles auv des trafndes de



41

couleurs - qui hantent mes réves et traversent mes jour-
nées : voild les véhicules de mes pensées et de mas é-
motions. {(,..) On peut, dons une représentation du Mon=-
de, loger ou plutdt découvrir, toute l'Abstraction qu’'on
vaoudra: elle en fait partie, (...} Mois, en retour, on
ne saurait prétendre loger le monde dans 1'Abstraction.
(...} I1 fout sqisir la vie ou la nier. Je m'insurge
contre tout ce qui est brumeux, alliusif, fugitif et wva-
gue, dans l'expression moderne®, Roppelons que Hélion
parle ici au nom d'une expérience vécue, Il confesse
avoir peint abstrait pendant douze ans (il fit partie
d'Abstraction-Création), se tarturant l'esprit, dit-il,
de toutes les fagons. Mais son univers - qu'il croyait
complet - craquait de toute part. I1 souffrait, avoue-
t-il, *d'une contradiction insoluble : peindre huit heu-
res par jour d'une fagon, et vivre ensuite d'une autre
fagon, Baire, manger, aimer, parcaurir la ville et la
campagne et de celd, dans mon tableou, nulle participa-
tion claire ?*. La conclusion de Jean Hélion ne manque
pas d'intérét: ... les moyens que 1'art gbstrait a dé-
finis sont ceux qui conviennent le mieux & la figuration.
Celo seul justifieroit, s'il le foliait, 1'évolution

qui s'est faite du naoturalisme & 1'abstraction et, pour
ma part, de celle-ci vers un mode de figuration qui ne
sait point un retour mais, au contraire, un pas nouveuu’?
Remarguans le parallélisme entre la conclusion de Hélion

at la formule de Lapicque : “Rendre 1'Abstrait figura=-

tif". Pour 1'un camme pour 1'autre, 1‘'Abstrait doit de-
venir un moyen, non une fin, car l'Abstraction qui wva

toujours vers plus d'Abstroction s'anémie, comme s'ané-
mie l'imagination qui ne se nourrit plus que d'alle-mé-

me ,
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Ayant été mis directement en couse par un article de
Léon Degond, paru dans la revue Art d'Aujourd'hui, juin

1952, intitulé : "Lettre & guelques peintres figuratifs

gue guette )'abstroction™, Lapicque réagit avee vivaei-

té en publiant un article c¢inglant dans la revue xx® sia-
cle, ne 4, 1954, ol i1 précise avec netteté sa position.
Il dévelappe ses thases également lors de plusieurs con-
férences : ou Collége philosephique & Paris en 1948, 1953,
1956, 1959, 1963, & l'Union des Arts Plastiques en 1953,

8 la Sogiété des Arts de Gendve en 1955, au "Cercle Qu-
vert®, scus la présidence de Jean Wahl, dans un débat sur
*1'Art figuratif et 1'Art abstrait™ en 1956; qu Club 44 &
La Chaux—de-Fonds en 1961; lors de communications 4 des
colloques : ou chéteau de Cerisy-Lo=-Salle au cours d'une
rencontre sur le Langage en 1957, au collaque Nicolas
Poussin en 1958; dans les publications parues dans diver-—
ses revues : Deucalion en 1950, Zodioque et xx® sidcle en
1954, Médium en 1955, Aesculope en 1956, Art et Médiations
en 1961, La Bréche en 1962, ainsi que dans la Reavue de Mé-
taphysique et de Marale ol seht reprises et publides la
pluport de ses conférences“‘ C'est dire que Lopicgue ne
rasto pas, loin de la, hors du débat. I! y prit uvne part
active noen seulement por ses expositions, mais, camme on
le voit, par ses prises de position verbales ou éc¢rites,
Parmi ces dernidres, nous n'en citerens gu'une, ban ex-
emple de 1'attitude de l'auteur, qui ne ¢raint pas de s
engager en cambattont :

*L*art maderne, éc¢rit-il, en voulant conguérir 2o liber-

té suprdme, s'ast enfermé dans 1'Abstrait, dant Charles

Estienne_o dénoncé, ovont tout autre, les signes de sclé-

rose et de stagnation., Plusieurs vagues d'assout ant alers

effectud diverses "sorties”, par exemple sous les bannid-
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s de 1'"Informel® et du "Techisme®. (...} L'ert n'en

reiste pos moins A s'interdire la seule liberté capa-

a de le sortir du labyrinthe oll il se débat, celle de

gurer le monde.

Ce n'est pos que le terme de "Figuration®, si long-

mps et si sauvogement bafaué, n'eit été plus ou moins

rlancé depuis gquelgues ennées. Mais il ne suffit pos

appeler gozelle un €léphant, pour nous epporter lo gra-

.euse présence de celle-ld guand on nous fait subir la

1sse _imposente de celui-ci, Il ne suffit pas de donner

y titre & une aeuvre non figurative pour la rendra fi-

irgtive, et pns dovantage d'expliguer cemmant le pein-

‘e 6 vauly hous offrir le monde, pour nous convaincre

12 nous le tenons sous notre regard. Lo plus raspecta-

le sincérité n'y change rien at ne fait que brouiller

lus profondément les certes., (...} Proppser en adara-

ioh gu public un trait de pinceau, fOt-i) loncé de la

gon la plus émotive, ériger en absolu telle disposi-

ion inédite des lignes ou des couleurs, fOt-alle inspi-

f¢ par un sentimant trés vif, et ca sentiment fOt-i1

Bme suscitéd par un contact authentigue avec la Nature,

‘est basculer du scientisme dgns le narcissisme, <¢'est

snsommer la divorce de 1'homme et du Monde, c¢'ast aban-

snner lo Peinture 3 _son marasme, Pour feire de la figu-

ation, en somme, il faut figurer, c'est-a-dire s'oppra-

rier l'oppoarence et non lo fuir. Et pour instourer le

Bgna de la "Nouvella Figuration®, il fout donner, de

tapparence, une interprétotion nouvelle, De quelle ma-

igre au juste, c'est la question, Qu'est-ce donc qu'una

puveautd ? C'est une chose qui n'a jomais €té vue: mais

orce qu'aelle n'a jamais été vue, justement, il est bien
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impossible de la décrire avant gu'elle soit 14, Le ris-

gque eat grand, dévidemment, de retomber au veisinage de

guelque fgrme traditionnelle de la Figurotion, parce

que l'art ancien, dans san ensemble, s'est mantré abon-

damment figuratif et n'a paos craint da pactiser avec

1’apparenca, C'est ce risque, pourtant, qu'ont accepté

teua les grands c¢réateurs d'autrefois, et c'est ¢e que

nous saerions en dreit d'attandre de ceux d'aujaurd’hui,

aprés que la ¢ritique nous ait présentd l'artiste nederne

cemme un &tre assoiffé draventure et douéd d'un courage

indompteble, Ltaventure, ¢'est au ¢oin d'une "Nouvelle

Figurotion® qu'elle sa rencontrargit maintenant, & con-

dition de la rendra effaectivement nouvelle &t figurati-

ve, tout au profit du courage qui serait ainai rédintégré

dans la ligne voulue par Secrote et Platon, celle de la

véritd, et tout ou bénéfica de 1'Art, gui consentiregit

peut-8tre ¥ foire un pas en avant",

Lrattituda généralement combottive de Lapicque, ses
prisea de pesition,le situdrent peulipeu b 1'dcart de ses
antiena camarades, d'autont plus qu'une polémique d'an-
térierité sur lo question de la paternitd du systiéme de
lo griile 1'oppescit & Jeon Bazaine. On tcomprend gque La-
picque ait revendiqué son titre d'inventeur que depuis
lors, d'ailleurs, ¢ritiques et historiens lui ont re-
cannu, I1 est significotif, comme le fait remarquer la
professsur Philippes Junod, que chacun des deux ait at-
taché tont d'importente & cette question de priorité, Le
fait méme de revendiquer l'antériorité d'une découverte,
d'une invention, d'un procédé eat un phénomdéne typique-
mant moderne qui trouve sea roecines dons le fait que
1'Histoire distingue les "pionniers™ de toute nouvelle
tendance, contreirement au sikele classique ol ¢'dtait
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la conformité qui étoit revendiquée. Dds le xIX® sidcle,
¢'est 1'originalité qui est remorquée et la critique
tend & ne considérer comme importants aue les initia-
teurs d'un mouvement., Les recherches historigues sur

les "véritobles débuts” de 1'Impressionnisme, du Fauvis-
me, du Cubisme, de 1'Abstraction ont véritoblement cris-
tallisé 1l'ottention autour de 1o "naissance™ de ¢es mou-
vements, ¢réant par 1% un réflexe tendant & privilégier
toute nouveauté. Dans cetie optiaue, il faut comprendre
aue la revendication de la poternité du systdme de la
grille par Lopicque n'est pas sans importance, puisque
1'orisntation de la Non-Figuration frangaise a été in-
fléchie par le systéme de 1'ossature bleue. Bazaine ex-
pleita avec bonheur ce systéme, en méme temps gue Manes-
sier, Le Maal et, dans une certaine mesura, Singier,
Leur notoridété les plaga, avec Estiave et quelques gu-
tres, rapidement en téte des représentonts de lo nouvel-
le peinture de tradition frangaise, Quant & Lopicque, il
s'étoit distoncd d'eux; por ailleurs il n'étoit pos ai-
sé & situer, OU le placer, ovec aui, & quel mauvement
appartenait-il ? Faute de pouveoir répondre, il fut lais-
54 de cbté. Cez circonstances éclairent sa prise ultérieu-
re de poesition, S'étant écarté du noyaou primitif des
peintres de tradition frongaise, Lopicque vit ses an-
ciens colldgues accédder 3 un succds national, puis in=-
ternatiannal, portés par 1'engouement du public pour
1'abstraction qu'ils furent parmi les premiers & repré-
senter au lendemain de lo guerre..Désormais isold, plu-
t8t peu considérdé que critiqué, Lapicque se cantonna
dans une position adverse et, seul, hors de tout graupe,
il prit das 1949, résclument, la voie de la Figuratien.
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CHARITRE 11

La noticn d'espoce ot sen évolution dant la peinture.

Avant d'abarder 1'étude de 1'espace dans leg peinture

-4

de Lapicque, il est indispensable d'établir, avec 1'au-

teur des Essais sur }'Espace, }'Art et lo Destinée, la

distinctiaon entre 1l'espace de la peinture et 1'espoce de

le noture.

L'espace de lo nature est mesurcble, On peut y péné-
trer, les corps peuvent s'y mauveir : c'est l'espace dans
lequel nous dvoluons, c'est celui de nos gestes et de nos
déplacements., On peut 1l'eppeler “espace opératiennel™, ou
"étendue™. Plus loin de nous, hors de partée du geste, rd-
gne un espoce sur lequel naus ne pouvons immédiatement
agir, duquel nous sammes séparés, Pour nous rendre sur le
tait de cette maison, sur cette montogne, il nous faoudrait
opérer un déplacement compliqué, tendis gue por le réve
éveillé nous naus trouvons capables d'actions lointaines
et fictives., Ainsi, notre seule action immédiote sur 1'é-
tendue ne peut &tre qu'imaginde, Seuls les dieux avoient
le pauvoir d'abolir les prapriétés "séparantes™ de 1'es-
pace., Vouloient-ils dans l*instant méme intervenir sur
terre, ils fondaient de 1'Olympe et apparaisscient, ici
au 13, présents dans un immédiat obsolu,

Mais tel n'est pas natre cas, Nous ne sommes (rela-
tivement} tout~puissonts gue dans une "étendue™ trdz me-
surde, celle qui est & notre portée. Tondis gue sur l'es-

pace lointain, natre imagineire seul peut agir. Or tel
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ast le cos de 1'aspace de lo peinture; nous ne pouvans
naus y mouvalir que dons 1'imagincire: il n'o pos d'éten
dus puisque nous ne pouvens pas y agir, puisque nous no
pourrens jamais otteindre, ni méme toucher, tel élément
reconnaissable : te na sera jomais un arbre, une maoisan
que notre moin tauchara, ce ne serno que 1o toile. Sur le
plan de la réalité, la peinture n'a pas de profandeur,
elle n'est qu'un plan, Paurtont an porle beaucaup d'espa-
¢o en painture : il s'egit d'un espace d'un autre ardre :

il donne 1'impression d'&tre sans &tre. L'espace de lo

peinture n'est pas résl, il est fictif,

Comme taute fictiaon, 1'espace pictural s'est orga-
nisé ou cours des temps. De méme gue le thédtre, du jeu
primitif est devenu un genre arganisé, avec ses réglas et
ses conventions, de m8me 1'espoce picturel a passé par
divers stodes de "perfectionnement", Suivens, dong geos
grendes lignes, l'évalutien de la netion d'espece dans
la peinture.2 Avant que ne s'élabere le nouvedu sysidme
de représentotion de 1'espoce qui sera codifié sous le
terme de perspective, les artistes du Mayen Age ovaient 3
dispositian divers modes d'erganisotion de 1'espace. Le

compartimentege synthétique permettait de représenter dans

un méme ceodre divers maoments d'une action continue (dé-
part du guerrier, son adoubement, son combat, so mart,

son ensevelissement), L'échelle hiéreorchique autarisaoit

lo figuratian de persannoges en fanctian de leur imparton-

ce et nan de leur situcotion dans 1l'espace. Un Christ pla=-



49

cé § 1'orriére-plan sera plus grand gue les apdtres pour-
tant plus proches. Les plons éloignés peuvent &tre pré-
sentés ropprochés., Dans les peintures inspirées du dé-
cor antigue et médiédvol, les édifices, controirement &

ce que l'observatian enseigne, sont présentés ouverts,
sur deux ou trois c¢8tés, en vertu d'une multiplicité d°*

angles de vision,

Durant ce temps s'élobore lentement un nouveou systé-
me qui vo peu 3 peu s'imposer & la canscience comme étant

4 méme de représenter l'espoce @ le systéme perspectif,

Les histariems mantrent que la Renaissance n'a pas €té

une rupture brusque avec le Mayen Age, mais que les prin-
cipes nouveaux gu'elle proclame se sont &loborés durant
les décennies précédentes, en poralléle avec le mouvement
aénéral des idées, Une "perspective d'abservatian™, en
effet, o été praotiquée avant d'éire codifide, Les ortis-
tes cherchaient & déterminer, de fagon empirique, des ré-
gles pour donner 3 l'espace peint au sculpté une unité
aussi convaincante que celle de 1°'espoce vécu, Les salu-
tions tentées ont été multiples., Celao est évident dis
Giatto. Chez les fréres de Limbaurg, Jean Fouquet, van
Eyck, les Larenzetti, wn zystdme s'est pev & peu dlaboré,
Lo pratique des peintres o conduit lentement, & travers
bien des détours, & la découverte du "paint de fuite prin-
cipal®, Le nouveau madeée deé mise en perspective sera uti-
lisé presque exclusivement, dans un premier temps, camme
procédé de figuratiom de la seule aorchitecture. Il faut
attendre 1420 pour gue l'architecte Filippo Brunelleschi
donne & lo perspective "ses pssises vraiment scientifiques”,
cancevant le tobleau, écrit E, Ponofsky, " 8 lo manidre

d’une section transversale plane, coupant le faisceau des



rayons qui relient 1l'ceil du peintre {et du spectateur}
4 1l'objet regordé“.3 et ¢’'est conjointement ou porolle-
lement aves les avires modes de représentation que des
sculpteurs tels que Ghiberti ou Donotello (dans leurs
bos-reliefs) et des peintres tels quse Uzcellp, Masoling,

angelico et Mosaceio introduisent le procédé perspectif,

Un des premiers artistes, montre Froncostel, qui
oit eu la révélation de 1'importance du nouveau procédé

est Uc¢ello.4 Dons la Construction de 1'Arche, le pein-

tre manie la perspective et les anciennes conventions
suivant lesquelles il est normal de représenter l'une &
cdté de l'outre des scénes successives, J1 voit d'abord
dans la perspective fuyonte une nouvelle méthode tech-
nique et non pos une nouvells vision. Dans ses fomeuses
Botoilles, Uccello méle différentes perspectives : fuyan-
te ou premier-plon, compartimentée-médiévale & l'arriére-
plan, Ces c¢ontrodictions dons 1'expression de 1'espoce
réviélent combien lentement s'est installé le systéme pers-
pectif lindaire. Une des premidres réalisations pictura-
les de perspective géoméirigue rigoureuse seroit lo fres-
que de La Trinité due & Masoccio (dotée généralement de
1427), & Sonto Maria Novello de Florence, Le trompe-~l'peil
architectural est si bien composé qu'il enchontero Vosori
et surtout 1'humaniste et architecte Leon-Battisto Alber-
ti qui, inspiré por cette fresque, codifiera, vers 1436,
la méthode dans son fameux troité Della pitturo : 1'or-
ganisation spotiole du tobleau obéit & une projection
conique rayonnonte & partir d'un unique point de wvue., D'o-
prés lo définition d*Alberti,® “ie tobleou n'est rien
d’autre qu'un plan, mené perpendiculoirement & 1'axe de

la pyramide ou du céne visuwel, dont le sommet est dons
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1'ceil du peintre et lo bose oux obkjets représentés, Le
tobleou est danc supposé &tre l'interception peint par
point d'une réolité pergue ou telle qu'elle aurait pu
l‘étre".s Cette nouvelle expression de 1'espoce, qui
sera aoppelée espace de lo Renaissonce ou perspective clos-
sique,o été considéréde poar les artistes, pendont prés de
quatre sidcles {jusqu'd la fin de 1'époque ¢classique),
camme le plus commode et le plus rotionnel des procédés,
Il correspondait ou bescin et ou golt de la plupart des
spectoteurs de considérer le tobleou comme une "fendtre®
& trovers laquelle est présentée la réolité, rotionnel-

lement orgonisde.

Le rejet du systéme perspectif classique ne vo s'a-
pérer que groduellement, non sans hdsitotion. Ni le Ro=-
mantisme, ni le Réalisme n'innoveront dons le demoine de
16 représentotion spatiole et il fauvdro attendre jusque
vers les anndes 1870 pour que s'amarce un touront dons
1'évelution de l'art plostique. Préparé de langue dote
por divers précurseurs, tels Carat, Beudin, Censtoble,
Turner, la "révolution impressianniste® se fero & petits
pas, & caup de repentirs et de tdtannements, lide étrai-
tement ou mouvement générol de lo pensée scientifique de
1'époque. Mois les Impressionnistes ne renonceront pas o
la "structure cubique renaissante de l'univers® et de
nombreux poysages de Monet, de Sisley, de Pissorro seront
construits selen les lignes perspectives fuyontes, En
cherchant & n'utiliser que les couleurs pures et en les
juxtaposant por petites touches, les Impressionnistes ob-
tiendront sinon lo ¢larté, du moins une approximotion de
lo vivocité de la lumidre naturelle, De l'usoge des cou-

leurs complémentoires, il est résulté qu'au premier plon
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on trouve des tans chouds veisimont avec des tons freids,
et inversément, & l'arridre-plan, des tons froids {(répu~
tés convenant aux lointains) voisinont avec des tans

chauds. Or, 1'utilisation de toutes les cauleurs, et no-

tomment les choudes et les froides a tous les plans, a

eu pour consédquence d'affoiblir lo perspective colorée

1

qui voulait, depuis Léonard, les tons chauds & 1favant

et les froids & l'orridre-plan., Ainsi, le poysage est de-
venu un espace lumineux rempli de cauleurs, Pour donner
1*illusian de la profandaur, les Impressionnistes n'eont
eu d’autres recours gue de revenir ou moyen le plus an-
cien : la perspective lindaire. Ainsi s'explique leur
prédilection pour les lignes fuyantes, routes, rives de
fleuves, qui leur fournissaient des raccourcis de cette
nature, Par contre, larsque, dans certoines séries, la
perspective est délaissée, la peinture suggérera un es-
pace plus intime, plus allusif que mesuré, Ce sera Degas
qui, par un codrage nouveou, par des contre-plongées,
déplacers 1'angle de vision classique et présentera le
sujet sous des ongles inhabituels, I1 en résulte wna nou-
velle perceptian ou, plus exactement, une suggestion de
1'espace, Le fand neutre tend & devenir un espace plus
riche, dépaurvu de mesures, un espoce "abstrait® suscepti-

ble d'interprétotions et de significotions diverses,

Jusqu'aux Impressiannistes proprement-dits, mantre
Froncostel, on ne peut pas dire qu'il y ait ev destruc-
tion obsolue de l'espace plastique traditionnel et de sa
représentotion, Du sein de leur greupe, cependant, trois
novoteurs vont se charger, chocun dans sa directian pra-
pra, de propaser une nouvelle figurotion de 1'espace.

Nombreux sont les historiens de 1'art moderne qui ont
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montré 1'importance de Cézanne dans 1'évolution de 1'art
contemporain, Die le début du xx® sidcle, lo pluport des
couronts de 1o peinture suivront l'erientotion prise par
le maitre d*Aix, Il en sortirec non seulement le Cubisme,
mais, par extropelotion, une forme d'ort aobstrait et, si
1'cn déposse ces théories, l'erchétype d'une esthédtique
et d'un espece pictureux gni demine toujours lo visien

du monde d'un grand nembre de peintres,

Réngissent centre l'espace impressionniste, embué
et non structuréd, Cézanne cherchere & réaliser une cons-
tructiaon spetiele ergonisée en méme temps qu'une simpli-
ficotien velumétrigue des fermes. Il censtruira un espo-
ce a lo fois concret et imaginoire, disposera les él1é-
ments de fogen "orchitectenigue®, en imbriquant les plons
dons une véritable "trome® géemétrique. Cézonne n'a pos
remenié 1'encien systdme spotisl, il en & ébauché un au-
tre. 11 a feit un pos censidéreble en substituent & 1'es-

pece de loa Renoissance un nouvel espoce.

Van Gogh fut le premier & comprendres et a rdoliser
fque les voleurs représentées par la couleur pure suffi-
soient & donner lo sensotion immédiote de 1'espace. Por
13, il peut &tre considéré cemme un des gronds initio-
teurs de lo visien mederne de l'espace, Por le seul em-
plei de la teouleur pure, ven Gogh déceuvre 1o possibili-
té entidrement nauvelle de représenter la profondaur, en
se¢ passant de toute dégradotion de tens. Persenne avent
lui n'oveit saisi qu'un ton pur, en sei, dguivaut a un
certoin espoce, outrement dit gu'une couleur posséde en
s0i une valeur de significotion spotiale absclue, Neus

verrens tout le porti que Lepicque tirera de cette dé-



54

cauverte,

Avec Gauguin s'élabere un nouveou systéme bosé sur
la "simplificotion™ de la farme {source d'un enrichisse-
ment canceptuel) ol caulaurs, lignes et cernes visent &

créer un espoce plus imoginaire,

C'est un fait reconnu gqu'une gronde portie de la
peinture de lg premidre partie du xX® sidcle est issue
des recherches et des solutions apportées par van Gogh,
Gauguin et Cézanne,. Le sysidme de figuration des corps
par plans et par velumes trouve ses racines dans les
recherches de Cézanne, comme l'arabesque et le claisan-
nisme dans celles de Gauguin et "lo valeur autaname de
la couleur pure comme moyen de figuration plastique di-
recte de la profondeur® est déduite de van Gogh, Ainsi
le Cubisme, issu d'une réflexion sur l'art de Cézanne,
a étéd "lg premidre tentative commune d'exprassion rencu-

. e ., .
velée de 1'espace gqu XX sidcle™.? "I est de fait, &=

crit Lapicgue, gue la peinture, il y a guelque guatre-

vingts ans, se maurgit d'oasphyxie dons les régles étrai-

tes ali lg Renaissance ]1'gvait enfermée : elle n'avoit pas

depuis lors renouvelé sensiblement son langage, Lo pers—

pective exactement centrée d'Alberti, do laguelle on n'g-

sait guére s'decarter, n'ast qu'um caos trbs particulier

des multiples facons de projeter 1'espace sur un plun",s

Premi&re rupture manifeste avec le systéme rengissant de
représentation de 1'espoce, le Cubisme o donc renoué a-
ves une tradition aublide, et plus de quotre fois cente-
naire, qui permettait aux artistes pré-renaissants, afin
de soatisfaire aux exigences d'une haute expressivité,

d'en user librement avec l'espace,
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Plongeunt ses rocines dons les multiples espoces
des arts médiévaux, tout en s'enrichissant d'une réflexion
sur le Cubisme qu'elle prolonge et amplifie, lo peinture
de Lapicque, & son tour, monifeste un renouvellement dé-

cisif de l'expression de 1l'espace.
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CHAPL1TRE 111

Dsa premidras oeuvres oux Figures ormées de 1939.

‘ Dans la panorama de !'art frongais cantemparain,
Lapicque daccupe une ploce toute particulldrs, & 1'écart des
divars mouvemente apparus css dernidras décsnnles, Abstrait
quand tout le monds était Tigurotif,flguratif an pleinas
vagus abstraits, alliant 1'un at l'autrs en permanance,

- opéront la réconciliotion des contraires - il ss situe
au-dald de toute classificotion, poursuivant sa propre vaie.
n'sbéissant qu'aux injonctions da ses impulsions Intériau~
ras. Son snrocinement, Lapicqua la trouva dans le Cubisma,
auquel le lient des affinités profandss, et dans les far-
mas mojeuren ce l'art da tous les temps. Entandant assu-
mar tous les héritoges, il aseimilero non seulesment las
arts de la traditisn populoira frangoise (tapisseries,
vitraux, dmaux, folences)}, mals aussl les sculptures, 1les
mosques africoins et océaniens, l'art irlandois avec ses
entrelacs, 1'art hittits et celui de lo Haute-Egypte.4

se pénétrant & lo folp de leur forme et de leur asprit,
Risn d'étonnont dis lors que catte seuvre indépandante solt
$i difficile & classer,

Paur comprendre la créatian d'un artiste, il est né-
cessaire ds se tourner vere ees premidbres veuvres., Ellas
révdlent deux waspects assentiels : d*une part las influen-
cas subiss, d'autre part las garmes de l'oeuvre future,
1'ébauche d'uns méthads.
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Pramidre remargue : l'aeuvre de Lapicque évalue dans
un milieu strictement parisien, C'est dans ces 1imites
{pos de vayage & l'étranger, aucun regard sur ce qui se
foit oilleurs, sinan par ce qu'on peut en vair épisodi=-
quement & Poris) qu'il fout considérer les influences qui,
& un moment danné, marquerant l'artiste de ifeur empreinte
plus ou meins prafonda. On solt, depuis gue Malraux l'a
démentré, que la crédation ortistique est d'abord cangulte
d'autres farmes, que "taut artiste commence por le pasti-
che", gua "ia metidre premidre d'un art qui vo nattre n'est
pos la vis, c'est 1'ort ontérieur™, gque lo vacation de
1'artiste eet lide d'ardinaire & 1'art du présent et qu'il
a beecin de “see prédécesseurs "vivants" "2 Tel ast en
effet la cheminement du jeune homme. On ne décdle sncare
rien de particuliar dane les toutes premidres csuvres
(1920-1923), mols obe 1925 (Hommage d Polestrina, trans-
positian picturales abstraite d'un marceau de musique},
divarses directions sont suivies. Cette disparité du style
ne &'explique qua par ias influences diverses exercées
par certaing de ses cantemperoins. La Bugatt (1925), les
deux verslons ¢du Vialonicte (1928), le Partrolt de Nelson
{1927) sont incontestablement cubistes, témoins de 1'inté-
rét gue leur auteur parte 3 ce mouvement dont 11 découvre,

4 son retour de Mormandie, les ceuvres & lo Golerie Rasen-
berg, trouvant dans le Cubisme de Braque et de Picasaa

des préaccupoticns combinatoires prachas de cellas qui le
faisaisnt expérimenter, & 1'Ecole Centrole, des vues de
machinees ou de bAtimente selon das prajections & paint

de vue multiple, Marmis 1'influence du Cubilisme, dant nous
reparlerans, notons, dons d'autree toiles, une référence

& Clauet (1'Homme gu gont, et Henrjstte d'Autrichs, 1927)

ot, lo méma année un Port de Saint-Trapez qui dénote une
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influence manifeste das Fouves, plus particulidrement Jde
Manguin ou de Marquet, L'intluence fouve semble &'¢stom=
per por la suits, trés largement deminds par 1'influsnce
¢ubiste, comme en témoignant les aeuvres de 193%-1940, ol
la structure bleus damine, loissont ¥ la couleur un réle
d*accompagnemaent, - Influgnce possible du Derain néo-¢los-

sique dans Le Service de cristal et Nature-morte au flacon

de cristol de 1929; influsnce ¢cartoine des Saldats en

marche (1913) de Jacques Viilon dans las deux versiens des
Funéroilles du Maréchal Fach da 1931, dans lesquelles
le marcellemsnt cubiste des formes est restructuré por un

jeu ds diagonales en dventail tris proche de la teile gui
suscita ie désir d'imitation, Entre temps, par cantra
{1929-1930), quelques osuvres de styles trds divers attes-
tent des préaccupations sans liean apporent entrs elles,
ainsi que, dans las anndes 1931-1934, des paysages gui

a'apparentaeroient d'ossez loin aux Fauves (Route & Plou-

bazlanea, le Port de Poimpgl, 1932) succddent b des oeuvres

pPresquas cbstraites, composées de fagon rigoursuse, Nappes
ot serviettes, Rubans ot Bobings de 1932, ou encore Le

Pavais de 1933, Mait & quol rottacher det ceuvres aussi
insolites que Le Poste de Transformotion (1926), Les

Isplotaurs (1927), Portidre de wogon (1928), L'Escadre
{1929)7 Cos exemples, s'ils ne sembient pos avausr de

lisn sntre sux, s'ile ne livrent pos non plus le cecrat de
leur origine, ne serait~co pos qu'ils sont las vestiges
(les rescapds) d'un cheminement qui portoit le jeune pein-
tre b essoyar divers stylee dans cette abscure recherche

du sien propra 7

Le jeune Lopicque on est encore, dons les anndes

192%.-1935, 4 racharcher sa "fomille spirituells*, Comme



presque tous les peintres de sa génération, il hérite des
Fauves et des Cubistes; en taus les c¢as, on peut affir-
mer que les influences subles sont exclusivement frangai-
ses. Rappelons que dons son enfance et son adolescence,

le milieu all vivait Lapicque l'avait laissé ignarer to=-
talement les mouvements madernes de la peinture, Ce n'est
qu'apres so démobilisation, c'est-a3-dire vers 1920, qu'il
o rencontré le Cubisme,le seul mouvement maderne qui ltait
fartement imprégné. Ayont repris la vie givile, il entre

4 1'Ecole Centrale, puis port en Narmandie camme jeune
ingénieur, Quelques coups d'aeil sur des peintres comme
Marquet, quelques regards sur les Cubistes, voild tout

san bagage jusqu'en 1925, date & laguelle ses accupations
le roppellent & Paris., L&, il se plange effectivement dans
1'qgrt moderne : d'abord par 1'emplacement de son lieu de
travail, & quelques pos de la golerie Rasenberg ol il poas-
sait souvent explorer les deux petites salles permanen-
tes, l'une consacrée & Picassa, 1'autre & Brague. 11 ren-
dait visite dgalement & lo galerie Jeonne Bucher (située

alors au carrefaur du Cherche-Midi). “Un point assez é-

trange demeure & signoler, derit Lopicque, bien que je

n'en trauve aucune explications psychologique : molaré

tous les mouvements picturasux européens dont je pouvois

voir les dchantillons chez Jeanne Bucher et les commen-

tagires sur eux dont elle me rebattoit les oreilles {no-

tamment, bien s0r, le Bouhaus), Jje n'ai jomais dprouvé

la moindre ottirance vers les geuvres y appartenant que

je vayais 10 ou 20 fois par an exposées chez elle ou ma-

nipulées par elle*. 3 Lg vérité est denc que Lapicque

aurait ignoré ou dédoigné ces mouvements - on ne saurd
jomais tout & fait - et en tout cas ne les o pas une seu-
le fois rendus présents & son esprit lorsqu’il projetoit

ou exéeutait, dit-il, une de ses ceuvres,
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De toute fagon, ce dont 3e nourrit un paintre ne
laisse pos nécassoirement de trace, Saura-t;on jomais ob
1'artiste prend son bien (le sait-il toujours lui-mdme) 7
Saura-t-on jomois par qual precessus intérieur lo mémoire
va stecker des imoges (des formes, des accords de couleurs,
des structures) et ce qu'il en restera dans les métamorpho-
58% qui aboutissent & 1l'osuvre 7 La question est insolu-
ble. Seuls restent quelques vestiges d'influences, tdmeins
précisdment d'une intégration impartfaits, “Plagiaire, dcrit
Paul Voldry, est celui qui o mal digéré 1o substance des ‘
autres : il en rend les morcedux raconnaissables®, ¥ Et
Malrgux t "C'est sur ce pastiche que tout artiste se con-
quiert d'aberd; le peintre passe d'un monde de formes &
un autre monde de formes (...}, Lorsque Rouvault signale
quelque influenca dans une toile de jaunesse, Degas 1lui
répond : ®- Vousz avez déjd vu quelqu'un naftre tout ssul ?"s‘1
Nul deute que, chez tout jeuns artiste, ﬁn facteur ast
nécassaire & l'assimilation des influences, c'ast la tomps.
Entre 1935 et 1938, Lapicque n'exdcutera qus quatre gran-
dea cauvres, uns par annds : toemps de repli, ratour & un
travall et b des expérlances de carosctére sclentlfiques,
Mous montrerons comment ces quatre osuvres (Prise de Mo-
Kong par 1'Amiral Courbet (1935), Mezart au clavecin (1936),
Le Buveur {1937}, La Danse (1938} préparent l'éclosion du

style des Figures ormdes de 1939-1940.

Adalescent, ¢'est vers les oeuvres d'art que se tour-
ne Laplcque. En ¢lles 11 pulse réconfort {aucuns absence,
aucune trohison : elles sont immuoblemant présentes) et
aiguise son don d'invantion. Le style, dcrit encore
Malraux, ®nous epporaft comme 1'cbjet de la recherche fon-

é

damantcele de l'art® ot ¢'est bien ce qul sembls &tre
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la véritable préaccupatiaon de l'artiste. Dons les onnées
vingt, Lapicque cherche sa vaie., i o paur t8che d'avoir
b éloborer san propre langage et i'art est un moftre exi-
geant : il réclome un engagement tatal. S'y soumettra-t-il
oud sera-t-il ingénieur ? On ne choisit pas la veie de
1'art & lo iégdre,et chague ortiste définit pour lui-mBme
io hardiesse de l'aventure. C'est au projet que l'an me=
sura le courage. C'est ou cop tenu que 1°an recennait le
_maftre,..

Définir un style persannel, telle est lo tiche pre-
midre gue taut véritable créateur se donne, dés qu'en lui
a retenti l'aoppel, Maio les aobetocles sont de toille. Ce
sont les grands du passd qui dressent leur stoture, Ce
sont les expériences anciennes ot récentes b aseimiler,

Et & quei rythme sont-elles apporues depuis gquelgues dé-
cennies ! Paur progresser, llartiste dait & lo fois te~
nir compte du pased (qu'il ne peut méconnaftre}, & la fois
faire table rase de taut ce qui alaurdit sa jeune démarche.
Guea de sallicitations, gue de contradictians ! “"Les muto-
tians de la vie contemparaine eont plus rapides et plus
radicales qu*elles ne le furent jomais, écrit E. De
Keyser:; les rapparts de 1'homme et de 1l'espace sont sans
cestse mis an question ; de plus les peintres et 1es scul-
pteurs sont en cantact ave¢ une faule d'abjets apparte-
nant & des cultures différentes, en si grand nombre et
tellement hétéroclites gqu'il est de plus en plus difficile
de las aesimiler {,..). Les vayages, les échanges, la dif-
fusion des phatographies et des films nous introduisent
dans un univers digporote qui est sons commune mesure

avec les situations du passé. Aucune tradition artistigue
ne peut servir 3 exprimer ce monde-c¢i; et ce gui nous

vient d'ailleurs, parfais de trds lain, ajoute & 1'inca=-
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hérence de nas ropports ovec le vigible, Il nous foudroit
3 la fols exprimer lc complexité de lo civilisation con-
temporaine et intégrer, ou rejeter, toutes les formes
crédes par les hommes depuls la préhistoire jusqu'd nos

jours®, ¥

Comment s'étonner dés lors que le jeune peintre,
dans ses oeuvres de jeunesse, accuse diverses assimilae-

tians passagdres ¢

Dans les années 1925-1926, il cansacre § la peintu=-
re tout le temps libre gue lui loisee son travail d'ine
génieur, gogne«pain nécessaire pour so fomille. Pressent-
il olors ce gu’il pourra créer plues tard 7 Rétrospecti«
vement nous nous étonnons 3§ peine de voir que les premiers
essais témoignent d'une cohérence que mettent en lumidre
a posteriori les aeuvres de lo maturitd. L'ottitude scien-

tifigue, l'espace b crgoniser, la velonté de présence :
telles serant les coroctéristiques sur lesquelles porte-

ront notre étude, L'attitude scientifique de Lopicque

est ¥ la bose d'une aseimilotion trés personnelle de tech-
nigues diversee, Let fondements d'une méthode st d'un
langage ainsi posés, le peintre pourra viser l'expressian
d'espaces multiples, eux~mémes totalement subordonnés

3 un basein Incoercible de Présence,

La formation du futur peintre commence poradoxas=
lement & 1'Ecole Centrole qui le prépare ¥ une corridre
d'ingénieur. Une discipline le passionne qui consiste
3§ dessiner les objets, machines, constructions non pas
en perspective & foyer unique, mais dans un espace &
trois dimensions, en plan, en coupe, en élévotion, ovec

détail, détoil dérivé, etc., Désormals, paur la représen-
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tation de quelque chjet que ce goit, tous les aystdmes

de projection dons l{espuce lui seront bons, Or cas
expériences de montage et démontage des objets le met-
taient de plein pisd avec les Cubistes qui expérimentaient
un espace rigoureusament diffdrent de l'espace clasaique,
I1 n'est pae étonnont que, par son esprit scientifigue,
il se soit senti des affinitéds avec les Braque et les
Picaseéo qu'il allait veir chez Rosenberg i "Les Cubistes
le fascinent, écrit Elmina Auger, car il retrouve en qux
865 propret dont combinatoires et cette liberté dons 1'a-
gencement de 1'espace, familidre b Lapicque, et que 1l'art
avait toujours ¢onnue avant que la Renaissance ne vint

la 1lui interdire au nom de la perspective d'Alberti'.8

La premidre ceuvre qui témolgne de la double influ-
ence du Cubisme et de Centrale est Lo Bugattl de 1925.9
Posée dans un espace surnaturel, ses deux rceues avant
tont projetéas dans 1'espoce, chacune dons un systéme dif-
férent de projection, de telle sorte que lo veiture done
ne 1*impression de mouvement, Par la multiplicité des
peints de vua, cutremaent dit por des perspectives se dé-
ployant en éventail (mouvement de braquage divergent des
rougs} le peintre vise une monipuletion de 1'espoce qui
delt servir & mettre en lumidre ¢e qui est importont,
non pas ce qui est exact, ™ Oans une toile comme cellae-
ci, la volonté de reconstruire le réel est évidente;
alle vise autant le savaeirsur la chose que la cohérence
plastique, Tel étolt le programme du Cubisme qul étoit
tentative de pénétrer dans la nature médme des choses,
d*eller au-~deld de leur apparence afin de mieux percer
leur mécanisme interne., Le cubisme déforme pour mieux

reformer, c'est-d-dire pour montrer la forme réelle des
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objets. Le Portroit de Neleon, M de 1927, est une toile
plus malaizsée & déchiffrer. Un certain degré drambiguité

rbdgne gquant & 1'interprétation des formes; le costume,
les décorations, la figure, que viennent occulter les voi-
les du novire, révélent une volonté de dislocation des
choses que la peinture se charge de réorganiser. Tenta«
tive de transparence des objete et des plans, l'intar-
pénétrotlon {relotivement opague) de la figure et des
voiles tdmoigne de lg premidre manifestation dans 1'ceus
vre de Lopicque, d'un systime ogppelé & de nombreux déve-
loeppements 3 1'ombiguitéd de lo lisibilité des formes, Lo
grande legon & tirer du Cubisme était gue, pour mieux
péndétrer 18 réel par la peinture, il fallait opérer une

distorsion de 1'espace troditionnel,

Paralldlement & l'effort d'intégrotion du Cubisme,
le paintre se livre aux recherches les plus voarides,
Dans de nombreux poysoges bretons d'aprés nature, 11
reste fiddle & la perspective classique, tralte le sujet
an voleurs at cherche avant tout & rendre grésent le pays
qu'il affectionne., Parfois 1l'originglitd éclate : sans
le saveir, il innove en peignant en 1925 un Hommage &
Paleetrina ¢ totalement obstrait, Il ignore tout du mou-
vement non~flguratif, mais il invente ce moyen, pour 1lui,
tout noturellement, parce que c¢'est le seul langage pos-
sible pour fabriquer une peinture qui soit un hommaoge &
un musicien dont il chonte les motets dons un choeur d'ae«

mateur,

Deux méthodes sont ainsi & lo base de eon expérience
de peintre : le travall d'aprés nature et 1'imaginairae,

1'un et l'autre gouvernde par le désir de présence, ™
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Chargé de diriger lo construction d'instollations
dlactriques dans la campogne narmande, le jsune ingé-
nieur congocre sas fins de semaine & 1o peinture et il
lui est tout noturel de représenter un Poste de Transg-
tormotion ¥ (1926). Peu de sujets offrent, semble-t-il,
un intdrét oussi mince que des pylones électriques &
haute tension, Ils ne eont pas "picturaux®™, Moid le pein=
tre se scucie psu de "sujsts®, Il peint des isaloteurs,
dss pylonss porce qu'il y ¢ trovaillé, parce qu'ils luf
sont connus, porce que c'est son miliesu, ¥ Ce qui 1'in-
térasse, davant cee pylonss, c'est leur imbrication, 11
va montrer les objets de frant st les placer ls moins
qu'il est possible de le foirs en peropective, Ce sont
leurs dimensions et lsurs combinaisons qui font 1'eepoce.
L'intérét de cetts toils réside tout entisr dans 1'es-
pace trés subtilement créé d travars lss sntrelocs des
paoutrellss, Ce systbms d'snchevétrement de diogonoles
prendra par la suite des formes variédes, foisant opparof-
tre 1'sppocs de plusisure monibres différentes, & tro-
vars un agencement ssrré de verticolss st de diogonales,
Por 1® jeu des tronspgrences cambinéss, on trouva ici
la préftigurotion des ossotures tronsporentes de 1939-
1940, % Majis ici, por lo réponse des deux groupes de
bloce de ciment, l'sspoce sst plus profond, non ombigu

ot néanmoins trbs préeent. Loplcque : *Selon une formule

qui m'o poru justs, jo ms suls éouvant bervi de l'ecpace
pour une plus grande préssnce, mois dons ung toils com-

me celle-1ld, j'ai voulu falre opporaftre lo présence de

1'sspoce”, 1 Le profil de 1'osuvre tout entidre est
contenu dons ce commentgire. Ls but supréme de l'art,

c'sst 1o présences et un des mayens do l'otteindra, c'ast
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1l'espace. Lo Bupgatti et le Peste de Tronsformation sont

4 la base de 1'ceuvre, Cependont, en 1925-1926, le che=-
minement est ebscur, Dauze ans pilus tard, il paraitra
clair, une cehérence puissante se dessinera, "Les dé-
marches successives d'un artiste, écrit E, De Keyser,
&'éclairent mutuellement; c’est peurquoi une ceuvre ise-
1ée livre difficilement toute so significotien. Les chan-
gemants qui se monifestent d'une ceuvre & 1l'eoutre indi-
quent mieux gqu'oucune confidence les directions suivies
et les intentions profondes; celles-ci ne sont d'ailieurs
jamais formulées explicitement, eslles ne pouvolent 1°'8.-
tre, Ctest en découvrant 1'insuffisonce d'un premier
essai que 1’artiste cherche une formule neuvelle, {...).
I1 juge en effet en fenctien d'une oeuvre future que nous
ignorans, que lui devine & peine, et qui ne prendre corps
qua bien lengtemps epras®, " Les onndes b venir seront
consacrées & lentement affermir les bases, aussi bien
théoriques que techniques, De ce travall en prefendeur,
dtudions-en les éléments fendomentaux,

L'influence la plus détermlinente sur le peinture de
Lapicque est sens conteste celle du Cubieme, et perticu-
iidrement celle des perspectives multiples dent Lopicque
ve s'inspirer, Lo porticulorité de ce procédé est gu'il
va permettre d'incliter le spectateur 3 parceurir du re-
gerd lg surface de la peinture, non plus selon un point
de vue unlgque, comme dans la pelnture classique, mols
selen des points de vue différents, ce qui ve 1l'ebliger

b "se mouveir",

I1 est curieux de remerquer gue pour "justifier®
l1'emplei de ce procédé, Leplcque déclare velentiers ne
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pos se sentir attiré par l’aspace de lo peinture classi-
que, parce qu'il est "séparant®™, parce gue, comme dans
lo photographie oussi, il fixe le spectateur "gu centre

porspectit de la projection®™, de sorte dit-il, "gue lo

taculté de me mouvoir m'est absolument retirde®, ¥ Or

Lapicque déclare volontiers éprouver le basoin de se
mouvoir, d'8tre portout dons l'espace de 1o peinture. Il
reprend an somme, an le transformant, un des principes
non saulamant des Cubistes, mois des Futuristes oussi

qui cherchaient & entrofnar le spectoteur dons la mouve-
ment inscrit sur la tolle, comme la firent ouporavont les

Barogues ou 16s Romantiques,

Dans lo peintura pré-Renaissonte, avont que las loie
de la perspective oient été codifides par Alberti, une
cartoine literté de mouvement étoit ossurde por 1'emploi
de projections diverces trds libremant utilicédes. Angly-
sons, & titre d'exempla, un trds beau petit tobleou sur
bois, de lo premidre moitié du xv® sidcle, Lozore ot la
mouvols riche, du Musée de Cluny, Diverses scines se dé=
roulant dons et autour d'un groupement de maisons dont
1tarchitacture, par un procédé de distorsion spotiole,
permet de plonger 3 l'intérieur das bitiments, tout an
les contemplont de l'extérleur, comma si nous nous trou-
vions hout placéds dans les airs. Ce procéddd, gque d'aucuns
contondent ovec de 1o moladresse ou da 1o nalveté, nous
parait au contraire relaver de la plus houte oxpressi-
vité, permettant & 1'imoginoire ot & la fontolsle do se
déployer, Plutdt que d'8tre rivé au sol, le spactateur
est porté ¥ la survoler, 4 perceveoir, por-dessus tolts
at collines, des personnoges lointains comme s'ils étoient
prochas, & pénétrer par des ouvertures, 4 ploner ou-des-

sus d'un monde cuvert au raegord. l¢i, aucune limite 3
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ig curiosité, & la mobiiité. Le spectateur é&prouve un

sentiment de toute-puissance sur l'sspoce qu'il domina,
L'ertistes pré-rencissont, nan géné por 1'ebligation de
plier so composition & das rdgles fixes, se permattait

de rédgner mur l'espoce de mon tobleou,

Lo décauverts at 1'applicaetion des procédés de mise
an perspective vo, dés lg Rencissance, inciter Ies ortise
tes & cobdir & un ordre lagique et déloisser peu b psu les
points dea vus multipies, iss vues plongeantes, is roppro-
chomant das laointeoinag, en un met toutes les distersiene
spotiales qu’iis s’dtoient permises ouparoveont. On ratrou-
ve cepandant des troces de ces procédés profondément ex-
pressifsdans 1'jimegerie populairs, dans jes miniotures,
1as dmaux, iss fafences, les vitroux, lss topisseries, en
somme dons las orts dits "minesurs®, non soumis & lo gron-
de régle da lo perspective renaissante. Nous avons vu
commant les Cubistes ont retrouvé ce golt de la monipule-
tian de 1'sspace et comment Lopicque, s'inspirant de leur
découverts st rejetant ic pesrspective Mmasquonte "clossique,

vo expérimenter le systéme & projections multiples.

Aprda les expérisnces d'intégrotion du Cubisms, aprés
une tentotive {unique} d'sxpression de l'espace & travars
un antrelacs de lignes, Lapicque va seé consocraer plus

porticulidramant & 1'étude d'un sujet précis : 1ss voleurs.

Vars lo fin des anndes vingt at le début des onndes
trente, ies sujets traités sont variés : notures-mortes,
marines imaginaires, compositions obstraites et poysoges
bratons d'oprds noture, dont piusieurs versians du_Part
de Paimpal. 2% pans ces poysages, i'sspace est, somme
touts, nermol, c¢'eat-d-dire que ia perspective y est clas-
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sique #t la lumidrs solaire. L'une 2t l'autre seront bien-
tét abandonnées, mais si le# paintre les conserve, c'est
parce qu'd cette époque il expérimentoit une paletta.come
peséde selon un échelonnement précie des valeurs. "La

c¢rise mondiale da 1931, qui affecte gravamant so carridre
artistique, détermine Lopicque & accepter un poste da
Préparateur & la Facultd des Sciences qu'il conservera
Jusqu*ten 1943, 11 met & profit sans tarder les ressources
du labarateire de physique ol il op¥ére pour sntreprendre
dabard une §tude photemétrigque des pigmsnts calerés uti-
lisés por las peintres, étude qui n'avait jomals été taite
por parsonne, Transportant & 1'atelier la rigusur du la-
boratoire, 11 peint une bonne partie de ses teiles avec

un nombre limité de tons préparés d'avance sur la palotto".z1
Le fruit da cette dtude scientifique fut présentd saus
forme d'une communication aux Réunjone da 1'Institut o*Op-
tique, sous le titre "les cantrastes adoptéds por les pein-
tres et ceux de la Noture”,puis inséré dans les Essais
{pp. 233-245). Les toiles qui découlent de cetts lai sim-
ple st protique sont deux versicens des Funérailles du

Maréchel Foch, 1931, Nappes et Serviettes et Rubanc et
Bobines, 1932.2%2 chatune des gammes était combinde dans
des rapports de valaur progressifs at le pelntre ne se
pormettait aucune sntorse & la rdgle & loquella il s'é-
tait soumis. Preuve en eat l'oventurs tourue que rappor-
te Elmina Auger : "1930 : Lopicque décide dea travoiller
avec des coulaurs rigoureusement définies, pas plus d'une
douzaine en tout, Pourquoi ce parti &i sévére ? D'abord,
parce gque . le technicien, en lul,oimes se poser des probld-
mos précis et limités, Ensuite perce gque c'est nouvaau et
que l'artiste est un invsnteur né qui ne s'dpanouit gue
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dons l'axpérimentation et la découverte, Donc, rien gque
les tons préporés d'avance, C'est implacable; mais si
c'est réussi, c'eat fulgurant; quand <'est mangqué, ou
centraire, c'est sans aucun recours. Dans une certaine
toile de beobines de cette époque, les bobines claires et
fancdes sont mélangdes d'opras des coalculs précis. Pour
le darnier coin de la toile & gauche, il n'y avait plus
de combinaisen pessible. La toile rasta inachevée, offran-
de dépasée sur l'autel de la rigueur. S'en tirer por un
comouflage aqurait été déshonoront".23 Trés démonstrative
quant & lo rigueur scientifique du peintre, Rubons et
Bobines l'est aussi quant 4 son attitude encore toute
cézanianne vis-d-vis de la ceulsur. Les bleus, les gris
sont encore dans les laintoins, alers gue les rouges sont
davantage en avont. Teut le centraire, nous le montrarens,

sera le principe de Lo Prise de Ma-Keng par 1'Amiral Cour-

bet que cette toile annonce déjd par sa structure foite

d’'un jeu de diagonales et de courbes,

Certaines teiles apparaissent, avec le recul, comme
des charnidres dans l'ceuvre du peintre. Elles sont le ré-
sumé des recherches poursuivies tout en étant ouvertes
vers des possibles, Tel est le cos de cette toile impor-

tante gqu'est Rubans et Bobines qui noh seulement témoigne

d'une recherche systématique sur les valeurs, combinde &
une structure rigide de diogonales courbes, mais encore
révidle 1'intdgration d'une méthode qui deviendra une des

caractéristiques du style lapicquien : le cleisonnement,

A cette époque, Lapicque #prouvait une attirance
toute porticulidre pour les arts médidvoux, dite mineurs,

les enluminures (encore non soumises & la ragle de
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la perspective classiqua), les vitraux (ol tout est visi-
ble au premier plan), las topisseries, las fafencas, las

smaux. Guells influence ces dernisrs ont-ils eue sur

sg  peinture ? Examinons de plus prés quelgues dmoux li-
mousins at essaoyons de voir en quoi ils ont pu exercar
sur lui un ottroit tel qu'il soit allé jusqu'd randuve=
ler sa fagon méme d'sxprimer 1'espace,

% .
% remonte ¥ une époque lain-

La technique de 1'émail
toine et ses débuts se perdent dans 1'Antiquité. Son prin-
cipa, demeuré inchangé au cours des sidcles, consiste 3
foire fondre ou feu du varre coloré sur un support métol-
lique {(or, orgent, branze, cuivre) dent le paint de fusion
est plus élevé qus celui de 1'émoil. Lo masse vitrifiobls,
inctlore en soi, est colorde par odjonction de métoux au
d'oxydes métalliquas. Pulvérisée at lavée, alle est dépo-
sée d 1'dtot humide ou liquide sur le métul & décorer.

Une cuisson & haute tempéroture fait adhérer la plte de
varre au fond da métal, Il sxiste diverses méthudea pour
la préparotien du support métallique destind d recevelr

1t péte de verre et du méme coup pour séparer les unes

des gutres les surfoces colerdss. La plus onclenns ast

celle do 1'émall cleisonnd : 1l'ssquisse de la composition

est tout d'abord trocés & lo pointe sur lo plaque de métal.
Puis on soude ou an colle parpendiculairement de fines
bandelettes de métal, disposéas suivont les contours et

le dassin intérieur du motit déceretif ou de lo figure;

il en résulte une série d'olvéoles dons lesquelles se
placerant les différentes poudres qui, portées b des
températures dlevdes, se transformeront en émail, A 1'é-
poqu# romane, vers Limogss surtout, dons le Rhin et la
Meouse, la technique du cloisonné fit de plus en plus plo-
co b cella du chomplevé, plus simple et meilleur marché
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les surfaces b émailler sont creusées {chomplevées) &

1'aide du burin ou du ciseau, ¢a qui donne nNaUissonce 3
des cuvettes plates dans lesquelles est coulée la péte
de verre, Le métal resté au niveau primitif peut tontét

servir de fond, de cernes et de lignes intérieures au mo-

tif émoillé, tantdt constituer le motif lui-méme Sur un

fand émaillé.

Le grond principe de <ces émaux, c¢anditionnéd par la
nécessité d'iscoler les différentes poudres vitrifiobles,
est don¢c le ¢leisonnement, notion capitale pour noire
étude.

11 faut relever que, sur le plan historique, ls ¢loi=-
sonnement avait été remis en valeur par Emile Bernard qui
élabora, avec Louis Anguetin en 1888, les principes du
¢loisonnisme, théorie qui influencera de manidre trds net-
te 1l'évalution de Gauguin. En 1885 déji&, Emile 8ernard

gravait sur beis une Adorotion des bergers oux contaurs

simplifiés, & la perspective raccourcie par un jeu de sur-
faces planes, et en 1886, les mémes farmes aux couleurs
pures cernées de sombre seé retrouvent dans une Crucifixion.
Alars que Bernard poursuivagit seul dans ce sens sas reachar-
c¢hes, Gauguin partait pour la Martinique en 1887. A san
retour, il décauvrit la fameuse %toile d'Emile Sernard,
8retonnes dans la prairie verte (1888, Callection particu-

1idre, Paris) aux cernes puissants, aux surfaces plates
peintes de cauleurs uniformes et pures, sans madelé, sans
horizan ni perspective., Gauguin échangea certoines de ses
osuvres contre cette toile et composa immédiatement oprés,
avec une autorité décisive, su célébre Lutte de Jacob avec

e e e e e e

L'Ange, dite aussi Vision aprds le Sermon, {1888, Natianol

Gallery of Scotland, Edimbourg), toile cupitole, dans la-
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quelle il intdgre le cloisonnisme en le combinant & deux
systémes nouveaux : un systéme de perspectives multiples
{chacun des trois groupes de personnages reléve d'une pers-
psctive différente} et 1'espace imaginaire : l'espace qui
relie les divers groupas est représentd par un rouge dan-
se, totalement imaginaire. Gauguin fera du c¢loisonnement
une des coractéristiques de son style et & sa Suite nom-
breaux saront les peintres qui intégreront le procédé, Les
Mabis {Bonnard, Roussel, Vuillord, Vollotton, Denis, Sé-
rusier), pendant una bréve période se rollieront & une
farme de cloisonnisme, supprimont le modeléd, créant des
aplats de couleurs, Suzanne Valadon protiquera qussi le
cloisonnemant, parvenant ainsi & des contrastes aigus da
couleurs, de méme que les Fouves qui prandront souvant

le parti, sinon de c¢leoisonner, ou moins d'accentuer le
carne du dessin (Broque, Camoin, Derain, Dufy dans sa pre-
midre période fauve, Friesz et Manguin parfois, Marquet,
Viaminck (ses Arbres rouges, 1906, en sont un bon exemple),
Citons également l'emploi du Zerne chez lea jeune Marcal
Duchamp, vars 1908«1910. Chez les Exprassionnistes, il

fout citer Heckel qui utilise le cerne ovec force dés 1912
{Haten von Stralsumd, 1912, eoll. privée Stuttgart, Schif-

fa _im Komal, 1912, coll, Kettersr, Stuttgart}, tawlensky,
Kandinsky également dans certoines toiles de la période de
Murnau, Kirchner, Macke, Marc, Otto Mueller qui subit vers
1912 la double influvence de Gauguin et de l'art égyptien
at qui souligne par das contours les formes simplifides de

ses nus {Nu debout sous les arbres, 1915, KunStmuseum, Dls-

seldorf), Schmidt-Rottluff qui peint par aplaots de couleurs

pures, cernées d'époais troits noirs {Selbstbildnis mit Ein-
glas, 1910, Staatliche Museen,Berlin, Tannen vor Weissem

Haus,1911,ibid, ), Gabriele Munter qui fut inspirée 3 ses
débuts par Gauguin dgalament et traite ses scénes de lo vie
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populaire £t paysonne por lorges oplots de caouleur brute
{Kandinsky am Tisch, 1911, St#édtische Galerie, Mlnchen),

Parmi les peintres gqui, en France, utiliseront par
lo suite ce procédé, en le pliont chacun oux impérotifs
de leur style propre, citons les plus morquoants. Fernond
Léger surtaut définit ou mayen d’'un cerne vigoureux Ses
abjets et personnages, leur canféraont une manumentolité
hidrotigue: volumes pleins, farmes nettes d'un style sim-
plificateur et puissont. Picassa, duans les anndes 1931-
1932 use édgnlement du ¢cerne et remplit ses farmes d'une

couleur pure et plate : Le Fauteuil rouge {1931), Nature

marte ou guéridan (1931}, Pichet et compotier (1931}, Le

Réve (1932), Mois ¢'est Georges Rouault surtout qui fait
penser aux peintres verriers du Moyen Age sutant por lao
luminosité de sa pdte que par las traits €pais dont il

¢cerne ses figures, truits qui ressemblent oux plombs en-
serrant les morcecux de verre dons un vitrail @ Téte de
Christ (1937-1938), Sange creux (1946, Musée nationul d*
Art moderne, Paris), La Fuite en Egypte (1946, ibid.).

Le procéddé du claisonnement, qu'Emile Bernard o eu le
mérite de redécouvrir précisément dans les vitroux du Mayen
Age, co procédé est bien inscrit dans lo plus onc¢ienne tra-
dition frongoise, et c'est sur cette tradition que s'oppuie
Lopicque, sur elle qu'intérieuremant il asseoit les bases
de san geuvre, ot il lui est naturel - 1lui qui se¢ nour-
rit de lo culture du possd, non de celle du présent gui
1tindiffdre ou qu'il veut ignorer -~ de recaurir gux ex-
emples lointains des arts mineurs lorsqu'il porle de cer-

nes qui détachent les uns des autres chaque élément
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. du tablequ, d'espace oplatl, de perspective & peu pras
sans profondeur, de présentation frontale des objets sans
souci de 1'espace naturel., Quelle que soit la source de
1'influsnce, 1'importont est de voir que lo principale
legon gue Lapicque tire du cloisonnement est que le pein-
tre, gr&ce dux espaces cernés, peut s'autoriser & ne pas
sa soucier de 1l'hormonie puisque le cloisonnement permet
de juxtoposer plusieurs couleurs qul, si elles n*'étaient
lsclées por le cerne, ne a'accorderaient pas., Une toile
comme Rubans et Bobines, por ses masses imbriquées, par
cas formes juxtoposées, préfigure un de ses premiers ¢hefs=-

d'oauvra, La Prise de Ma-Kong par l'Amiral Courbet., Mais

pour en arriver la, notre cheminement doit suivre celui
du peintre qui est & la veille de faire une découverte

de la plus haoute importance.

Souvent, dons nos entretiaens, Lapicque est revenu sur
1'importance qu'ont revétue, pour lui, les arts médidvoux,
@t 11 a insisté, & plusieurs reprises, sur leo séduction
qu'ont exercée sur lui les tapisseries de La Dame & la
Licorne ot las fafences de Rouen, Il m'a paru Intéressont
d'oller volr de plus prés en quoi ces csuvres avaient pu
4 ce point 1'influencer.

Le Muséa de Cluny abrite les faomeuses topisseries

dites de La Dame & lo Licorne, qul concernent m¢ démons-

tration por leur fond spatiel rouge. Ces tapibseries, du
type "mille-fleurs®, sont toutee de mdme composition : les
personnages évoluant sur une sorte d'fle bleu-vert, semée
de plantes fleuries qul se détachent sur un fond rouge

constelld de fouilles et de fleurs entre lesquelles s'dbat-
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tent des animaux au valent des aiseoux, Dang chaque s&céne
qui représente une allédgorie d'un des cing sens, une do-
me, accompagnde de sa sufivante, se tient entre un lian

et une licorne qui partent les étendards armoriés des

Le Viste, "de gueules & la bonde d'azur chargée de trais
craissants dlorgent®, Ces tapiszeries, réalisées vers
1500, vraisemblablement paur Anne de Bretagne & 1'accasion
de son moriage avec Louis XII, praviennent du chéiteau de
Boussae, dons la Creuse. 1)1 est difficile de trancher la
question de l'attribution des “cartans® : "I1 faut sons
doute chercher du cété des peintres frangais et sauhai-
ter découvrir un jaur le nom de l'artiste, doué du plus
neble tolent, qui camposa ¢es tableoux si parfaitement
édquilibrés, en dessina les persennages avec tant de sl-
retd ot d'élégance et sut crder, par le jeu des fonds
rases (sic} et des sols fleuris, des bannidres claguant
au vent, des animoux perdus dang un universa enchantd,

une impression d'eonvaltement paétique qu'aucune tapisse-

rie au monde ne dispense & ce puint.'zs

L'é1ément, dans cette aeuvre, qui mérite d'étre étu-
dié de plus prdés est ce remargquable fond rouvge, qui suge
gdre la prefandeur, camme on en trouve dgalement dans
certaoines tentures de 1l'Apocalypse d'Angers, Les animaux,
les fleurs, les arbres se marient & cet espoace rouge Com-
me £'{]1 avait la prapriétéd de les englaber, les saoutenir,
les rendre légers. A premidre vue, taut semble naturel,

A y regarder de plus prds, an peut observer une particula-
rité étonnante : les persannages, les arbres se déta -
chent sur le fond taut en 8'y inadrant; les fleurs, les

semic de feuilles y tlattent et les animoux s'y intdgrent
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de fagon bien mystérieuse puisque 1'on y voit des laopins,
des renords, des singes y gambader, d'autres &tre & 1'4-~
tat ds repas, des aisesux voler st d'autres 8tre posés,
Farce naus est de reconnaitre que le rauge za révile btre
la ¢ouleur la plus adéquate b créer un espace qui soit
suffisammant ferme pour supporter & la fois des 8tres ani-
més et des Btres statiquas, Le rouge auragit &été choisi

par les cartonnjers comme étant lo couleur la plus apte

& exprimer un espoce plus ou moins gsolide au mouvant, en

un mat un espacs palyvalent.

Cette affirmation se vérifie si 1'sn compare cas ta-
pissarias & fond rouge avec ceslles, du méme Musés de Cluny,

da 19 série baptisés "Scdnes de la Vie seigneurisle” ap-

partenant aussi au style dit "mille-fleurs®, et & compo-
sition trds semblabls & calles de Lo Dome & la Licotrne,

& cotte différence priés, mois essantielle, qua le fond
spatial est blsu foncd. Tous les élémsnts du décor semblent
étaints, étreints par je ne sais quelle force resserrante,
Las personnages ont 1'air d'dvaluer dans un monde ol la
liberté (ne sarait~ce que du geste) lesur est mesurds; les
mouvements paraissent figés, les sauts das animoux con-
traints, englués qu'ils sant dangs un espace qui restreint
laur légéreté. En somme, ces scdnes communiquent 1°im-
pression d'Strs plus praches du monds de la mort que de
calui de la vie. L'aspace bleu ast responsable da cet

assombrissement, de ¢e resserrement.

Tout au contraire, devant les scdnes da La Dame &

La Licorne, le rouges joue un rble diamétralement apposé.
Au lieu d'un sbscurcissement, nous sommas en prédsence
d'un déclaircissement, Les acteurs de la scéns évoluent
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dans un espace aéré, &théré mdme, comme s'ils étauient
1ibérés de la pesanteur, comms 8'ils participaient de

1o pulsation de cet espoce fluide, Aucune contrainte ne
les oppresse : ils respirent. Leur présencs s'affirme
pons qu'aucun élédmant ns vienne en attdnuer l'irrodiation.
L.'espace rouge, grice ¥ sa vertu irradiaente, 3 lo fais
diesolvante st & loa fois englebonte, est gorant de cet-
te impression de vis, ds présence, que tout spectateur

intuitivement ressent,

La gronde legon & tirer de catte édtude consiste en
la compréhension dee pouveirs de 1'espace pictural sur
les &tres évoluant en son sein et, por conséquent, sur

1'0oeil du spectateur. Remorgquens que si l'artiste pré-
renaissont prend de triés grandes libertds ovec lo repré-

sentation de l'espace, les cartonniers, esux, ne se le
permettent poe, conditionnés qu'ils sont par la trodition.
Il en découle b cet égard moins d'invention de leur port,
et , partant, un espacs plus rigide, Pour $'affranchir de
la tradition et la dépasser, il foudro qu'intervienns cet-
te pénétrante remise an question de la couleur du fond
spatial, qu'ont décidée les cartonniers de La Doms & la
Licorne, pour qu'snfin l1'sspoce représsnté oit quelque
chance d'éguivaleir & la eensgtion que donng l'espoce
résl,

Ainsi opparalt une opposition entre le rouge st la
bleu dont les peintres ne ¢'étaient, semble~t-il, pas

nettement ovisds ¢ le bleu, comme fond, comme coulaur

épaticle est cpacifiont et emprisonne; tundis que le rou-
ge est spaticlisant ot libdrs.




D'une fagon générale, l'expression de l'eapace par
la coulaur a 6té traitde de fagon spontande par les Fauves
4 la suite de 1l'ouverture pratiquée par van Gogh et
Gauguin., Da méma les pramiers pelntres abstroits, st no-
tommant Delaunay, les Exprassionnistes, la saconde vague
des Abatraits usaeront de la coulsur purs pour exprimer
ltaspace; parmi ceux qui pousseront ls plus lein l'utili-
sation des plages coloréee comme sensation spotiale, il
fout citer Matissa et Dufy. Lapicque capendant éprouva la
besoin de s'appuyar sur des exemplas tirds de la tradition
pour justifiar son libre emploi de lo coulaur exprimant
1tespace, En observant las fafences de Rouen, il remarque
que laur décor, nommé "rayonngnt™, bleu sur fend blanc,
contraviant & la loi classiqua régissont les rapports de
la touleur avac l'espace, puisquas le blau était consarvé
pour 1'ossature du décer, tondis qua le reouge n'dtalt
utilled que pour las détails accesscoires, en pointillés,
quadrillés, hachures, comme s'il était considéré comme
plus léger, plus adrien que le bleu, Il n*sst pas sans
intdrdt de se dathander pourquei les premiers faftanciers
utilisaient principalemant les coulaurs froides pour leurs
motife décoratifs, et non pos les autres couleurs, : & am-
ment les chaudas. La spécialiste nous apprend que la rai-
son en était simplemant techniqua.26 Seuls trois oxydes
étoiant primitivemant utilisée comme colorants fondaman-
toux : la mangondse (le violet pourpré), le cuivre (le
vert) et surtout le cobalt (qui donna ce bleu d'un éclat
incomparable), teuls colerants, pendant longtemps, aptes
3 supporter les tampératures de cuisson, Ces trols cou-
leurs constitugiant lo base de ce qu'on appelles lo pa-
lette de grond feu, trhs particulidre du faTencier 3 lo
fin du Moyan Age. Quont b la couleur rouge, elle avolt
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tendance soit & virer, soit & se volotiliser, n'ayant pas
la propridté de supporter les tempdratures de cuisson
nécessaires & 1'émail. Elle représentait donc un probldme
ardu, Au dire du potier rouennais Caussy, le rouge de fer
{seul rougie supportont les températures de grand feu)
formait & la cuisson "une eapdce de galle®; il s'applique
en affet irrdgulidrement, en couche dpaisse formant une
sorte de crofite et tournant facilement & un ton de brigue,
Son aspect est terna, inégal, Cea n'est que vers la fin du
XVII® ou tout au début du xv1I1® sidcle que le rouge foit
son apparition, On soit qu'un certain Denis Dario, dans un
placet daté de 1708 adressé au contrdleur général, se di-
sait ™inventeur d'un rouge pour la peinture de la fofence
et de la porcelaine” et demandait l'autorisotion d'ollu-
mer des fourneaux dans la ville de Rouan, L'emploi dife
ficile de cette couleur a eu pour conségquences ¢ue le

bleu de cobolt a été utiliséd triés largement pour l'easen-
tiel du décor, tandis que le rouge n'est apporu qu'avec
prudence, en ajouts discrets; on lui a dévolu les rdles
da détaila, "de ceo qui, dans la nature, o un caractére

mouvant : reflets cons 1'eau et aurtout petits oiseaux
23

répondus dans le ciel®.” De la sorte, remarque Lopicque,

*s5i, da trés prés, les deux tons ont la méme faorce, ce

gui rend chague détail vigoureux et exclut toute miévre-

rie, d'un peu loin l'ensemble du décor se simplitie :

1'ossature bleue ressort d'une fagon impérative. Les ha-

chures rouges, au controire, se fondent, n'‘opparoissent

plus que comme une mosse flamboyante sans consistancen *

Les fafenciers frangonis avoient donc été oconduits, pour
des raisons techniques, & prendre le contrepied des prin-
cipes clossiques, qui voulaient gque soit employé de pré-
térence 1le rouge pour ¢o qui est prache, immuable, impor-
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tant, ,et,la bleu pour ca qui eést &loigné, légar, oérian,
A portir de-cette ohservation, Lapicque dlobore una
thédories sur les dchangass chromatiques antre las images

da surfaces colordas cantigudis, et montre, avec la pré-

cisian.d"uneadédmonstration scientifiqua (rappeleons qutil
était.olors, en 1932-1933, préparateur & la Faculté das
Sciancas. at qu'il antraprencit, parallélament & ses tra-
voux :sur-les-valeurs, des racherchas sur lo couleur at

surrl'aptique), que, sur fand blonc, une fine bande rouge

s'dcloircit ot vire au paurpre, que l'orangé vire au ross,
qu'uneiLfine bande ¢u tache de jaune s'éclaircit et blan-
chit, alors que sur mBme fond blanc, le bleu s'offirme

et .durcit, naircit méme lorsqu'on s’éloigne.29 De la
sorta.Lapicque démontra qua la fameuse distinction antra
coulaursiqui "avancant® (les chaudss) et cauleurs qui
"reculent”® (las froides) reldve d'une erreur ossez vieil-

la ¢ *Cortains physiciens avaient observd, il v o quel-
'gyes décades, des lumidras blaues ot des lumidres rouges

sur un:fond obscur, Ile gvaisnt-vu le bleu s'assombrir

st davanir .flou, le¢ rouge affirmar au controira son édclat

et so notteté., Et comma-dons ces conditions, le bleu

semble _"rantrer® dons la fond noir, la rouge “sortir®
vers le spectaoteur, 11ls avaient lancd un peuv hé&tivemant

cotte idéde que 19 rouge est, par slle-méme, una couleur

gqul “avance®, la blau, une couladur gui “racula%,

wt o~ LM

. Or cetta thise deviant insoutenoble si 1'on observe

ces mémea!coulsurs sur un autre fond que la champ obscur

normal «du laborotoire, et par exemple sur un fond blanc,

C'eat.icivle'bleu qui devient dur et s'affirma, naus

l'agvons wvu,. ot - ¢tast le rouge qul porait se dissaudre

L R R
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guelgue peu dans le fond, (...} Ce-gu'en peut dire, écrit-

i1 en. résumé, c'est qu'il est plus-facile, plus normal, *

peut-tre pilus beau, d'exprimer ce qui.est impolpable et:.
lointain - potomment le ciel, par.le rouge, l’crangé ou le.

joune: et pac-le bleu ce qui ast solide, compact, roppto<:
ché*. 2 11 eet. ainsi démontré que les couleurs &'ostombriss

sent ou s'dclaircissent selon- lerfond!sur-lequel elles eont

placées, d'ol i} découle-que "ce:n'est pas le rouge gui o~
vance ou:qui recule, mais c'est.en définitive l'artiste - -
gui le fait ovapcer gg.;ggglgr'.fﬁLFort de-cette démenstro-

tion, . Lapicque peut enfin zoutenir: que le peintre, désor~,

mais, oura tout loisir de “"faire lui-méme.ovancer ou recu-

ler, soit le bleu, soit le rouge, selon S0 propre concep-.

- tion ds 1'erpace du tableau®. 32 .. L o L0 e ag g
Co e A S R L S*

" Jﬂv?tﬁ_xﬁ!ﬂﬁmxwﬂ;ﬂ Lo
N P L Tr VUL LN T
P § 1 ‘toit einai démontr‘ scientifiquemant ce que de .,

nombreux peintrer sovaient de.fagen intuitive pour 1l'avoir
_expérimenté por eux-mémes. dans: leurs.peintures, ¥ sovoir .,

qu'd*travers les indicotions précieuses que lc physique

lui_ opports,.le peintre dispose.librement de la couleur .

.danse l'esgoce...;..t et e est pan.cette propesition _que ..
Lapicque a choisi de_ clore ses. Essais.udémontrant le, bian-

fondé de .cet usoge. basé jusque 13 sur l'empirisme,.. .. .

LR RN 3

Il n'ost poo wns 1nt‘r‘t dc rappclcr que depuio von
Gogh ;t Gauguln,rsulvls par les Fauvos, los Expreé;lonnls-
te;, los pf;h;ors Abstraits oinsz qua la plupart dos poin:
tres dhli* sl&cle. les pe:ntrss disposolent déj& libre- .
ment-dc lo coulsur pour exprimer l'espace. COpcndont..fiNl

lo plupart d'cntro oux l'utilisaiont do fagon ompiridﬁe,

quelques-uns soucieux d'oppuyer leur ort sur la th‘orie.‘
™

ova1ent tenu 3 denner leur démarche une coutlon scienti-

- | . I F I . e : et <o LAl
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tique, obdissant, pourroiteen croire, ou bescoin de donner
des gssises rotionnelles & leur ceuvre, comme s'ils vou-
loiant foire contrepoids oux pulsions irrationnelles qui
sont 4 la base de leur ¢réotivité, Ainsi Seurot dont 1'es-
thétique fut rendue publique grice 3 une étude due & la
plume de Jules Christophe dons la revue “Hommes d'Aujourd’
hui* de mors-ovril 1890; mois Seurat, jugeant peu claires
ses idéen tronsmises por Christophe, & cause surtout d'une
mauvaise orésentotion typograochique, envoie, le 28 aolt
1890, & l'écrivein Mourice Beoubourg, une lettre dons lo-
quealle il répite ses théories (fortement inepirdes de cal-
les de Charles Henry), divisont son exposéd en deux volets,
1'Esthétique et lo Techrique.® On connaft le golit de Seu-
rat pour les traités scientifiques (Lo lol du controste si-

multand des couleurs publide en 1839 par le chimiste Che=

vreul! Lo Théorie scientifique des couleurs, 1881, de 1*

Américoin Ogden N. Rood) dont on sait qu'il s'inspira, ce
qui ne foit oucun doute, mols ce qui n'exolique pos le chor-
me indéfiniasable de ses eoeuvres, di beaucoup plus, proba-
blement, 3 un sens inné de lo composition et da lo coulaur,
Qu'd une "science exacte® hdritéde de ses lsctures. Signac

& son tour Be fit le propagondiste du "divisionnisme® dans
son ouvrage D'Eugbne Oelacroix au Néo-Impressionnisme, paru
en 1899, ol sont dtudides les origines de lo division des
coulsurs, appuyant l'utllisation du controste simultoné

des couleurs sur 1l'outorité des écrits de Oelacrolx. Ainsi,
4 1l'wxemple de Goethe et des Romantiques qui ne voyoient
oucune incompotibilité enire 1'esorit ortistique et 1'es-
prit scientifique, 1'on oasiste & 1'ldée de réconcilier
1'Art avec lo Science, “conception bien on occord avec les
courants idéologiques de 1'dpoque qui cherchaient & subs-
tituer lo connoissonce & 1'intuition®, *® C'étoit le fonde-
ment, purement intuitif, des voleurs esthétiques, qui dteit
en question, A la suite de Seurot, acceptont l'esprit scien-
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tifigque de leur temps, voulont dommer une expression préci-
se & leur idéol d'objectivité, des artistes (dont certains
enseignérent au Bauhous, tels Kondinsky, Klee, Albers, Itten)
cherch&rent & leur tour & donner une cavtion scientifique

4 leurs créations : Kondinsky {RUckblicke) {(1901-1913}, Ver-
log dar Sturm, Berlin, 1913; Ubaer dos Geistige in der Kunst,

insbeasondere in der Moalerei, Piper, MUnich, 1912; Punkt

und Linie zy Fléche : Beitrag zur Anolyss der mglarischen

Elemente, Longen, MUnich, 1926; ainsi gue ses Cours cu Bou-

hous portont sur son enseignement de 1922 3 1933) Klee(Exok-

ta Versuche im Bareich der Kunst, Bauhous, Zeitschrift fur

Gestoltung, Dessou, no 2-3, 1928; PHidagogisches Skizzenbuch,

Langen, Munich, 1925; Uber die moderne Kunst, Benteli, Bern-

BUmplitz, 1945), Albers (Intersciion of color, Yala Univer-

sity Prass, New Hoven and London, 1963), Jehannes Itten

(Kunst der Farbe, Studieancusgabe, Maier, Ravensburg 1961),

vontongerloe {outeur de divers articles troitont de 1'inté=-
grotion du Néo-plosticisme dons le nouvel environnement ur-

bain, ainsi que d'une brechure intitulée L'Art et 1'Avenir,

Anvars, 1924), Lissitzky {outeur d'un pomphlet intitulé les
Ismes de 1'Art rédigé en 1925 en colioboraticn avec Arp),
Mox Bill (auteur de nombreux écrits sur 1'ort, dont 1'un

des plus significotifs s'intitule Forme, Fonction, Beauté,
1953).

Dans las milieux artistiques aurecpédens du xx® gidecle,
notamment griice au rayonnement dv Bauhaus, dés les années
vingt, se répond tout un courant de pensée gui tend & vou-
leir remplocer 1'empirisme et l'irrationnel,qui président
4 lo crédation picturale,por des assises rationnelles at
logigues. L'ottitude scientifique devenoit caoution de

voleur, outrement dit lo recherche exoncte revolorisait



a6

la créatien picturale,

*++ Dans cette lignée, le ca® de Lapicque est teut & fait
particulier. De formation exclusivement scientifique,

ce n'est que vers 1925, c¢c'est-d~dire vers 1'8ge de vingt-
sept ans, & 2an reteur de Nermandie, que Lapitque commence
4 s'intéresger aux courants de 1'art maderne, Larsque

en 1928 il abandonne la‘carridre d'ingédnieur pour se con-
-sacrer § la peinture, sa ddcisian est mal regue par les
‘membres de sa famille et de son milisdu'compesds d’'émi-
nents spécialistes du mande de-la Science, Aussi est-ce
an Qquelgue serte paur leur preuver gQue 1'en peuvait aussi
‘taire de la Science avec 1'Art que Lapitque:.entreprend,
gréce au Laboratéire de physique gu'il ovait & sa dis-
positien =~ il avait accepté un peste de:-préparateur &

la Facultéd des Sciences ~ des recherches scientitfiques
tur:la vision des couleurs et sur les contraste¢ de va-
leure, ainsi gqu'une thdse sur l'eptique de 1’eeil ot la
visian des centeurse. Il faut donc bien veir que. les te-
cherches scientifiques de Lapicque ne viennent pas appu«
yer a‘posterieri la créatien picturale, comme peour lui
donner une caution ecientifique qui la revalariserait,
mois que.ces recherches ont dté foites pour ellez-mémes,
en tant gue recherches pures. Par contre, aprds avoir
tiré certaines conclusions de ses dtudes en loborotoiro,
an:cquo ontroprond d'en faire l'opplicotian, trbs rigou—
reusement. en pe:nture. et exécute dans ce but los &;d; '

ot a

toiles intltuléos Noppes "ot Serviottos et Rubans ot

Bob;nos (1932) Preuvo en est qu’ oussit&t aprés 51 se
remat b des paysnges noturolistes. cemme €' 11 ovu:t )
estimé 1° oxarc:co réuss:. c es;-b—dxre comme s'il ovoit
considéré avoir intégré le probl%me des valeurs, Oe 1935
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b 1938, Lapicque n'exécutere que quatre teoiles,: foutes
de dimensions importontes : Lo Prise de Me=Kong par /¢
1'Amiral Courbet (1935, 150 x 250 &m)y"Mozort ou dla- ' - -
vecin (1936, 114 x 146}, Le Buveur (1937,-114 x.146),. ' =
Lo Donse (1938, 114 x 146)3ftoutes quotre.dtant desrur
varietions sur l'aopplicotion’rde.so théorie nouvellement . -

développde sur le Rouge et le Bleu, C'est’ donc bien lo .. ¢
théorie . qui précdde lo protique, et non le controire, . o
Cependont, il est #vident que, por lo suite, et surtout
oprés que son systdme de lo grille bleus obtisndro le- '~
succds, lo caution de ses publicotions scientifiques fo
précédentes lui permettro de revendiguer lg poternité: . °
du systdme, puisque celui=zi-édtoit établi non pos sur:: -~
une utilisation empirique du Rouge et du Bleu, mais:sur't _
le renversement de lo le¢i classique de 1'dchelonnemant

des couleurs dons 1'espace, A EE

IS . . a3

g

Durant 1'année ol Lopicque formule sa théorie sur |
le Rouge et 1e Bleu, en 1935, il ne peint qu'une seule
toile, La Prise de Mo-Kong por 1'Amirgl Cgurbet, qui .

représente une orticulotion dézisive, Lo toile obéit tout

entidre au principe des formes imbriqudes et b celui des

valeurs, mais présente en outre une FéWQﬂEEFQEi°PL?qupG-

renversement de 13§phe}gpqquqgldgghgoulgﬁﬁg,py_quqgi?fn
d'un joune sombre réservé bAlfg§qgcek;qin§9ip,({g,q{elyuﬁ
an mBma temps qu’aux eaux r‘ggrt;gg,h tougt}equlqnqb“ e

De plus, en de nombreux endroits de 1'espoce, divers Ce i

Jeux de verticales ei, d'obliques préfigurent la grille .k
de 1939,

Tpotet [ PO A A ol (el [Ty
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Une deuxidme gronde “"composition décarative®,
¥ 4o 1936, est bétie sur un jeu
serré de formes juxtaposées, allont de toutes les nu-

Mozart ou clavecin,

onces du jaune au rauge & tautes celles des bleus, Les
instruments de musique sont chargés de L'éclot, sonare
paur les cuivres, plus discret pour les cardes, Le

jeu trds apparent des cardes des instruments, (piocna 3
queue, harpe, vioclens, vicloncelle} des tuyecux d'orgue,
des archets et baguettes diverses, formant entre eux des
répans de diagoncles et de verticales, attestent, une
fois de plus, l'attironce du peintre pour toutes royu-
res et entrecroisements, comme an 1'a déid vu dans le

Paste de Transformation, en un mot, pour taut ce qui est

structure,

Deux toiles encore en tédmaignent, qui font wvec

Mozart ou clavecin un tout : Le Buveur (1937) et La

Donsa (1938). ODans 1'une comms dans l'outre, 1'écas-
aais des vétements, grillage bleu et rouge, s'affirme

au centre. Dans celle-1d, un cerne bleu tras marqué
(premier exemple d'un véritable cloisonnement) entoure

le buveur et 1l'isale du fond ravge intense; dons celle-
ci, lo figure centrale de lu jeune fille (taute envahie
par la musique) ainsi que les musiciens et les instruments
sant peints dans les tons chouds (ila sant en avant)
tondis que le bleu est réservé paur le ciel nocturne,
Anti-démanstratian, inversion coractéristique : en pre-
nant le cantre~pied de sa propre théarie, Lopicque affir-
me =an indépendonce anvers gui que ca sait et d'abard
vis~davis da lui~-méme. Il n'est pos hamme & s*enfermer
dons des limites doctringles, Cette ottitude, dant il

ne se départira jamais, n'a cessdéd de désorienter ceux
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qui cherchaient cohérence et cantinuité lo-méme ol Lupic-
que leur offrait voriations et changements. Lo cohédrence
réside ailleurs que dons la fidélité 3 des formules ou &
des thémes, Elle est d'une autre essence, elle répond &
une exigence plus rigoureuse, Elle est d'ardre spirituel
et on la sent déja tout entidre présente dans Mozart ou
clovecin et dans La Danse : ces deux teiles attestent,
sans qu'il soit possible d'en douter, qu'elles sant tout
* En 1936,
1938, lg ligne de conduite de Lapicgue est trocée : en

au service d'une Présence, celle de la Musique.

tout premier ljeu, chaque élément de la toile, chaque es-
pace est au service de lo Présence que le peintre veul ma-

nifester.

Aux phases d'analyse succadent les phoses de synthise,
Aprés des annédes de recherches cancrétisées en des ceuvres

qui les résument (Rubans et Bobines, La prise de Mag-Kang,

Mozart au clavecin), Lopicque est en possession d'éléments
expressifs gu'il lui reste & développer, d relier,

Refus de la perspective cloussique ou profit d'uns
perspective multiple, études scientifiques sur les va-
leurs, études d'aptique lides & l'influence des orts
médiévaux aboutissant au systime du Rouge et du Bleu,
préfiguration du systéme de lu grille, tout est en place
pour gue, & Piques 1939, pendunt quelques jours de vo-
cances en Bretagne, Lapicque, qui peignait d'habitude,

dans ses jours de reldche, des paysages, Se ltince dans



une toute nouvelle séria, remarquable paor sen armaturs

bleue. ¢t ses lointains reuges. Peu avant la guarre, il

avait. en- effet dessiné. des armures oux Invaolides st -
est-ce.lo menace pesant sur le monde qui lui fait choi-
sir.ce théme d'armures de préférenca & tout autre.? -
s'apprétant & peindre des. figures armées, il épreuva le .
besein:. de s'en sarvir pour op‘rerzupe_Synthése,de s0n
langage. C'est alors que.jaillit l'idée picturale ful-
guronte'dﬁi relie tous las éléments 4pars en une gssatu-
re bleua désermais céldbre, Ca sont des figures armées

et des paysages dont le coroctdre marquant est "un es-
-pace d'une tronsparence & peu pras totols .ou sein du-

guel les ebjets rapprochds s'affirment par le moyen

dfune_eossature bleue tondis qus les plans §loignés ap-

poraissent en rouges, erange ou joune®,?

Fruits de cette fermule simple et percutante, ces
ceuvres intdgrent les recherches antérieures dont elles
raprésentent la synthbse et le point culminant. Dans la
lxgne d'une vér:tuble trudition. ellas ouvrant des voie;
si nouvellas que nous pouvens d'eres et déjk les censi-
d‘rer. donﬁ_l“yolqgioq de 1'ert frangois centemperain,
comme une das articulations principales, "Il semble,
derit E. Dq.pr;qr. que la structure de 1'sspace qui per-
mat & 1'image de troeuver sa signification deive 8tre
élaberée avant que le peintre pu1sse découvrir un thime
qui en qppgofqndiru_le sans®, Cotte affirmation est
pertinente; le fo}motion des Figures de 1939 le prouve :
lo préfiguratien de 1'ossature bleus appareit en 1926
dé3d. Lide 3 la,théoris du.Rouge at du Bleu dune part,
4 la perspective multiple et 4 lo transparence d'outre

port, au printemps 1939 se précisait enfin lo structure
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dans loguellé l'une et 1'gutre se confondaient t-ler -:ur
Bleu pour choarpsnter 1s théme (lao grillé).wuiestraugns-Oﬂ
ot los jounes pour le fsu des laintains, - -+ . .

Ayant' eaxpérimenté ce systime' dans guelques Eigures
armées (1939) et dans Le Part de Laguivy de- la- ‘méme année

Lapicqus se trouve ou canfluent de deux donndes qui al- .
laisnt auvrir sa peinture & un!sens®de la plus houts por-
t‘e.Losﬁgrandos.oedvres naissent toujaurs de¢ la rencon. .
tre dtun’ événementret d'un: longage gui se trouve: $tre’.
prét- & 1'exprimer, Véritable cangruence des dennées évé-
nementielles et des danndes 'farmelles, les ceuvres de
1940, suscitées par l'éclatemsnt de la guerre, lo défaite
et 1'invasian, n'ont été passibles' que parce qua lé lone &
gage avait’ été élaboré ‘avant' gue n'éclate 1'événoment'i!:

qui lui dannerait san sens: Jednne d'Arc_traversantla’

Laire et-Saihte Catherine 'ds Fierbais * apparaissent’ -

taut autant comme des vitraux illuminds des feux du caue-
chant gue confme 1'incarnation 'des sentiments patriotigques
de l'artists. 'L'événement #st’ venu darher & ld formae "
son sens en méme temps que lo férme ‘o trouvé san’ sens |

& travers 1'&vénemént. De mBms qué Picassa, aprdf gveir 22

peint de' nombreukx visdges défarmés, dant La Fetme ‘qui “*
pleure, o pu'brosser Guernico ‘apras le mdssacre 'de la = 7%
petite baurgdde, He' mdme Lapicque, ¥ peine démobilisé,

a peint Jednne d'Arc’ traversant' 1o ‘Loiré et Sainte’ i 'if

Cathering 'de Fierbois. L*dssature Bleue avait ‘enddsss 7"

son Bxpreisian ~"at sah syrbale. ‘Servdnt 1a rigidité.‘des!
¢ 1. (] T ML ey - PN e L I
armires et ‘1 gntrsdraisemant das loRces, ellé ‘devenait’ "
Cote {4
armaturs St ‘sxprimoit “du m&ms coup défsnss. résist&ﬁ%of”
e

Derridre le grillage, dans la transporenca m&me ‘du hoou-
me et de la figure des saintes se lisait le rouge laine
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tain du brasier, L'harmonie méme du bleu et du rouge
contrastont ovec des clartds bleonchAitres prenait des

rédsononces frangaises,

Cette impartonte série marque un tournant dans 1'-
évolution de le peinture contemporaine et nembre d'ar-
tistes g'en sont inspirés, Lorsque, an 1941, & lo Go-
lerie Braun, dans la cadre des "Vingt peintres de tra-
dition frongoise®, Lapicque expose La Vecotion moritigsa*

de 1940, certoins des peintres porticipont & cette ex-
position se rendent A 1'évidence que cette toile repré-
aente quelque chose d'extrémament neuf et eriginel, Bo-
zaine reconnoitro sur le champ gque, pour ces toiles, La-
picque ouvrait & le peinture d'immenses possibilités nou-
velles. L'influance de Lapicque sur ce dernier n'est plus
4 démontrar, ni sur tous ceux gui s'inspireront directe-

us
ment de 1o grille en bleu et rouge et de la tronsparencae.

Ces oceuvres représentent un des temps fTorts de neo-
tre histoire de 1l'ort contemporoin, et ce qu'écrivait
Jean Guichard-Meili en 1960 se révile, avec le recul,
c¢onvaincant : ™Il est permis de dire gue Lo Vocation ma-
ritime de Lapicque, et un certain nombre de ses toiles

de 1929-1940 {Figures armées, Le Port de Leguivy, Jean-
ne d'Arc troversant la Leira, Sainte Catherine de Fier-

bois, etc.) tiennent, por ropport 3 cette période, le
réle que Les Demoiselles d'Avignon et les paysages de

Horta de Ebre ont joué dans l'oventura cubiste du début
de ce aidcle. Une distance de vingt années o laiszé, 3
sembioble constotion d'ordre désormais historique, le

temps de s'établir farmement®. *¢
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CHAPITRE v

Daa Figures de 1939 aqux ?igures de 1950.

Le recul permet de voir que, dons les dix années
8 venir, Lopicque vo mettre en ploce les buses de son

systéma figuratif,

Jeonne d'Arc traversant lo Loire et Sainte Cathe-

rine de Fierbois 7 assacicient le cerne opporsnt et

1'espoce aploti des vitroux moyenageux au moyan de l'ar-
mature bleus rapprochde loissont deviner an tranzparencs
l‘or'ot le feu des leintoins. Mais lo transporence
s'arrdte ici. L'ceil ne péndtre pas ou-deld da la pril-
la gqui s'offtirme tout entidre ou premier plan. On n'y
sent pas l'espace, & proprement parler, puisqu'aucun
second plon n'est indiqué. Seul un "ciel™ {un "vide"}
rougecis qui ne foit gqu'affirmer plus fortement, por

contraste, le plon bleu de 1l'ossoture.

On sentira mieux mointenont lo différance qui

sépore ces figures de 1'Attogue odrisnne et de Lo Voca-

tion moritima? Dotant de lo méms année, ces daux toiles

intéprent une notion nouvelle : lo parspective multiple

combinde & une tronsparence beaucoup plus occusée. Dans
1la premidre, le spactoteur ezt ou coeur de l'action.

11 a8t pris dans un lacis trds dense de lignes entre-
croisdes sipnifiont tout & lo fois obusiers, collines,
ovians, nuapes, débris... La repcrd plonge de partout,

porticipe de toutes ports ou combot sans qu'cucun §lé-
ment de premier plan ne vienne occulter ceux des plons
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dloignds. Tout aest donnd ovec une égoles présence, Au-+ .2

cuns moyens ne pouvoient, mieux que ceux-ci, rendre

1'impression d'étre pris ou coceur d'une oction.

WAL e St Tk St
Mémes moyens au service de La Vocotion Moritime,
Les plans intermédiclres sont plus opporents sans- que
leur situption géogrophique soit définie. Le-personnage.
central est troversé par tout un paysoge de:métures,-.
de bStiments, d'embarcutions, de sorte que, ici encore,
on eat plongé dons un monde entidrement tronspnront.

La legon cubisto .est intégréo at ﬁéme 6largio b un e

théme beaucoup . .plus voste.que. celui .de la; notureqmorto:
celui d!un engogement dont la figufe centrole semble .
bien de type métaphorigque. Quant 3 .1'espoce, il est mol-.
oisé de.déterminer 511 est. en.profondeur ou s'il ne . ..
1'est pos.: la.réportition des rouges et des bleus, des
valeurs .les plus, foibles .aux.voleurs les plus fortes, .

4 tous-les . endroits.de 1!espoce du, tobleou, ,laisge plo-.
ce & une véritoble ombiguftd. Blan que:tout .entronse: . -
parence, l'aspoce reste, dons'une’ certolnaimesure, .jim--. -
pénétrable. Telles sont, & mes yeux, les limites des
propridtéscde *lo grille. Faite essentiellement d‘'une
structureutrds prononcée, .elle-noclaiesolt pas, ¥ tra=qg.-
vars les - entralacs quirla formoient; asser d'espoce . ~~:-
pour .quéicelyi-ci pulsserlibremént ¢'affirmer, Mais, = .
dons aa raestriction'méme; “le’ rlle de-lagrille-avait %
s0 grondeur. Ells“étoit-pout-8tre 1’expression de ce . -
que lao Fronce ‘vivait “:"on ne-raspire-pas dans cet -
espoce : l'enchevétrement des lignes tige "les- objets §-
lg peinture, comme: l¢ monde dont elle est le lolntain o
dche, étouffesous l'emprise d'un filet de forces con=: . .

troignantes.:. Sourda-t-elle sén libérer;“cétts Vocds ~™°
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tion, si touchonte dons soa condeur ? - - R
Ssuls les tris gronds créoteurs savent se dégoager ' o -
des voies por sux-mémes trocées, Matisse sut 'déposser -1~
le Fouvisme qu’'il avait inouguré, comme Picosso sut - "
déborder le Cubisme pour porter plus loin et sur de'~
plus vastes dtendues les effets de ges dons inwentifs,
Ainsi Lapicque éprouva-t-il trés vite le besoin de'se
libdrer des structures por lui-mdme mises en placge, ’ ™ "%
comme 2'il avoit pressenti que cette voie,' toute promet=
teuse qu'elle était, ne pouvait gudre 18 portergu'd °.'i.
uns exploration limitée. Tronspercer 1'opacité de-la:¥""3

toile, s'instoller ou coeur méme du monde : tel sera ¢ .~
le but & otteindra. Une fois de plus, il se -tourne veors

les Cubistes et ce qu’il retient d'aessentiel, ce sont
les_mouvements gque leur peinture nous oblige & exécuter. .
Commert réogissent-ils devont Cézanne qui- reldve le ..o
a0l de 3es poysages jusgqu'dl le rendrs presque verticol 7 .-

Ce n*est pos le B0l gui se¢ reldve, “"c’'sst le specta- 1 ¥

teur qui refuse de s'dlever dons ‘las oirs"®,’ Le pringi-1a

pol et considéraoble opport des Cubistes fut bien,en'.. = =
extropolant les découvertes du moitre d'Aix, d'avoir »: . |
présentd les obists selon différenta points de vue: 7« 'r
et de proposer oinsi ou sepctoteur--de “se mouvoir® pour . -

explorer lo toile. Les théoriciens du Cubisme obot Eou= ..
vent écrit que Braque et Picasso -avaient voulu cfaoire . n.c)
éclater 1'objet, nous en présenter tous les morceoux, ¢ i &

toutes les foces, Vu de cette fagon c’est. encore lois-.
ser le spectatsur dans une ottitude statiquet Ce qui, .,

] H
possionne Lopicque dons le Cubisme, c'est qu'’on peut
ile considérer comme un procdédé d'invitotion au déplo-
cemant, Remarquons ques Lopicquse jumois ne purle M 11-

lusion d'action, terme gue lo plupart ds noua emploie-
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rions en cette circonstance : mouvements fictifs puis-
que non réalisés par notre carps. Pour Lapicque,ces
mouvemsnts se dérauient dans i‘'espoce de san mande inté-
rieur, qui n'est pos meins rédel que le mande extérieur.
(Mauvements du monde intérieur : &tre ici ow l&, ubiqui-

té, immédiateté, toute puissance,..)

L’expliorotiaon d'una toile cubiste est d'autont plus
grisante qu'eliie est retardée par deux procédés : la

transporence ot un certain chaix laissé & l'interpré-

tation. A so manidre, lo tronsparence est égoiement wn

preeédé d*invitation au dynamisme {(dant Dufy a laorge-
ment usé), puisque ie regard est parté & transpercer
un objet pour contempler celui qui est derridre lui.
C'est ausel un pracéddé qui permet d'exprimer la simul-
tanéité, ia méme forme servant & signifier deux abjets,
chocun participont un peu & lo farme de I'autira. On
glisse oinsi vers le second pracédé, qui consiste &
loisser une certaine libertéd & l'interprétation. Cet
arc da cercie, est-il bord de verre au son ambre ? Au
moment ol l'an posse J'une interprétation & une autre,
i'arganization spatiale du tobieau change, otISouvent
méme, & peine opporu, se mue en un autre, La tableau
deviandrait oinsi un spectocie mouvont. On voit bien
que ie Cublisme contient en germe 1'Op Art et qu'un
Vasarely, par exemple, cherchera oussi, ou mayen de for-
mes géométriques simples, 3 pravoquer un changement
d'interprétation d’al résulte une brusque réorganisa-
tion szpatiagle,

Tirant les legans du Cubisme, Lapicque combine,
dans Lo Vollé de Chevreuse en &1é * {1941} au dans
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Farme on Ile de France {1942), les pecints de vue mul-

tiples et lo transparence. Une fogade qu premier plan,
totalement transparente, loisse percevoir 1'arridre-cour,
une tourelle -~ dans un espace indéfinissoble - les
parcs et les murs d'enceinte, vus & 1o feis d'en haut
ou d'en bos, de gouche ou de droite. Tentative d'espoce
totol, lo série des Demeures ¥ de 1942 & 1943 témcigne
de 1'effort d'intégrotion de procédés nouveaux. Les
effarts du peintre tendent deonc & adrer lo compesition,
4 lui arracher san poids, & repousser son opocité, Le
systdme, un peau apporent dons certaines toiles, cessera
progressivement d'étre visible. La rigide grille bleue
s'mssouplit en un cerneplus cloir qui gllége 1'espace,
structure, sons les accuser, les lignes de lo construce
ticn et permet le jeu de lg tronsporence, Dans la

Ferme en Ile-de-Fronce, tous les dléments sont présents.

»

Rien n'grréte le regord, lo vue plonge & 1'intérieur;
lo perspective est méme inversée, comme dons la par-
tie supérieure ou le toit o 1'air de remonter : invi-
totion dynamique & nous plocer au-dessus du bétiment,
en un point de vue extravagant. Ainsi, gréce & diver-
seo distorsions spotioles, 1o ferme est vue dans toutes
sos parties, de 1'extérieur comme de l'intérieur, La
peinture tend & recréer un espoce multidimensionnel ol
le dehcrs ne se différencie plus du dedons. "L'impor-
tont dons le vose, a dit Sortre, c'est le vide qui

est dedans®. Le théme de lo peinture, pourrions-nous
dire, c'est gutant l'espoce qui est en dedans qu'en
dehors des choses, Cor il s'agit bien, en définitive,
de monier de 1'espoce pour atteindre & plus de présen~
ce, et ¢'est bien dans ce sens que porte l'effort de

»

Lapicque t tenter de pénétrer & l'intérieur des cheoees,
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du monde, pour en ddgager la présence.

Quant & lo cauleur, elle délimite des plans qui
ne peuvent plus &tre ottribués & telle ou telle pra-
fondeur, mois gui participent, de por 1'ambiguité de
laur situation, b tous les endroits (et les envers !) de
l'espace.6 $'41 est impossible, comme 1l'avait noté
J. Ruskin, de volr simultonédment un plan d'eou et le
ciel reflété.;il est également inconcevable, en pein-
ture, de lire simultonément deux ou plusieurs inter-
prétations que prdsentent une forme, une couleur ou
un plon, C'est en jouant précisdment sur cette ambiguf-
té, sur le passoge d'une interprétotion & une qutre,
que noit, dans 1'imagination du spectateur, le mouve~
ment, mais ¢'est un mouvement issu de l'interprétation,
portant uniquement sur le picturgl., "La clarté nten
demeure pas moins la qualité essentislle de 1'ceuvre
classique, écrit P, Junod, qui reste "ferméde™ et dont
la polysdmie est toujours univeque. L'oeuvre "ouverte™
fait aou controire de 1'aombiguitéd le principe méme de

son existence'.8

Une des caractdristiques du longoge lapicquien,
en co gul coancerne les recharches d'expression de
l'espace, c'est lo représentation imoginée 3 partir
de peoints de wvue différents, exigeant du spectoteur
qu'il 8'éldve et s'abaiﬁse tour & tour, au coure de

son lnvestigation de lo peinture,
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Si ce mode de représentation trouve son arigine
dans les arts médiédvaux st, plus récemment, dans le
Cubisme, on en découvre une trds intéressante varian-
te dans les c¢éramiques rauenngises d'influsnce chi-

naise, dites "4 lo pagode",

L'observatian des falencesde Rouen de la collec-
tion Dajsteau, au musée des Arts Décoratifs de Paris,
m'a amené & faira uns curieuse observation en ce qui
concerne le découpoge do 1'espoce. On soit qu'd 1'épo-
que ds Lauis X1V le style chinois représente une phasse
assentiells de 1'art décoratif pratiqué por le fafen-
cier frangais, L'essor de cette influence était foa-~
varisé par les impartations massives de porcelaines
sxtréme-arientales "bleu et blanc™ par les navires
des nouvelles Compagnies des Indes anglaises st fran-
¢oises., Les ateliers de Nevers et de Rausn reprennent
le décor chinois, en particulier celui des sciénes de
genrs ol des personnages asigtiques sont représentés
dans des poysages "3 la pagode™, qu'ils interpridtent
avec fantaisie. Ainsi observe-t-an, sur plusieurs grands
plats, de port et d'outre d'un _axe de ndant -

nith jusque pras du centre, des motifs de pagade dont

la lecture est malaisée. Quaique dessinés dans le
méme plan apparent, les motifs semblent représenter

4 gauche de l'axe, une fagade et une partie ds toit
de pagode, tandis qu'd droite, un motif & peu prds
semblable, mais orisnté de biagis, ne permet pas d'in-
terprétation satisfaisonte tant que l'abservateur se
place d'un point de vue unigue et fixe. Mais si 1'on
consent & un mouvement d'élévation, le sens du motif

s'éclaire : oi la portie gouche de 1l'axe présente
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une fagade verticale, la partie drojita propase une pla-
ge harizontale {sol, carrelage, pontan}. Cet axe des-

cendant du zénith partage 1'espace de fagon tris remar-
quable, que nécessitait le déroulement de la scine dans
le cadre donné par l'orbe de l'assiette, Du c8té gau-

¢che de 1'axe, se présente la facade et se développe un
espace aérien, tandis que du cété droit de 1'axe, s'é-

tend un plan harizental, un sspace agquatique gui se re-

lie par le centre au moyen de quelques touffes de roe
seqaux ou de plantes exotiques, & l'espace oérien., Il
fallait bien que 1'espace aérien (vertical réservé 3 la
partie gauche) et 1'espace aquatique {harizontol réser-
vé généralement ¥ la partie draite) se joignent et se
relient d'une certoine fagan, Seul un axe permettait la
délimitation de ces deux espoces, Quant d d autres sca-
nes de ce genre, dans le style chinais toujaurs, il n'
est pas rare d'observer les subtils possages de 1l*air &
1'eau au moyen du fand blonc (bleutéd) auquel est dévolu

tour & taur le r8le de 1'un ou l'outre,

Telle est 1'interprétation de ce découpage de 1'es-
pace gue, saus toute réserve, je propase. Les artisons
fran¢ais, en imitant de fagon libre et parfois fantaisis-
te les décors des céromiques chinaises, ont-ils abauti
a4 une interprétotion persannelle ? Se sant-ile, au cours
des années, écortés du modale primitif ouv point de ne
garder que des signes, avjaurd'hui malaisés & lire ?

De taute manidre il semble bien que le spectateur sait
appeld & changer de point de vue lorsqu’il déplace le

regord de la gauche vers la draite en passant par le
centre de 1'image, comme si on lui demandait de s'é-

lever dons les airs pour assister d’en haut & la
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scdne se développant sur l'espoce aquatique. Il en
rédsulte, pour l'observgieur, une impression de mouve-
ment {qu'il cpére lui-m@me), et, curieusement, une
impression de "flottement® entre ciel et eau, la-méme
précisément ol se situe le subtil passage d'un espace
4 1'autre, D'aoll cette sensction de légdéreté ressentie
tréds souvent devant ces paysages de style chinais,
sensation tréas samblable & celle que nous éprouvans de-
vant telle Demeure lapicquienne de 1943 ou de 1945,
Mais le passage de 1'un & 1'cutre plan de 1l'espace
n*est jamais aussi tranché; il est au contraire, chez
Lapicque, mains défini, becucoup plus doux, et ce n'est
qu'insensiblement que 1l'con posse d'un plan & 1'autre,
difficulté que les Chinais et leurs émules frongals ont
tournée an séparant nettement les deux espaces par

un axe zénithal.

L'asuvre de Lopicque évalue, au début, selon un
cheminement relativement régulier, Il est fatile de
remarque que certains principes des Demeures de 1943
décaulent des Figures de 1939, Le cerne fait toujours
1'ossature; la transporence s'est affirmde; la pers-
pective subit de fartes désarticulatiens. Cependant
- 8t c'est ici que se situe le clivege - gquelque chese
paraft flettant dans 1'enchainement aves les ceuvres
qul suivent, La lecture n'est plus la méme : naus ne
pouvens plus "déchiffrer" certcines Figures de 1943
ou de 1944, Elles nous sont cbscures, Nous sentons

que l'artiste nous parle de quelque chase, d'une
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sxpérience particulidre, mais leur principe nous est
opaque. Que signifient ces entrelocs abstraits du

Portrait d'un roi de France, de ces Figures africaine

ou océdanienne, de Deux muasques, du Beiser dans la

bamlieue, de Jeune femme aux Régates ? Ds qualle fa-

gon lire Escale & Hormolulu, Patrecle ? 7 Pour compren-

dre de gquells expérience nouvelle ces toiles sont nées,
il faut en étudier la gendse. Et c'est l'expdrisnce
tris particulidre du dessin dont il me fout rendra

compte,

La technique du dessin gestuel que Lapicque ex-
périmaente dbs 1944 (Figures de 1944-1945, boucles et
huit des Récifs et des Régates de 1946, entrelacs des

Figures de 1947, tracés rouges des Calvaires de 1948)
est & rapprocher de l'expression gestuelle qui 4tait
alors déjd lorgement protigquée, recherche symptomoti-
que de cette époque, ouverte sur les pouvoirs de 1l'au-
tomatisme, sur les resscurces de 1l'inconscient gue

les Surréalistes aveient mis au golt du jour. Le ges-
tuel était en effet pratigqué dés bien avant 1940, en
France et en Amérique, por quelques "pionniers®, Henri
Michaux (en 1932) et Marc Tobey (en 1934} parcourent
I'Extrémae-Orient dont lo colligraphie va les influencer
directement. De retour, le pramier en France, le second
en Amérique, ils vont orienter leurs recharchas du cé-
té d'une "écriture gestuelle”. Plus t&t encore, vers
1924-1925, André Masson prdtique une forme de “dessin
gutomatique™ qui peut &tre considéré comme la premidrae
manifestation, en Occident, - comme Braten n'a pas

4

manqué da le souligner - de la spontandité lyrique.

En 1927 Mogsson exécute ses Tobleoux de sable en jetant
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en dtat d’effervescence, de la colle sur une surface,

at en la recauvrant de sable, En 1941, Massan avait ex-
pédrimentd toute une gamma d'expressians de l'inconscient
et c'est ce style, qu'il appartera avec lui en Amérique,
qui influencera directement Jacksan Pallock, L'gction
pointing, qui est associde au nam de ce dernier, se trau-
vait en germe, déja, nan seulement dans 1'aeuvre de
Massan, mais chez Mira également, qui influencera Matta,
Arshile Garki et Calder natamment. En Allemagne, Paul
Klee, dang les anndes vingt, se livre 3 tautes sortes
dtexpdriences, allant, raconte un de ses colldgues au
Bauhaus, Lathar Schreyer, jusqu'd peindre an exécu-

tant une sorte de danse devant une série de tableaux

en travail, passont de 1'un & l'autre, pasant une

tauche ici, une ligne 1% : bon exemple d'une exécution
semi-automatique, permettant le surgissement des pul-

sians instinctives,

En France, tras tdt {dans les onndes trente),
Hans Hartung prend consclence du rdle qu'il paut can-
fier au graphisme : en 1922 déjd, alars qu'il ignare
taut des recherches de l'art abstrait, il exécute des
aquarelles qu'on nomme aujourd'hui infarmelles; dés
1938, san graphisme annance les oceuvres por lesquel-
les il ze signalera au lendemain de la guerre, Fau-
trier, par ses recherches sur la matidre, annonce avec
vingt ans d'ovonce, l'art infarmel, Weols, dans la lignéde
de Klee &t de Kandinsky, exécute d¥s 1932 dea dessins
et des aquarelles de petltes dimensiaons, aux formes

*multi-évacat rices”,

A son tour, Lapicque, qui a de tout temps beaucaup
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pratiqué le deasin, tont d’observation que d"imeoginatien,
axpérimente, vers i944, la technique du dessin gastuel,
Cependont, & i'inverse de beaucoup d'autres, le gestual,
chez lui, n*ast jomoia rdouit & n'étre qu'une projection
de soi. Ce n'ast pas *le peintre au travail qui se donne
4 voir et qui nous invite & voir naftra les formes sous
ses doigts" ™ ca n'est pas non plus un exercice qui

n'a d'autre but gue lui-méme, ol toute alliusion ou réel
est bannie. La démarcha de Lapicque est exactement con-
traire,™ Il ntutilise le deséin outomatique qu'aux fins
da trouver des signes qui soient des signes de quelque
chose, Ii iui confére le réle précis da rendre compte

du rdel. 5i tel dessin ne lui rappeile rien, n'dvoque
rien, il 1*4limine. Mais qu'apparaisse una présance
quelcangue et le deasin ast considéré comma portaur d'una
porcelle de réalité., I] ne s'agit pos seulement d'“habi-

11

ter 1l'espoce”, mails de trouver dons tous ces espoceas,

une présence qui les habite.

Lorsque 1'on sait le mode Lopicquien d'élaboration
{voir le développement de la question ou chapitre VII},
il faut bian comprendrea que dons un pramier temps, le
paintre se loisse aller de fagon gestuelle & sas impul-
sions, abdissont & une sorts de rythme intérieur, élei-
gnant le pius longtemps possible lo prédcision de tout
sens:*Peu 3 peu, par la répétition de 1'axercice (il en
foit des dizaines dans la méme sdance), apparoissent
des signes qui lui semblent convenir & una expression de
qualgquea chosa. Il s'ogit véritablement de la production

d'un signe & la recharche da son sens. Alors seulement,

ayont dévoilé un sens, il oeuvre dans cette direction,
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précise le thiame, le développe, De taus ces dessins, La-
picque ne gardera gque ceux gui sant une figuration incon-
testable d'un &tat intérieur, C'est alors qu'apporafit

le titre : Tristes canfidences (1945), Gratitude (1946),
La Rencontre (1946), La canvictian (1946}, Ce sont donc

bien les hasards nés du trocé des lignes, des baucles,
des entrelacs qui président & la "recannaissance” d'une

situation ou d'un état intérieur vécus,

Actian poétigue par excellence : dans la praductian
tdtonnante de ces tracds, l'artiste va *au-deld de lui-
méme, & la rencontre de lui-méme”, dirait Octavia Paz,
car c'est lui-méme gqu'il finit par recennaitre dans ces

. . 45
présences humaines, au un autre qui ast lui-méme.

L*attributian o pasteriori d'un titre & une ceuvre
abstraoite - ou & un point de départ abstrait - est pra-
tique caurante chez les peintres de cette tendance. Es-
tidve pracdde de la sorte, Bazaine, Manessier, Singier,
pour ne c¢iter gu'eux; wune fois la peinture achevée -
parfois aussi en cours de 1'élaborotion -un ¢limat poé-
tigue leur est suggéré qui donnero le titre & 1'oceuvre,®

Paul Klee, dans sa Conférence d'Iéna (De 1'art moderne,

1924), décrit avec précision le jeu des “"propriétés ossa-
ciatives” des formes de la peinture gqui viennent inflé-
chir I'ariéntation primitive du toblegu, C'est dans ce
jeu entre les nécessités plastiques et 1'intention de
l'artiste (plus exactement un certain degré souple d'ine
tentian} gue la peinture me parait receler une ouverture

vers les plus intéressantes et fandamentales réolisotions.

La description "littéraire” gque foit Lapicque de
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son dessin intitulé "Le Baiser" datant de 1946 n'évoque
pas nécessairement une éloboration consciente du thiéme
mais peut aveoir succédé & un dessin gestuel exécuté sons
idée précongue, du moins dans une premidre phase. Auguel
de ces deux modes appartient tel cu tel dessin, le pein-
tre souvent ne saurait le dire, n'ayant, d'une gronde
masse d'études, choisi que ceux qui évoquaient pour lui

une présence humaine : "Je l'intitule "le boiser". En vy

mettant un peu de soi-méme, &t en se libérant de certai-

nes habitudes crédes par la peinture dite classigue, ou

par_la photograophie, an y verra, je pense, deux personna-

ges gui s'enlacent, Cette oeuvre est née, avet quelgues

autres, d'un lent trovoil dont le point de départ n'était

pas quelque modéle extérieur d moi-méme, Je suis parti

de rythmes intérieurs, presqgue carporels, de taches au

de troits, gque mo main trogait ou début sans prajet, A

un certgin moment je crus apercevoir devant moi des per-

sonnages ¢ je poussoi daons ce sens, C'est ici gue ma dé-

marche, je crois, se sépare de celle des peintres réputés

“gbstraits®. Ceux=-ci ne considirent comme ceuvre gue tel=-

le organisotion qui n'évoque oucun objet désignoble du

monde visible et tangible, Je fis tout juste le contrai-

re, et ne retins d'une mosse innombrable d'études, gue

les gquelgues~unes qui évoguoient pour moi une présence

humoine . * T

C'est bien ce va-etovient qui nous intéresse, entre
un signe tantdt chargé de signification figurative, tan-
t&t chargé d'exprimer les mauvements.du "monde intérieur®,
et c'est dans l'expérimentation mime de Ce processus de
créotian qu'i) me semble percevoir une ouverture pour lo

peinture,
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Lopicque n'est d'ailleurs pos seul parmi les peintres
contemparains & procéder de 1o sorte : Klee, Mira,
Masson, Ernst entre qutres s'udennaient b de samblobles
expériances bien ovant la seconde guerre mondiole, ™

& lo fin de lo guerre, époque ol le gestuel conquiert
1'amérique puis l'Eurcpe, nombreux furent les artistes
4 "jouer™ & la frantidre du signe figuretif ! Pignon,
Tol Ceoat, Michoux, Alachinsky, Soura en Eurcpe, Motta,
Gorky, de Keoning, Pollock depuis san retour & la fi-
guration dés 1951, en Amérique, pour ne citer que quel-

ques exemples. Lapicque n’est donc pos un cas isolé,

Ce qua nous retiendrons de ce processus, c'est

qu’'il fande sa figuration sur lo production outomatique,

gestuelle de formes et de tracés, tout en laissont 1'ji-
magingire présider & la conduite du trait,ou point qua
1'on peut dire que ca sont des dessins du "monde intérieur”
Gestuel et imoginoire se combinent pour devenir une vé-

ritoble méthade de travoil, Larsqu’'il dessine des figu-

res enlacéas, des chevaux au la mer, c’est par 1'ima-
ginotion qu'il participe aussi & 1'événement, qu'il
ressent en lui les mouvemsnts de 1'8me, de lo monture

ou des vogues: monde intérieur dong et relation du monde
extérieur, Double mouvement, double origine productri-
co : sensation ressentis et signe qui la figure; des-
cente qu fand de s6i et action qui omdne an surface le
signe de 1'expérience vécue. Imoge & la fois du dedons

at du dehars. Intériarisation, axtéricrisatian,

Trds rigoureusement, dons de lengues séonces de
trovoil, Lepicque se soumet h l'outomotisme du geste,
acceptant, provisairement, que ce soit le geste qui
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préside & l'invention. Ainsi assiste-t-il, en qualque
sorte, dau surgissement de signes imprévus, mais porteurs
d'une réalité, comme si, par une opération non intentien-
nelle, ils avaient endossé une significatien inddite.
Peursuvivent alore dans c¢e sens, le dessinateur prolonge
le goste, le répbte, 1'exerce, jusqu'd ce gqu'il puisse,
d'un grand nombre d'esquisses, élire celles qui détien-
nant le peuveir do révéler un aspect de la réalité vécuse.

Ainsi du thdme de lda mer,

L'écriture du dessin, se demande Lapicque, deit-alle
dtre 1'écriture "de la gite du navire, du giclament de

1l'eau sur la cogue, du remous du vent sur lo ralingue; de

la pression de la moin sur lo barre, de 1'approche effro~

yants et gu'un de nos mouvemants peut rendre funeste,

d'un caillou gui transparaft seus 1'eau ?* €t sa répense :

"Mais cette écriture ntest-elle pas déju faite ? N'est-

elle pas 1'entrelacs infini des mille passibles et cent
mille prejets actifs et émotifs en gquel mon &me navigan-

titide se trouve pour 1'instant changée 7° 1

Attitude toute phénoménelogique, selen lagquelle le
pelntre *3 1'6me navigantifiée® va tracer les signes de
1'equ, seus toutes ses formes vécues : vague, crbte, abli-
me, festons, eaux étales su tempdtes, Cor 11 lo connalt,
cetta mar, d'une viellle expérience, et il sait, saus
lui, lasgeuffres insendaebles®... Aussi est-ce teut na-
turellement que la main, d’une écriture farme, trace
des signes & travers lesquels quelque chese du monde prand
terme. Da confuse, d'insaisiassable qu'elle s'offrait &
natre censcience, la mer seudain se fige dans sa fulgu-
ronte métamorphese. C'est ells, je la reconnais, je 1'oi

vécue telle, se dit-an devant les dessins, *°
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Leur secret réside en ceci qu'ils sant issus non
de l'observatian, mois du "rythme intérieur", gu'ils
dépassent le vaulu, qu'ils sont aubli du sovoir et imagi-
natisn, mémoire phénoménolagique. C'est 1'eau vécue qui
est dite ici, comme si 1'artiste était devenu mer, gouf-
fre, vague et son déferlement, Et ¢'est ainsi que fut
dégagé un sigme simple, unme boucle couchée, un huit al-
longé, pareil au signe mathématigue de 1'infini - dont la
métaphore picturale prend ici figure d'évidence {"la mer,
la mer toujaurs recommencée”) M _ qui s'est révélé expres-
sif de la déferlante puis, trouvaille d‘un rare génie,

du mouvement méme de la proue, mouvement ascendant et

descendant accompagné d'une translaotian vers 1'avant

la traduction picturale du mouvement vécu était ainsi
réalisée. ¥ C'était nan pas le spectacle, mais 1'expérience
qui était transmise, Nous sommes ici en présence d'ume
peinture de la sensation, et non pas seulement de la vi-
sion, et ¢'est bien dans ce sens que les pouvairs de la
peinture nous opparaissent comme les plus révélateurs,
Preuve est faite que c’'est le signe qui restitue 1'expé-
rience, non l'image. Le moauvement du voilier, dont la
proue s'éldve avec la vague et soudain plonge, le navi-
gateur 1'a ressenti dans ses entrailles, par un remusment,
une sensation de creux vite comblé dams la vague montante,
Et c'est au moyen d'un signe, d'un huit couché répété,
d'un entrelacs de huit, que Lapicque & signifié les pé-
ripéties de lo navigation,

Ce processus de création démontre que l'artiste ne
part pas d'une idée {gqui aurait été ici : je veux repré-
senter les mouvements de la proue) mais d'une expérimen=-

tation picturale qui rejoint g posteriori 1'expérience
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vécue. 2 Ca n'est pas 1'idée qui préside & la création,
mais l'expression picturale qui rajoint le véecu, L'idde
peut présider b une expression décerotive, jamais & une
axpression picturgle, Lo peinture tend & retrouver - en
1*immabilisant - un moment du vécu, Lorsque le vécu est
retrouvd, le tableou atteint son but qui est de resti-
tuar lo grésence de quelque chose.za L'idéa, aqussi bon-
ne s5oit-elle, mne pourrg jomais 3 elle seule restituer la
présence de quai que ce soit. Il y faut cette tronsmu-
tatian, cette opération entouréa de myst&ra!; dont nous
tentons de cerner por quels cheminements 1l'homme porvient,
dans des chozes que nous appelons oeuvres d'art, & lo
réaliser, Le peintre, écrit Georges Gusdorf, “se livre
4 des "axpériences pour veoir'; il ne représente pas le
monde da tout le monde; il explore des mondes inconnus,

qu'il invente & mesure®, ¢

Ce gqui e3t vrai pour le dessin 1'est pour toute la
peinture de Lopicque : le folt eusentiel est l'émetien

injtiale, le vécu, jomais l'idée ni l’esthétique.ﬂ

On objectere que je m'écarte du sujet, que ls des-
ain gestuel n'est, chez Laopicque, qu'un de ses nombraux
moyens, qu'il n'est pas un des plus importants qu'il oit
as3imilé. Que le lecteur se détrompe ! On ne peut pas
vraiment adhérer & lo morche créatrice lapicquienns si
l'on ne comprand pas la port d'improvisation et de spon-
tanéité qui réesulte de lo moitrise de catte technique.

Dans un article intitulé Apprentissage et spontanédité,
Lapicque peut écrire t "S'interdire los édlans invelontai-

res qui, des profondeurs de l'incgnsclent, font surgir
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qui lee pose sur la toile, serait priver l'art de sa

peinte lo plus gigu¥®, ¥ Mois cette spontondité est tou-

jours ou service d'un plan, d'un projet. I1 ne te lance
dans lo peinture qu'avec des moyens #prouvéds. ™Je tra-

vaille d*arrache-pied depuis mon retog:_(de Brest), Cro-

quis, expressions morines, descriptiens euccintes, rem-

plissent déjd presque un gros cahijer. Je n'avais rien

noté sur place, ne pouvant vivre avee jntensité et noter

b la fois, Le Grenadier (un escortsurlse recompose peu

b peu sous mon croyon et mo plume, J'entrevois des toi-
les grondieses, des dessins,,. ", &¥ Ainsi, du trocéd ges-

tuel sur lo feuille, on posse & lo pesinture, at c'est

la série des Régates de 1946.3°qui combine les recher-
ches jusqu'ici poursuivies : cerne, gestuel, interpénd-
tration dee formes et illusion du mouvement. Quont & lo
couleur, Lopicque en use comme dans le vitroil ol la

structure du plomk souligne les contours tout en divisont
les couleurs, permettant leur sonerité indlviduelle, ¥

Ainsi les coulsurs se rédpondent plus gqu'elles ne & mo-

rient.

Tout oussi difficile d'accds,lee toiles de 1948 se
signalent par des trocds rouges qui parcourent la tolle
en tous sens.sa Dans tel Coalvaire breton, on distin-
gue un Christ en croix ou milieu d'un paoysage bridvement

signitié, Mais pourquoi ces tracés rouges ? "Je ne peux

pas dire exactement ce qu'ils représentent. I1s sont
guelque chose comme les trojets, les parcourse effectués

dons lo compogne bretonne, outour des calvaires, Cs sent

les diftérente moments de lo promenade, les allées et
vehues, les points de vue contemplée, les diplacements,

por_egsence jinvisibles... c'est por nécessitd qu'ils sont
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séparé d'eucune partie de l'espace. Avec la transparence

totole, je wvoulais cbtenir, peur cinsi dire, une pré-

sence totale"?’Une fais encore s'affirme une des caracté-
ristiques fondomentales de 1l'ceuvre : procédant d'un re-
fus du statique, d'une volentd d'ubiquité, elle s'cppose
aux principes classiques d*immobilisme du paint de vue

et de perspective masquonte. Le tracé rouge du parcaurs
dérange le statisme de 1'espace,.., et bouscule nos ha-

bitudes visuelles,

L'expression du porcours au moyen du tracéd rouge

des Colvaires bretons est un prelongement, assoaupli et

gestusel, de la grille de 1939-1940. Le méme tracé ser-
veit & envelopper des perscnnages en 1944-1945; il appa-

rait dé}d, sous une forme de parcours ébauché, dons une

3%

toile de 1945 : Maison normands en automne,” L1 s'affirme

en 1946 sous forme de tracé bleu du déplacement du ba-

teau sur leo vague, en 1947 dans les Figures entrelacées

ovant de devenir franchement gestuel dons les Calvaires

de 1946, dans un Paysgge dans les Monts d'Arrée cu dans un

Moulin pras de Ploubazlanec de la méme année,

On trouve édgalement cette expressien du parcours au
moyen d'un tracé chez des peintres comme Estdve et Ba-
zaine, Dans une toile de 1945, Lo Ramée?‘Estéve sillonne
sa@ compasiticn de tracéds jaunes et rouges gui semblent
bien devaif &tre interprétés & lo fois comme des bran-
chages, des sentiers cu des parcours dons un paysage &
peu pras non-figuratif. Cepsendant la forme picturale da
ces tracés est différente : chez lui, ils structurent
un ensemble ol la couleur et la forme sont “poussées™

jusqu'd leur plénitude. Chez Lapicque, les tracés sant



113

gostusls (ils peuvent paraitre blclés} et la composition
est spontande, attestant des préoccupotions floigndes de
tout souci esthdtique. On trouve dgalement ces tracéds

qui jouent alors le rfle de structure, chez Bazaine dans

Les Amoureux ou printemps ou Les Plongsurs de 1946,

Ces exemples montrent bien le parallélisms des re-
cherches c¢hez certains peintres alars trads proches les

uns dJdes autres,

Avec lo Danse Mocabre {dont le large cerne blonc
annonce déjd Charles d'Aguitaine}, avec Hamlst st La Lu-
xure de 1949, 1g grille est tout & fait abandonnde et

co sont les principes de cleoisonnsment ot de transparen-
ce qui dominent, Ainsi les mouvements morins des Régataes,
les interpénétrations des Figures, les parcours des
Calvaires, le cerne blanc de Lo Luxure sont les prémisses
de futures séries dons lesquelles l'expression de l'espoace
et du mouvement ne seront pas d'un moindre intérét. Nous
voicl prépards & en aborder l*étude.

1949, Lapicque entreprend presque d'un seul jet
{deux jours de travail intense)} une grande composition
*historique”,¥ oprés avair exploréd le champ de bataille
de Waterloo et réunl une abondante documentation, Au soir
de la premiére séance, puis le lendemain, la toils achew
vée, lo peintre, mélont le pictural et l'histerique, dé-
crit les péripéties de 1l'aventure, avec une verve littéd-
raire ou moins égole & cells de la peinture

"Lo Bataille de Waterloo est commencés.., “Hark !




Listen ! it dis.., it is,.. the cannen's opening rear...*.
Tout n'est pos jouf, loin de 13, hélas ! BlUcher peut

arrivar; mois cela ne commence pds trep mol; c'est en-

core plus palpitant que je n'aurais cru ‘g une tras
nd i centra apoléon regarde dans s aranet-

En_haut & gauche, partie dans le champ de la lunette,

wellington au pied d'un arme, ¥ cheval au centre d'un

impressiennaont carréd tout reuge de Coldstream Guards (il

nta pas 1'air commede & délager); l'herbe est vert-jouns,

ce gui fait trés onglois {ossez Derby d'Epsam, un peu

Reynalds), Coupé en bas par le champ de lo lunette, Ney,

gons chopeau, enldve son cheval gui port ou galep en une

demi-cabrode, Ney regarde l'‘Empereur et brandit sen sa-

bre recourbd, Derridre lui, les lanciers dont on ne voit

gue les fanions, sortant du bras de Napoléon qui_tient

la lunette, Les lonciers s'sngouffrent derridre Nopeoléen,

on ne voit que l'arridre-train de leurs chevaux, A gau-

che, en bas, deux cuirassiers, sortont d'entre les pat-

tes du chevol de 1'Empereur, dévalent 1o pente ou gaolap
de charge. & droite, des chasseurs & cheval de leo garde
sont massdés (trée réussis]): le générol Lefévre Desnclitte

leur mentre 1'ennemi du baut de son épde.

1l manque begucoup de choses encore : l'artillerie an-

gloige, gue je plaocerai devant l'infanterie selan une

tactique dpreuvéde [peoint d'inmnovetion; fe veux une pein-

ture clossigque }. Maonguent encore dans le ravin la ferme

de la Haye Sainte, l'artillerie frangaise, la fumée, etc...

ainei que les leintains gqui serant le c8té de Plancencit

gt la Chopells Saint-Lambert, c'est-Y-dire le cdtd des
Prussiens, Peut-8tre verra-t-on apparcitre les calannes

de Zieten (il est trop t8t encore pour Pliicher, tout qu
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mains je le crois d'aprés lo lumidra qui sst trds claire,

d'aprde aussi 1'atmosphdre générale du chomp de bateille)”.

"J'ai termind hier mo grande bataille de Waterlca,

apras deux drandas journdes de travail intensit, Certes,

je creois gue je pourrais faire encore miaux, mais snfin

ellea ast réussia de bout an bout et c'dtoit ai scabreux

que_j'en suis moi-méme abosourdi, En plus des dlémants

dé1d décrits dans ma précddente lettre, il y a mainte-

nant une formidable ligne d'artillerie anglaise {unifor-

mes blesus 8t vert péle, canens crachant le feu}. A gou-

che, entre Ney et les Anglais, sncad rant la figure et

le bros du maréchel, la farme da la Haye Seinte, Le choa-

val de 1'smpereur, dans un raccourci trds foux mais con-

vaincant, wvient se fondre en tronsparence dans les jome

bes da Ney pour la téte, tandis gque sa ¢roupe, 3 peina

visible, abrite un botaillon d'infanteris gu repocs. Au

centra du champ de la lunette, &4 droite de la farme da

la Haya Sginte, le vallon est rempli d'une fumée grise

d'al émergsnt quelgues tétes de chevaux ainsi que les

lonces des lanciers, peortant chacunsen fanian rouge et

blanc, Tout & droite enfin, vers le hout, derridre les

-

chasseurs & cheval de lo garde, un paysage boisé ol l'on

ne distingue auecune troupe mais ol on sent gqu'il so pas-
se des choses tragigues. (C'est le c8té d'arrivée des

Prussiens). Tout le tragique de la toile se concentre 1,

dans ce coin de campogne vert,; orange et rese, surplombé

d'un ciel coulsur sang dans lequel montent et circulent

des nuages do fumée jaune ot bleu sourd, Je suis content:

cala m'ouvre des possibilités immenses, refouldes depuis

longtemps ! Pourquai, seigneur Dieu, je ne comprends plus.
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Ja erois assez beagu le contraste entre l'armée unglaisae

passive, flegmatique et la "furia francese™ qui, de la

drogita vers lo gauche, s'dlance comme une trombe, crou-

pes bondissantes des chevaux, encolures plongeantes ou

cabrées, pointes de lantsas, sabrss brandis par des mains

unimées d'une foi absurde en una impassible victoire,

sous le regard velontaire et tachnigue de Napoléon qui

joue sa dernidre carte taut en lg sachant bisn hasardeu-

s8.

J'ai l'air bien immodeste, mais vous connaissez trop mes

dispesitions... et puis vraiment, c¢'est & peine de moi,

tellamant je serais incapable de refaire la plupart de

ces 8tras qui grouillent {Ney est foudroyant; je ne com-

prends pas du tout comment il ast venu Sous mon pinceau;

plutét flatté d'ailleurs - toute l'envolée, tout 1'espoir

fou viennent se concentrer sur lui :aprde tout, puisque

Napoléen lui a pardennd, 1'aurdis mauvaise gréice & me

mentrer plus royaliste que 1'Empersur).® 3

Ramarquons que, dans cette description, le sens de
1'oeuvre tel gque l'interpréte le peintre ne précdde pas,
mais succdde ¥, provient de 1'exécution picturale. Pour

preuves, leés remarquaes concerpant la lumidre, l*atmos-
phére générole du champ de batoille, la manidre dont
certaines parties sont "venues® sous le¢ pinceau, L'écrit
montre bien commant s'est faite la peinture : qu'ells

ait 6té préporde par une étude minutieuse des documents
historiquas et du champ de bataille lui-méme, cala ne
tait aucun doute; muis la rdolisation picturale a compor-
té une part appréciable de spontanéité : le résultat
surprend son auteur méma, Dés lors l'interprétation qu'il
donna de son oceuvre n'en sature pos le sens, Cet exemple
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$llustre une vélité générale : une ceuvre d'art signitie
toujours plus que ¢e qu'elle montre., Aucun spectateur
ne parviendra jomais & lui seul & en épuiser le sens,

Il ne fera que la nourrir de sens possibles,

Un €lément de cette Bataille de Woterloo retiendro

essentiellement notre ottention : 1'"orbe gigontesgue®,

Iy

comme la décrit Charles Estienne, qui est surtout ex-

pressive de la valonté du peintre de rapprocher ce qui

est laintaln, Par le biais du champ de la lorgnette, le
regard s'infiltre vers le fond de la scéne : saisissante
Plongée dans 1'espace au mayen d'un raccourci. Nous voi-
¢i doublement spectateurs: & la fois de l'empéreur por=-
tant la lergnette & son ceil, & la fois participant &

la vislon ropprochée. Par un moyen aussi simple que
convaincant, notre attitude statique de spectateur est
dérangée, et nous voici engagés & nous mouveir, & plon-
ger du regard jusque vers ces laintains carrés dant vo
dépendre le destin de la bataille,*? Par ailleurs les
corps obéissent au principe de la transparence et plu-
sieurs actions se déroulent simultanément d'un bord de
la toile & l'autre. Voild blen, comme 1'a pertinemment
remarqué Sastan Dlehl, "une voie persconnelle ol un rythme
intensément vivant définlt une nouvelle notian du temps

et de 1'espace dtroitement ussociés“.“‘
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Quelques cantcines de dassina d'armures, inspirés
par da Tréquentes visites au Musée des lnvolidas, pré-
porant une série gue d'aucuns ont gqualifide d'éblouis-
sonte : las Figures ormées de l950.¢1L’opparition d'un
thdme, ¢haez Lopicgque, répond toujours & un intérét pro-
fond, & une néceasité intérisure, et s'il an chonja, c'est
par besocin de tenter une expérience plostique nouselle,
D'une fogon géndrale, Lopicque n'abondenna, provisoire-
ment, une séria que porca qu'il en o épuisé les vario-
tions possibles, qu'il esat arrivé & une expression nouvel-
le de l'aspace, donc de lo présence qu’h travers lui il
voulait monifester, Un changement de thdme corraspond &
un besocin d'élorgissement du style, d'ouverture vers un
domoine inddit. Car lo peinture est recherche (et inter-

regation) sur les pouvoirs du langoge picturel,

Les Figures ormdes de 1950 représentent, dons 1'ceu-
vire da Lapicque, lo premidra de taouta una suite de sé-
ries d'orientotion figurative. Dons cette époque da con-
version générale & 1'Abstrait - tricmphe de 1'Abstraction
géométrique de Mondrion, Von Doesburg, Herbin, Magnelli,
suivig de toute une seconde vogue d'émules, triomphe cus-
s} de 1l'Abstraction lyrique ovec Hortung, Schneider, Atlan,
Mothieu, Pollock (gqui expose & Paris en 1951) atc. - lo
eritique n'o pos monguéd de relever, dis las annéas cinguon-
te, l& courage qu'ovait Lopicque (cet ancien compagnon du
groupes da Tradition frongoise dont prasque tous militent
olors dana la Non-Figurotion) de *redevenir &n scmme scan-
daleusemant figurotit”, “ comme 1'¢ écrit Charles Estian=-
fa, olors gue Michel Seuphor, dont on connaft le golit
pour l'art gédométrique, dcrit & propos d'une exposition

Lapicque chez Denise Rend : "Denise Rend o roison :
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Lapicque est un des rares peintres figuratifs qui scient
aujourd'hui suppartables® {in : Art d'Aujourd’bui, Jjuil-
let 1951).

Quelle 4tait, il est vrai, la peinture figurative
que l'on sxpasait en 1950 & Paris ? C'était le misédra-
bilisme réoliste de Gruber, le Réalisme socigliste avec
4 sa téte Faugeron, Prix National de lo Peinture en 1946,
¢'étajent Bernard Buffet et Lorjou (qui reg¢oivent le
Prix de la Critique en 1948}, ainsi que 1es représen-
tonts de la Réalitd podtique.De la nauvells génératian
des peintres, ses détochent guelques figures : Balthus,

Chastel, Despierre, Marchand, Reohner, entre autres,

Replacdes dans le contexte culturel st artistique
de 1950, comparées aux productions parisiennes de 1*'épo-
que, on caomprend que les Figures armdes de Lapicque,
Henri III, Gengis Khan, Toillefer, Premidre joute,

Grimaldi, ¥ dient suscité un certain mouvement dans la
presse, 11 est significatift que la plupart des critiques
aient relevé, sinon le courage de figurer de la sorte,
tout au meins I'audace duns l'emploi de la couleur. Leso
eritiques, parues & la suite d'une exposition & la Gale-
rie Denise Rend en 1951, vont d'oppréciations enthousiose
tes aux réserves plus ou meins sévares, Passé le pre-
misr moment de stupéfaction, Jean PBauret estime que
Loapicque est "l'un des cas les plus curisux de la pein-
ture d'aujourd'hui®. La description qui suit troduit
bien le chac ressenti : "ses tableaux, qui semblent de
l1a couleur jetdée avec géndrosité sur une surface de toi-
le, modifide par un cyclone, ont lo pureté d'oeuvres
d'enfants. (...} Des lignes colordes, vertss et rouges,
bleues et jounes, se superposent, se confondent, puis

se séparent pour pravoquer d'dtonnants effets, (...)
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C'est tellement ¢a, lo peinture, la jole, lo jole simple,
visuelle, aensuelle, qui noua entrafne sur ses ailes de
codmium ou de garonce, 1o joie qui devient vie i b

A propos de lo couleur qussi, Guy Maraster écrit : “cette
dernidre aotteint une intensité que nous ne lui avions
pas encore connua, vibre librement comme il ne lui &teoit
jomois arrivé de vibrer dans les oeuvres antérieures,

et 1'on est tenté d'écrire que Lapicque, dons lea tol-
loa de son actualle exposftion, porte la couleur & son
poroxysme...'“‘ Léon Degond se montre, lui ocussi, trés
sédult : "Le moins que l'on puisse dire tout d'abord et
ovec quelque certitude, de la peinture de Lopicqua, c'est
qu'elle surprend, Un chromotisme fauve, mais ¥ c¢c8té de
quoi les accords les pius stridents du fauvisme sont bé-
nins, z'élance aou-devant de nous, bouscule, empoigne,
irrite un instant, sédduit, Deas sujets opparemment démo-
dés ae révdlent ensuite : hommes ormés, steeple-chase

ot loissent plutdt interdit. Un graphisme impulsif ...
s'avdre dtonnont de justesse dons 1'ensemble. Un humour
impolpoble sa joint & tous les Sléments plostiques ou
axtra-plastiques pour produire en nous dea chocs que

neus n'ocubllierena pas. Pelnture de adduction, ouf, mois
forcende, ncérde et utilizont, aovec une évidente séré-
nitéd da tonscience, les armes de l'agressivité. Peinture,
en somme, impitoyoble., Mals peinture d’una axtrdme intel-
ligenca oussi; et 1'on s'en apergoit d la manidre dont
alle se Joue de certains paradoxes plostiques pour no-
tro plus grand ravissement, surtout dans les scines de
coursea de chevoux, Voici donc des tableaux fronchement
onecdotiques... Mais logique constructive de 1'onecdote
et logique plicturole quasi abstraite de lo composition,
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sa contredisent et an méme temps s'accordent trés cu-
rieusemant, Las amataurs da gogsures seront satisfaits,
Paintura de quolité antin et, en dépit de ses nllures
déjetées, peinture d'srdre, de profonde conscience des
dquilibres picturaux."ba Quant & Charles Estienns, qui
daviendro un das plus fervants défensaurs de Lopicgue,
il na cessero de relevar dons de nombreux articles le
courage et le risque de catte aventure, "1'évolution
souvant déconcertante st gpporemment copricieuse sui-

4 ot le choc ressenti davant cette

vie por 1l'ortiste®,
fagen nauve de paindre le monde. Dds les onndes cinguante
et soixants, nombreux seront les critiques & soluer cet-
ta ceuvra, les uns vayont en Lapicque, comme S, Frigerio
{Las Beoux-Arts, Bruxelles, 9 décembre 1965} : "1'un de
caux qui ont affronté ovec 1a plus d'aisance la synthidse
ebstraction—tiguration®, d'outras saluant 1s cournge da
s'offirmer fTigurotif, comme 1'Scrit Frank Elgor (Car-
refour, 7 ovril 1965) : *I1 n'y o qu'un peintre gujour-
d'hui pour hosarder les régles de son art sans le dé-
truire, pous se montrer & la fois troftre et fiddle &

la nature, pour s'affirmer oussi irrédvérencieusement
figurotif sons se cosser lo figure®. Cependant 1'impo-
sante massa des écrits louangieux, voire enthousiostes,
ne rend pas exactemsnt compte de la considérotion dans
loquelle le public porisien et frongais tensit Lepicque.
Si quelquas critiques d'art, que Lapicque connut gssez
bisn {surout Charles Estienne, mois oussi Frongois Plu-
chard, Jaon-Guichord Meili, Pierre Courthion, Madeleine
Rousseou) firent beaucoup pour le faire connalitre, il
n'en recte pas moins que 1las miliaux artistiques en gé-

nérol restérent prudents, Sur le plon de la renemmée
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publique, la vérité est que Lapicque n'a été, dis les
anndes cinguante, recennu et apprécié gque par un cercle
restreint de connaisseurs et d'omateurs, alers gue les
regards, l'admiration et la considération du grand pu=-
blic allaient soit vers les valeurs reconnues, scit

vars las représentants de¢ 14a nouvelle peinture abstrai-
ta qui suscitait clers tous les engauements, A port quel-
ques amateurs, amis et chroniqueurs, Lapicgue fut plutdt
laissé de cBté et considéré comme foisant classe & part,
précisément parce que persanne ne savait dans guelle ca-
tégoria le placer, En 1955, la revuas Ceonnaissance des
Arts publioit dans son numéro de février les résultats

de son référendum organisé auprds de cent persennalités
de milisux divers pour désigner les dix peintres qui
viennent e¢n té&te de la jeuns &ccle contemporaine, Dons
l1*'ordre du claossement, ces dix peintres sont : Bsrnard
Buffet, Antoni Clavé, Bernard Lorjou, Alfred Manessier,
Edouard Pignoen, Jeon Carzou, André Marchand, Nicelas de -
Sta¥l, André Minaux, Jeon Bazecine, I1 faoudra attendre 1°'
année 1967 pour que le Musée National d'Art Moderns de
Paris consacre une importante rétrospective & Lapicque,
Jusque 1&, seuls quelques musées frangais, suisses ou
allemands &n avaient foit de méme (Nantes sn 1%60; Berne,
MUnich, Grenoble et le Havre en 1962; Tréves et Luxem=-
bourg en 1963; Mombourg on 1964; Genéve et Esssn an 1965,
Berlin en 1967). Mises b port les nombreuses expositions
dons diverses galeriss, essentiellement parisiennes, 1'ceu~
vre de Lopicque n'atteignit une véritable audience &n Fran-
¢o, aprés la rétrospective de Paris en 1967, que lors de
1'inouguration de la Fondation Granvills & Dijon en 1976,
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ol lo solle centrale rassembla, en plus d'une callectian
de dessins, une quarantaine de peintures & 1'huile repré-
sentant las diverses épaques, de 1931 & 1964, Aujaurd'hui
encare, cependant, l'oeuvre de Lopicque resta méconnue
ou mal cannue méme dans les milieux artistiqus,

Pour en revenir & la critique, il est intéressant
d*en relevar quelques=unes qui attaqudrent Lapicque, no-
tamment 4 propas de 1'apparent "bicloge* da so peinture,
Jacques Lossaigne lui reprache una évalutian "un pau som=
maire at déroutante® (Lo Botoille, 2 juillat 1947); Pier-
re Descargues (in : Arts, 11 juin 1948 at 18 navembra
1949) parle de "barbouillage” et de "biclage” d'una mou-
vaiee tolle (Conspirateurs, Maulin prds de Ploubazianec)
qu'an dirait sobotée®; aussi, écrit=i]1 encare, "a=t=il

bien raisan de fuir les thd¥mes traop abstralts car {1l n'at-
teint pos une aesez gronde puistonce dane la créatian de
nauveoux signes symboliques paur pouveir s'écartar de la
nature®, (Catte affirmotion se passe de commentaires, tant
alla refldte lo foi de certains en io seule Abstraction,
comma si Lopicque manquait de puissance pour y occéder)
Frank Elgar {Carrefaur, 29 novembrae 1949) estime pour eo
part que Lapicque "jatte sur la taile des formes sons si-
gnificatian, Il ne sait pas chaisir, Il hésita, sembla-
t=il, entre Duty et Bazaine, Le plus Sauvent sa peinture
fourmille de tons explasifs et de traits faugueux, empar-
tés sans ardra dans un mouvemant gqul nous entraine sou-
vent paur nous abandannar bientdt, décontenoncés et dégus”;
Michal Ragon {Cimaise, janvier 195%) est catégorique :

*Ce Dufy pompier n'a aucun point commun avec¢ la "pein=
ture d'oujourd*hui®...*; (entendez : seule l'abstractiaon,
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géométrique, lyrique, tochiste ou informelle est dtou-
jourd*hui, le reste dtant du possé donc insignifiont,
On serait curieux, aprds que vingt-cing onndes ont re-
misz les choses b leur plocae, de connaftre l'ovis de
Michel Ragon sur son propre jugement); 3 la suite d'une
sxposition Lepicque b la Moison des Jeunes & Bordeoux,

un orticle non signé (Sud-Ouest, Bordeaux, 5 mars 1969) :
*Un bilan dont je ne suis pas sOr qu’ii soit positif
(...}, Lopicque e3t, b mon avis, un ingénieur de lo
peinture, et ssulsment celo, Dol ses limites, So pro-
duction des dernidres onnées me confirme dans cette im-
pression, ingénieur-décorateur, oul; artiste, ¢'est beau-
coup dire*, Telles sont quelques=unes des critiques a-
dresades & Leplcque, Par aiileurs, ie reproche le plus
souvent formulé concerne la couleur : jeux désinvoltes
ot asuperficlels de lao couleyr, boricloge décorotif, cou~
ieurs criordes, fouve dévoré por ses couleurs, A ce pro-
pos, jeo ne résiste pas ou ploisir de citer un poragrophe
in extenso d'un article qui mériterait de figurer dans
una onthologie de lo critique, tant il reflite bien les
réactions, & la fois enthousiostes et déconcertfes, de
certoins spectoteurs devont les gudaces colorées des
tolles de Laopicque, Ces lignez sont dues & 1'excellente
Plume du critique lausonneis André Kuenzi : *Mais Lapic-
que ne joue pas seulement ovec l#s seuls rouge et bleu,
s0 paiette se charge d'annfe en annds de toutas les cou-
leurs de l'arc-~en-clel et le peintre exdcute bientdt,
avec une virtuosité incontestable, les feux d'ortifica
ies plus shurissants, Sans parlar de lo perspective tou-
te personnells du peintrs qui se donne le vertige en
multipliant les points de vue, da sa fagon bien & lui
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dtinterpréter le réel st de nous donner des dquivalents
plastiques de cette nature chiffrable et indéchiffrable
tout & la fois, Lapicque jongle avec les caulsurs les

plus intenses, voire les plus vulgaires, Mais alors, ce

sant ses rapparts de coulsurs qui devisnnent vulgaires

8t c¢réent un réel malaise ou spectateur peu averti des
intentions profondes de l'artists, 11 nous fait chavi=-
rer dans un océan multicolore ol les bleu, les rauge,

les jaune, les mauve &t les orange composent les plus
extrovagantes cacophonies en vaus retournant l'estomac.
Quelle luxtrieonce ! Quelle débouche de vitalitd ! On se
heurte alors & des jardins baroques qui tiennent plus

du décar de thédtre canfituré que de la peinture de che-
valet, & de formidobles pidces mantdes qui auraient pu
avoir été composdes par le plus passionné des confiseurs,

Régates, Henri III, Ch. d'Aquitaine, sans ocublier ces

incroyables Venise qui sont comme le pot-boauguet de cette
fantastique exubérance. C'est ici que les paupidres flé-
chiszent, que les yeux brllsnt, et que vous allez d'un
pos gaillard vous rafrafchir la rétine en contemplant

un Tigre royal qui, & porcdoxe ! n'a pas encore dévoré

1le dampteur.‘“’

Nous constatans que quiconque veut parler de la
couleur d'un tableau est réduit inévitablement scit &
lo décrire, soit & faire étot de réoctions affectives..,
ou gustatives. Parler de la couleur en soi, de fagon
théorique, bsaucoup 1'on tenté, & commencer paf Goethe ¥
mois que dire de 1l'ensemble des accords de couleurs
d'une peinture ? Est~il possible de décrire le chemine-

ment par lequel a possé le peintre pour poser telle
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coulaur (et non tella ocutre) dont la nécessité s'est
imposée & lui 7 Matisse avoit-il tout dit lorsqu’'il a-
voue | "Le cdté axpressit das couleurs s'impose & moi,
de fagon purement instinctive" 2% ou encore: "La choix
de mes couleurs ne repose sur oucune théorie sclentifi-
que. Il ast basé sur 1'observation, sur le sentiment,
sur 1'expérience de ma sensibilité", ¥ 11 semble bien
gu'on na puisse jomais connaitre les raisons du choix
d'une coulsur {d'un accord, ete) puisque la couleur est
axprassion en soi et que le peintre n'a qu'une seule fa-
gon de découvrir la justesse de lo couleur, c'est "de
togon purement instinctive®, Aussi n'est-il pas étonnont
que Matisse ne parle de la couleur gu'en termes d'affec-
tivitg, Gauguin déjd disait que la couleur "est mysté-
rieuse dans les sensations qu'elle procure®et que "nous
pouvons logiquement la golter mystérieusement... non
comme dessin mois comme source de ,,, sensations®, Four
1o peintrae, an effet, la couleur est réponse offective,

rédponse & une logigue instinctive qui lui est propre, 11

n'y o, en dernibre onelyse, pos de pourquoi & telle cou-
leur, mais simplement et irrévocablement un parce gue.“

Une erreur tondamentole est 4 redressar gqui concerne
la couleur chez Lapicque, On a trop souvent édcrit que
Lapicque était 1'héritier des Fauves. Rien n'est plus

faux. Le malentendu date des onndes cinguante, lors de
1'exposition, & la Galerie Denise René en 1951, d'une
série de Figures armfes et de Steeplerchase aux couleurs
luxuriantes, qui Incitent Ldon Degand & derire :t "Un
chromotisme fouve, mais & cBté de quoi les occords les
plus stridents du fauvisme sont bénins...* {in : Art
d'Aujourdthui, juin 1951) ot Guy Marester, dans Combat
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22 mai 1951, écrit : "On pourra certes parler de "fau-
visme* devant les oceuvres de Lopicque, mais 11 s'agira
bien moins d'un fauvisme influencé par certains précur-
saurs gue retrouvéd et infarmé par una théorie rigourause
du tablequ. Lapicque ne part pas des "fauvas®, bien
plutdt i1 les rejoint consciemmant aprads avair bedaucoup
travaillé et bequcaup cherché®, Citons encare Pierre
Maurelle {Combat, juillet 1951) : "C'est au fauvisme
qu'an rottachera le miaux certgines ceuvres gbstraites
quand on voudra laur donner une ascandance, c'est la
tfauvieme gue retrouvera qu tarma da racharches calaréas
conduites avec une détermination scilentifique, un pein-
tre comme Lapicque...®, L'idée qui s'est depuis lera
répandus, que Lapicque prolongeait le Fauvisme, n'est

an réalité pas fondée, Seule 1'apparence {la vivacité
des couleurs) peut conduire & cette confusion, Au déport,
le Fauvisma était um acte de courage, ume volonté de ra-
trouver 1'économie dee moyens au prafit de lo force exw
pressive. Il s'agissait de fropper fort, Plus la couleur
sarg forta, disaisnt les Fauves, plus lfeffet sero puis-
sant, Ile abandannaient la plupart des principes de la
peinture traditionnelle : la perspective, 1'ombre, le
clair-gbscur, le modeld, les détails., L’'emploi de la
couleur était volontairement excessif, la touche était
tfranche et le rythme simplifié. Par ses rapports, la
couleur exprimait le volume, 1'espace et l'axpression,
Sans relation avec le ton local, 1la couleur n'obéissalt
qu'd des nécessités d'harmonie. L'oaudace de la coulaur
entrgingit un dessin également primitif, réduit aux
ligres essentielles. En um mot, le Fauvisme Stait dé-
charga d'émotion et, selon Matisse, *une théoris vivante

mais quelgque peu limitée=,®®
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On vait ce gue le Foauvisme dait & la volontd de
simplification, d'exaltatian, voire d'autrance, ainsi
qu'au rafus de lo nuancs, de la culture ot du passé,
Rian da tel chez Lapicque. Au contraire, Que sa peinture
soit aussi colorée, cela ast incontestable. Le parcllé.
lisme s’arréte 13. Rappelons tout ce qua Lapicque doit
4 la tradition {(les influances les plus ancisennes at
les plus diverses venues des émaux champlevée, des faf-
ences, des vitraux, des taplsseries du Haut Mayen Age,
des peintraes Pré-Renaissants), rappelont ass dtudes
scientifiques et la rigueur de son attitude, ses obser-
vatians ariginales sur le Rouge et la Bleu, ses travaux
sur les valeurs, sur l'optigue de l'oceil et la visian
des contours, 1l'utilisation du claisonnement et de la
perspective multiple, 1'invention de la grille at les
nambreuses combinaisons de tous ces é1éments dont chague
adrie procdda, Qu'il ne sait plus dit que Laplcque est
un Fauve, Ca serait confondra apparence et rdalitd.

La diversité des réactians davant les peintures
Hautes an couvlaurs ma conduit & rappeler une lol fonda-
mentale concernant autont les peintres qua les specta-
teurs ; en ralson d'una sensibilité oculaire ou psychique
porticulidre, les peintres peuvent se rédpartir en deux
catédgories bien distinctes : ceux gui ant le asns aigu
da la coulsur et qui s'expriment essentlallament & 1l'ai-
de da lo couleur {c'est elle qui joua le rfle primardi-
al, la valaur - at parfais la forma- lui dtant subardone

nés); ceux qui sont sensibles ¥ la valeur, c'ssteld-dire




129

ceux & qui suffisent les variations du clair ot du fon-
cé dans une seuls tonalité ou dans des tonalités_prochas
(1o couleur ~ et parfois la forme - sont subordonnées 3
lo valeur), D'un c8té le prisme des couleurs, de¢ 1'ou-
tre les tons tarrestres.”™ 11 est bien entendu que las
paintres les plus hardis se "polarisent” plus mattement :
van Gogh, Gauguin, Les Fouves, Bonnard, Oufy, Motisse,
Lopicque appartiennent & la fomille des coloristes,
Géricoult, Doumier, les premiers Cubistes (du Cubisme
onalytigue), Dunoyer de Segonzac, Gromaire, Picasso la
plus souvent, Soulages, appartiennent & lo seconds fa-
mille, colle des voleristes. Chaez Picasso, exemple frop-
pant, lo couleur ast rorement 1'élément le plus axpres-
sif du toblenu, mais ce sont la valeur et la forme. Ca
sont les contrastes, les écloiroges, las modulations

des tons intermédioires ollant du clair ou sombre qui
dvaillent 1'intérét, Lo couleur est prise le plus sou-
vent comme une voleur (3 lo limite interchangeable},

non comms une force axpressive en soi. Lorsque Picasso
vise 1'intensité maximole de 1'expression, il peint en
noir et blane, Son origine espognole le rattuche au
monde du controaste, celui de l'ombre et de la lumidre,
de la vie et de la mort. Bien qutil use volontiera de

la couleur, Picasso peut §tre considéré plus comme un
valoriate que comme un coloriste, Sa corrié&re o comman-
¢é dons un prudent comafeu (les péricdes bleoues et ro-
ses), a'ast poursuivie dans le Cubisme anolytique {aco-
loré), puis dons le Cubisme synthétique ol il redonne,
il est vroi, plus d'importonce & lo couleur (les Trois
Musiciens, 1921, Mondoline et guitare, 1924, Le Fauteuil

rouge, 1931), dans la période néo-classique aux tons

neutres; dans les périodes suivantes et d’une fogon
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généroles, l'accent se portait sur les veoleurs et sur
les déformotions hautement expressives dudassin, Cer-
rida ou Guernico, ¢'est le mise on présence du scleil

at de la mert. 5i Picasse étenne, émerveille cu scan-
dolise, c'est plus por lo ferme et la voleur que por

le couleur,

L'opperition, avec les Figures ormées de 1950, de
cet ensemble surprenant de ceuleurs, nous conduit 3
nous peser quelques gquestions., D'ol vient que le spec-
tateur ressente 1l'impression que la peinture ost, en
quelque sorte, "vivonte", que “de 1l'alir y circule", en
un mot qu'elle est traversde d'espoces ? Commant se fait-

il que devont Laonceloet, Attile, ou Portreit du Duc de

Nemeurs, ¥ nous nous treuvions en présence d'un espace
qui n'ait rien & veir ovec la sujet mails qui se si-

tue & teus les endreits du tobleau 7 Je pressenteis que

la réponse se trouvait du c8té de lo ceulaur. Quals sont
donc ses pouveirs ? Sur le psychisme, elle est expressi-
ve du sentiment, ella est messoge de = at pour - 1’8me,
Guont & son effet sur 1'ceil, lo couleur sarcit-elle

sxpression de l'espacs ? On ¢ scuvent dit que, depuis

van Gogh, Geuguin, les Néo-Impressionnistes et les
59
Fauves, étoit apporu un espace celerd, Est-il pessible

de déterminer comment se crée cet espoce 7

On connaft 1'expérience que fit Kendinsky lersque,
revencnt un matin & son oteliar, il tombe en errét de-
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vant un poysage qu'il n'ovait pos composéd : c*était une
toile retournde, On imagine facilement qu'il découvrit
des espaces qu'il n'avait pas voulus, et pour cause

la couleur por elle-mdme en nvait combind d'inddits,

Quelles sont les raisons de ce cemportement des
couleurs, de leur pouveoir & créer de 1'espoce ? Consi-
dérons un phénomdne simple d'optique, nommé accommodo-
tion. Plocé devont une succession de plens plus ou moins
éloignés, 1'veil ne peut en voir gu'un seul distincte-
ment, laoissant les autres dans un holo vogue, Ainsi
notre ceil, passont du cadre de la fen8tre (plon trés
proche} 3 quelques toits (ossez proches) et & la monto-
gne (lointaine) ne peut voir dons sa nettetd qu'un seul
plon & lo tois. Lorsque notre regard posse de 1'un &

1'autre, il s'occommnode. C'est ce gui lui permst de per-

cevair 1'espoce.

Ayant déjd remarqué, dans mes travaux de peintre

que - littérolement - de 1'espoce se crépit por la cou-

leur (souventd mon insu), 3'ai été condult & ms demonder

8'il n'existait pos un phénomdne identique d’'accommodo-
tion, non pour les distances cette tols, mols pour les
cauleurs, et j'oi pu expérimenter, pinceoux et couleurs
en moin, que si 1'on ploce céte & cbte des ploges de co-
lorations nettement diftérentes {por exemple une rouge,
une wverte,une joune). 1'oeil ne peut pos trauver une
moyenne d'accomodation; il o tendance 4 occommoder suc=
cassivement sur les diverses couleurs, ce qul ftait ap-

poroftre des plans diftérents, d'ou lo sensation d'espa-

cement, due uniquement oux diverses situotions spatioles

des couleurs,
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J'ai trouvé uns forme de confirmotion & mes dires
dans une communication de M. Guillet : "On o l'habitude,
quand on regarde un plan qui est & une certaine distance,
de juger celle-ci de deux manid¥res : ou bien avec les
daux yeux on produit une convergence, et c'est lo vision
stéréoscopiqw ; ou hien avec un seul ceil on met au peint
sur 1'objet qu'on regarde. On controcte pour cala la
cristollin jusqu'd ce que l'image vienne se former net-
teamant sur la rédtine, exoctement comme on avonce ou re-
cule l'objectif dans un apparail photogrophique. Le de=
gré de controction dépend de lg distoance focole du cris-
tallin, c¢'est-d-dire de lo manidre dont lo lumidre vient
darridre cette lentille se rassembler en un point, Or
on Sait que cette distonce n'est pos la méme pour les
diftérentes coulsurs. I1 en résulte qu'il faut accom-
moder de fagon différente s°'il s'agit de bleu ou de rou-
ge. GQuand la distance est de 10 mdtres vous devez faire
un effort, quand elle est de 3 mdtres vous en foites un
autre. Si deux objets sont & 1o méme distonce, l'un bleu,
l*autre rouge, vous sentez de manidre instinctive qua
vous avez accommodd en passont de 1'un & 1'outre comme
si 1'un des objets Stoit préds et l'autre loin, olors
que la distance ast dans les deux cas 1o méme st que
c'est la couleur qui n*est pos 1la méme. On suppose qua
ce phénomeéne joues un grond réle dons 1'espace coloré'.‘°

Ainsi le peintre peut-il se permettre de délaisser
ie modelé des corps et lo mesure de 1l'espace par lo parse
pective; il a en mains unoutil plus immédiat : por la

couleur uniquement il peut suggérer des especes.
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CHAPITRE ¥V

Séries éguestre et noutique, Figures de 1953,

Mouvement, perspectives multiples et cleisonnement.

La série équestre de 1950-1951 est le résultat
d’une expérimentotion du dessin d’imaginotion et d'une
combinaison de perspectives visant & suggérer le mouve-
ment .,

Situons bridvement cette tentative por rapport aux
diverses recherches d'expression du mauvement dans la
peinture occidentale, Elles s'épancuissent particuliére-~
ment chez les grands Baroques dont l'esthétique trouvera
son maftre en la personne de Heinrich W5lfflin : obscuri-
té, profandeur, forme ocuverte, instobilité, mobilité,
métamorphose sont les caractéristiques générales de 1'es-
thétique du Tintoret, de Tiepolo, de Rubensa, gronds maf-
tres du Borogue,? Si les Classiques, d'une fogon géné-—
rale, ne s'adonndrent pos 4 l'expresaion du dynamisme
{1e Classicisme se détinirait comme un ort d'harmonie,
d'équilibre, de statisme, comme chez Watteau ol le cal-
me mouvement exprime wne émotion contenue, dominée par
la raison : omple rythme emportant les amants vers Cythdre)
on retrouve le gofit du mouvement chez Gros, Romantique
avant la lettre, puis d'une fagon plus décisive encare
¢chez Géricault, chez Delocroix enfin qui incarnero &
lui seul la peinture romontique : coulsur et mouvement,
spontandité, force contenue, opposition, drame. Du x1x°
siécle, chofsissons les grands Redin et Degos qui ont
détaché émotlon et mouvement pourcansidérer celuf-ci
comme une transition d'une attitude & une gutre, comme

un passoge, un glissement progressif du geste, On soit
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que Degos, qui aimoit et appréciqit la photographie, &
une époque ol les artistes 1o dédaignoient ou n'esaient
pas avousr qutils s'en servaient, fut 1'un des premiers
& dtudier les vroies figures du chsval en mouvement
dtaprds les instontonés photegrophiques du mejor
Muybridge, Dans les anndes 1870 déjb, le physiclegiste
frangois Etienne-Jules Marey, gréce & 1o mise ou point
d'dmulsions plus sensibles & la lumidre qu'elies ne
1*étaient jusqu’alers, oavait pratiqué 1'instantond et
snregistré le mouvement des pattes du cheval aux dif-
térentes allures, L'un de ses résultats, 1'oppui sur une
seule patte pendant un temps du golep, avait denné liesu
4 des vérificotions pour lesquelles le phatogrophe amé-
ricain Muybridge dtoablit en 1876 la premiére instolle-
tion permettont de prendre une série de vues phetogra-
phigues du déplacemant d'un cheval. Vers cette épogque,
Marey mit au peint divers oppareils, (dont sen fomeux
*“fusil chrenephetogrophique™), appelés chrenophetegro-
phes, qui inspirdrent toutes les tentatives faites au
cours des anndes 1890 pour aboutir qu cinéma, I1 publia

notamment, en 18%0 : Physiologie du mouvement; le vol

des oiseaux,

Les recharches de Dagae et de Rodin sur le glisse-
ment progreseit du geste onticipoient celles des Futu-
ristes (Ballo, Boccioni, Carrd, Russolo, Seaverini) qui,
dés 1910, proclament la stylisotion de lo vitesse,?

at expriment le mouvement par sa décompesition, par

des interpéndétrations de plans, de lignes=forces, par
des entrechocs de rythmss oppoeés, mettont 1'occent sur
la sensotien dynomique comme le foit Marcel Duchamp dans
ean Mu_descendant un escglier (1912). Un des pionniers

de 1'Abstroctian, Kupka, se livre édgulement des son cété
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% des recharches sur la traduction du mouvement {(Etude

pour_émorpha, 1910-1911, Plans verticgux, 1912}, L'ex-

pressiannisme en général, préfiguré par les flaomboyan-
tes et doulaureuses torsions que le génie de van Gogh
impasait & son dessin st & so pite, exprimera rythme,
torsian, violance (Munch, Nolde, Heckal, Kirchner,
Schmidt-Raottluff, Sautine, Kaokaschka) avant que les pre=~
miers paintres gbstrajts (Kandinsky, 1'Orphisme de
Delaunay, Morgon Russsll et Macdonald Wright, le Rayon-
nisme de Larionaov et Gantchorova) inserivant le dyno-
misme sait du mouvement pur, sait de la lumidre. Citons

gussi les Esquisses pédogogiques de Paoul Klee, publides

a4 Minich en 1925, gqui sont essentisllement arientdes
vars les multiples expressians du rythme et du mouve-
ment, Le lieu n'est pos ici de relever les innombrables
recherches modernes et contemparaines visant & donner
une expression du mouvement, Nombra d'Abstraits gestuels
seraient & citer, de Massan 3 Pallock, de Mathieu 3
Hartung, de Kline 4 Degottex ou Messagier, sans parler
de 1'0Op art {issu des premiers peintres géométriques
abstraits, de De Stijl et des expériences systématiquas
paursuivies gu Bauhaus par Albers, Itten, Mahaly-Nagy
st plus tard Max Bill), cet Op Art qui fait intervenir
las processus optiques et pasycholagiques de la percep-
tion chez le spectateur, soit en praovoquant une impres-
aion illusoire de mouvement (véritables "sposmes" opti-
quas chez l'Anglaisa Bridget Riley, permutotions opti-
ques chez Vasorely ou Soto)}, soit en abligesaont le spec-
tateur & se déplacer {Ymacov Agam), au de 1'Art cinéti~
gque enfin {(gqui reldve souvent plus de la sculpture que
da la peinture) qui, poursuivont les recherches des

pionniers {Marcel Duchemp, Moholy~Nagy), provaque des
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changements réels d'imoges ou moyen de moteurs ou de
sources luminauses voriables : spotio-dynamisme ou

lumina-dynamisme de Nicolas Schéffer por exemple.

L'expression synthétigque du mouvement que vise
Lopicque dons so série dquestre s'inscrit bien dons
une ligne de recherche générale. Quand Lopicgque entre-
prend ses édtudes plastiques sur le théme des chevoux,
n'obéit-i1 pos b un désir = plus ou moins secret - &
la fois d'imiter le maitre qu'il admire, Raocul Dufy, et
A lo fois de le déposszer, d' opposer, comme le pressent
Malroux chez tout jeune c¢réoteur, "4 des tableaux qui
existent, des tableoux gqui n'existent pos encare®, 3
L'intention profonde de l'artiste ne se situvervit-elle
pas dons ce désir, praofandément enfoul dans la cons~
cience, & lo tois de reprendre ls théme du maitre ad-
miré {saurce profonde de l'envie créatrice), & lo fois
de s'en libérer, de s5'en démarquer. Imiter, créer,
dépasser : motivotions profondes. On ne peut manquer,
on effet, de rupprocher cette série dquestre, uinsi que
lo série des Régates de 1951-1952, des tailes de Raoul
Dufy sur les mémes sujets. Lapicque a bien conhu Dufy,
il lui a rendu visite & quelques reprises en 1946 et
les encauragements regus, lo bienvelllonce manifestée
n‘ant fait qu'ojouter & l'odmiration du mottre par le
disciple, ottestée par le bel Hammoge & Rooul Dufy,

prononcd & l'Unian des arts Plastiques le 14 juin 1953,
et inséré dons les Essals. Lopicque vait en Dufy un
Cubiste de la premibre heure, un des artisans de ce
mouvement, Il souligne, parmi les coractéristiques prin-

cipoles de san ceuvre, les “brusques ruptures de 1°'ses-
pace® et lo "tronsporence inddite du mande®, procédés
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que Lapicque adoptera généralement dans son aeuvre,
L'admiration, presque la vénératian pour le maitre se

décéle dans ces pages : "Dufy est & mon _sens le grand

patran, le grand moddle,... ", il apparait “"comme un

rand précurseur®, ¥
arar

La critique n'a pas manqué de souligoner la parenté,
Elle est évidente dans les ceuvres des anndes 1950 a
1952, alle s'estompera par la suite. Ca que Lapicque
emprunta, ce n'est pas seulement un thame, ¢'est aussi
la manidre de le traiter., Mais comme tout grand créateur
i1 modifiera le langage, il ne le laissera pas tel qu'il
1'a trouvé, Partir d'um emprunt, mais le transfarmer,
en assimiler la substance et la rendre métamorphosée.
La question est donc de déterminer comment Dufy parviant
4 détachar les 8tres de leur emprisanmement pictural
pour leur conférer une cartaine liberté dfaction, com=
ment il parvient & suggérer un espace aussi aérien, aus-
si mauvant, dans lequel las gbjets et les &tres sem-
blent libérés de toute pasanteur, de toute opacitd,
Pour le comprendre, reportons-nous aux c¢irconstances
au cours desquelles Dufy fait ume trouvaille essentielle

»

qui le conduit & affimmer l'ubsolue awutanomie de la

coulaeur par rappoart ou dessin. "Un jour, rapporte Jac-

ques Lassaigne, sur la jetée du Havre, Dufy remargue
gqu'una fillette se déplagant, la tache de couleu qu'alle
représentait subsiste quelques instants aprés elle, &

lo méme place. C'est danc que la ligne bauge plus vite
que la cauleur, car c¢elle-ci peut arriver avant la
perception d'un objet et demeurer apras sa disparition,
I! n'y a rien d'étannant, par consdquent, si le peintre,

s'agutarisant des aexemples de 1'imogerie populoire, de
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la tapisserie et des arts décoratifs onciens, renonce

4 enfermer la couleur dans la forme et & foire coinci-
der 1'une et l'outre, Il est normal que la composition
s'ordonne et se divise en zones colorées qui ne corres-
pondent pas exactement aux sujets, ceux-ci pouvant &tre
coupés en deux si la séparation des zones posse au mi-
lieu d‘eux'.s
Excellant & copter les attitudes les plus fugitives -
comme savent le faire des peintres comme Frans Hals,
Rembrandt, Watteau, Degas, Toulouse-Lautrec - au moyen
d'une sorte de sténographie de sa sensation {"une sil-
houette #st un mouvement, non une forme® avoit~il coutu-
me cde dire), Dufy laisse, dans leur inachdvement, les
tormes se dédfoire, comme si leur apparition, & chevol
sur deux ploges de couleur, n*'était que provisoire.
Ainsi le décaloge de la c¢ouleur par rapport au dessin
permet-il1 de traduire non l'apporence mois la sensation
du_mouvement. Par <e moyen - inédit - d'une incompara-
ble ingéniosité, Raoul Dufy était parvenu, & so monidre,

¥ suggérer le mouvement.‘

Il fallait rendre & Dufy ce qui revient & Dufy pour
mieux comprendre comment Lapicque & son tour va résou-
dre cet ardu probldme de l'expression du mouvement.
Passianné d'équitotion (1'eyant pratiquée jeune), le
peintre se met & fréquenter assidlment, vers 1949, les
courses d'Auteuil, Au contraire de ce que font beaucoup
de peintres devant le motif, Lupicque ne prend aucun
croquis, gucune note, mais me contente de protiquer
une observation attentive, De retour & 1l'atelisr, m#lant
1'observation récente & ses souvenirs ~ physiques - de
cavalier, s'aidant aussi d'une quontité d'instantanéds

photographiques, il exdcute de mémoire des centaines de
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dessins, sachont bien qu'en feisont colisborer 1'imagi-
notion avec la mémoire, le dessinateur se libdre de

lo tyrannie qu'exerce lo nature pour ne reproduire gue
ce qui l'e frappé, ¢'est-b-dire la nécessaire. Paul
Valéry rapporte que Ingres, ayant feuilletéd un album
d’études que lui soumettait le jeune Degos, lui ourait
dit : "¢c'est pon ! Jeune homme, jomaie d'aprds lo na-
ture, Toujours d'aprés le souvenir et les gravures des
mattres®.? Peut-on s'oider des documents photographi«
ques 7 Daons une certaine mesure seulement car ils ne
présentent gue des fragments d'immobilité., Quont &
notre oeil, on sait qu'il est incapable de distinguer
les diverses phoses d'un mouvement; il ne pergoit que
leur enchoinement. Comment dés lors peut-on rastituor
la sensation du mouvement 7 C'est en le revivent par
1o mémoire, "Pour moi, écrit le peintre animalier
Robert Hoinard, 1o mémoire passe en gronde pertie por
la sympothie musculoire, Je fais 1'effort avec 1'oni-
mal que je regarde, je Eens son mouvement dans mes
muecles et ¢*est mo main qui le délivro".8 Edouerd
Pignon, en dessinont sur le vif des Combats de cogs

on arrive aux mémes conclusions, I1 se fie, dit-il, &
lo sensotion premidre®, mois il s'apergoit que les mou=
vements d'oglles, de becs qu'il esgaie de noter sont
mille mouvements et se déploient toujours ailleurs,
*Alors, j'en arrivais & noter cing ou six mouvements
dans un seul deesin. Ce qui m’a foit comprendre que le
mouvement, en painture aussi, est continuitd plutdt que
décomposition, et qu'il fout en rassembler les diffée
rents développements en une seule expression et non en
figer une phase apras l'gutre®. 7 Tel eet bien le réle

du desein : lo ligne doit &tre ce mouvement conservatif
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que toute phoategraphie dchoue b copter, par définition.
“Clest l'artiste, disocit Rodin, qui est véridique et c¢'est
la phato qui est menteuse, car,dons lo réalitd, le temps
ne s'arréte pas".‘o Et Merleau-Panty : "La phoatagraphie
{(,..) gddtruit le dépassement, 1'empidtement, la "métomor~
phase”™ du temps, gque lo peinture rend visibles ou con-
troire, porce gue les chevaux ant en eux le "quitter ici,
aller 13" parce qu'il ont un pied dans chagque instont.

La peinture ne cherche pas le dehors du mouvement, moais

ses chiffres secretsr, ¥

Paur dessiner les mouvements du galap ou du saut,
i1 faut trouver les moyens de folsifier cette réalité
insoisissoble, 11 faut revivre par 1l'imagination, plume
an main, les expériences, les sensotions du cavalier dont
se souvient le peintre, ressentir son mouvement propre
sur la selle, ceux des membres, de l'ancolure, du corps
du cheval, Utilisant 1'anatomie plutdt pour la démonter et
lo remanter 3 sao guise, mélant scuvenirs visuels, imagi-~
natian et sensctions, il se met ¥ dessiner d'innombrables
attitudee de chevaux jusqu'd ce que 1'une d'elles = figu=

re probable - lui sembldt "contenir le mouvement lui-m8-

me”. ™ Et ce qui apporoft sur la feuille, ce n'est évi-
dermmerit pos 1'exactitude onatamigue, ¢'est une imbrica-
tion de plusieurs pasitians, un smbaitement des unes

dons les outres, ™ A ces glissements dans 1‘espdace, 1'ar-

tiste leur adjoint, si l'on peut dire, des glissements

dans le temps. Regardens La Rividre des Tribunes, de

1951:4“ On discerne encare un mouvement de ce gui fut,
tout en découvrant ce qui va 8tre. L'arridre-train de la
monture est encare en-dega de la haie, olors que les pat-

tes antérieures fldéchissent déjd en vue de la réception,
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Plusieurs temps sant ainsi manifestés dans la quasi si-
multandité du franchissement de l'obstocle par plusieurs
cancurrents, "dant 1l'infime décolage permet & 1'ceil

(doué de mémaire) de recanstituer le fulgurant possage®.?

Pour parvenir 3 véritablement suggérer le mouvement,
Lopicque a d& avair recours 4 une cambinaisan de plusieurs
procédés., 5i le spectoteur se sent pris dans le mauvement

du Saut de la Rividre, du Bull=-Finch, de La Rividre du
A6

Huit, au de Aux Tribunes, c'est surtout gréce ou procé-

dé des perspectlves multiples,

Etont darnné qu'il est assez difficile de déméler
ces diverses perspectives devant la peinture, nous allans,
pour rmieux les différencier, les &tudier une & une.

-

ta perspective classigue, qui s'impesa a la Rengls-

sance au détriment des cutres perspectives, fixe le spec-
tateur en un seul point de vue, 51 elle a connu et dait
cannalitre encore un immense succés, si elle est 14 plus
commede et la plus raticonnelle des perspectives, c'est
qu'elle correspond cu bescin de la plupart des specto-
teurs de considérer le tobleau comme une “fendtre™ ¥
travers loquelle est présentée la réalité, Elle satis-
tait san golit de spectateur immobile quil demande & la
peinture de lui présenter un mende raticnnellement arga-
nisé, Cependant cette perspective 3 projectian ceonique
rayonnante & partir d'un unique point de vue, queaique

la plus courante, n'est pas la seule passible, et lLapic-
que lui en préfdre d'autres - ceci est impartant pour

la compréhension de san ceuvre - parce qu’'elle fige le
spectateur et ne le condult pas & se mawveir dans 1l'es-

pace pictural. Crest 1'attitude statique qui est reje-
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tée ou profit de la ﬁobilité. Pour Lopicqua, tout procé.
dé est bon qui conduit le spectateur & se mouvoir dans
1'espace de la peinture, C'est la raison pour loguella
il utilise volontiers la paerspective cavalidre ou pers-
pective plongeante qui présente l'uvantage d'inviter

le spectoteur & un mouvement d'élédvotion, Ca procédé

peut 8tre, & l'occasion, combiné & lo perspective fron-
tale : de face on adopte le point de vue du piéton,

d’en hoaut celui de 1l'oiseau., Lorsque l'on passe da la
situation de 1'un & celle de l'autre -~ si 1l'on veut bien
acceptar cette proposition de mouvement - on "sa sent
immédictement dlevé dans les oirs‘.d?

Les différentes versions du Saut de la Rividre pré-

sentant l'action comme si alle était vue au téléobjactif;
jockeys et montures semblent s’'interpéndtrer; la vision
ropprochante les écruse les uns contre les cutras, Nous

sammes tentés d'y voir une véritable perspectiva dcra -
sée ou rapprochée,

Un des procéddés les plus significatifs aest colui
de la perspective inversée : Les spactateurs, situés
dans le bas de 1a compasition, sont présentés plus petits
parce que moins importants que le sujet principal situéd
en haut, donc, en principa, & l'arridre-plan, et figuré
beaucaup plus grand. Le ragard, glissant sur le premiar
plan, se sent porté dans 1'aspace vers le personnoge
principal, waccomplissant de la sorte cet élan mental que
la pointre voudrait susciter por ce ganre da perspactive.
Mois le spectateur reste libre de se laisser antrainer
ou de rafuser da sa mettre en mouvement, Dans ¢e cas il

ne vearrd qu’une organisation cahotique et irrationnella.
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11 restera extérieur & la créatian picturale, il se sen-

tiro rejeté,

Une ingénieuse variante de perspective inversde,

semmblable & celle utilisée dans la Baotaille de Waterloo,

s'impose dans une toile ab le spectacle est vu & tra-
vars les arbes des jumelles, Laissons ou peintre lui-
méme le soin de décrire lo scane, 11 le fait de fagan

savoureuse t “Vaici une toile de 1951, intitulde Aux

Tribunes, ol l'an paurra (...) saisir les principoux

facteurs gui expriment le mouvement., O'abord, le specta-

teur lui-méme se trouve invité 3 se mouveir. On remargue

en effet, deux perspectives principoles. Ngus sommes en

haut des tribunes, notre vue pleonge sur lo piste, ol

gpparaft dons le bos la redoutable rividrs des tribunes,

qui_ attend paisiblement le passage du peloton, Celui-ci

posse pour le moment én face de nous, sur l'autre rive

de 1'hippodrome, ol il est en train de frenchir_un ou-

tre terrible obatocle : le "rgil-ditch-and-fence ” Le

pelotan est lain de naus, mois pourtant rendu tout prache,

dans une seconde perspective, qui est celle des jumelles

maniées par gquatre "bookmakers®, treis debout et un assis,

Le spectagteur pictural est ainsi convié d s'engauffrer

dons 1'optique_rapprochante des inatruments, pour venir

assister de trds prbds au franchissement de la farmido-

ble haie, doublée de fossés et barridres bagses, C'est

denc dons le champ des jumelles,représenté par une série

de cercles, que se concentre l'outre mouvement, celul

des abjets du monde®,

Remarquens, dans cette description, le soin que le pein-

tre prend d'engager le spectateur & se mouvoir dans 1'es~



144

"

pace pictural en le conviont & "s’engauffrer dans l'ap-

tigue ropprachante des instruments®, & planger du regard

sur la piste. Por le texte, l'auteur réclome du specta-
teur qu'il veuille bjien explorer les espaces divers,
ctest-d-dire qu'il renance d l'gttitude statique d la-
quelle naus avait hgbitués la peinture classique., C'était
déjd un des points principaux du programme des Cubistes;

da nambreuses pages des Essais visent le méme but

créer chez le spectateur une attitude mentale qui lui
permette d'adhérer aux diverses interprétotians spatia-
les que la peinture propose. Ca sant en guelque sartae
des clefs paur®entrer® dons les divers espoces de la

peinture,

I1 faut sauligner ici un fait significatif gque,
dons ses Essois, Lapicque ne cherche jomeis & dévailer
le sens de ses oeuvres (il ne s'en soucie gudre, d'oil-
leurs, cor 1) sait bien 1'illusoire de cette tentotive}

mais qu‘il cherche plutdt b préciser l'ottitude adaptée

davant 1'ceuvre & foire, ce qui revient 3 dire, devant
la vie. Le r8le de l'écrit est donc bien d'aider le
spectateur & adopter le point de vue du créateur, et
l'on peut se demander si Ce n'est pas, en définitive,
la meilleure manidre de s'en appracher, de la "vair™,

donc de la com-prendre.

C’est encore une perspective inversde sur lagquelle

est construite La mort d'un cheval." Par le rapptrache-

ment saisissont du cauw allangé de l'animal aganisant,

le peintre exprime un rappart affectif, L’expressian
dromatique est gbtenue au moyen de propertions inversdes,
controires au noaturalisme, Les dimensians exagdrées du

sacrificoteur et de l'omi de 1l'onimal condamné - vers
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lequel celui-ci désespérément se tend - indigquent bien
les rapports les reliant, alers que,qou premisr plan,

des personnages assistent de trds loin & la scéne, L'or-
ganisation de 1o toile est dictée par le vécu, par le
sentiment, C'est dans ce sens que 1'on peut parler, dans

une osuvre comme celle=-ci,d'uns perspective subjective

{plutdt que hiérarchique) et 1'an peut affirmer que,
d'une maniére générale, dans la peinture de Lapicque
les composantes offectives et imaginoires sont auv moins
aussi importuﬁtes que les visuwelles, L'action est tra-
duite non pos seulement comme elle se vait mais comme

elle se ressant.z°

Que le paintre - et le lecteur - veuillent bien
m'excuser d'avoir décortiqué les différents procédés
perspectifs cor, si naus cantemplons enfin la peinture,
nous les retrouvons scudain tous imbriqués les uns dans
les autres : l'oeil péndtre & divers endraits du tablsau,
s'infiltre dans tous les interstices de l'espace a la
rencontre des &léments du décor (obstacles, tribunses,
dropecux, spectateurs) indifféremment agromdis ov ra-
petissés, sans dgard & leur position topegrophique ;
des espocesde tous ordres s'interpéndtrent, en un mot

l'espace clossique est écloté au prafit d'un faisceau

d'approches multiples.
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La peinture n'est jomais (sinen trds rarement),
chez Lopicque, 1l'imoge d'un spectocle simplement vu,
Elle vise & &tre 1'EQUIVALENT de la sensation vécue, et
pour qu'elle le scit, le peintre doit inventer, pour
chaque thdme nouveau, une combinalsen inédite, Pour la
série équestre et pour les Régotes, il lui fallait
donner la sensation du mouvement et c'est en combinant
diverses perspectives, en ménageant des glissements

d'un espace & un autre, en laissant "une certaine 1i-

berté ménagée entre la forme plastique et sa valeur

figurative” qu'il en résulte "au moment du changement

dtinterprétation, une brusque réorganisation spatiole

du_tablesu, d'oli, fatalement, un déplacement du spec-
tateur” N

Dans la série des Régates de 1951-1952, 1'impres-
sion de mouvement est obtenue par l'utilisation des
mémes principes ciwdessus étudiés, combinés plus parti-
culidrement avec deux procédés: celui de la trojectoire
et celui de la transparence.

Gn se souMent que vers 1946, dans une premidre sé-
rie de Régotes, Lapicque avait figuré les flots sous
forme de courbes en huit couchés, représentant en foit
la trajecteire de 1'étrave du boteau qui, soulevée agu
passage de la vague,est simultandment déportée latéra-
lement, L'imbricotion des signes évoquelt 1'avancement

du voilier.n

En 1948, un autre type de parcours était
imaginé, rendant compte du travail de la mémoire lors
des déplacements du premeneur autour d'un site, par-
cours traduit par des tracés rouges qui sillonnaient
la surface du tableau, Ces deux types de trajecteires

sont combinds dans les Régates de 1951-1952.23 ovec
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quelques voriontes selon que le mouvement est celul

d'un voilier {imbrication du boteou et des flots en una
sarte de donse et de cantredanse) ou celui d'un destroyer,
pans ce dernier cos, en effet,le mouvement est fort

différent, “d'abord en raison du roulis trés accentué

auguel il s'abandonne, et en outre, por l'indépendonce de

sa_force motrice & 1l'égord de lo direction du vent et
de la vague. Les deux partenairss an présence, le ba-

teau et la mer, ne volsent plus de la méms manisre”,

ce qui conduisit le peintre & modifier so conceptian
picturale de leurs rapports & lo suite de manoceuvras
auxguelles il ossisto en 1948 & bord d'un escorteur 14-
ger de lg Marine Nationole. De sorte que, aprds d'in-
nombrables Etudes de mer & la plume, Lapicque peut struc-
turer toutes les toiles de la série marine sur le jeu
rythmé des mdts et des voiles rdépondaont oux trojectoi-
res volsantes des embarcations. En parcouront du re-

gard la peinture, nous éprouvons oinsi lo sensatian phy-
sique du dynamisme.

$i l'espace de la peinture procure une telle sen-
satien, c8 n'est poas ssulement en vertu des voridtés
de points de vue, du chevauchement des plages colorées
décaldes d'avec la forme ni des mouvements de trojec-

toire, ¢'est cussi et surtout par le recours ou procédé

de lo transparenc .za

Sur le plon historique (sl 1'on néglige les abon-
dontex représentations rédalistes - ou premier degrd -
de droperies, voliles, soux loissont deviner les corps)
la transparencs o étd remise & 1'honneur por l8s Cubls-

tes qui surent extropoler les solutions oppartdes par
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Cézanne t ils virent que sa construction par touches
structurales-spatiales délimitoit des interpénétrotions
de plans dans lasquelles on pouvait vair ung amorce

de transporance. Dons leurs racherchas d'exprassion
d'un espace total, ils se sarvirant conjointemant de
doux pracédés que Cézanne avait mis an évidance : les
changemants da perspective et lo transparencs das plans,
Dons l1e Portrait d’Ambroise Vellard, 1910 {Musée Pouch-
kine, Moscou), ou Femme 3 la guitars "Ma Jolia”™, 1611-
1912 {Museum of Modern Art, New York) , da Picasse,

dans Le Portugais, 1911 {Kunstmuseum, Blle), de Braque,
dans Lo Tour Eiffel, 1910 {(Museum Solomon R, Guggenheim,
New=York), Les Fendtres, 1911 {Coll, Arensberg, Museum
of Art, Philadelphie), au Lo Ville de Paris, 1912 (Mu-
sée National d*Art Moderns, Paris), de Delaunay, dans

Noture-morte gu pot cylindrigue, 1911 {Musée Kr¥ller-
Midller, Otterlo), ou Violon et guitars, 1913 (Coll,
Rolph D. Colin, New-York), de Gris, dans La Noce, 1911~

1912 {Musée national d'Art Moderns, Poris), ou Les

Fumeurs, 1911 {Museum Solomon R, Guggenheim, New-York),

de Léger, dans L'homme au balcon, 1912 {(Coll. Arensbarg,

Museum of Art, Philadelphie), de Gleizes, le Nu des-
cendant un escalier, 1912 (ibid.} , da Duchomp, ou en=-
core La Jeune Femme, 1912 {ibid.}, de Villon, las plans

doués de transparence s'interpdndtrent, se superposent,
crédant un affet de simultaonéité, et, portant, dambi-
valence dans 1'interprétotion, Lo position relative des
figures transparentes est équivoque, comme le montrent
C. Rowe ot R, Slutzky : il y a présence & la fois d'une
position proche at d'une autre lointaina. Comnma il ne
peut y avoir réslle perception simultande de différents

plans spatiogux, l'espace avonce ou raecule, fluctus dans
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une cantinuells activité. Renfarcées par divers chan-
gements de paints de vue, ces cantradictians spatiales

conduisent & une interprétation spaticle ambigus.”

A partir de leurs premidres expériences partant sur
la transparence, certains Cubistes continueront & explai-
ter ce pracédé en le développant chacun avec san génie
prapre : dans ses Natures-martes, Brague jaue sauvent
sur des jeux de plans qui s'interpéndtrent et se super-
pasent; chez Picassa, si le transparence est moins sys-
tématique, elle reste un des mayens expressifs que le
peintre plie & san usage; Léger en jauera avec farce, al-
lant jusqu'd une eoxtréme simplicité dons son emplai en
faisant traverser les carps por de larges bandes de cau-
leurs, tandis que Villan fera du principe de la transpa-
rence, en l'utilisant avec subtilitéd, une des caractéris-

tiques de son style.

A lo suite de l’impulsian dannde par les premiers
Cubistes, nombreuses seront les recherches basées sur le
développement de la transparence. Qu*il me suffise de re-
lever, parmi d'autres, quelgues exemples : les membres du

Blaus Reiter, notamment Kandinsky (Peinture avec tache

rouge, 1914, Musée naticnal d'Art Maderne, Paris), Marc
{Chevreuils dans la forét, 1913-1914, Staatliche Kunst-
halle, Karlsruhe), Macke (vVitrine dcloirde, 1912, Landes
galerie, Hanovre), etc., des artistes comme Mohaly=-Nagy,

Feininger chez qui des faisceaux de lignes draites et
obliques créent, por interpénétration de plans, de sub-
tiles effets de transparence et de lumidre, Klee dans ses
aquarelles tunisiennes et daons de nombreuses compositions.

Citaens encore John Marin en Amdrique : dans sa série de
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variations sur Brooklyn {1932, Whitney Museum af american

Art, New-York}, des plans transparents s'interpéndtrent,
*glissant® les uns dans les autres, créant ainsi de re-
marquables effets d'ambivalence spatiale. Enfin, je wvou-
drais souligner 1'apport de Racul Oufy qui est un des
artistes qui a su introduire la tronsparence dans la pein-

ture avec le plus de souplesse et de légéreté.

Lapicque 3 son tour usera de ce procédé dons ses sé-
ries de¢ Chevaux et de Régates pour renforcer la sensotion
de mouvement. Il cherche por 13 & figurer le possage d'un
corps ou d'un objet d'une position dans une autre, entral-
nant avec lui, comme le faisait Dufy, le “souvenir™ de
la position précddente, en peignant ce qui est devant et
ce qui est derridre, en abolissant 1'opocitd des corps
afin de laisser le regord pénétrer au-deld d'eux. Ainsi
c'est bien l'espoce méme de la peinture qui crée son ani-
mation ¢t la mobilité que nous croyons "voir® dans la pein-
ture ast, en folit, une crdéation de notre perception ac-
tive; si nous éprouvens la sensation de pénédtrer dans les
profondeurs et les dessous de l'espace, ¢'est que lo pein-
ture met en jeu notre pouveir de participation. La trans-
parence n'est pas dynomique en sdi, elle est invitation

au dynamisme.

Il nous reste & voir de quelle mani&re Lapicque in-
togre tous ces procddds {mouvements, trajectoires, trans-
parence) dans lo composition du tableau et dans quelle

mesure il prolonge - ou renouvelle - la legon cézanienne,
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La référence da base & Cézonne n'est pus fortuita,
La Maltre d'Aix ast, an affat, le derniar maillen an
place (& peu pras définitivement situé) de la gronde tra-
dition. A portir de lui, on assiste & un dclatemant des
styles. Dans cette disporité des tendonces, propre & no-
tre dpoque, il ast intéressont de relevar que Lapicqgue,
tout en participont au renouvellement des formes pictura-
les, se référa toujours aux arts réputés mineurs de 1l'an=-
cieanna tradition frangaisa {(émaux, fafences, vitroux,
tapisserias) at cite volontiers, commae grands exemplas de
la peintura, Clouet, Tintoret, Vérondse, Foussin, La
Larrain, Wattaau, Dalacroix pour trauvar en Cézanna, 1l'a-
boutissament des racherches ontérieures, Remarguons le
caroctdre exclusivemant latin, et porticulidrement fran-
gais, des références da l'artiste, at si 1l'on paut la
situar & son tour duns la continuité d'une tradition,
c'est bian évidemment dans lo trodition frongaisa., Or
catte tradition semble bien &tre pour Lopicque un guide,
une ligne da réfdrence qu'il se donneroit pour téche da
déborder, de dépasser, et si Lopicque admira profondémant
Cézonne, "la plus houte incornation de la peinture & ses
yaux®, comma ltécrit Elming Auger, il na peut s'empécher,
d'une certuine fagon, de la rejeter, "lui st toute la
paintura, en rompont lo continuité et l*harmonie du tis-
su cézanien®, 3¢

]

Chez le Maitre d'aix, tout éiément de la painture
concourt & l*'édificotion da l'ensamblae et partoga avae
tous les autres 4léments une part égale d'importance. Les
personnages das Baigneusas, par exempla, ou das Jousurs
gde _cartes ne sont pos mis en évidence plus que las objets

ou l'aspoce gui les antourant. IB font tous partia d'un
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espace homogéne, Cézonne tend & une censtruction par €1é-

-

ments soudds les uns agux autres; il leur accorde a chacun
une certaine impartonce, non pas en fonction de leur su-

jet, mois en fanction d'une organisaotian rythmique du ta-

blegu. I) n'est que d'ubserver le ciel de la Montagne
Sainte-Victaire du Jeu de Paume {1890) au du fameux Pont

de Maincy (ibid) pour s'en canveineére : les rFythmes qui
y sont inscrits répondent & ceux, argoniques, gui donnent
& 1'ensemble peint sa structure. Au "je veux peindre les
assises géalogiques du monde", Cézanne elt pu ajouter M"et
assigner oux ciels camme & tout espoce une structure qui
leur réponde” pour, enfin, étendre cette formule ¥ taut
objet dont la présence ne se justifie - et ne s'‘occomplit

que comme élément d'un plus vaste ensemble.

Dans cette optigue, on peut offirmer que la peinture
de Lopicque obéit également & une orgonisation rythmique
et organigue, mais 1) se distoncie de Cézanne sur un point
copital : Y'espace cézonien est toujours homogéne (toutes
les parties de la peinture ont une dgele densité)}, tandis
que l'espace lapicquien est creusé de ruptures. Rappelons
le peu d'etirait que Lapicque éprouve pour l'espace clas-
sigue, univoque, porce qu'il ne traduit pas la réalité,
Notre regord transperce les corps (1'imaginpoire vient tau-
jours s'insérer dans le réel), ébranle leur opacité, et
c'est le véecu de cette rdolité qui est ¥ troduire en pein-
ture. Une des canstontes chez Lapicque o tauvjours €té sa

volanté de “casser )'espace clossigue™, de trouer, de dé=-

chirer 1'harmonie du tissu picturol‘z‘ L'espoce ainsi dé-
¢rit par la peinture ast traversé de plus de ruptures que

de continuités, i) est plus hétérogéne qu'homogéne, Dans

ce sens, Lapicque prolenge et déberde la legon cézonianne,
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Troudes, ruptures de l'espoce : d'une fogen généra-
le, la peinture pré-renaissonte o pratiqué librement et
diversemant les “ouvertures® dans l'espoce pictural, avant
que lo Renalssonce fosse intervenir les lois du raticrno-
lisme &t du réolisms qui interdiront ce genre de liber-
tés, Ercols de'Roberti, par sxemple, dons son Triomphe
de lo luxure {1470, Polois Schifonoio, Ferrare), inscrit
dans la scéne une mondorle qui représente une outre scié-
ne = Romulus et Rémus t&tant la louve - sans souci cucun
de lien picturgl. Par ailleurs, lo peinture religieuse
recourt volontiers aux "ouvertures spatioles™ les plus
irréalistes pour représenter sur le méme panneau des scé-
nes terrestres st des scénes célestes, juxtaposont dons
des compositions audocisuses hommes vivants et figures
célestes. Citons pour exsmples : Fro Angelico, Le Juge-
ment dernier, Musée de San Morco, Florence; Enguerrond

Quarton, Ls Couronnement de la Vierge, 1454, Hospice de

Villeneuve-lés-Avignon; Paclo Veneziano, Lo Dermitien de

la_Vierge, 1333, Museo Civico, Vicence,

A& port quelques excaptions - notumment certoines

peintures du Greco, comme L'Enterrement du comte d'Orgaz

(1586, €glise Santo Tomé, Toldde) qui présentent des jeux
de perspectives multiples provoquant de véritables dis-
locations de l'espace, qui conférent & 1'ensemble un mé-
lange soisissant de réolisme et d'irrdalisme - depuis

la Renoissonce, la peinture o évité ces ruptures dons
1l'espoce, jusqu'cu début du xx® sidcle, Cézanne y compris,
gqui tento toujours de composer un tissu picturol sons
déchirures, reliant espaces proches et lointoains ou moyen

d'une structure sens foilles. Avec Les Demoiselles d'Avi-

gnon, la premidre rupture de l'homogénéité de la stirue-
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ture picturole est consommée, Diés lors, d’une fogon gé-
nérala, Picasse jouero de l'espace au point que le thame
cantral de son ceuvre, ca n'est ni lo femme, ni le corps

humgin, ni la nature-morta, ¢'est lo torture de 1'aspace

at c'est & juste titre que 1l'on cite souvent Guaernica
comme étant, sur ce plan aussi, une do ses grandes réuse-
sites, Tétes et corps trouent, disleoquent 1'espace ! le
langoge pictural o trouvé sa forme pour exprimer la vio-

loenca que réclamait le thima.

A portir da Picosse, l'oltération de 1l'espace pic-
tural sero diversement protiquéa, por les Surrédolistes,
las Exprassionnistes, les Abstraits, les gestuels, jusqu'
oux extrémes destructions d'un alberte Burri gqui brile ou
déchire lo toile, d'un Lucio Fontane qui.la perfore &
ltaide da peingons ou la lacdre au couteau, sans porler
des multiples variations sur le découpoge de la surfaca
picturale en morceaux ou scénes juxtaposds, comme le font
certains artistes américeoins du Pop art {Robert Rouschen-
berg), le brésilien Fahlstrdm {Roulette, Peinture=-jeu,

1966) ou le frongois Jocques Monory (Meurtre ne 10/1,
1968).

§i Lapicque, & son tour, pratique des ouvertures,
des troudes dons 1'espace picturol, c'est aussi dons le
but d'explorer les pouvoirs expressifs et dynamiquas de

la peintura.
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Le procédé conducteur reliant toutes leas ceuvres
des diverses séries dés 1950, c'est le clopisonnement.
Laopicgue 1'utilise de fagon systématigue an 1e diversi-
fiont & tel point gue l7on peut affirmer qu'il est deve-
nu un procédé typiquement lapicquien., Le cloisonnement
a, 3 cette époque, définitivemant remplacé la grille de
1939, dont les mailles, qui laoissaient alars percer les
lointains, sont devenues 1°'assoture maftresse de 1o pein-
ture, enserrant tous les espaces, ou plutdt les reliant
tous. 5i l'ossature blanche paraft, en effet, apte & re-
lier, dans les Régotes, les divers éléments figurds {(cisale,
embarcations, voiles, saux}, Lapicque va lui conférer un
réle plus déterminant dans une série nouvelle dont l'es-

pace sera d'un ordre tout différent,

Alors que, dans les séries précéddentes, nous dtions
en présence d'un espace multiple, nous volci, dons les
Figures de 1953, devant des peintures dont 1'espace est
moins accentud, moins profond, ob les £léments sa déploi-
ent rigoureusement sur lao surfoce méme de la toile, sans
propeser jomais d'outre interprétotion spotiale que cel-
le qu'ils affirment dans la simplicité de leurs snirelacs.
Combinaisons presque sans profoandsur, proaches de l'abs-
troit, ces Figures ssmblent saorties d'une héraldique re-
nauvealée, dans laguelle diverses figures historiquas
(Quetzalcgatl, Chorles d'Aguitaine, Lancelat) oulmytholo-
giques (Bacchus, Triton, Phoebus, Ls rol Arthur) B e dis-

simulent derridre les motifs décoratifs de leurs heaumes,
costumes, armes et dcussauns, Pour la description de 1'une

de ces Figures, Charles d'Aguitaine, nous renvayons le

lacteur & une étannante page due & la plume du peintre.”

La cloisonnement, qui présidait déjd aux compositions
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des Figures ormdes de 1950 (dant la vialence calarée de-
vait &tre ou mains égale au monde guerrier qutelles édvo~
quaient) est devenu, en 1953, un principe auquel tautes
les oeuvres abéissent rigoureusement, Si, sous farme d'as-
sature blanche, l¢ tlaisonnement convenait au théme hé-
raldique, strictement sans espace, il permettait surtaut -

c'est ce qui naus intdresse - de sauligner 1'individuali~

té de la touleur an l'isolant. En séparant les plages

colorédes par un cerne, les clortds respectives de chaque
zone sont oinsi affirmées, tandis que, écrit 6. Konizsa,
"si 1'an élimine le cantaur, en lui substituant une zane
de transition graduells d'intensité, an peut s'attendrs
4 ce qu'entre les deux zones s'dtablissent des pracids
d'interaction récipraque et que phénoménalemant les clar-
tés respectives tendent & s'égaliser".’° Autrement dit,
la juxtapasitian franche de deux zones at la présence
d'un cerne annihilent le papillattement des plages con-
tigu¥s et accentuent leurs différences respectives, En ré=-
sumé, lorsqu'il y a passage progressif, les différences
s*atténuent tandis que lorsqu'il y o passage brusque,

las moindres différences sont discernédes.

11 est ainsi démantré gue 1l'extraordinaire luxurian-
ce de ces Figures, leur éclatante palychromis n'avait
été passible gue grfice au cloisonnement, Chaque plage
colarée peut librement contraster avec ses voisines, sans

souci d'harmonie, et l'assature blonche, accentuant les

oppositions, permst les plus audacieux accards colarés, ™
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Appliquont le trocé blonc, mais de fagen plus ges-
tuelle, ou poysage, Lapicque entreprend de traduire quel-

ques sites bretons {Le Phare des Héaux) ol réopporoit

un ¢ertoin sspoce st, fortement itronsposds, las fameux
golets du Sjllon de Talbert ol le cerne blanc joue un
réle multiple, soulignont tous les &léments du paysage,
figuront aussi bien les nuages, laes c¢oillaux, le§ vae
gues ou la ligne de l1'herizan, De concepticen semblable
aux Régotes de 1952, ces toiles cnnoncent une série nou-
velle, éclotante, celle des Villas vénitiennes,
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CHAPITRE VI

Séries vénitienns, romoine et grecqus.

Quend 1'ordre devient trop orgonisé, trop figéd, il
meurt de perfectien. La ¢réoteur rapart alars dens le
désordre, mals un déscrdra qui ve vars la création, Le

cloisonnisme rigoureux de Charles d'Agquitoine ot du Sillon

da Talbart va rester le principe structural des vVillos
pollodiennes, mols au controire des Figures de 1953, &
espace restreint, la série vénitienne vo &tre pour La-
picqua l'occaslen d'opprofondir at dlexploiter diverses
monléres d'exprimar 1'espace,

Lourdat du Prix Racul Dufy de la Biennale de Vanise
en 1953, consistont en une bourse de voyage dans la cité
des Doges, Lepicque y fait quatre sdjours, échalonnés da
1953 & 1955, Lo profonde lmpreassion que le monde vénitlen
gxarce sur le paintre est d'obord due & la prédsence an-
voltante du barogqua. On sait, montre Jaan Rousset,”’ com-
bien les artistes baroques sa& plaisent & tout ce gui eet
edrien, curviligne, mouvant, d'ol laurs étourdissontes
variotions sur la métamorphose. Evanescence des formes,
diversité des couleurs, nuuges changeants, reflats, mirei-
tements, figures renversédes, ils cultivent le plaisir de
prendre l*'opporence pour 1'é&tra, affectionnent 1'illusion,
les déguisemant., C'est bien cat aspect du baroque qui fas-
cina Lopicque : surprise et diversité, disparsion dons
1'unitd, volonté de profusion. Comme le montre Rousset,
lo structure de l'oeuvre baroque ast cuverte, ella donne
1*'imprassion d'&tre une métamorphosa continue, Mals de
quelle féagen troduira ce monde 60 rien n'est jomais an
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repos, ce monde de l'upparence et du passoge, sinon ou
moyan de tout l'orchestre des technigques que Lapitqua
ovait expérimentées jusqu’ici 7 11 n'est donc pas surpre-

nont de retrouver toute une variété de perspectives, le

contrepoint de lo couleur et du trait, lo transparence,

un emploi contrasté de la couleur aves des accents en

coups do poing créant des ruptures deo 1'espoce, dvitant

ainsi le donger d'une harmonie et d'un espace trop sages.
Cor c'est bien la mouvance et le changement qu’il s'agit
de traduire et lo tendance innée de Lapicque au dynamisme
trouvagit dons le foisonnement baroque moatidre & s expri=-

matr,

Le peintre gborde la sujet por 1'extérieur, par les
jardins et les willas de la compogne de Vénétie, notaom=-
ment la Villo Barbaro & Maser, due aux architectes Pol-
ladio et Sansovine, décorée de fresques en trompe=1'ceil
par Vérondse lui-méme. "Mais, comme & l'accoutumée, écrit
Serge Lemcine, les motifs qu'il représente sont inventés
de toutes pidces ' lo stotue, le portique, les jardins,
la villg palladienne sent en quelque sorte des reconsti-
tutions faites de mémoire d'opriés des sites connus, Tout
en étont directement figurotifs, ces éléments servaent
une fois de plus de prétexte b une destruction de 1l'espa-
ce clossique de la peinture”, ¥ Grdce en offet b des pars -
pectives multiples et syncopées, on entre dans le poysage,
(villa vénitienne), on plonge dons des espotes imbriqués

les uns dans les outres (Dione et Actdon), on voyage dans

des espaces tantdt paisiblement ordonnds {Printemps vi-
centin), tantdt fougueusement bousculés (Tombeou de Pol-
ludio)?lControstes d'espoces, controstes de coulaurs,

*Au fond, foisait remorquer Leopicque ou cours d'un da
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nos entretiens, la couleur n'est jamagia ld rien que pour

elle-mé@me, mais pour sa valeur, $£'il n'y avait pas ces

coups de poing de valeur, la peinture serait d'une fa-

deur désespérante '™ (Rendeons & Lapicque cette justice

&
qu'eon ne pourra jamais lui faire le reproche de fadeur )
Cu neir au blanc, nous avens en effat, un contraste ma-

ximum (un cyprés, un reflet, dans Tombeau d'une patricien-

ne, une partie du corps de lo status de Diane st Actéon)

auquel s'eppesent des cantrastes trés faibles, d'um jau-
ne péle & un vert plle, d’un rose tendre & un viclet pé-
le. Dane ces oceuvres, 1o chose eszsentislle, picturale-

ment parlant, ce serait "le contraste des contrastes®™.,

Que ce soit dans 1'Invitation qu beonheur ou dans

1'Hommage & véronpse, 5 1a polychromie est aussi quda-

cieuse que le jeu perspectif; c¢'est que le peintre avait
besoin de prendre toute liberté avec la syntaxe et s'il
use de l'ombiguité de 1l'espace, ¢c'est qu'elle lui a paru
propre &4 l'expression du baroque vénitien, Il lui fallait
jouer sur le principe d'un apparent inachdvement pour
exprimar lo métamorphose, et ¢’est dans ¢e sens que la
richesse des demeures patriciennss renveie au sentiment

de leur fragile pérennité, "Tout est passoge ici-bas,

nous disent les statues baroques : la vie n'est qutun

miroge, le monde une scdne de thédtre®.* Statues, fron-

tons brisés, celonnades, velutes, spirales, reflets,tout

est surprise dans les Jardins borogues, Mais dons tous

ces espaces, qu'est-ce qui est reflet, qu'est-ce qui est
illusien ? Sent-ce des espaces, serait-on tenté de dire,
ou des illusions d'espace ? Pourtant, dans ce monde ol
rien ne demeure, cet art nous offre un réconfort. Ces
peintures sont des jordins "dent on ne peut pas dtre chas.-

sé une fois qu'on y a eu accés™, selon la jolie formule
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de Lescure, ¥ car ils ont 4té saisis dans lsur immuahls
pérennitd, Tel est la miracls de l'ort : il naus trans-
porta dane un réve qui n'a pas de fin, cor lo réverie
issue de 1'oceuvre d'art ramdns & l'ceuvre elle-mime, Vil-
las, jardins immortels, fragments de paradis, la peintu-
re capte des éclats d'éternitéd,

Ce qua Lopicque rassent & Vaenise, hormis le boroque
et #es formes de la mouvonce, c'est l'omniprésence de la
lumidre, Les superbes tciles de la série vénitienne en
sont tautes imprégnées, et ce qu'il faut dégagsr, ce sont
leas différentes formas d'expression de la radiation lumi-
neuse. Tout d'abord lo wvérie das églises : c’est dons une
atmasphire tout empreinte de sérénitd, de mysticisme que

se dresse lo fogode de Son Zoccario scus lo _lune. Lo pai-

sible impression religisusse ast créée, comma dirait le
padts, par "cetta obscure clortd qui tombe des 6toiles'.8
et si le regord pdndtre & 1'intérieur de la naf, c'ast
pour y trouver la lumidre feutrde du sonctucire illumind.

M$ma rayonnement dans 1'Intérieur des Frori : ¥ aspoce

épais, refermé, envelappé d'une obscurité brune et vio-
lette, pigquéde de lumignons : “lomensitd de lo nef at, &

couse de ce foux choeur rojoutd ou milisu, qui coupe la

vue, décauverte succsssive de plusisurs espoces qui, le
soir, poroissent presque infinis, Presque tout est plongd

dans 1'obscurité; mois juste ossez de luqi&re pour devinar

lgs murs et danngr gux tombegux, chapealles, statues qui

asont contre, une sorte de présence surnoturelle., Lumidre

joune des cierges, lompodoires suspendus dont les cuivres
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scintillent doucement, centenant une lampe & gros verre

rouge, Mystdre des murs, leur fand de brigue faiblemant

écloiré; certaines statues projettent sur le mur une

omb e effrayante'.‘°

La deuce luminasité qui émane de 1'Eglise Vénitienne

rappreche cette teile de la précédente non seulement par
sa qualité lumineuse mais aussi per sen trés curieux es-
pace. Au premier regard, il est apparemment sons surprise,
la perspective parait noturelle : un outel sous une velte,
des candélebres, des lumignens, des anges peints, une
statue. Un examen plus ottentif révéle de subtiles dis-
tersiens spotiales qui ne permettent pas de définir dans
quel espoce se trouve 1l'ange-statue. Cette délicote dé-
sarticulatien, renforcée par la zane d'oppel dtablie par
le condélabre central, accrott 1'impression d'un espace
mystique indéfinisseoble. M8me illusicn, m8me espoce équi-

vogue dans trois versiens d'une Nuit Vénitienne: M des-

cendu des prefendeurs du ciel, un onge vient visiter
la lagune illuminde d'une surneturelle clarté lunaire,
Espace céleste, espace terrestre, tout est mirage, lo

lumidre diffuse l'espoce & 1'infini,..

Dans toutes les teiles de la série des églises véni-
tiennss, la lumidre impragne la toile d'une otmesphire,
elle baigne 1'espace, mais ne le structure pas. Le thame

religieux commandait une lumidre émanante, une lumidre

venant d'ailleurs, en un met une lumidre intérieure. Par

centre, 1'espace lumineux de l'extraerdinaire série des
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Nuits sur la logune et du Chenal de Saint-Morc la Nui ¢ 12

sera congu de fogon fondamentolement différente : ce

sero une figurotion du rayonnement lumineux, parce gue

pour Lopicque, lo Venise nocturne sero avont tout une

Venise étincelante de tous ses feux,

Un peint d'histoire est & traiter ici : de quand

datent les premidres racherches sur la forme , ‘cturale

vu flux lumineux. On peut considérer que, dés Ia+. “-

Re.:aizsance jusqu'oux Impressionnistes, Io lumidre es.
traitfe selon deux points de v.'2 1 le premier ¢st la sim-
ple figuration du royonnement lumineux, astrol ou mysti-
que, Cito, - pour exemples un Saint Frangeis recevant les

stigmates pu - Giotte (église d'Assise); le Polyptyque
de 1'Agnegu mystigque (1426-1432) ol von Eyck figure mi-

nutieusement le royonnement d'un astre mystique qui struc=
ture lo composition du panneau central., Vers le début

du xvi® sidcle, Lucos de Layde peint le feu cédleste dé-
truisont Sodome ¥ 2'orridre-plan de Loth et ses filles,
Sodomo, dons son Saint Sébastien (152%-15%26), peint un

royonnement surnaturel. Le second point de vue, trés

généralement répandu, consididre la lumidre selon son
affet sur les objets at les &tres. Les Baroques, porticu-
lidrement, se signulent par leur science du maniement

de lo lumidre, de méme qu’un Georges de Lo Tour. Las ceu-
vres de Cloude Lorrain rayonnent d'une lumidre fouve qui

impressionnera Turner dont les traductions de 1'embrose-
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ment solaire influenceront directement les Impression-
nistes, Mais chez eux, comme chez leurs préddcesseurs,
la lumidre boigne la composition, elle est traitée selon
son effet, non considérée pour elle-méme, en tant qu'é-

lément .

Une grande exception, cependont : bousculant la
conception de son temps, obéissant & sa puissante vision
intérieure, Vincent van Gogh figure des soleils dont le
rayonnement devient une matidre égale & celle des sil-
lons de la terre, des formes lumineuses tourbillonnantes
(Enclas au soleil couchant vu de l'asile de Saint-Rémy,
1889; Le Café, le soir, 1B88; La Raute aux cypriés, 1890)

qui répondent aux formes torturdes des cyprds, des mon-

tagnes - et de son &me. Pour lo premidre fois, dons 1'art
occidentql, le flux lumineux est matérialisé, figuréd; il
est considérd comme sujet en soi. Héritier de Vincent,

un Fauve comme Derain, (Le Parlement de Londres, 1905)

peint l'astre salaire et son ruissellement, Mais c'est
plus particulidrement & Robert Delaunoy que revient le
mérite d'ovoir consciemment orientd ses recherches, dis
les débuts de notre sidcle, vers une figuration des ra-
diations lumineuses, D&s 1907, il exécute une sdrie de
natures-mortes desquelles se dégagent en particulier des
disques et des palmes d'ol sortiront les dléments origi-
noux de son vocabulaire. %a recherche s'oriente vers la

construction de formes lumineuses, partant de 1'idée que

la lumidre crée des formes par elle-méme, indépendomment
de ses reflets sur lg matiére. Ainsi les halos des glo-
bes électriques sont représentés par un systéme de for-
mes circuloires gue le peintre intitule, dis 1912, Formes

¢irculaires et Disques simultanés {1913, Museum of Modern
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Art, New-York), dans lesquels il recempose la clarté 1u-
mineuse en éléments colarés tels que le spectre lao dé-
compuese., Il montre que les brisures des formes par lo
lumidre ¢rée des plons coleréds qui peuvent devenir la
structure dy toblecuw. Le dynomisme est engendré par 1l'in-
teractien des couleurs, non par 1le meuvement mécanique
recherché par les Futuristes, C'est donc bien une archi-
tecture en couleurs gque Delauwnay veutr créer, afin d éta-
blir un ordre coleré obsclu. Son espace est rendu uni-

quement por lo combinaison des couleurs,

Purallslement oux recherches da Delounay, deux
Russes, Michel Lorionov et Nothalie Gontchareva créent
le Royonnisme; ils compesent leurs tobleaux en prenant
poeur poeint de départ 1*'analyse de la lumidre, noturelle
au ortificiells, et an traduisent les irrodiotiens en
gerbes et en lignes dynomiques, Dd¥s 1911, le tchéque
Fronk Kupka méne & Peris des recherches proches de 1'0Or=-
phisma, tondis qu'en Italie certoins Futuristes, notom-
ment Severini, cherchent dgolement 4 matérialiser la dif=-

fraction des rayoms colords, ™

Reprise por Lapicque, enrichie de ses analyses scien-
tifiques, la figureticn du flux lumineux domine lo série
vénitienne, Auteur d'une thdse de doctorat sur 1'Optigue

de _l'oeil et la vision des contours ainsi que d'une étu-

de sur les images rétiniennes régulidres et leurs défor-

. L. .
motions par irrdgulorités _optiques de 1'0911.*Lop1cque
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démontre comment le¢ royon lumineux opporait & 1'ceil et,

purtant dea sas cobservations, propose, dons la série des

Nuits sur 1o Logune, une nouvelle figuration des points
lumineux, C'est la lumidre qui forme la charpente du ta-

bleau, figurée comme un espace continu at maniable.Ella

n'est plus, comme chez les Impressionnistes, un élément
omniprésent, diophane et informe., Elle est faite, dons

le Chenal de Saint-Marc la nuit, de formes cloisonndes et

rythmées, L'espace lumineux s’ordonne et s'intégre aux
outres plans; il est considérd comme défini, On n'est plus
dans e bain de lumisre des Impressionnistes, mois devont
une lumidre dont la figuration a été domestiquée.

De la sorte, toutes les régions de 1l'espace communiquent
entre ellas, Les surfoces résarvdes & la représentation
des plages lumineuses s'interpéndtrent avec des espacas
destinds & l'expressian q'éléments d'autre naoture, tels
que ciels, eaux, monuments, embarcations, L'oeil passe
d'une plage colorée & une autre sans s'apercevoir que se
juxtoposent ainsi des mondes absolument divers, La cam-
position est faita d'un compartimentage de 1l'espaca si
serré que le passage d'une rdalitéd & une cutre n'est pas
toujours évident, Zébrant l*aespace, les foyers dépleient
leurs lignes de force en éventoil, les ploges glissent
les unes sur les outres, se confondent, Tout s'unifie en
un magma organisé, toeut participe de la méme intense pol-

pitation lumineuse,?

L'irradigtion des feux nocturnes, l'interpénétration
des aspaces atteint son point culminant dans des chefs-

d'oeuvre tels gque le Bassin ou le Chenal de Saint-Marc

la Nuit. Lo lumidre, tronsfigurde en plages colorées,
irraodie, crépite & la fagon d'un flomboyant feu d'arti-

fice. Mais lo stricte ordonnance de ces extraardinaires
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marceaux de peinture n'o d'égole que la désinvolturse

magistrale des éblouissants Couchers de Soleil sur les

Doges, sur Burang, sur g 'i-h'-.u:ler:f:cl...'"L On reste contfon-

du deovant 1'oudoce, C'est la peinture 1o plus surprenan-
te qui sait ! un ccéon de couleurs & vous couper le scuf-
fle, un omoncellement de puages, rouges, bruns, vert pd-
le, rose, sable, suie, noirs, Des dégoulinures de reflets,
des miraitements, des herizons rutilants, un vertige de
farmes. Terre, cielé. egux semblent en fuite, sont embra-
sés, (On n'édgalero jomais les incendies de Turner... ni

jomais nan plus ces Couchers de Saleil laopicquiens ! )Tout

se méle, tout titube - seuls quelques peoints restent fi-
xes, impassibles des taurbillons ¢ La Solute, San Simeane
~ l'espoce entier est on mouvement. Jamais peint;re ne
fut si fluide, dense, lumineuse, mouvonte... Venise la
rutilante, Venise emportée dans un flot de lumidre, Jdans
un incendie solaire, Venise lo décrépite, lo grandiase,
la condomnée, Venise brlle de tous ses feux ! “L'art,

c'est 1'impaossible”, a dit un jour Lopicque & un specta-

teur incrédule qui lui demandait comment c'étoit possible,
1% ot nous pouvons imoginer Poul Voléry, ossistant & 1o

scéne, ot ajoutant : "L'art, c'est la stupeur "

Rame .

Immobilité,

Pesonteur,

Le temps s'est arrété, tout parle du passé, Les
bruits de la ville mederne s'estompent aux Pertes de lo
Rome Antique. Silence. Place & 1'Histeire,
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A ¢chaque pas, la légende se méie & 1'épopée, Chaque
ruine rappellie da vieux souvenirs, Quelques caolonnes, io
sombre verdure de jardins magnifiques, une statue bai-
gnée de clarté, et l'harmanie est créée, Proportions, sy-
métria, iumidre, c¢'ast le secret de Raome, c¢'est sa beau-
té.

Ce que Lapicque trauve & Rome, au caurs d'un bref
séjour, Pdques 1957, c'est la Ville des Césars, celle ol
ies veastiges témoignent de deux destins contraires : ceiui
grondicse et éphémére, des victoires impériales, et celui,

tragique et éternel, des premiers chrétiens.

La vanité des gioires humaines est évoqudes dans
La Mart de Pompée." une des pius importantes peintures
da Lopicque, une des plus complexes oussi par la Erésence

simultande de plusieurs temps. Nous sammes plaongés dans

I'Histoire ancienna. Poampée vient d’étre assassiné ¥
Alaxandria, Sa téte {de statue briséae) ropase au pied de
Céaar (qui n'était pas présent 3 la sciéne), figure & la
fais humaine et stotue. Cormélie est présente, portant
{dé34 1) I'urne funéraire, Dans une aespéce de tenture
{(espace de la pensée), se distingue, en haut, dans un
premier temps, lo flotte de Pompde. Dans un deuxidme
temps, elle arrive {(Cornédlie est sur la prove du navire},
et au moment du débarquement, an asaassine Pompde (geste,

sabre),

La figure de César, centrale, trés beile, "apporaft
pour condamner, sincérgpent, la mart de son ennemi®*, 11

est & la feois dans le temps et hors du temps, & la feis
stotue et homme. L'expression de César est complexa, com-
me s5i, devant i'assassinat de Pompée, il était touché de
la prémonitieon du sien prapre. Son air méditotif et tro-
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gique samble pensear : "triste fin pour un homme comme

20
Pompe, woild comment finissent les gloires de ce monde.."

Toute la composition est centrde tur 1e¢ thime de la mort:
la statue de César au bros tronqué, la téte brisée de
Pompés, les colonnas renvarsées, la mosafque (une chas-
se au sangliar), 1'urne portée par Corndlie, jusqu'a
1'arc de triomphe lui-méme qui n'est que commémoration
de la ploire passée.

Tous les temps sont présents. En ¢¢ moment, nous

sommes sous l'arc du forum {remargueons le plofond 3 cois-
sons), tel qu’il ge présente oujourd'hui, avec, sculpté

sur las murs, Le Triomphe de Pompée. La tenture, striée

de plis mauves, devient support & une succession d'ac-
tions {(navigation de lao flotte, arrivée, débarguement)
dont le dénmousment (1'assossinot) est venu se concentrer

dans 1¢ noeud de lo draperie.

Le télescopage, c'est-d-dire lo simultanéité c'élé-
mants étrangers les uns aux autres, dons 1'espace et/ ou
dans le temps, 4tait une technique expressive fréquente
au Moyen Age. Les enlumineurs, les varriers, les carton=-
nisrs juxtoposaient, dons un mime cadre, plusiaurs dpi-
sodes censds 5o succédder dans le temps., Aujourd'hui la
télévision ou lo radie intreduisent un autre espoce et
un autre temps dans notre présent. Por des retours en
arridre, des syncopages, des découpages, des ruptures de
temps et d'espaces, lo télévision nous confronte & un
présent au visoge multiple et bousculd,

Précédemment, Lopicque avait déjd juxtaposé divers

temps, dans Woterloo, dans les courses hippiques et nau-
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tigues, mois dans Lo Mort de Pompde, les temps sont m8lés
de fagen plus intime : ce n'est pes seulement une succes-
sion d'octions qui est représentée, ce sont un présent et
une pensde remémorante qui se juxteposent., Lo pensée, pour
Lapicque, est & exprimer au méme titre que le présent, le
possé, le réel ou l'imaginaire, Un de ses principes fon-
damentoux en effet est celui de lo remémoration. L'espace
de la peinture soit imiter celui de 1o mémoire qui re-
lie tout dans une espéce d'unité.21
De Lapicque il faut relever ce trait caractéristi-
gue qu'il joue volontiers du paradoxe. Li ol le réel op-
paroft comme uni (un tournci de tenmis), il crée des rup-
tures, les cccentue jusqu'd dissocier deux mondes {voir
plus bes 1'cnalyse de la série tennistique). Par ailleurs,
1d oli, dans lo réolité, les liens sont obsents,lopicque
les crée. Pour méler le possé avec le présent, relier .wne
succession d'actions, il invente un "espace de la pen-

sée” et unifie la compesition,

L'espace de La Mort de Pompée en ast une brillante
démonstration, Bien que plusieurs temps se chevauchent,
1'ensemble &st d'une imposante stoticitéd. Le temps ne
s'écoule plus, rien ne bouge, tout est figé. Les divers
morceaux du temps s'imbriguent en un tissu silencieux.
Dans les courses de cheveux,les acticns simultanées don-
naient l'impression de précipité. Icf, rien de tel. L'en-
semble forme un tout sans heurts. Le compartimentage
méme de 1l'espoce-temps s*onnule., Il n'y a pos de hiotus.
Tout est ensemble dons notre perception, les différents
temps glissent les uns dans les autres et ce chavouche-

ment s'obolit dons lao composition colorée., I1 n'y & plus
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dissociotion entre 1e réel et lo remémorotion; la com-
pasition unifie le tout en un "continuum®™, Les épisodes
ont beou se dérouler dans le temps, cette succession
temporelle n'implique pas de différentiations spatiagles,

La juxtoposition de divers temps est manifeste, mais

1'unité spatiale est respectde,

Notre perception d'une ceuvre comme La Mort da Pom=-

Eég - ¢commea de toute grande ceuvre - doit se situer au
moins sur deux niveaux, Le premier, c'est ¢e Qus nous
livre le peintre au terme de 1'élaboration de 1'ceuvre,
le théme qui a danné son titre & la peinture : Lo Mort
de Pompée. Ce gue 1'on ne sourait déterminer par contre,
ni nous-mémes ni le créoteur, c¢'est lo part du voulu et

la part du trouvé, Il est inddniable que 1'inspirotion

se so0it nourrie de la forme elle~-méme, laguelle a con-
duit le peintre sur des voies qu'il n'avoit pas néces-
sairemant prédvues, Il en ast rédsulté un ou des infléchis~
sements de sens, tous possibles, tous différents., L'oceu-
vre terminde est témoin d'une orientation pormi une in-
finité d'outres qui eussent été possibles. Cependont le
projet de l'ortiste était de touteévidence de traiter

¢a théme, et la maniére dont il 1'a traité est porticu-
lidre & ¢atte toile, ca gue prauve le fait qu'elle est
notoblement différente de lo seconde version 22 o 1'im-
pression géndrole se révdle trés différente de ln pre-
midre. C'est ici que se détermine le second niveau. Si

le premier manifeste ce qui a suscité intellectuellement,
¢culturellement, spirituellement le peintrea, le second
échappe proboblement & toute définition, ¥ toute anoly-
se : il foudrait pouvoir se référer & la poussde origi=-

nelle, primitive gui seroit lo véritable origine de cette
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toile. Nous en sommes réduits, ici, & des questions. Se-
rait-ce une interrogotion sur la mort, sur L'inonité des
actions et victoires terrestres, sur la fraogilité de la
vie humaine ? A trovers ce qui est visible, elle propo-
se un prolongement dans l'invisible, qui est au fond

de nous-mémes,qui ne regarde que nous-mémes.

Ostie, Les Thermes de Caracalla, La voie Appienne ?
grandeur des vestiges, mélancelie, silence.,, Lo pein=-
ture recrée les sites et nous les prédsente métamorphosés,
synthétisés, plus présents, plus vrais qus ces vastes
ruines que nous avions visitées, Pour bien pénétrer cet-
te nouvelle série, il nous faut, une fois encore, nous

intéresser au mode d’élaboration. Dans une premidre pha-

se, le peintre, imbrigquant les unes dons les outres des

e structure l'espace en lui impri-

masses controstées,
mant ce caractiére de pesanteur et d'immobilité qu'il o-
voit si fortement ressenti, Il port donc d'une orgonisa-
tion abstroite et la développe dans le dessein de ne pré-
ciser gu'aprés coup le rdle figurotif des formes, La fti-
guration n'est pas déterminde au départ, elle est trou-
vée & 1'arrivée. C'est une création qui est avont tout
une organisation de formes colorées ne visant qu'apras
coup l'gpparition d'une réolité figurée, "Tel est le
sens, écrit pertinemment P. Junod, de cette définition
enfin positive de lo création visuelle, qui élabore au
lieu de se contenter d'élaguer et d'enregistrer : c¢'est

un mouvement qui vo de la dispersion & 1l'unité, de la
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confusion & lo clarté, de l'incohérence & lp forme, et
nen point un retowr cu sensible trouvont en soi so pro-
pre finn, ¥ L'organisatien abstraite n'est donc pas un
but en soi, elle n'est qu'un moven, elle est source
d'enrichissement pour la volonté figurotive, pour gu-
tant gque celle-ci veuille bien se loisser guider ppr les

suggestions de celle-=1d.

La non-préméditation dons la création picturale,
ou plus exactement un certain degré de non-préméditation,
avait dé3d £té formulde par Juon Gris gqui partait d'une
abstraction pour arriver & un fait réel : "Cdzanne d'une
bouteille foit un cylindre, moi, je pars du cylindre
pour ¢réer un individu d'un type spécipl; d'un cylindre,
je fais une bouteille, une certoine bouteille, Cézanne
va vers 1'architecture, moi j'en poars; c¢'est pourguoi
je compose ovec des abstractions (couleurs} et j'orronge
quand ces couleurs sont devenues des objets...“.zs
Ce processus du surgissement du sens suscitd par 1'orga-
nisation méme du tableau est devenu un des principes de
la peinture contemporoine, gqu'illustre bien 1'ceuvre de
Paul Klee, De méme, pour ne prendre que quelgues exem=-
ples, des peintres tels gue Bazaine, Estdve, Monessier,
partent dgalement de lo forme, de la tache colorée pour
€loborer une toile chargée, certes, de significotian,
mois qui se situe & la limite du lisible, dons la me-—
sure ob 1l'ollusion figurative est bonnie. C'est sur ce
point ~ essentiel ~ que la démarche de Lapicgque peut
8tre considérée comme diométralement cpposée et qu'elle
peut &tre mise on paralléle avec celle de Juan Gris
décrite ci-dessus : Lopicque me va pas vers l'abstrait

{comme Cézanne allait vers 1l'orchitecture) mais il en
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part. Il compose au départ avec des éléments abstraits
{encore non chargés de sens, ou chargés le moins possible
de sens) jusqu'd ce que d'une forme, d'une couleur sur-
gisse un sgens figuratif ou, plus exactement, un plus ou
mains grand degré de réalité figurative. C'est olors

que, plutét gue de bannir cette proposition, il va au
contraire 1'accepter, préciser le sens figuratif d'une
forme, la sens spatigl d’'une couleur dans la mesure ol

ce sens entre dans les limites de son projet.

La noture, dans son ensemble, s'offre & nous com-
me confuse, C'est notre esprit qui cherche & lui trou-
ver une structure cobérente, L'élaboration de la pein-
ture suit le mdme chemin, mois inverse. Elle structure
d'abord, prend visage ensuite. Notre regard percevra la
peinture dans le méme ordre : elle sera pour lui une or-
ganisation colorde avant d'étre le site d’Ostie ou La
vaie Appienne. Notre oeil discernesra d'abord des rouges
au des mauves avant de les identifier en portiques, ciel
ou feuillage, un vert émeraude plle ou un Bleu turquoise
avant d'y reconnaitre une traude, des masses sombres
avant d'y voir des cyprés au des pins. La disposition
abstroite prime & tel point que l'oeil découvre un boin
de couleurs avant de déchiffrer un paysage de ruines
romaines. GQuant & certoimes ploges de couleur, elles o-
béissent au printipe de l'ambiguité cher & Lapicque. En
avant par leur ton, en arridére par leur destination fi-
gurative, elles font, par ce mouvement de va-et-vient,
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palpiter l'espace de la taile, De sorte gue nous pouvans
ressentir 1'illusion que des lambedux de vie sourdent

des intersticas de l'espace,.,

& peu prés clossiques par contre sant les petites

Vues de Rome, les Compagnes et les Muits Ramaines.z‘

C'est qu'un espace peu transposé convengit A ces simples

dvocotions du monde romain, tout empreint de staticité.

Mais le souvenir des premiers chrétiens n'dtait éva-

qué qu'en sourdine dons La Vaie Appienne." et Lapicque

avait l'ambition de réunir, dans une méme compasition,

la Rume impériale et la Rome chrétienne : 1'impartant

Rendez & César... est chargé d'un sens prnfond.19

Daminante, centrale, sur un foand de Jérusalem cé-
leste, se détache la figure du Pantcratar, roppelant,
par ses touches frogmentdes, l'émuil ou la masafque.

C'eet le mande "de la transcendance et de l'éternitéd.”

Dans une relotion d'importance maindre face A lo figure
du Dieu byzantin, se trouve le buste de Jules César, &
1'expressian angoissée, personnage st statue A lo fais,

devant 1l'évocotion de son triomphe “al le général vic~

torisux se dresse en saluant sur san char, swivi por ses

légionnaires, tundis gu'en massacre un_lot de prison-

niers en signe de réjauissance : c'est 14 le mande ter-

restre, cajui des succds et des dchecs d'ici-bas, celui

que la Rome Antique n'a famais dépassd, malgré ses dieux
3o

et ses cultes multiplee",

L'implacable pesanteur de la figure du Pantcratar

cantraste avec l'édvecation des triomphes de Césor t c'est
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la juxtopasition de deux mandes prafandément différents.

Qu'est 1'éphémere gloire des triomphes humains face &

lo vraoie gloire qui est de faire son salut 7?7 César sem-
ble étre frappé por cette pensée, comme i'otteste i'on-
goisse peinte (c'est le cos de le dire} sur san visage,
Quant av trou nair de son bros brisé, il évoque 1l'iddée
du néant : vonité que tout cela, voild ce qui rests du
braz qui jodis prociomait les victoires, Lo Jérusalem
céleste est éternelie et c'est son &me gqu'il fout remet-
tre & Dieu. A César n'iro que l'argent de 1'imp8t... et

1o glioire du monds,

Avec deux autres aeuvres du méme cycle, Avant le

Triomphe et La Fuite de Saini Pierre, dotant de 1960

{(i'artiste a repris la série ramaine apras une période
consacrée au thame de la mer et des lagunes), l'Enseve-

lissement d'un martyr est & mes yeux une des plus grandes

réussites de Lapicque.31 L'aeuvre est construite sur le
passage délicot entre l'espoce du monde solennel de
l'empire romain, avec ses statues d'emperours et ses
ruines boignont dons une verte clarté lunoire, 8t celuf
du mande mystique des premiers chrétiens, dons les prao-
fondeurs des cotacombes, avec la craix, 1es figures de
saints (on reconnaft Soint Jean-Baptistes sous une volte)
et, tout en bos, ow centre de cet espace baigné d'ombres
secrites, l'enseveliscement aux flombeoux., Ces deux man-
des s'interpéndtrent par le roccord subtil d'un partique,
de quelques marches &t de calannes, dant 1l'une, centra-
le, soutient le¢ décor extérieur taut en structurant 1'ine
térieur de la crypte, Nous possons de la sorte, - procddé
typiquement lapicquien - d'un espace & un autre, du man-

de de 1o vaine gloire humaine & celui de la souffrance
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des premiers chrétiens. Dans cattes ceuvrs emprainte da
mysticisme, balgnée d'une lumidra tout intérisure,

Lapicque atteint un sommet : il parwvient & exprimer lg
radicole différence da deux mondes tout en les raliont

dans une mima unité.

Un trés beau texte, paru dons Témpignhage Chrétien,
signé Jaon Guichard-Meili, met en dvidence & la fois la
nouveautd et le courage de cette oeuvrs : "Un jaur ou
1'outre, on découvrira que 1'ovont-gorde an peinturs ne
consiste plus 4 éclaboussar ovec de la couvleur une toile
b sac préoloblement mise en pidces... On n'en reviendra
pos pour outont ou réalisme socigliste (aspérons-la),
mais on s'opercevrg sans dpute olors que qualgqu'un, de~
puis des anndes, » l'extréme pointe de l'ovont-garde ré-
elle, avait trouvd une wvonie totolement originale, racon-
quis la réolitéd ovec des ormes neuves, inventd de nou-
veaux espaces et dotd lu couleur dm pouvairs encore ind-
dits. Cet artiste-1d s'appelle Charles Lapicquas st sa
réputation solidement établie certes depuis une guinzai-
ne d'onndes (le texte date de 1960, Réd.}, prendra dés
lors ses dimensions véritobles ; celles d'un des tris
rores moftres de sq générotion.,, L'Agope, Avant le
Triamphe, ol le sujet et 1'Histoire sont réhabilités

avec une outorité confondonte. Das inventions puremant
plostiquas y rdgéndrent parsonnages, stotues, paysoges
st architectures dons un miraculeux bain de jouvence., Ca
podme éclotont et vaste unit le possé ou présent et por-
le d'avenir, I} prouve oussi qu'un art religieux véri-

toble peut avoir aujourd'hui le courage de sigriifier".n
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Juxtapasition de divers temps (La Mart de Pompée},

juxtopasitian de mandes différents (Rendez & César...,

L'Ensevelissement d'un martyr) ou moyen d'un espace -

ligison, 10 peinture de Lapicque explare et divarsifie
ies expressions de l'aspace., Ainsi de la série grecqgue
que nous pouvans rattacher b lo précédente {bien que pos-
térieure de quatre annédes fécandes) por ses variotians
sur l'interpénétratian de deux mandes d'essence diffé-

renta,

Apr¥#s un voyoage en Griéce (ovril 1963), ou cours du-
quel Lapicque porcoeurt l'Hellade et le Pélaponnése ol il
se plait d recrder en imdgination les grands mythes an-
tiques, il brosse, dans un premier temps, des paysoges
oli 1'aspoce, simnan la caoulaur, est simplament naturolis-

te : Tirynthe. La Route d'Argos, Le Pdtre d'Olympie. 3

Mais "lo Grice est peuplée de dieux® et s'il les imagine
dans les sites fameux qu'il wvisite, il luvi faut bientét
leur danner farme, Peu imparte qu'on n'en peigne plus
depuis langtemps, au cantroire, Voild l'accasian de troi=-
tar un thame défendu, sinon (réputé) impassibile, *On
ne peut éternellement, écrit Elmina Auger, se priver de
la mer, das tigres et des anges et puisque nous na pou-
vans plus las revalr dans leurs farmes d'autrefois, il
faut bien leur trauver des farmes nauvelles® .’ Cette
tentative hardie d'intraduire de nouveoux thémes dans lo
peinture, Lopicque la risque. Mais comment représenter
les dieux pormi les hammes 7?7 L'entreprise, aussi hasar-
dause qu'elle paraisse, n'effraie pos Lapicque, N'a-t-
il pas déjd, & l'aide d'espoces divers, figuré des guer-
riers, des chevaux, des voiliers, des statues,des lumié-
res, des anges méme 7 Il foudrg danc sauvligner l'essence
surnoturelle des dieux en leur réservant un_espoce par-

ticulier, gréce ouquel ils paurront se méler - tout en
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ne se miélant pas - comme il se dait, aux humains, Voild,

3

descendus sur terre, Dianysos, Arés, Hermés, enviran-

nés d'une intense “aura® paurpre gui crée une otmosphire
pesante, une atmesphdre de tragédie. Dromotigue aussi

est la présence divine qui enveloppe Qedipe demandant

1'Hospitolité, leaissont apparaitre par centraste, dans
un espace tout noturel, un tendre paysoge bucaligue,
Humaoins et dieux cohabitent, mais l'espace des uns n'est
pas celui des autres, Celui des dieux a lo densité de
leur présence, gui est écrasante, Dans un temple auda-
cieusement chombordé opporoissent Apallon et Dionysas,™

revétus chocun d’une cauleur particuliare, autre inno-
vation, Paur le dieu de 1'Esprit, c¢c'est un bleu surna-
turel, pour ie dieu de la Natwre, le dieu des Farces
chornelles, c'est un brun épais. L'espace de 1'un est
taut de clarté, celui de 1l'autre enviranné d'abscurité.
Pesanteur de 1'un, élévation de l'autre, c'est le can-
traste de lo Chair et de 1'Esprit.

Comme an le voit, Lepicque ¢ rencuvelé hordiment le
théme mytholagique. Si la peinture effleure 1'anecdate,
c'est paur lo parter bien au-deld. En exprimant d'es-
sentielles oppasitions, elle s'ndresse & l'esprit. Au-
deld du visible commence l'invisible. Aux frontiéres
du monde rdal commencent les espaces du monde intérieur.
La peinture n'en est rien d'autre que la parte, au le

mirair,
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CHAPITRE VII

Mer., Bretogne, Tigres, Tennis et Musique i voriété de

thémes, voriations d’'espaces.

Avant d’analyser cette naouvelle série, il nous fout,
une dernidre fois, interroger le peintre sur le made d'é-
laborotion de lo peinture, sous peine de ne pas compren-
dre comment elle se fait, car c'est bien & ce niveau
gue se situe 1'approche du sens, sinan celle de la dé-

lectation.

Lo question du mode d’élaboration (coeur de ma re-

cherche) o été maintes fois débottue au cours de mes
entretiens ovec Lopicque, Je voulais saveir si le pein-
tre gsait, en entreprenant une teile, ce qu'il va faire;

si son projet est arrétd ou s'il improvise,

En schémotisant, on peut distinguer deux modes de
crédatian. Avant d'aborder une série, Lapicque s5'adanne
& de nombreux travaux d'approche. Ce sont des essois,
exécutés de fagen trés gestuelle, souvent méme sons in-

tention préalable. Le peintre prépare quelque chose,

mais i1 peut ne pos saveir exactement gueoi. San princi-
pal but east de se laisser surprendre. Il ne vise rien
de particulier, il s'abandonne véritablement & ce gue

voulait Breton : une création authentique.

Notans le porollélisme de la démorche de Lapicque
avec celle des peintres surréalistes dont une des tech-
nigues consistait & interroger les figures, les farmes,

les propasitions nées d'un hasard plus ou meins orienté,



182

Max Ernst en est un des meilleurs exemples, Diés ovont
son installotion & Paris en 1922, il inventait une farme
de cecllage (bien différente des popiers collés qu'on a-
vait foits ovant lui) & 1'aide de simples coupures de
journaux, de grovures réalistes, de divers morceaux de
popier, qu'il ossemblait de fogon & ce qu'ils constitu-
ent une image rendue insalite por 10 rencontre "non-con-
venante” d'éléments étrongers 1'un & 1'autre et ossem-

blés de manidre fortuite {Piéta, ou lo Révolution la

nyit, 1923, Call. R, Penrase, Londres, Les hommes n'en

sourant rien, 1923, Tote Gollery, Londres). En 1925,
Ernst découvrait la technique du *frottage”™ qu'il con-
sidérait comme le vérjitable équivalent de 1'écriture au-
tomatique, A portir de planches de bois, de tissus of-
frangés, de feuilles d'arbres, de débris variés sur les-
quels il appliquait une feuille de papier gu'il frottoit
4 la mine de plamb, i) vovait surgir des images dont il
précisait les contaurs. Ainsi fit-il apparoftre des fo-
réts, des plantes et des amimaux fantastiques qu'il réu-

nit dans son recueil Histoire maturelle (1926, dditions

Jeonne Bucher, Paris), Das 1926, Ernst étend le principe
du "frottage" & des "grottages" de lo couleur & lo surface
d'une toile placée sur des &léments Toisont saillie { La
Gronde Forét, 1927, Kunstmuseum, B&le) ou encore, vers lo
fin des onndes 1930, au procédé de la "décalcomonie™ (em-
prunté & Oscor Daminguez) dant il tire de somptueux et
troublants effets {(La Nymphe Echo, 1936, Museum of Modern
Art, New-York), Gréce & ces diverses teschniques, Ernst
parvenait » faire surgir des “visions" gui semblent bien
devair &tre regardées comme des "dévoilements” du subcang-
cient. "C'est en quolité de spectateur qu'il (l'artiste)

ossiste, écrit Ernst, indifférent ou possionné, & la
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naoissance de 1'weuvre et observe les phoges de son dé-
veloppement., De méme que le rdle du podte est d'éerire
sous lo dictée de ce qui se pense (s'orticule) en lui,
le ré8le du peintre est de cerner et de projeter ce gqui
se voit en lui“.q Chez Masson également, le surgisse-
ment de 1'image n*était pas prémédité. Dans les “dessins
outomatiques™ qu'il exdcutait dés 1925, dJd'inspiration

et d'exécution immédiotes, dons ses Tobleoux de sable,

de 1927 (Baotaeille de pwmissens, 1927, peinture, sable

et croyon, Museum of Modern Art, New-York), & travers
les prepositions hosardeuses de la motidre sableuse pro-
Jetée sur lo tolle, Masson voyoit apparoitre des formes
reconnaissables: “J'interrogecis les figures, et 4 la
fin je figurais®™. 2 Tel est bien ce moyen nouveau d'op-
proche de lo réplité qui o été mis en valeur par les
artistes du xx° sidcle, moyen qui consiste, selon lo
tarmule trds juste d'Edouard Pignon, & "inventer chemin

fuisant“.a

Pour les Surréalistes, les images podtiques les

plus révélatrices étoient souvent le fruit du hasard,

Un sens imprévu pouvait surgir, une articulotion origi-
nole orienter le sens. De méme pour le peintre : il peut
utiliser le haosard, £lire les signea qui en sont issus
qui traduisent souvent mieux le réel gue ceux produits
por 1o seule sctivité consciente. Révélant une réalité
cachde, inconnue du créateur lul-méma, une réalité qui
se manifeste pour cinsl dire gutomatiquement, la créa-
tion picturale devient alors, par excellence, dévoile=-

ment. 4

Dons son pramier mode d'éloberation, l'artiste ne
prévait donc paos son ceuvre, mais *quelque chose® pré-

existe en lul qui n'est ni une vision, ni une formula-
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tion, meis, pour reprendre une farmula d'Elmina Auger,
“un fragment de sa vie intérisure®. Fragment infarme,
ensemble mouvant de souvenirs, de sensstions {encere
sans apporence) gua le peintre cherche & formuler et gui

pauy & peu va daevenir imaoge.

Ctest bien dans ce& sens qu'il nous faut congevoeir
1toctivité eréotrice,® Le peintre congoit et crée tout
ensemble, dans un méme temps et dans un méme mouvement.
Toutse fond dons 1"activité créotrice méme, L'artiste
avence"d tdtons® pour découvrir, en gualgue sorte, 1'ima=~

ga da son projet.‘

Il ¥y a dang, & l'origine, una imprégnation du théme,
Le moteur eseential de la créction est tout un vécu do-
miné par un sentiment, informulable mais indénigble, gui
tend & se& foire jour, & prendre farme. Le prajet, c’est

une certoine présence & matéricliser em una ocasuvra.l'ce-

tion, c'est 1l'organisction das signes jusqu'é ce gu'écla-

te lg présence ottendus. Mer, Ferma bretonne, Tigra, ou

Musique, c'est toujours ce frogment du monde intérieur,

cet élan non encore imagé et qui vaut se faire image.

Le réel est le point de départ, le stimulant de 1’i=~
magination, Le peintre doit le poarter en lui, mais il
doit cussi tessar da regarder pour imaginer et créar, Il
doit tenir 1'objet {la réel)} pour presgue rien pour gue
le tablesu soit tout. Il doit laisser & 1o peinture le
réle aetif de la métamorphese. Catte re-création s'éta-
blit souvent, chez iLopicque, de fagon abstrcite, parce
qu'il mccepte de ne pss "wveir dlavance® 1o toils gqu'il

va faire. "Ce _gui peut nuire & 1'avénement d'une ceuvre
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oerigingle eu & sa recennnissonce por nous, ¢'est une cer-

taine tendonce de 1'imegincire & nous apperter ovant ter-

me lo qualité s ui generis , lo nuence intime de

lo chose qui n'est pes encere 1d: il faut dent s'abstenir

de v o ir d'avonce, Mais en peut v e w 1l e i r dia-
3

vance",

Ainsi Lopicque ¢rée-t-il selen deux precessus pres-
que centraires qui finissent por s'interpénétrer, Au fur
et & mesure que se déveleppe le premier mede d'élabera-
tien, el prévalent le nen-intentienne) et le gestuel, op-
paraissent des signes, des espaces, des ruptures, des eop-
pesitions ou des liaisens, en un met un ensemble de maté-
rigux qui vo comnstituer peu & peu la base d'un centenu,
Ce sont déjb des signes d'une réalité trensfigurée,

Alers seulement le peintre peut aberder lo teile,
A ce mement-l4, sen preojet est relativement arrété, Il
a en mains des matérieux dont 1'expressivité est éprou-
vée, il peut entreprendre la réeclisctien de 1'ceuvre,

8

Dé&s lors gu'il maftrise son leongage, qu'il domine ses

pouveoirs figuroatifs, le peintre peut & nouveau redenner
certains dreits au gestuel et s'accorder quelques liber-
tés inventives, Il peut se laisser guider par les sugges-
tions nées en cours a'élaberatien, Ainsi s’instaoure un
jeu entre leo structuration de foermes abstraites et 1'ap-
paritien de fermes évoguant le réel, L'harmenie n'est
jomois visée; elle est atteinte lersque la présence re-

cherchée a trouvé sa forme, son espoce et son équilibre.
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Significotives de ce double mode de création sont
les Lagunes bretonnes de 1959. Abstroites por leur cons-
truction, elles sont d'abord faites de mosses colorées
dont le sens ne se définit que peu & peu. D'informelles
elles deviennent formelles; le peintre ne définit pas
d'avence si telle forme deviendre masse rocheuse, sable,
gau au reflet, mois il accepte, dans un premier temps,
1'indécision du sens, Valéry ne conseillait-il pas au

4 at Picasso

podte de "ne pas excessivement voulair®
disait ! "En commengant un tableouw, il fout evoir une
joée, mais une idée vague'.™ Lo port d'invention reste
dane prépondérante et le peintre s'acctroie une grande
marge de liberté qu’il expérimente tout cu long d'une

série, Que ce Soient 1'Orage sur Bréhat (1956}, Les

Bords du Trieux ou le Chemin de fer de Paimpal (1957),™

Les Mouettes ou les Lagunes bretonnes,?l Laplicque vearie

les thames et expérimente toute une gamme d'espaces.

La mer et lo Bretagne ont imprégné Lapicque dds san
enfance, Aussi n'est-il pas étonnant de rencontrer pris
de vingt séries sur ¢e thdme., En soixante ans. A chaguse

fois, c¢'est un autre ospect, un autre espace,

Bretagne 195%. Un été ragieux incite le peintre &
en traduire la tranquille sdrémité, Rien de plus poisi-
ble que ces Logunes bretonnes : ciel immense, <ouleurs
gronds becsux jaurs d'été, raches nues, blacs entassés
- un plan d'ecu immobile - reflets. Lo perspective est
simple, 1l'ordonnance statique, 1l'équilibre harmanieux,

Cartains jours, 1o mer "invite ou repos, & la méditation

devant les flaques miroitantes gu'elle cbandanne en se

retirant, sous un ciel uniforme et soyeux, ou fond des
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indescriptibles "délaissés™ de la cbte armoricaine. Au-

cun_ton n'est alors Qssez plat, aucune couleur qassex

tendre, aucune intentionalité assez immabile pour en

apparter le souvenir sur la taile",®

Apparemment, 1l'espace est classique., On distingue
1*dchelannement des plans et 1'oeil dprauve un bisnfaisant
repas & parcourir cette arganisotion tranguille., Mais,
pour peu que l'an s'attarde & 1'image, l'on découvre
bientdt quelque ambigufté. Telle forme qui se livrait,
au premier abard, camme masse rocheuse, saudain change
de sens et se propose comme surface gquatique, seoit
trangparente, zait reflet de la rive oppasée. De la sar-
te s'établit - ¥ lg lisiadre de l'incenscient - une sor-
te de dialogue entra les formes, L'espace de la peinture,
qui était apparu comme c¢lossique, se révéle plus complexe
et, en derniadre analyse, plus canforme & la réalité.
C'est 1o structuration abstraite de la peinture qui per~
met J‘équivaque : galets, rocs, eoux dormontes ou re-
flets, le sens flotte ou mirocite, tel 1'espace-mirage de
l'exceptionnal dté breton : "essence et existence, ima-
ginaire et réel, visible et invisible, la peinture brouil=-
le toutes nas catdgaries en déployont son univers aniri-
que d'essences charnelles, de ressemblances efficaces, de

significations muettesn, 1

Teut serqit silence et poix sur la legune, 5i les
Mouettes n'en venaient troubler la tranquille ordonnan-
ce par la déchirure de leurs cris, Lorsque 1l'an sait les
mogurs cruelles de ces valotiles - par agilleurs si gra-
ciles en vol - on ne s'étannera pas de les voir, avec

leurs regards féraces, au-dessus d'une lagune leintaine
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{en plongée) emplissant tout l'espace de leurs fgrouches
bottements d'ailes. Cantrostes de mouvements {stotisme

de la céte, tourbillon des ailes), conirastes de couleurs:
le moelleux du plumage et du ¢iel (comme la douceur de

la logune) est réveillé par le joune ogressif des becs

4 les regarder, on croit entendre lo stridence de leurs

cris,

Le ciel peut &ire cansidéré - ot peint - comme un es-
poce intini et impondéroble, Pourtant - & n'en pas dou=-
ter = tel n'est-il pos pour les oisequx qui s5'y meuvent
et s’y oppuient, pour qui 1l'gir a outant de poids gue 1°
eau pour le nageur, Reprenant le théme des Mouettes en
1976f’Lopicoue apparte une innovotion remorouable ou trai-
tement picturol du ciel, C'est, 3 proprement porler, 1°-

espace infini qui est structuré. Au méme titre que tout

autre 41ément, 1'air occdde & une farme, & un &tot fi-
gurd. Il m'est plus cet élément fluide, informe et insai-
sissable gqui enveloppe les &tres, il devient un élément
qui 0 san volume et son ardonnance., Mais si Lopicquea 1'a
pourvu, en peinture, d'una densité et d'un rythme, s'il
1'a formé da morceaux comme lo mer de poquets at lo tar-
re de sillens, c¢’'ast qua, pour lui, l'air est sillonné
por des ailes et qu'il lui folloit appuyer le vol des mou=-
ettes sur quelgue chose. Les masses dont il a structuré
1'espace aérien sant done les contrepoints plastiques du
mauvement das ailes. ODons Les Carmorans de 197’0.“6 autre
voriation sur le wol, c¢'est 1le silloge des lents batte=-
ments d'oiles, gqui structure, de so large andulation, les



189

masses célestes., Morceaux de ciels et battements d'ailes,
la peinture recrée le monde du veol selen d'autres leis
que celles de lo seule observation visuelle, Libhérdée des
habitudes de voir et de sentir, la peinture est bien une
révélotion, un moyen de connaissonce, A travers elle nous
accédons 3 une part cochde de notre monde, En transfi-
gurant le réel, l'artiste nous en présente une image qui
le dévaile.

Apras s'étre aqttaqué & la figurotion de multiples
espaces, il restait au peintre & dominer, une fpis encore,
lea plus fréquenté des &léments, celui qu’'il sillonne cho-
gque été 3 berd de Frynaudour, la mer. Bien que profondé-
ment aimée, redoutable elle est, 3 ses yeux, pour lo dif-
ficulté constante gqu'elle représente, tant pour le novi-
gateur que pour le peintre. Comment exprimer ¢e que 1=
barreur o vécu 1 le lent gliscement des turbulences,
1'insgisissable mouvance des masses ? L'été venteux de
1968 incite Lapicque & traduire le déchainement conjugué
des flots et des vants. Son entrofinement gestuel ne lui

sara pos de trop pour figurer Le coup de \.verﬂ:.‘“L Nuages,

ciels tourmentés se fondent oux puissonts paquets d'ecu
que sillennent des rythmes fougueux., Les eaux en furie
sont psuplées de bétiments en perdition, de cap=-horniers

en noufrage. Parfeis Un Homme & la mar, ™ prét ¥ Stre

englouti, tente un ultime oppel au trais-mats qui s'édloi-
gne. "Taus ces noufrages, éerit Elmina Auger, ces hommes
4 lg mer,..” D'al vient que leur contemplotian donne

tant d'allégresse ? C'est qu'ils s'adressent & cette ré-
gion de 1'&me olt nous jouissons de l'art et qui est le

lieu du détachement. Gui sangerait & l’angeisse de son

praprea naufrage devant la triomphe de la peintura, l'af-
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firmation sans réplique de la création hors du possible
et de 1'impossible ?

Création plus exaltonte que jomais, toute neuve et
surprenantes et, por-1a mdma, fidéla au golt d'aventure
et de risque que l'oesuvre monifesta depuis toujours®.
(...)

C'est cette audoce, presque ce défi, qui frappent
d*abard. Mais peu & pau, on devient sensible & 1'inten~

sité spirituells, autres dominontes de 1'ceuvre®, 17

Depuis plusisurs anndes, 1'idée d'entraprendrs un
grand travoil sur les onimoux poursuivait le peintre. En
automne 1960, 11 décide de s'y cansacrer et se met b fré-

quenter “"toute le¢ fauns des jardins 2oclogiques de Paris,

compulsant les traitds d'onotomie animole, les livres

et les revues spécialisées, ot dessinant & longuour de

Journde toutes les b8tés de lo création. Les fauves se

trouvdrent rapidement en t8te du peloton des candidats,

et une conversation intime, bien gqu’un peu équivogue

gvec les deux odmirables tigres du Zoa de Vincennss, dé-
cida 1'élection de cette esghce dont le charme ot lo puise

sance me parurent irrésistibles. Mes premiers sssais ne

m'opportirent que tristesss, Trap servile imitateur de
1'apparence vécue, je figurais ces pauvres bltes daons la
situation ol nos moeurs égoistess st barbares les ont pla-
cbes, c'est-d-dire dans une cage.En peu de temps, lea re-

proche discret, mois immuable, que m'adressoient toutes

ces taces méloncoliques entourdes ds barrecux, épinglées
sur les murs de mon atelisr, me devint intolérable, M'a-
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visant soudain des pouvoirs de l'imoginaire, ¢urieuse-

ment oubliés par mei, je plocai alors ces sympathiques

animgux dans leur hgbitat actuel. On les veit mollement

étendus, reposés et vigilents, gquelque part au Bengale,

nan loin des premiers contreforts de )l'Himalaya, dans

des toiles telles gue la Motinde d'un Seigneurn, 22

Série éblouissonte ol éclatent, & travers la couleur,
lo fantaisie, l'imagination et l*humour. Lapicque mul-

tiplie les variations : dans une végétotian luxuriante,

a1

la Tigre dans la jungle se foufile prudemment; le

chasseur n'est pas loin qui soudain, dans l'aptique rap-
proghante de lalunette, le tient & partée de fusil (Chas-
S8 _au Tigre)n Dans un décor d'une savoursuse exubérance
sommeille un pdtre inconscient de 1'imminente attague du
fauve... & moins que la scéne Ne se passe dans son Seul

réve {Le Sormeil du P&tre). Ailleurs, au temps des Sages

du Céleste Empire, un mé8me drome se prépare alors que

Confucius et ses disciples ignarent encore leur fin tras

).2!

prochaine (Lo dernidre lsgon de Canfucius Imaginé

dans un poysage chinois tout de tenturss et de pagodes,
1’animal royal se loisse aller & des réves tigresques en-
fouwis dans les plis des draperies de sa mémoire : gozel-
les galopantes, gibier & portée de griffes, nuits mou~

vementdes peuplées de chasseurs {Ls Tigre de 1'Ordos,

Lo Vie d'un Tigre).z‘ Imaginaires ou réels, les espaces

de lo peinture font-ils partie de la tenture ou du réve 7
Sont-ce de vraies gazelles peintes ou des gazelles ré-

vées ? La peinture ne tranche pas l'équivoque...

D'une facture trés spontande, ces oeuvres frappent
par leur fougueuse polychromie, Mais qu-deld de la dé-
lectation suscitde per la coulsur, nous découvrons un
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outre intérdt qui lo pralenge, plus subtil, pour les
espoces, Tels des dieux, nous voild pénétrant, par les
troudes des tentures, dans les espaces de lo pensde

du Tigre des Ming, et jusque dons les replis de ses
réves...

Enfin, un des chefs-d'aeuvre de lo série, La Raute

de Naggour.zs de la Donation Granville & Dijon : lo toi-

le 85t canstruite sur 1'gppoasition de deux espoces. A

gauche, espace détendu, c'est lo compagne du Bengole,
Sc¥ne ravissante. C'est une invitation & la méditation,

4 1o cantemplatian, C'est 1'espace d'un monde trangquille,
hors du drome. Pourtont, les valets de lo corovaonne cal-
ment les chevaux gui se cobrent, comma s'ils avaient sen-
ti la présence menogonte du tigre. A droite, 1'espace

ast soudain contractd, c'est 1l'espace de lo trogédie,
c"est le monde des tensians extrémes ol se jouent la vie
et lg mart ¢+ un tigre ¢ surgi, bandissant sur un homme
qui s'oppréte ou cambat, épée tirde. Des rouges - taut

4 foit obstreits - entourant le foguve, scrte de rideau
tragigque qui isole la scéne, Ces rauges mena¢ants ont

une fanction, comme toujours lo couleur chez Loapicque ¢
ils fant ressoertir les lignes de 1l'animal tout en droma-
tisant lo sc¥ne. Ils signifient drame, vie et _mart., C'est

le lisu ol les destindes se jouent.

Nous tauchens ici & un des mystéres de l'art, Lo
peinture illustre un drame qui n’entame pas le plaizir de
sa contemplation. Nourri des spuctacles qui se¢ déraulent
sur lg scéne du monde, l'ort g paur unique vacation d'en
restituer la vie. 11 reste étranger gux destinées des

acteurs qu'il décrit : Christ en craix, pommes, chomps
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de blé ou naufrage, c¢'est toujours un drome, c'est tou-
jours un spectocle. DJt-elle déboucher sur lo mort, c¢'est
toujours lo vie que décrit l'art et c¢'est toujours en

vue de so contemplation.

Pratigquont le tennis depuis lengtemps (le seul sport
auquel il se soit odonné cvec l'équitation et lo¢ naviga-
tion), Lapicque méditait d'ajouter & son ceuvre picturo-
le une "série tennistigue™. Selon son habitude, il com-
menga par de nombreux dessins préparatoires, nen pas faits

. . . 146
sur nature, mais de mémeire,” Ce sant donc des retrons-

criptions gestuelles de ses propres mouvements exdcutés

sur le court,

Lo composition des douze toiles de lo série obéit
au principe du cleisonnement et de la fragmentation de
1'espace ! joueurs, court, tribunes, feuillages et ciels
sont des “"comportiments d'espaces® juxtoposds. Ils ne
forment pas un espoce c¢ontinu, maid un espace hétérogéne,

syncopé, morcelé de ruptures,

11 est évident gue dans d'outres sdries, telle celle

des Seigneurs de lg Jungle, de semblables ruptures de

l'espace eussent été des contresens, puisqu'il s'egis-
soit de mdler le présent du tigre & son réve, sans qu'ou-
cune discontinuité ne soit perceptible entre ces deux
espaces, Le passé, l'imagincire et le présent s'entremé-

lent égolement,nous 1'avon: montrd,dons La Mort de Pompde,
g
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car l'aeaspoce devait étre le lieu de 1'unité de la pensée,
tandis que la série tennistique se veut au controire ex-
pressioen de la cassure que provoque dons le tissu du
temps, l'explosion d'un service, d'un smast ou d'un re-

vears.

La peinture doit &tre expression du vécu, C'est
1'expérience sportive qui est transcrite dons les toiles
du Tennis.z‘ non le simple spectacle visusl, lequel ne
peut donner gu'une pouvre idde du moment wvécu., Quelles
gque souient les phatogrophies de tennisman en action,
elles neus laissent sur notre faim, car elles n'effrent
quiun immobile instent d4'une phase pleine de mouvement,
11 faut denc que l'art provoque une sensotion au moins
aussi intense que celle produite per le fait qui fut &

1'arigine de la créetieon,

Le procédé des contreformes (que les Futuristes
avoient déjy lorgement exploité pour signifier le dépla-
cement rythmique d'un corps) apporeft comme un moyen ju-
dicieux d'expression renforcée du meuvement. Phases ac-
centudes du geste, elles pralangent 1'agction tout en pla-
gant les portendires en évider\ce.zs Elles sont un véri-

table systdme d'gmplification du geste dont les réper-

cussions se déploient dans l*espace qui en est tout an-

tier moditid,

Mezis les corps das joueurs, leurs gestes, sont-ils
possibles 7 Paurquoi ces déformotions ? Serait-ce pour
le seul plaisir de désarticuler leg corps humain 7 On
devine que si Lapicque déforme les corps, c'est pour en-
richir lo painture, non pour la bafouer, Il seit que

l'art doit obdir & des lois qui ne sant pas celles du
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monde et que la représentation la plus expressive d'un
mouvement ne peut &tre que celle de sa continuité qui
rassemble les diverses phases de son développement en

une seule. Formes blanches des joueurs et contreformes
multicolores associées au jeu des ragquettes créent un
systéme de répons qui suggére infoilliblement le parcours
de la balle. L'ceil est entroiné dans le mouvement :
happé ici, conduit la, il s'arréte sur certoins points
d'ancroge, glisse sur des Zones tranguilles pour &tre
attiré d nouveauv poar des tenalités plus intenses. Bien
gue, sur la taile = & n'en pas douter ~ tout seit simul-
tond, pous avons l'impressiaon d'assister & une succession
de coups., Par quel procédé l'oeil est-il convié b parcou-~
rir l'espoce et & recrder les phases du jeu ? Par les
diverses positions des joueurs, des balles, des raquettes,

certes, mais sncore ? "Wm autre procédé pour rendre le

-

mouvement, c¢'est de faire jouer & la couleur un rdle d'ac-

compagnement, de contrepaint, par rapport gu dessin, un

peu comme dans la musique, ol la basse vient parfois ap~-

porter, & telle partie de la mélodie, une sarte de sou-

venir d'un thime précédent. A la manidre aussi, roppelons-

le, dont notre regard, taut en suivant dons la vie las

différentes positions d‘un corps _en _mouvement, conserve,

por lo mémoire immédiate, dans une sorte de trainde, de

phasphorescence, 1'image psychique des positions anté-

rieures®. I Notre ceil est minsi conduit ¥ “brouter le
tobleau®, pour reprendre une expression de Klee, mais
selon des itinéraires dirigés, L'éventail des points de
vue, les plongées vers le centre crdéent des lignes de
force ou plutdt des parcours de tension suggéront 1'ol-

ler~retour de la bolle.
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Les morceaux "gradins-spectateurs®™ apparaissent,
dans leur impassible quidétude, comme complémentoires des
phoses d'dnergie. Le contraste immobilité - mouvement,
soulignd par le jeu des valeurs, renforce le sens, Si
les jouweurs et leurs contreformes se ddtachent, tgls
des découpagas, sur des fragments d’espaces d'outre na=-
ture, c'est que lo composition est basde non sur des
*passages™ entre les divers morceoux de 1'espoce, mais

sur de nattes ruptures,.

On voit gue Lapicque tantdt procéde par de subtiles
transitions pour passer d¢'un monde & un outre, pour las

relier dons lo pensée {La Mort de Pompée, Rendaz & César,.

L'ensavelissement d'un martyr), tontdt procdde por rup-

tures lorsque le thdme, & ses yeux, le réclame. Ainsi
des joueurs de tennis, dont ltaction explosante, contras-
te ovec lo tranguille indolence des speactateurs, L'oppo-
sition se justifie gui permet de mieux exprimer une es-
sentielle différence de tension., Si le peintre ovait
ménogé des passages entre le monde des concurrents et
celui du public, toute tension st &étd abelie ot le but
visé - le mouvement - andonti., Une fois encore il se
vérifie gue, dons lo peinture de Lapicque,les mayens
utilisée sont toujours ou service d'une expression por-
ticulidre, ddt-elle, ou premier abord, paraftre &tonnan-
te. C'est donc lo volonté da porter & son intensité maxi-
male une certoine présence qui conduit le peintre & uti-
liser des procédés de ruptures et d'opposition,
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D¢ toutes ses possions, celle qui, sons doute ou-
cun, habite le plus profondément Lapicque est la musi-
gue. On seit que,intéricurement passionné d'art, il se
sant ot s'est toujours senti oaussi musicien que peaintre,
Ayant étudié lo musique dés son enfance, il joue du
piano {presque quotidiennement), s’adenne, & diverses
épogues, au violon, & l'harmonium, au chant chorol, ou
cor d'harmonie. 5on aspoce habituel, c'est la musique,
jemais il n’est, peut-on dire, sans en écouter intérieu-
rement; il vit dans lo musique ot avoue en 8tre imprégnd
beaucoup plus que de peinture. Il la vit de fagon tech-
nique oussi, de sorte que la composition musicale réogit
sur sa peinture, Son espace, nous l'avons vuen détail,

o été formé par 1'Ecole Centrale, les Cubistes, les émaux,
les tapisseries, les folencas, les enluminures, poar tou-
te lo goamme des procédés que la peinture peut utiliser,

mais nous devons ajouter oussi par lo musique.

De tout temps le théme musical a £té prisé par les
peintres. Nous ne reldversns pas les innombrobles scines
ol les artistes ont représenié des musiciens dans le des-
sein de troduire par les moyens de la peinture, 1'enchon-
temant procuré par un morcesd musical :; des musiciens
ot musiciennes de la peinture égyptienne (Tombe de
Nakht, Thibes, XVIII® dynastie) jusqu'aux Vénitiens
{notamment Tintoret), aux Barpgues en général en possant
par les miniatures extrdme-orientoles ou celles de nos
premiers manuscrits, lo peinture du Moyen Age et de la
Renaissance, trés riche en représentotions de musiciens.

Retenons un exemple, le Concert d'anges (vers 1536) af

4 Gaudenzio Ferrari {coupole de Santae Maria dei Miraceli,

Saronno} oll 1o composition rythmée des musiciens tend &
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étoblir une correspondance entre les éléments plastiques
et les sensations ouditives : d'une otmosphdrae picturalae,
il y a glissement, pourrait-on dire, vers une atmosphd-
re musicole, Mois- permettons-nous un saut dans le temps
- ¢e sont plus porticulidrement les Futuristes qui ont
tenté de traduire picturalement les sensations de 1'oufe,
reprenont 1'idée des "correspondancas® venue on portie
de Baudelaire, de Rimbaud, de Signac aussi, "I1 y o des
sons, écrit Carrd, des bruits et des odeurs concaves at
convexes, triangulnires, ellipsofdes, oblongs, cdniquas
{...). I1 v a des sons, des bruits et des odeurs jounes,
rougas, verts, bleus“?ocitons pour exemples la grande
composition de Russolo, Musigue. 1911 et, de Severini,
Hiéroglyphe dynamique du bal Toberin, 1912 (Museum of

Modarn Art, New-York), ol le rythme morcalé des formes
évoque irrésistiblement la cadence entrafnantes d'une val-
s9, Dans le domoine des recherches, il fout citer celles
de Poul Klee, porticulidrement sa représentotion plos-
tique d'une notation musicale d'aprés un mouvement a
trois voix de Jean-Sébastien Bach,3! Plus prés de nous
enfin Raoul Dufy s'est illustré par so série d'Qrchestres
de 1941-1942, En 1915 déjfd il ovait inscrit dans cer-
taines c¢ompositions des partitions, un buste de Mozart

ou des instrumenits de musique,piano, fl0te ou wviolen,
Vers 1941, oprds avoir occumuléd bon nombre d'études
préparatoires, de dessins d'instruments, de musiciens
{durant les répétitions de 1'orchestre de la Socidté du
Conservateire, il allait s'osseoir en haut des gradins

4 ¢5té du timbolier et ne cessait de dessiner pendant
toute la séance), il se décide & entreprendre wne série
d'Orchestres ol la composition tout entidre, 1'éclat vif
ou tempéré des plages de couleur, la disposition des

musiciens ou des choristes, la grophie enfin, tendent
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& troduire plustigquement les impressions sanores. Dufy
en était arrivé & une véritable grommaire de corraspan-
dances dont il usait, d'ecilleurs, librement. Il n'est
pas sans intérét de lire cetta note manuscrite retrou-
vée aou verso d'une aguarelle : "il fout imiter lo motit
mélodique et le timbre de son instrument qui se détache
de la sonorité de l1'ensemble de l'orchestre, en faisant
un effet de lumidre sur un groupe d'instruments et en
tui donnant une forme, une espidce de découpure gqui n'a
rien & faire avec 1'instrument cu 1'instrumentiste,mais
qui est un signe abstroit qui peut représenter la musi-
que d'un passoge. Ainsi, si on wveut souligner le timbre
détaché do lo fllte, éclairer les deux ou trois instru-
mentistos d'une espbéce de lumiére vert vérondse et blanc
en forme d'éclair ou d'étincelles. Pour le hautbois ou
la clarinette, faire cet effet en forme de boule (en brun
avec accents clairs, bleus ou rouges par exemple). Pour
les violans, une souple sinuosité horizontole. Les se-
conds viclons, dans lfautre sens. Pour les violoncelles,
sinuosités en houteur. Pour les trombones ouw trompettss,
en forme d'étoile, Pour les timboles en forme de trifle.
32 A cté de toute
une série de Concerts {1949), il faut citer Musigue

Pour les altos, en forme de nuage”™.

militaire {1951), Jozz mexicain {1951), sa série d’'Hom=-
mages & Bach ou & Mozort (1951-1952), Le Vielen rougse
{1948},

Comment Lapicque a-t-il transposé son expérience
musicale en peinture ? Deux oceuvres seulemant jalonnent
sa jeune carridre de peintre cvant qu'il ne s'ettaqgue,
baaucoup plus tard, ou thime musical.En 1925, ignorant
tout de l'art abstroit, il congoit une oeuvre non-figu=-
rative, foite d'un contrapoint de formes simples : un
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Hommoge & Polestrina.>?C'étoit pour lui le moyen le plus

adéquot pour exprimer le monde tout intérieur de la mu-

sique,

. L] . .
En 19326, dons Mozart au clavec:.n.3 ltagrtiste oveit

cherché une harmonie colorde poralldle aux sonorités mu-
sicales. Quant & entreprendre une série qui soit une
transposition, & trovers la figurotion des musiciens et
des instruments, de 1'espace sonore de lo musique, Lapic-
que attendait, semble-t-il, que l'heure senndt. En 1966,
exécutont le portroit d'un pianiste et omi, Roger Hawert,
Lopicque imagine de le figurer, costume et décor Xv1I1®

¥ Le thime est lancé. Dds lors,c'est

sidcle, au clavecin.
en faisant oppel B toutes les ressources de son langage
que le peintre pourra foire régner dons la peinture le
monde de correspondonces sonores propre & lo musique,
Comment foire ressentir, dons une sonate, le jeu des ré-
pons piane-violen, sinon en plagant la figure principale
du violoniste & lo fois derridre et & lo fois devant le
pianiste. L'ambiguité de leur position réciproque, expri-
méa ici spaticlement, troduit bienm lo relotivitd de leur

. P
importance dons Lo Sonote au Prlntemps."

Plus ombitieux est Le Concerto pour trois pionos,

dont 1°'espoce est envohi par une sarabonde de formes co-
lorées traduisant les multiples figures du jeu pionis-
tique et les correspondances créées entre les trois ins-
truments, Noyés dans cet espace tout musical émergent

les pionistes et, ici ou 14, secondoires quont & leur im-
portance, dons quelques troudes, des groupes de violonis-
tes ou de choristes., Porticipont & 1'unité profonde de
l'ceuvre, des rubons de portées musicoles relient entre

eux les éléments de la composition : tissv spatial serré
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oli tous les espoces concourent & l'évocation d'un monde
entidrement musicol.

Absolument différente est La Suite en ré : rien d'é-
tonnont & ce que les formes-couleurs de lo peinture agres-
sent l*oeil comme "1'éclat brisont des trompettes"" 1'o-
reille. Formes et contre-formes diffusent les résonances,
déploient les répercussions tout en rythmont et en ordon-
nant le compositien, Si la trompette peut écloter, par-
feois, & lo limite de la dissonance, la peinture oussi
sait évaquer, par la violence de ses accords et les rup-

tures de ses espoaces, l'ottoque pergonte d'une sonorité,

Une atmosphére profondément religieuse imprégne le

Choral Mater Dolorosa, le Choral pour La Pentecdte. Nous

sommes dans 1'espoce multiple et profond d'une dglise,
Une lumiare trds particulidre, mystique, boigne lo tei-
la, émanont d'un vitroil omniprésent dont le structure
régit la composition. On peut supposer que l1'organiste
joue La Passion selon Saint Mathieu, Deminonte, lo pré-
sencedu Christ scuffrant ;dons le buffet d'orgues, issue
d*un espoce indéfinissable, une muse eon bois sculpté
{du XVIIIe); en contreplengée les volites du temple; tout
an bas, dans une trouée, la chorale, Teute la composition
fuite d'espaces divers, proches ou profonds, définis ou
ombigus, tous les éléments, couleur, veolutes, morceaux
de vitrail et lumidre dvoquent l'orageuse hormonie des
orgues, L'oeuvre est intensément musicale ot religieuse,

Dans la trés belle Passion selon Saint Mathieu, le pein-

tre atteint & nouveou un sommet, L'extracrdinaire pré-
ssnce du Christ en croix, & la fois poignonte et discré-
te, baigne la toile teout en marquant une subtile opposi-
tion avec la cantatrice, toute en voix et en geste...
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Wenn die Wunden milde bluten, chante-t-elle on bijoux et

en tailetts, alors que dans les tans feutrés de son es-

pace, la vie du Christ peu & peu s'écouls...

Empreinte de tout le tragique de La Passion, la
série du Golgetha 3’tronsfigure 1'eftondrement intérieur
de celui qui wvit - ou revit -~ le drame : secouée por 1'éd-
branlement de toute la terre (dclairs, éboulis tombant
du ¢iel mdme}, la ville de Jérusalem est otteinte par le
cataclysme, olors que, au centre, dans un espace baigné
d*une saurde lumidre, silencicusement monte la foule qui

accampogne le Christ vers sa croix,

Dans le Quatuor et le Trig nous sommes plongés dans
1'espace de la musique classique et profane, Tout en si-
nuosité, en volutes, an portées qui s'enroulant, se font
et se défant, 1l'espoce est oussi mauvont que la musique.
A port les musiciens et leurs instruments, nous sommes
dans un sspacs naturel, comme celui dons lequel, & 1'in-
tdrisur de sai-méme, se déroule le temps musical. Ces
toiles, et cellee de toute la eérie, sont donec bien un
assai de représentation de 1'espoce musical et de ses
secrdtes correspondonces @ elles tentent de "rendre vi-
sible™ 1'aespacs intime d'un monde intérieur habité par
la musique, Plus que jomais dussi la peinture de Lapicque
révile lo présence d'un “autre"monde ou ¢oeur de la bo-
nale réalité,
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CHAPITRE VIII

Eglises, Fermes, Chéteaux, Chasses, Embarquements pour

Cythére ot Hommages & Céranne : moitrise de tous les

espaces, peinture de la mémoire et de 1'imaginoire.

Lersqufon sait que Lopicque jomais ne peint ni ne
dessine d'aprés nature, mois toujours d'aprds ce gue sa
mémeire a conservé, on s'étonne moins des libertés gque
50 peinture affirme - et revendigue. Lapicque vit {cela
n'‘est pas trop dire) autant dans le mongde réel que dans
la contemplation intérieurs. En lui, l'espace de l'un se
méle & celui de l'cutre de fagon si intime qu’il lui de-

vient tout naturel de les entrelacer dons sa peinture.

L'aspace de lda contempletien intérisure est sans 1i-
mite;il est souple et mouvant, il permet toute évecotion,
toute juxtapesitien, tout déplacement dons l'easpace et
le temps. Puisque dons cet espoce, que l'on peut quali-
fier de non=sdéparcent, lo pensée peut, & 1'instor des

dieux, se mouvoir sans retenue et "consoemmer la totalité

du monde & la fois", la peinture, fief de 1'imaginoire

par axcellence, ne pourrait-ells pos se fgire image de

la mémoire et de l'imaginaire 7 ? Lo vision intérieure
puise oussi & la scurce des "souvenirs oubliés™, consere
vés, comme notre culture et notre passé, par la mémeire
prefonde, Or, la peinture, par sa technicqus (parmi les
autres possibles), se révéle apte & accepter une anale-
gie, & rester cuverte aux "ceorrespondonces inespérées”
chares 8§ Proust, & ces "cheses enfouies™ gue notre "mémoji-
re affective”™ conserve ot qua la c¢réotion peut tirer des

profondeurs de 1'inconscient, Par l'acte gestuel inveolon-



toire, le peintre peut débusquer un signa, une parcelle
d'imoge cffront une transpositian anrichie de la rdalité,
qui apporgisse comme vrgie, bien qu'incidemment venue
saus le pincaau.zsorte de transpasition de la démarche
proustienne, l'acte pictural oinsi congu permet une in-
tinlté d'ossaciatians, accepte l'apporition d’taurares
da zens®, et c'est dons cet asprit qu'il faut aborder la

trds riche série des Portraits imaginaires de 1971-1974 2

Ici, la peinture {le dessin) sa fait interragation cré-
otrice, devient moyen de dévailement, da re-cannaissanca.
Elle tigura mecins das parsonnogas qu'elle n'évaque des
mouvemants da 1'&me, alle refldts une rédolitd tout inté-
rieursa, la réolité mouvants - at obscure- ou sein de lo-

quelle nous vivona.‘

Espoce intérieur et espace de la nature fusionnent

dong une suite d'un petit nombre de tableaux, Tournus et

Chapaize.

1970: Lapicque, au retour d'un vayoge an Baurgogne,
tronserit dongs un espace tout noturel guelques sites du
Maconnois, deux ou trals vues d'un Villoge ou d'un Ma-
nair en Bourgogne.’ Maia, opréds oveoir visité passionné-
ment Soint-Philibert de Taurnus, 11 médite le projet de
créer une ceuvre qui rende compte de la totalité da san
périple dans et autour de l'église. Une fals de plus,
Lapicque va inverser le mode d'approche habituel du man-

de, Rien de plus atoble en affet que 1'édifica religieux,
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rien qui se veuille plus immuable qu'un lourd édifice
roman. Par ailleurs, depuis des sidcles, toutes les
églises peintes l'ont été de l'extérieur ou de 1'inté-
rieur. Pourquoi ne pas en moentrer les deux aspects mé=
1és 7

En 1955 Lopicque ovait présenté détd 1'église bo-
roque des Gasuiti, vue de tace, avec une incursion d
1*intérieur de 1'édifice, & trovers les trois portiques
dtentrée, Audacieusement, dans une autre toile, il avair

figuré Le Fronton des Gesuiti ¢ {qui m'existe poas en ré-

alité)} selon un point de vue imaginaire, Dons une pers-
pective hardiment chambordée, par-dessus la toiture et
les personnuges du franton {une procession d'anges as-
sistant & l'ossomption de lo Vierge), an apergoit le ci-
metidre de San Michele, 1o lagune, Burdno et méme les
Appenins {clairs et enneigés) dans le tond. Sur la goau-

che, la fagade plonge vertigineusement,

L*ambition de Lapicque est d'inciter le spectateur
% se promener dons lo peinture comme on s’'est promenéd
dans et autour de 1l'église. Paur parvenir & ses fins,
il vo user da l'espdace en taute liberté, varier les
angles de vue, isoler un détail, osccentuer, déplacer,
Intérieur et extérieur vont se combiner, comme dons la
pensée, comme lors du parcours : on entrait dams 1'é-
difice avec la vision du dehors occrochée ou sauvenir,

Ainsi l'arbre qui pousse dons le cimetidre de Chogoize.:

vu & trovers une orche (imaginoire}, se déplois & 1l'in-
térieur du temple. La peinture incite le spectoteur &

$'élever, ¥ plonger dans les trous de l'espace, & b
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"voir® méme la coupe d'une colonne {Tournus) ou le plon
de Y*édifice (Chapgize). Des ouvertures sont percées,
certaines parois rendues transparentes et douées d'une

signification spatiale équivoque.

L*aspace naturel ayant été bouleversé, le paintre
regroupe les fragments et invente 1'unité de la toile

en une reconstructian synthétique. Réel et imaginoire,

envers et endroit sont mélés, notre perception est al-
légée, nous éprouveons «das pouveirs d'uvbiquité. Le regard
peut pénétrer un peu portout, jouir de surprises, dé-
couvrir méme d'insolites combinaisons. Le chombardement
de la composition est donc logique, comme sont logiques
les imbricotions, comme est logique enfin l'unité de la
structure imaginoire. A n'en pas douter, le peintre,
dans ces mogistroles syntha2ses, nous fait découvrir ca
gue peut &tre l'aspoce de la pensée. Il nous apprend &
voir non seulement la peinture d'um outre oeil (inté-
rieur), mais lo réalité oussi. N'elt-il peint que ces
quelques toiles, il elt mérité, & ce saul titre, une

place de choix dons l'Histoire de l'ort.
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La série des Marines en Hollonde de 1974.9 remar-

quable par le traitement de la lumiére, en claireabscur
hardiment polychrome, présente un espace relativement
classique, & ceci pras que les éléments du décor (embar-
cations, dpaves, moulins) semblent emportés dans le tu-
multe des ciels d'orage reflétés par des eaux tout en
mouvance, C'est le mouvement cussi qui préeide 3 1'Homs

mage 4 Frans Hals, version trés libre du Banquet des Of-
ficiers du corps des darchers de Saint-Georges paur le-

quel Lopicque ressentit la plus vive estime, ' Ce qui
surprend dans cette toile, ¢’est lo franchise de la fac~
ture, l'agressivité du dessin, un certain désordre de

la composition. Le peintre n'a pas reculd devant les dif-~
ficultés, parfois extrlmes, des problaémes plastiques, Il
faut aveir wvu, dans son atelier, les toiles du début
d’une série {tachas disparates, accards de couleurs sur-
prenants, pour ne pas dire dysharmaniques, parties mal
intéarées dannant 1'impression d'&tre impossibles & ajus-
ter) pour comprendre une chose : la peinture est le lieu
d'expériences et le peintre se les autoriese toutes.

Qu'il rate des toiles, on s'en doute; qus toutes lui
résistent, cela est certain : il a fallu passer par ees

épreuves gpour que surgisse, ici ou 13, un chef=-d’oeuvre.

C'est avec ceite série hollandaise que Lapicque o
commencé ¥ utilieer 1l'acryligue, Je sais - pour aveir
exgérimenté cette technique diés 1969 - la difficulté que
représente le passage de la technique % 1'huile {qui per-
met da soigneux mélonges, de longues recherches de tein-
tes, qui permet surtout de conserver sur sa palette une
couleur fratche une journée entidre) & celle de 1l'acry-

lique qui commande une exdécution immédiote. Il n'est done
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pas dtonnant que la "facture” de cette série soit préci-
pitde, comme si, dans la pose de la couleur, le peintre

ne supportait le moindre retard.

Si 1'on 0 pu dresser l'inventaire des plus impor-
tants espaces lopicquiens, il se révidle impossible d'é-
valuer leurs innombrables combinaisons, C'est pourtont
quelgues-unes de cellas-ci qu'il nous reste & analyser,
car elles introduisent dans lo peinture certaines notions
qui sont en passe de devenir dominontes : lag transporen-

ce, 1'interpénétrotion et 1'ambiguité spatiales domindes

par 1l'imegingire.

Peu d'oeuvres de Lapicque offrent un espace aussi

bousculé que les Fundrgilles de Leclerc et Les lnvalides

de 1975.%" voici le convei fundbre avec le cercueil {re-
couvert du drapeau) sur um afflt de conon; ou premier
plon, martial, le joueur de tambour dont l'instrument est
voilé de crépe; dans les interstices de l'espace, le dfme
des Invalides, lo cour, la prise d'armes; en gres plan,
une lucarne surmontée de 1l'uniforme des chosseurs d'Afri-
que, des chevaux-statue sur leur socle, ailleurs encaore

le drapeau tricelere claguent ou vent; reliant le tout,
des frogments de banderoles évoaquent les victoires

Koufra, Strasbourg, Bir-Hakeim...

Surprenante literté dons le traitement de 1'espace,
Lo composition est cahotde, vingt espaces différante
s'imbriquent, la toile se bouche et respire au rythme

marteld de le morche fundbre. La toile ne figure pas le
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spectacle seulement, mais fout ce qui peut &tre évoqué
daons l'imagingire t juxtopositions précipitédes dans la
pensée, liaisons spotiales abruptes dans la peinture,
Expressian d'une réalité désordonnde, foisannante et
multiple, le tableau doit occéder & l'ardennance et &

la cohérence, Il appartient & l'art de mettre de l'ordre
dans le désordre, de domner upe forme & l'informe et une

image & 1'imaginaire,

Lors d'une visite & 1'atelier de Lapicque, en 1976,
i1 me fut donné de voir cing versions de Fermes breton-
nes 1 qui comptent, ¥ mes yeux, parmi ses réussites les
plus magistrales. Par leur incontestable puissance, ces
asuvres ne sont-elles pas dans le prolangement des der-
nidres ceuvres de Cézanne ? Le maitre d'Aix avait coutu-
me de dire que 1'art était "une harmonie peralldle & cel-
le de la noture™ et souvenons-nous des grands principes
cédzoniens : dquilibrer la construction et 1l'émotion,
foire des tableaux gui saient des arganismes salides,
des compositions all passe le souffle de la vie, plier
les fartas architectures & des rythmes larges, Dans les
darnidres années, Cézanne en arrive d une liberté plus
gronde, ses montognes semblent soulevées par de lents
déferlements géologiques, il s'abandonne & un lyrisme
dynamique, Un méme souffle ne troverse-t-il pas les Fer-
mes bretonnes {(par ailleurs si différentes, si profondé-
ment lapicquiennes) et ne sommas-nous pas devant 1'ex-
pression d'un nouvel espace ? Varieble, fluide, transpo-

“13

rant, par endroits méme *multivoquer, ne répond-il
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pas & natre canscience modarne da 1'espace 7 Grice & un

cloisannemant oaéré, la peinture 5'ouvre aux échangea.Ce

rauge qui armature La Terre st la Mar, qui s'enracine,

s'élanca, s'évase, ezt-il traonc d'arbre, ciel au faeuile
lage ? Quels espoces enjomba-t-il ? Et ce blac de racher
blou ciel ol se prafile un vailler, est-il proche ou
lalntain ? Ni taut & fait apaquae, nl taut & fait trans-
parent, 1'espoce reste ouvert & des c¢changements d'inter-

prétation. Ailleurs {Ferme dans la Ga¥le}, les murs sant

traversés par le paysage, 1'oir s'insinue entre les cha-
ses, terre, ciel, mer, reflats s'interpéndtrent.., La
peinture accepte les passages, les Fluldités, les liai-
sans, l'inachdvement des farmes; wolle favarise les fu-
sions, laisse flotter le sens... Elle devient un spec-

tacle mauvant, animé de secrdtes pulsions,

La peinture de Lapitque se caractérise non seule-
ment par la diversité des espaces, mails encare par leurs

i
subtiles Imbrications, La série des Chlteaux sur la Laire

en présenta une riche variétd, Las plans s'articulent
de faogon & créer un espace variable, dont la détinition
sans casse se dérabe. Fusil en main, rapace au paing, un

parsonnage qui se prépare au Départ pour la chosse, est

figuréd aussi bien dans un egpace dquivaque gqu'au bas
d'un esacalier en calimagon : l'imaginaire s'enlaoce au
réel de sarte que l'an ne zait plus si 1'an voit Chenan-
ceaux au des bribes de sauvenir, une taur en plan ou

ung arche, une fagade au son reflet." Espace ou opacité,
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il n'y o pas & troncher; notre plaisir est que le Sans
fluctue, que 1l'indéterminé se méle au figuré. Ambeise

ou Plessis-lez-Tours, ce sont des chiteoaux dressés dans
un esspace révé., Le podte Saint-Pel Reoux n'avait-il pas
pressenti un 8pe d'or lorsqu*ll dcriveit & André Breton,
en 1922 : "Lo belle & délivrer, c'est 1'imagination,
gronde reine du monde. Elle est la géniocle aventure dont

la raison demeure le corps mort"”,

Dans Meurtre Renaissance, on ne sauragit situer au

juste dons quel espace évolue 1'auteur du fortait (remer-
quens son peste - lame essuyée - et sen regerd, trés
réussis) por rapport 4 sa victime, tout interloquée, sur
le carreau, song coulent., Est-il ici ou 1ld, dons le plen
de le tour, encere dedons ou déjd en fuite 7 Les plans
s*imbriquant subtilement lalssont & 1'équivogue le sein

16

d'accompagnear l'action. Méme articulation, mdme inter-

prétation mouvante dons L'Amour ou la mort, dans Mission

accomplie : lo présence des personnages est soulignée
par les espoces indéfiniszobles dans lesquels ils sont
figuréds., Mais si las distorsions spotiales sont 4 peine
sensiblas, si action et décors se mdlent dans un tissu
homogdne, clest qu'aucune rupture ne deit nous erracher
du rédve t on est plongé donz une dvocotion seizidme

sidcle,

Que ces chdteaux révés deviennent des Chiteaux en

Esgogne.*;

toutes romantiques qui sortent, littéralement, du pin-

nul ne s'en étonnera, et ¢e sont des idylles

caou du peintre, mais tronsposées dons une mani&re com-
bBlen mederne i vives de couleur, surprenantes de fTorme,
eslles réalisent l'équilibre entre 1'imoginaire et le
vécu, entra l'abstraoit et le figuratif. Témoin d'une



212

libertd totolemant maitrisée, "la peinture abéit & catte

saule exigence gue ¢a ressemble & quelgue chose".*‘ Com=

me Gide nous pourrians dire que "ces hormonies ineffables
peignaient non point le monde tel qu'il était, mais bien

tael qu'il auroit pu 8tre".

Des bonderoles et des blasons parcourant leas man-

tagnes, ramplissant le ciel du Retour da l‘émigré :"9 ce

sant ses propres armoiries que 1'exilé voit dons son img=-
gination, Dons une outre version, un oncétre (moin ten-
dua, pontéa de blaonc), accueillont le malhaureux des-
candont revenu au poys, semble sorti de son tombeou
est-il vivont ou ne 1'est-il pos ? C'est une apparition
irréelle 20qui se confond avec le paysage enguirlandé de
rubans, d'dcus et de médoillans. Ainsi 1*émigré, an vue
de son domoine natal, se reprédsente san passé (le plus
fort du regard se vit les yeux fermés) et rien n'indique
3i le chéiteouw qu'on voit est dons son espoce rdel ou dans
1'éme du personnaga... 2! Nous débusquons ici une des sin-

gularités de l'oeuvre de Lopicque : ou sein des espaces

rdels s'introduisent, sons en agvoir l'oair, des espoces

imaginaires.

Ces divarses voriotions sur les Chéteaux daivent,
encore une fois, 8tre considérées d'un certoin paint de
vue si l'on veut percevair cas paintures pour ce qu'elles
sont : de lo peinture. L'artiste o inveantéd des formes;

il n'o pos imité celles de lo nature, il s'en ast plutst
émancipé : dds lors d'autres lois rdglent sa créotian
on méme temps gu'elles la produisent, Invention et axé-
cution ne fant gqu'un., Telle est lo loi générole da la

peinture contemporoine : le décolage antre 1'intention
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et la réalisation s'est amenuisé pour se fondre dans
l'acte méme de peindre. La toile devient le lieu ob se
joue {comme un destin se joue) une suite d'opératians,
Parti d'un projet infarme cuvert 4 tous les possibles
{cette "farme germinale® dont parle Etienne Gilsontzj.
1taeuvre se révile au peintre & mesure que se développe

l'apératian créatrice.

J'ai vu par exemple deux versians ébauchées du

Retour de l'émigré, le premier &tat de Retour d'exil,

du Retour du pélerin : c'étaient des toches, des amas,

des rythmes, ici ou la l'ébauche de quelque chase, le
plus sauvent des farmes bien définies dans l'attente
d'un sens, le tout formant ¢e que j*hésite & nommer mé-
me le prajet d'une compositian : plutdt une inarganisa=-
tion chastique, J'avouai ma perplexitd, Je demandai ou
peintre c¢ce qu'il allait tirer de cela:

- *"Je ne sais pas _encare ce que je vais en faire, répon-

dit-11, tout ¢e que je sais, c'est que j'‘en tirerai quel-

que chose“.a‘

Ayant revu ces tailes huit meis plus tord.z‘ ja tus
frappd de retrouver la méme impression générale, mais
arganisée, rendue vivante par des morceaux de figuratian,
des simulacres d'espaces... Ainsi les premidres formes,
au départ, sant abstraites, posdes sans idéde précangue,
Paurtant, dans la pensée du peintre, un certain senti-
ment {(encore contus, qui va se préciser) guide déjid 1’ é-
labaration, Bien gque taut sait abstrait, quelgue chase
déjh tend & s'imager : les rubons, les médoillons ont
é1é d'abard des taches, des sinuosités devant lesquelles
le peintre se demandait & guoi elles pouvaient lui ser-
vir, Lo peintre traite les farmes (de fagan active) tout

an les laissant agir, Il "fait gu'il puisse se foire“,ls

#
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visont lo découverts d'aspoces qui débouchent sur des
lombeaux de figuration. Peu & peu apparait ce qui de-
viendra un ¢chatsau, un mur d'enceinte, un parsannage,

De lo situotion - de lo rencontre - de ces divers élé-
mants st nda 1'idée de 1*émigrd qui voit en pensde sas
ormoiries, ses oncdtres, son chéteou, mi-rdels, mi-révés,
L'ombiguité spotiale (est-on dons le réve ou lo réolité,
las dcus, les ormoiries structurent-ils le payscge ou
sont-ils dons la pensée de 1'émigré ?) n’est pas & met-
tre nécessoirement sur le compte de lo volonté du pein-
tre; elle peut lui &tre apparue, en cours d'élabaration,
comme chargée de sens, Dés lers l'artiste peut choisir
de lo conserver pu, au contreire, de l'obglir par un
simple remoniement spotial., Au déport le pasintre ne se
proposait rian gue de vogue; il s'émerveille d'oveir

été l'instrument de ce qu'il découvra & l'arrivée : un

*irréal® qu'il dévore dinterrogotions.

Toutes fictives sont les Cathédrcoles mexicoines,

mélange de nos colonnes, volies et coupoles chrétiennes
ovec les mosques et les dieux dea trés lointoines civili~
sotions. A l'espoce ast dévolu le soin da relier entre
elles les cultures étrongdres ! Cathédroles Aztdgue,

QOlmique, Zopothdgque 2€. D'espace 0ssez2 sembloble, mois

d'esprit profondément chrétien, Lo Mescie et Thérise

. 7, . .
d'Avilo intdgrent le décer intérisur de nos cothddro-
les, peuplé de stotues (viventes et da pierre & lo fois),

d'anges, de choristes et, dans un espace impossible &
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définir, leintaine mais extraordinairement présente,

la tigure du Christ en croix,

L*étonnonte série des Chasseszg attests & la fois
la libertéd et lo mafitrise consommée de 1'espace et des
pouveirs figuratifs, Déesse poursuivant le cerf (Diane
et Actédon), covaliers ou galep, thiens berdissent, gi-

bier fuyant {La Chasse au saenglier, Ls Marcossin), ce

sont des transpositions trés libres de scénes du dixehuite
idme sidcle, t'est le classicisme qui prend visage mo-
derng, Cetie précipitation que 1l'on voit, est-on tenté

de dire, n'est-ce pos celle du temps qui y est inse¢rite,
comme si le sentant irrémédiablement s'écouler, le pein-
tre avoit voulu l'emprisonner dans l'entrelacs des for-
mes, comme s'il avait voulu sgisir la vie, pour la ren-
dre, comme dit le poéte, "déternellement présente, dans

son ottitude déternellement fuyqnte'.zg

Dépassant largement 1'anecdote {toujours savoureu-
se, frigsont parfeis l'humour comme dons Renord pressé
ou dons ce chef-d’'oeuvre qu'est La Piste perdue - chiens

en plein désorroi, sillonnant lo toile en tous sens),

ces Chasses sont traversdées par un large souffle et ce

qui leur confére tette irrésistible sensation de vie,
c'est peut-8tre leur rapidité d'exécution, On pense 3

ce qu'écrivait Vincent von Gegh ou peintre Emile Bernard:
"J'ai quelquefois travoillé excessivement vite, Est-ce
un défout ? Je n'y peux rien, Ainsi une teile de tren~
te, "Le Soir d'Eté”, je 1l'ui peinte en une seules séance,
¥ revenir, pos possible; lo détruire ? pourquoi 7 puis~
que je suis sorti dehors, en plein mistral, exprds pour

faire cela. N'estece pos plutdt 1'intensité de la pensée
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qua le calme de la touche gque nous recherchans; et dons
la circonstance dannde de travoeil primesgutier, sur pla-
ce ot sur nature, la touche c¢alme et bien réglée ast-

elle toujours possible ? Ma fai, 11 me semble, pas plus

que l'escrime & 1'assout"

Enlevées & grands troits, dons un dynamisme plein
de verdeur, des mosses colorées traversent lo toile,
coupent leas trones, jouent subtilement de l'espoce en
apparaissant abstraites tout en passont dans des zonas
figuratives: l'ombiguité noft de l'irréalisme du poysoge

qui se marie ou réalisme des figures.

Octabre 1979, Lapicque exécute de hardies tronspo-

sitions de 1'Embarguement pour Cythére de Watteau, en-

treprise qui va donner naissonce & des variations sur

le théma de 1'Invitotion ou voydge i les grandes mosses

s'ordannent en une lente ondulation, reprise por les per=-
sonnoges en une choine allant de L'invitetion & 1'embar-
quament, modernisant l'esprit du XVIIIe sitécle, rajeu-
nissont la sc&ne en lo pordant des c¢ouleurs les plus
vives, 3
Au retour d'un bref voyoge & Aix-en-Provence, mai
1980, sur les lleux mémes ol peignit Cézanne, ¢'est une

3

séria d'Hommages & Cézanne que brosse Lopicque, met-

tant en présence l'intérleur des vieux hétels aixeis, lo
Montagne Sainte-Victoire et le vieux maftre au trovail,
palette en main, devant son chevdalat. Dans Le Rendez-

vous d'Aix-en Provenca, un visiteur est accueilli dons

une belle demeure par un personnage {sergit-ce une sto-
tue) qui l'ipvite du geste.., Des colonnes, una volta

oli plana un ange, des fanétras, une table dressée et,
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enjambant l'intérieur et 1'extérieur, dans un espace
indéfinissgoble, la Montagne Sainte-Victeire, & la fais
proche et laintaine. Elaoborées & partir des propasitions
les plus risquées, ces peintures possent par un certain
nombre de restructurations spatiales gu cours desquellsas
le théme s'amorce et peu & peu s'arganise. "L'espace

prend naissance nan pas parce gu'il est voulu d'obord,

dit Lapicque; c¢'est la peinture qui est vaulue d‘qpord‘?,

Ainsi c¢rée Lapicque, frdlont l'abstrait pour aller
vers plus de figuration, puis redennant plus de droit
au gestuel, abéissant 3 d'autres injonctions que celles

de sa seule “canscience claoire” : "C'est le processus

méme de mes dessins. Je pose des farmes 3 1'oventure,

sans savoir & l'avance ce gu'elles gerent, Ce sant des

taches gestuelles, obsoclument cbstraites, gui me servent

ansuite pour ma figurotian®.’ Connaissont san made de

crdation, an peut offirmer que ce qui est inépuisable
¢hez Lapicque, c'est moins 1l'imaginotion que son dan
d'imager. Il accepte de ne pas connaitre la forme & ve-
nir de ce qu'il va figurer, il est simplement disponible
Y% la naissonce de formes, & lo suggestion d'espaces, d
l'apparition de présences, C'est un état de dispanibilité

active,

Fermes bratonnes, Chdteaux, Cathédroles imaeginaires,

Chasses, au Montognes Sainte-Vicioire, ces aeuvres il-

lugtrent un des grands principes lapicquiens : "rendre
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1'Abstrait figuratif*, Il ne s'agit jomais, chez Lopic-

qua, de torturer lo nature pour qu'elle opproche de
1'abstroit, mais ou controire d'utiliser l8s moysns de
1*obstroit pour enrichir la figuration, Le peintre ne
part pas de l'cbservotion d'un merceou de nature, mais,
la portont globolement en lui, il Ffinit por lo rencon-
trer. Ainsi, peuwd peu, une gutre réalité est ottaintse
quil est la peinture elle-méme, et s3i l'artiste occepte
que 1'enchalinement dec espoces soit indéterminé, que
les plans du réve ne s6 démélent pas toufours de geux
du réel, c'est qu'il ne refuse pos que la scuplesse de
cet ajustement, lo précarité de cet équilibre permattent

une interprétation diversifide,

Qu'elle le vewille ou non, la peinture est métapho-
rique; qu'elle figure des veiliers, des jordins barogques,
des fermes bretonnes ou des déesses & la chasse, & tro-
vers les présences qu'elle affirme, c'est toujours 1'ham-
me qui se peint, qui se fait écho du monde qu'il habite,
Proches ou leintoins, extérieurs ou intérieurs, les re-
mous de lo socidté 1'imprdgnent et nul ne sourg par
quels signes, par quelle couleur mystérieusement sur la
toile ils réapparoissent. S'étonnero-t-on das lors que
la péinture présente guelque ambiguitéd 7 "Le mailleur
ouvrage, dcrivoit Voléry, est celui qui gorde son se-
cret le plus longtemps'.zs 5i 1'oeuvre oppose una cer-
taine résistonce, si elle retarde lo quéte de 1'espace,
8i 8lle ne s'eoffre pos comme proie facile, c¢'eet pour
canvier le spectateur 3 lo cenquérir, at 1l'on pout se
demander si ce n'est pas 13 que réside son plus aubtil

plaisir,
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Guant & lo présence dont Lapicque affirme qu'elle
a été le but ultime de ses recharches, quelle est-alle
entin ? De quoi est-elles faite, comment opparafte-elle,
comment la définir ? Ici, le mystare gorde son épaisseur,
Pourquoi est-elle ici, dans cette teile, et pas dons
cella-1l4d ? Et 1'y est-elle pour un outre 7 "Comme c'est
mystérieux : écrit Elmine Auger. Pourquei telle page de
Boch, écrite avec toute le science et 1'inspirotion dé-
sirgbles ne contient-elle aucune présence, alors que la
page suivante vous bouleverse por 1'irruption du divin ?
Comme c'east beau qu'il y ait tont de myatdre dons lo vie!
Lo présence, me semble-t-il, est comme les dieux grecs.
Quond ils venaisnt sur la Terres, bsoucoup d'hommes ne
les voyaient pas, mais Ulysse, méme sans la veir, soveit
qu'Athéno étoit prés de lui., Nous ne sommes pas tous
occessibles & leo présence at aucun de nous ne l'est tou-

jours".36

Nous sommes en sffet impuissants & décrire et &
ottester la présence; Lapicque recannoit, et pour cause,
que lo difficulté est insurmontable. Elle east une réeli-
té spirituelle, on peut 1l'éprouver, non la prouver, Ce
n‘est pos avec les philosophes qu'il fréquentait, Go-
briel Marcel et son omi Jeson Wahl, que Lapicque o déve-
loppé cette notion de présence, pos plus gu'il ne 1'au-
roit rencontrée chez les podtes, qu'il ne 1lit poes. Non.
La vérité est outre. Dons so jeunesse, Lapicque viveit
dons un milieu scientitique "ol tout se démontre et ol
ce qui ne peut se démontrer n'existe pas, écrit encore
Elmine Auger, Et il avait une soif erdente de réalité
vrois, cells pour loquelle on devient un martyr si 1l'en
o la foi, celle pour logquelle on $'engoge carps et dme
5'il s'agit seulement d'art et de lo conduite de la vie,
On s'engoge sans preuves, sans raisen roisonnable, por

un élon, un "pari® pascolien qui est de l'ordre de la
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foli., Vaild paurquoi, dds qu'il a compris qu'il y avait
paur mai une réalité, nan pas intellectuelle, danc dis-
cutable, mais présente, avec une certitude rayennante
et indémantrable, Laopicque ast venu vers moi paur par-
ticiper & cette vie spirituelle qui répondait 3 san
attente. C'est ce qu*il exprime en disant que j'étais

parteuse de valeurs".s,

Le sentiment dominant, qui sous-tend toute la vie
et l'action de Lapicque, est celui d'un "creux™ dans la
créatian, d'une "absence”™ qu'il lui fout combler en cré-
ont quelque chose qui soit plein, qui soit une'présence
s5ans absence'.ssLs monde <¢hange, les rapparts entre hu-
mains fluctuent, le temps désarticule &tres et choses,
brise leur unité; l'ort seul demeure immuakle, Il tro-
versa le temps ot la temps le traverse sons l'aliérer.
Taut ici bos attend sa métamorphose, 1'ceuvre d'art seu=-
le "a déjd subi la sienne“”et par 14 méme "naus protd-

ge des déceptions".¥® En ella, rien ne nous manque, rien

ne naus échappe; elle seule nous comble; elle nous com-
munique un sentiment de plénitude, elie danne une idée

de 1'absolu,

La présence imprigne 1'ceuvre, mais elle reste in-
farmulable, Ni ici, ni 1%, tronsparente ou regord, elle
échoppe & toute onolyse, Quond une peinture n'est pas
"habitée™ par une présence, elle ne nous renvoie gque
la triste banolité de so matidre, Extrémement sévire,

4 cet égard, face & sa propre création, Lapicque dcrit

que "si une pidce ortistique échoue & naous foire éprau-

ver le sentiment d'une présence, on peut lag mettre au

rebut sans boloncer”, ™ | 'anecdote suivonte illustre

kien l'ottitude du peintre : alars gque nous examinions
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une toile en traveil que je considérais comme fort bel-

le : "c'est peut-Btre une belle toile, fit Lopicque, mais

#lle ne me plofit pas, parce que l¢ présence de ce gqui o

motivé 1'acte de peindre chez moi, cette présence n'y

est pas.” *?

L'intention créotrice l¢ plus profonde n'est-aelle
pas un désir qui cherche 4 prendre forme ? Et cette for-
me, an laguelle ce désir va s'incerner, se vitira d'une
apparenca gue le peintre modifiere tant que l'ensemble
n'‘atteint pas 31 "unité”, tant qutune cohérence interne,
spécifique & chogue cauvre, n'est pos réolisde, jusqu'd
ce que, des relotions noudes, la matidre s'illumine enfin
d’une présence. L'expérience créatrice vise et obdit d
cette exigence d'unité, de cohdrence saens résidu qui est
celle de la présencea. C'est donc bien dans et por l'oc-
tivité de 1'artiste qu'elle opparoit., Elle est le but
des m&tamorphases qu'il fait subir & la peintufe; ¢rtest
elle qu'il cherche, vers elle gu'il tend. Quand elle se
manifeste, quond dens une toile le paintre est parvenu
b la "seisir®, quond il o atteint cette unitd, il saoit,
de fagon intuitive, qu'il @ porté lo metiére & son plus
haut niveou, qu'il 1'a métomorphosée, transfigurée
quelque chose "vit" en e)lle, une présence s'y est glis-
sée, "Les grandes oeuvres d'art, disait Oscar Wilde, sont
des choses vivontes, Elles sont méme les seules choses
qui vivent", Bien que nous ne puissions déterminar com-
ment elles sont “onimées®™, nous sentons cu'elles le sont:

une présence les habita,
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CONCLUSION

Lorsque 1'homme éprouva le besein d'orgoniser ses
connaissances, d'explorer at de mesurer I'étendus de son
espace, son génis lui fit créer entre autres leis cel-
les de la parspsctive dont il attendait qu'elles sotis-
fossent sa soif de rotionalité : ce fut la Renoissonce.
Ay début du XXe sidcle, sous la poussée de forces obs-
curas, ces lois de mesure rotionnelle de l'espoce vo-
ldrant en éclats : une nouvelle axplorotion de 1'espao-
ce s'annongaoit, Dés lors hommes de scimnce et peintres,
paussés par las mémes préoccupotions fondomentoles, ex-
plordrant, chocun dans son domoine, les diverses pro-
pridtés de cet espace : dans l'infiniment grond et dons
1'infiniment petit pour les uns, dons les limites de
la surface du tobleau pour les outres. 11 n'est pos for-
tuit que cetts étude ait €té centrds sur l'expression

de l'espoce dons lo peinture d'un ortiste contemporain.

Uns motivation profonde a présidé & ce trovail :
mettre en lumidrs lo démorche créatrice de Lapicque. En
effet, pour un ¢réateur, ™c¢ce qu’'il importe avant tout
da soveir d'une peinture, c'est comment on la tait».?
Tout discours sur la peinture doit bien commencer par
déterminer les moyens dont use le peintre, mélange in-
dissocioble d'intentions et de réalisotions, Que 1'oeu-
vre résiste & l'anolyse, qu'ells demeure irréductible
4 tout gutre longoge, qu'slle recdle plus de sens qu'els
le n'en livre 3 notre seaule perception, qu'’oucune inter-

prétation ne soit définitive, il n’en reste pos moins
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que lo seuls fagon d'approcher de son secret est de con-
noftre 1'histoire de son élaboratioen., Or les étopes de
celle-ci sent & jomois disparues. L'eeuvre ne nous en li-
vre que 1l'obeutissement., Seul recours, si foire se peut :
chercher & connolitre, cuprés du peintre vivont, son mo-
de générol d'élaberotien, Il o paru impoertent d'insister
sur ce point, sur cette epérotien qui consiste, chez
Lapicque, & portir du tochisme, du gestuel, sans prévi-
sion nette d'un but autre que d'eoboutir & un ebjet “qui
fonctionne®; c¢'ast-d=~dire que lo "veolenté créetrice® du
peintre retarde plutdt l'ochdvement de la peinture gqu’il
ne le précipite, ceuvrant oussi lengtemps qu'il n'oura
res otteint & une certoine cohdrence formelle qui le sa-
tisfosse et le surprenne & lo fois, une cohérence qui
monifeste cette présence de quelque chese qu'il attsne
doit gqu'alle “se" crée et qu'il découvre at reconnoit

anfin.

Ce gue nous percevons chez les gronds crdoteurs, ce
n‘est pas tont une monidre de veir au'une menidre de fai-
re, de crder, Chaque artiste crée ses propres lois, obé-
it 4 ses injonctions intérieures., Son actien porte d'a-
bord sur les moyens mémes du langoge hérité de ses pré-
décesseurs; s'il est wun créoteur, il vo las métamorpho-
ser. Picosso a exploité l'expressivité de la déformLtion.
Ernst 1'autematisma preductevr d'insclite, Matisse 1'é-
quilibre et la tension, Dufy le décalage gui rend vivant,
Polleck la projection immédiote, le corps & corps avec
1o teile, de Stagl lo megennerie de lo peinture, Lapic-
qusa l'abstroction rendue figuretive... Chacun d'eux, d'
autras esncora, n'‘ont pes chongé netra visien du monde,
ils ent &lorgi le chomp de la eréation,
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Ce travail a montré comment Lapicque a ¢euvré sur
le clovier des moyens mémes de la peinture, Si 1'impar-
tance d'un artiste se mesure, comme le dit Matisse, "3
la quontité de nouveaux signes qu'il aura introduits
dans le langage plastique”, 2 celle de Lapicqgue est in-
cantestoble., C'est en puisont & la source des arts ré-
putés mineurs qu'il s'est assimilé un certain nombre de
techniques expressives, Observant dans les émaux champ-
levés que l'espace y est oplati, les formes cleoisonnées,
il s'en inspire parce que le procédé permet une plus
gronde expressivité. Avec perspicacité il découvre,dans
les tapisseries & fand rouge et dans les falences, gque
leurs rouges et leurs bleus contreviennent & une loi ré-
putée immuable : il en établit scientifiquement le con-
tre-pied ot fonde une théorie libérante de la couleur.
Remarqguant les distersions spotiales de la peinture
pré~renaissante, reprises par les Cubistes, il multiplie
les perspectives,mouvements d’élévation, déplacements,
ropprochements; il use de la transparence, utilise des
systémes de contreformes, d'interpénétration, de con -
trastes, intraduit des bouleversements de toute nature,
fait jouer tous les réles & la couleur, réles spatial,
dynamigque, affectif, figure 4 sa manidre la lumidre, 1°'
espace gérien, l'espace intérieur. En bref, il diversi-
fie les espaces de la peinture en les douant de signi=-
fications mouvantes, De 1'ombiguité spotiale, i1 foit
un principe, du gestuel un moyen, Enfin il utilise 1'abs-~

traoit comme base de sa figuration,

De toutes les inventions lapicquiennes, l'une me
parait receler de féconds prolongements et c'est la fa-

gon dant il tire profit du gestuel 1ié & 1'imoginaire.
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Souvenons-nous de cette injonction d'André Breton : “re-
trouver 3 tout prix le moturel, lo vérité et l'eriging=-
lité primitifs", Or, dons nombre de dessins st de toi-
les de cas dernidres années, Loapicque utilise le ges-
tuel de fagon obsolument autematique, mois toujours com-
me point de déport, jomois comme point d'arrivée, comme
beaucoup s'en contantent, Praduire guelque chese d'in-
solite ne lui suffit pas; il lui fout donner um sens o
ceas débuts irrotionnels, tout en laissant 1l'imaginaire
jouar des surprises et méler gu processus créoteur les
opports de l'inconscient. L'art de Lopicque se corocté-
rise par ces couples en apparence contradicteires, 1'ou-
tomatisme et lg force créotrice consciente, l'obstrocw
tion et lo volonté figurative, l'imoginaire et le réel

que l'oeuvre unit indissolublement.

On o souvent opposd comme ontinomiques l'Abstroc-
tion et la Figurotion, Lopicque opére lo réconciligtion
de ce5 sontroires. Plus méme : élaberée dons le rigoris-
me des pionniers, épancuie jusqu'ou flétrissement, 1'Abs-
troction, qui opporoissoit comme une fin, est en passe
de devenir un moyen et l'on peut se demonder si lo pein-
ture, poartont de l'informe et du gestuel ne gogne pos
& foire, des signes, surgir une sigmification aboutis-

sont & une Figuration renouvelée.

Lo question se pose de soveir ol situer Lapicque
dons l'ensemble des caurants de 1'ort contemporoin et
plus porticulidrement dans le renouvegu de la Figuretian
frongaise, En feoit, il n*a pos été - et ne s'est pos -
incarporé gu développement des mouvelles tendonces fi-

gurotives (Nouvelle Figuratien, Figurotion narrative,
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Nouveou Réolisme}; 3 par son esprit surtout, par sa dé-
marche créatrice, personnelle, par sa vie Solitoire Qus-
si, rien ne le rottoche & c¢es mouvements; Queun autre
non plus ne le revendique, 11 fout done bien se rendre

¥ 1'édvidence : Lapicque est un créoteur salitoire, so
place sst & part. Cependant, si 1'on prend quelaue re-
¢ul, la seule lignée & loguelle on peut le rattocher,

ne sergit-elle pas, en derniére gnolyse, celle de cet-
te Figurotion toujeours renasuveléde gqui, des Clossiques et
das maitres du XIXe sidcle, passe par Cézanne, Matisse
et Picasse, c'est-d-dire cells de la gronde troditioen
figurative ? L'Histoire soura situer Lopicque & la pla-

¢e qui lui revient.

GQue l'coeuvre de Lapicque soit encore méconnue du
grand public¢, des amateurs, de certoins historiens de
1'art méme, * ne doit pos étonner, Il faut avoir un re-
gord 1ibéré des conventions pour la pénétrer. Son primi.
tivisme, so juwénilité, sa santé, son obsence de fati-
gue & lo ¢réation mosquent sa difficulté, I1 faut ovoir
aussi & l'esprit gque le premier droit que se donne le
peintre sst celui de créer, et cela signifie, comme pour
tous les grands créateurs, se dépasser constamment, al-
ler au bout de ses possibilités, avancer toujours, explo-
rer, découvrir, vorier, expérimenter, accepter de se
laisser surprendre, accepter de rater, coaurir so chan-
¢ sur choque taile comme on risque sa vie, réussir ou
échouer : en tous les cas, s&’'accorder, comme l'exigeait

Kandinsky, une liberté illimitée.
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L'outeur du présent ouvrage o eu avec l'ortiste
plusiaurs entretiens dont le contenu a été relevé le
plus fiddlement qu'il ¢ été possible de le faire.
Lorsque les porales ds l'artiste sont citées mot pour
mot, elles figurent entre guillemets et sant soculi=-
gndes, ovec mention de lo date et du lieu de 1'entre-

tien,

L'auteur se réfire souvent & deux cuvroges. Tout
d'aobord & celui dons leguel Chorles Lopicgque o rossem=

blé ses propres écrits, intitulé Essois sur 1'Espace,

1*Art et lg Destinde, Grasset, Paris 1958. L'énoncé

est abrégé de la serte : C. Lopicque, Essais.

Enfin toutes les ceuvres peintes de Lapicque ci-
tées en cours d'eouvrage sont repraduites, souf indi-

cations c¢ontroires, dans : Charles Labicque, Catala-

gue raisonné de l'oeuvre peint et de lo sculpture, par

Elming Auger et Bernard Balanei, éditions Maver, Paris
1972, L'énoncé est obrdgé saus lo forme : Cotalogue

raisannd, Maver, suivi du numére de l'oeuvre.
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INTRODUCT ION

Cf. E. Gilson, Peinture et Réalité, pp. 289-315,

Ibigd., p. 321,

Ibid., p. 298,

M, Dufrenne, Phénoménclogie et ontelegie de 1'ert,
p. 151.

Ibid., p. 157.

Cf, les orticles de Caotherine Backes, Gilbert Lascault,
Louis Marin, Mikel Dufrenne, Pierre Bourdieu et Jean
Loude, in : Les sciences humaines et l'oeuvre d'art,

La Connaissance, Bruxelles 1969,

C. Paz, L'Arc et lo lyre, p. 16,

M, Dufrenne, op. ¢it., p, 152,.

E. Pancisky, Aufstitze zu Grundfrogen der Kunsiwissen-
schaft, Hessling, Berlin 1964, pp. 36 et %94,

P. Junod, Transparence et Opacité, p. 342,Une certaoine
srientatien de mes recherches a été inspirde par ce
remarquable suvrage,

C. Lapicque, Esscis, pp. 91-98.

C. Lopicque, 20e entretien, Paris,5 décembre 1980,
dans s¢n atelier,

C. Lapicque, ibid.
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CHAPITRE I

Les renseignements biocgraphiques sent tirés de diverses
lettres de Charles Laopicque 4 l'auteur et ont &té com-
plétés ou cours de nos entretiens,

Elming Auger a été proftesseur de littérature au Collége
Soint-Benoit & Poris, de 1923 & 1963,

Les "Vingt peintres de tradition frangoise®, ocutre ceux
déjd citds, se nomment Beoudin, Bergot, Bertholle, Boras,
Coutoud, Dasnoyer, Losne, Lautrec, Morchond, S. Roger,
Waleh,

L'intarvantion de "Cobro® : en 1948 & Paris, oprés une
participation & l'exposition d’'Art Expédrimental & la
Golerie Jean Bord et au Congrés du Centre de Documenta-
tion sur 1'Art d'Avont-Garde, Appel, Corneille st Cons-
tant décident da fonder ovec Asger Jorn, Christian Dotre-
mont et Noiret 1s groupe “Cobra® (Copanhagua-Bruxelles-
Amsterdom). Leur premidre exposition s'cuvre en maors 1949
4 Bruxelles, Alechinsky se joint au groupe, oinsi que,
pormi d'autres, Corneille, Zoltan Kemeny...

Févriar 1951 Michal Ragon organise & la Libriaris 73 2
Poris l'exposition "expression et nen=figuratioen® qui

réunit plusieurs artistes ds "Cobra®, Cette méme onnde,
le dixiéme numére da lo revue “"Cobrg" onnonce le disso-

lution du groupa.

Deux rossemblements ouront sencore lisu, l'un an 1952 &
Sorrebruck ("Peinture surréaliste en Europe™, préfacé
par André Breton), l'autre en 1964 & la Galerie Chorpen-
tier & Paris ("Le Surréalisme, sources, histeire, affi-
nités*, organisé per Patrick Waldberg mais désovoud par
André Breton),

Parmi lmss attogues contre la peinture figurotive, celles
de Georges Mathieu sont pormi les plus véhémentes, Il

ne croyait & rien de moins que "mettre 3 mort® 1a “"visil-
le Figuration ogonisonte*, Celui qui se nommeit le "pape
de 1'Abstraction lyrique® croyait un peu courtement
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NOTES DU CHAPITRE 1

gqu'il lui suffispit de preclamer gue “les derniers rdles
de la figuration nous interdisent toute possibilité
d'espoir de survie possible®, pour qu'il en soit a 1l'a-
venir ainsi, Cf, Georges Mothieu, L'outopsie de 1'ort
figuratif, in: pu-deld du Tachisme, pp. 233-239. Si ces
ottaques font sourire aujourd*hui, il ne fout pos né-
gliger l'impact gu’elles eurent sur le milieu artisti-
que des anndes soixante,

André Malroux, Les Voix du Silence, ldre portie, Le Mu-
sée imagimoire, Pléiade, Poris 1951, p. 98,

Georges Mothieu, Au-deld du Tochisme, p. 141,

Tel est 1'essentiel de lo thése lapicquienne sur ce su-
jet, tiré de deux textes des Essuis : Voie sans issue
(pp. 105-114) et Le Langoge plostique et la métophore
{pp. 209-230).

Jean Hélion, Réalisme et réalité, enquéte sur lo peintu=-
re, in revue ; Esprit. no 168, juin 1950, pp. 937-942,

Tous ces articles, écrits, conférences sont rassemblés
dons les Essais sur 1'Espace, 1'Art et lo Destinée,
Grasset, Paris 1958,

Charles Lopicque. Une nouvelle figurotion, in : Catelo-
gus de l'exposition Laopi¢que. Kunstholle de Berne, mars-—
avril 1962, non paginé,
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CHAPITRE 1II

I1 n'‘est pos envisagé, dons le cadre de cette étude, de
traoiter de la thématigue de 1'oeuvre lapicquienne gui
pourrait foire 1'objet d'une intéressante dtude en soi
{apparition, variations et résurgences des thames}. Mer,
figures, chevoux, régates, Bretogne, Venise (et la lu-
midre), Rome (et les réminiscences), lao Grace (et ses
dieux), tigres et lions, déserts, églises, musique, ten-
nis, Hollonde et Espagne, ch@teaux, chasses, "Emborgue-
ments pour Cythdre®™ et "Hommages & Cézanne” etc¢., les nom-
breux thémes aberdés visent une universalité un peu "
contre~temps", L'ceuvra, en eaffet, ne vise pas lg "mader-
nité" {avec ce qu'elle comporte de ®"mode*), mois des su-
jets de tous les temps, traités comme s'jils étojent & lo
fois de notre temps et hors du temps.

Cf. P, Froncastel, Peinture et Société, Naissance et des-
truction d'un espoce plostigue, de lc¢ Rencissonce au Cu-
bisme, Audin, Lyon 1951, pp, 13 & 128, Cf, aussi A, Fleo-
con et R, Toton, La Persgective. Presses Universitaires
de France, Paris 1963, 3~ é&d, 1978, pp. 5 & 75. Voir éga-
lement P, Descargues, Traitéé de perspective, Chéne, Pa-
ris 1976, pp. 11, et sq.

E. Panofsky, L'oeuvre d'ort et ses significations, essais
sur_les "orts visuels", trod., M. et B. Tevssddre, Galli-
mard, Paris 1969, @, 110.

Cf. P. Froncastel, op. c¢it., pp. 32 et sq.

Cf, L.B, Alberti, Della pittura, edizione critica a cura
01 Luigi Malld, Scnsoni, Firenze 1950, p. 103, et le tex-
te latin d*Alberti, De Pictura, Biblioteco degli Serit-
tori d'JItalia degli Editari Laterza, Renrint 1, Bari,
Leterza, 1975, liber III, ne 52, p. 92,

Cf. A, Flocon et R, Taton, op. ¢it., p. 43,

£. Francostel, op, cit., pp. 226 et 215.

C. Lapicque, E€ssais, p. 222, Ce texte est celui dfune
cammunicatian faite au chdtecu de Cerisy-la-Solle au

cours d'une rencentre sur le longoge., Il dote de juillet
1957.
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CHAPITRE 1III

Aucune peinture, aucun dessin, pas la maindre image aux
murs de san atelier, mois des falences rouennaises, des
masques africains et océaniens, des édmaux, des statuettes
{de taute beauté)} khméres, égyptiennes, grecques, incas..,

A, Malraux, Les Vaix du Silence, pp, 647 ¢t 310-315,

C. Lapicque, lettre & 1'auteur, 2 juillet 1980,

P. valérv, Tel Quel II, Autres Rhumbs, Pldiade, val,Il
p. &77.

A, Malraux, ap. cit., p. 310,
Ibid., p. 270,

E, De Keyser, Art et maesure de }‘'espace, p, 21,

E. Auger, Taus les chemins ménent & Rome, texte inédit,.

Catalogue raisonné, Mayer, no, 11,

Cette attitude se reconnait dans taut ce que fait Lapicque,
I1 préfére toujours une dissemblance, pour autant qutelle
serve 4 une plus forte expression.

Catalogue raisonné, Maver, na 15,

Ibid., no 1C.

Trovail d'aprds nature (povsages bretons essentiellement)
et travail d'imagination (Hommage & Palestrina, 1925;
Partragit de Nelsan, 1927; Funérailles du Maréchal Fach,
1931; Rubans et Bobines, 1932; Le Povois, 1933) serant
conjaintement pratigqués par Lapicque jusau'en 1934. Das
1'année suivante, le peintre ne plantera plus san cheva-
let devant le motif : le principe de so peinture sara dés
lors celui de la remémaratian, de !'imaginaire,
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NOTES DU CHAPITRE 111

Cotalague raisanné, Mayer, no 12,

“('intimité avec les paysoges narmands, la rectitude des
machines, des pylones et des calculs mathématiques sant
prabablement & l'erigine du deuble crocessus de soumis-
sion & lo nature et de caonstruction rigoureuse dant san
aeuvre témaigne de bout en bout®, {E, Auger et D, Abadie,
in : Catalogue de l'expasition Lapicque. Paris, Musée
National d*Art Moderne, 1967, nan paginé, en regard de

la périade 1921 & 1928).

Alors gue naus étudiiens ensemble ce Paste de Transfar-
matien, Elmina Auger fit ce commentaire dent nous gar-
dons, dans la transcriptian exacte, le caroctdre impro-
visé : "Pandant ce temps alt vous naviguiez ou milieu de
cas enchevdtrements de ferraille (et qui étaient devenus
presgue watre mande intérieur), n'y a-t-il pas une espd-
ce d'essence, au sens plotonicien, qui s'est dégogée de
go et gue vous avez gardée dans votre peinture et qui
s*est dpanouie avec tout san sens en 1939 ?* (9e entra~
tien, Paris, 22 mai 1976, atelier de Lapicaue).

C. Lopicque, d4e entretien, Paris, 17 jonvier 1976, dans
son atelier.

E., De Kevser, op. cit., p. 8,

¢, Lopicque, nate écrite & lo suite g'un entratien,
Paris, 5 avril 1978,

Catalegue raisanné, Mayer, nos 25, 46, 47,

Ibid,, {non paainé), en regard de la période 1931-1938,

Ibid,, nas 37, 38, 40 et 41.

E. Auger, in : Ceotalogue raisonné, Mayer, p. 24,
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NOTES DU CHARPIYRE T11

H. Matile, Emaux du Mayen Age, Payot, Lousonne 1971,
pp- 3"9 .

F. Salet, Guide du Musée des Thermes et e 1'Hitel de
Cluny, pp. 10-11 (sans date).

L'oeyvre des falenciers francais du xv1® & la tin du
XVIII™ siecle, présentée par H,-P, Fourest et J. Giacom-
motti, Hachetta, Paris 1966, pp. 14-21,

C. Lopicque, Essais, p. 272. "L'effet de cette interpré-

tation est saisissant, ojoute l'auteur. Les oiseaux, par
exemple, qui, de pras, se détachent fortement sur le fond
blanc, dés gqu’en s'éloigne, pllissent, semblent se perdre
dans le ciel. Lo mBme phénomdne se produit si_une diminu=
tion de lumiére proveque l'agrandissement de la pupille,
ce qui augmente l'eftfet des oberrations : pour lo mdme

" distance du spectoteur, suivant les varigtions 8'éclai-

rage, le vol d'oiseaux semble tantdt prét & Se poser sur
les arbres rapprochés, tanift pré&t a s'enfoncer dans 1°'es-

pesitign picturale; ces oigeoux, méme figés sur un mor-
ceau de terre cuite, retrouvent une viae optigue por le
seul choix de leur couleur rouge sur blong, combinaison

¢changeonte®.

Ibid,., pp. 287-288., Le détail de la démonstrotion est &
suivre dans les Essais, pp. 247-272., Elle ovait fait 1'
objet d'une communicotion aux Réunions de 1'Institut
d*Optique intitulée : "Le Rouge et le Bleu dans les Arts®
et publide alors dans la Revue o°'Optique, 4e réunion,
1935,

Ibid., p. 261. A ce propos, une anecdote illustre bien
la théorie et l'esprit de déduction cdu peintre, Alors
qu'il me parlait de ses recherches sur les changements
d'opparence des plages colorées, je lui demandai s'il
connaissait cette expérience du peintre Artias qui avait
placé, sur le mur de so moison ou bord de lo mer, des
carrés de papier peints des six couleurs principales
{les trois primoires et les trois secondaires), 5*'46loi-
gnont en bateau, il observe laoguelle resterait en derpier,
~ Naturellement, vous connoissez la réponse, dis-je &
Lapicque.

-"Non, répondit-il; da guelle couleur était le mur de

lo maisan ?

- Mais,.. le peintre ne me l'a pas précisé !
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NOTES OU CHAPITRE TIT

- Et quelle couleur vit-il en dernjer 7

= Le bleu.
- Alors, coenclut Lapicque, le mur était blamc..,. ou tout
u meins plus clair gue le b S'i v '

le bleu gurait disporu le premier,”

Lo démenstration me parait magnifique {3e entretien,
Paris, 13 décembre 1975, atelier de Lopicquel.

Ibid,, pp. 263-264.

La régle classique qui veut "le bleu pour les lointains”
n'était pas aussi contraignante gu'on peut le croire,

et 1'on trouve de nombreux exemples, & toutes les épogues,
de "bleus gqui viennent en ovant®; mais il est vrai qu'
artistes ot critiques avaient de tout temps ressenti un
malaise devant ce phénomdne; preuve en est, par exemple,
la remargue perspicoce de Fénéon, ce critique littérai-
re ot artistique ™au jugement infeillible", qui, dans

un campte rendu déteillé du Ils Selon des lndépendants
(1884), déerivant La Ligne de 1'COuest & sa seortie de
Paris, de Charles Angrand, note : "Cette bande d'un dur
bleu ol les traces de la brosse s'entrecreisent en poi-
gnée d'épingles, vient en avont; en avant aussi par sa
tonglité, ce wagon que son dessin, cependant, recule"
{Fénéon, Au deld de 1'impressionnisme, Hermann, Paris,
1966, p. 79). Cette remarque témoigne et de la perspi-
cacité du critique et de 1'ambiguité ressentie davant
des couleurs qui n'obéissent pas & la loi habituelle, ce
fui se constatait visiblement devant tel objet que la
dessin fait reculer tandis gue sa couleur le fait avan-
cat, Exemple des contradictions dans lesquelles se sont
enferrés trop longtemps les peintres,

Ibid,, p. 265. Cette dernidre affirmation vient contre-
dire de fagon trés nette les théories sur la couleur qui
découleient toutes invariablement du principe classique.
Je ne cheisiroi qu'un seul exemple tiré du célébre ouvra-
ge de Kandinsky, Du Spirituel dens 1’art, Dans l'édition
courante (Bibliothéque Médictions, DenoBl, Paris 1969},

4 la page 122, 1'gutseur dcrit en caractdres italiques :
"La joune est la couleur typiguement terrestre"” et lo
phrose qui suit est encore plus révélatrice : "On ne

deit pos prétendre faire rendre ou jaune une impression
de profondeur, c'est dons le bleu gu'on la trouve...(...)
Le bleu est la couleur, typiguement céleste". Cette at-
titude typique chez Kandinsky de cotégoriser et d'enfer-
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NOTES DU CHAPJITRE II1

mer les covleurs dans des rdles précis se propage au-
jourd'bui encore dons les académies et les ateliers,
Paur les aveir fréguentés en tant que peintre, j'ai pu
vérifier la persistance néfaste de ces fausses rigles
aui ne fant gu'embroviller npeintres et moitres, Combien
de fois ai=-je entendu que "ce rouge avonce® comme si tous
lee rouvges devaient nécessnirement avancer, alars gue,
naus l¢ savans maintenant,leur situotion spatiale ne dé-
pend gue des couleurs voisines, Le peintre peut désor-
mois disposer librement de lo couwleur dans 1l'espace.
C'est sur cette propeosition tranauillement réveolution-
naire que se referment les Essais, Les peintres peuvent
vousr qguelauve reconnaissance a Lapicaue de les avoir dé=-
Yivrés d'une lei cantraiagnante que contredisait leur
expérience mais qu'aucun, jusqu'ici, ne s'étoit avisé

de réfuter,

Tbid., p. 300,

Cf. Henri Dorra et John Rewald, Seurat, )'oeuvre peint,
biographie et catalogue critique, les Beaux=-Arts, Paris
1959, p. LXXI et LXXI1, oinsi qu'un fac-similé de log
lJetire de Seurat & Beaubourg, P. XCIX,

John Rewald, Histoire de }'Impressionnisme, I1, p, 152,

Catalogue roisonné, Mayer, nos 52 & 55,

Alors que nous étians en train d'dtudier cette toile, je
fis remgrguer gue les cordes des instruments avaient
l'air de vibrer : "parce gqu'‘elles sant jaurnes sur fond
blev, me répaondit Lapicave; or le contact entre le¢ jau-
ne et le bleu est toujours fluctuant®, La cauleur, chez
Lapicaue, n'est jamais 1& paur &tre belle, mais elle

¢st toujours au service de quelgue chase, La vibrotion
picturole des cordes est i¢i un moyen au service d'un
théme : la Musique (9e entretien, Paris, 22 mai 1976,
atelier de Lopicque},

A cette époaue l'artiste étudicit les hormoniques dans
divers instruments & vent, faisait un peu de trompette,
trovoillait le trombone, le cor d'harmanie, le piano,
le violon... Lo musigite occupe une gronde ploce dans sa
vie, Beauvcoup plus que dans lo peinfure, il offirms
vivre "dans et par la musique™ (7e entretien, Paris,
ter mai 1976, chez Elmino Auger). Une toile romme Lo
Danse, toute centrée sur la musique, démontre que la
mativotion du peintre repase teoujours, d'une maniare ou
d'une autre, sur le vécu,
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NOTES DU CHAPITRE [III

€. Lapicque, Catalegue de 1'expesitien Lopicque, Gale-
rie Verridre, Lyen 1970,

€. De Keyser, op, c¢cit,, pp. 211-212,

P. Francastel, dans Peinture et Saciété, p. 132, pre=-
pese la notien de "grille™ dent j'avaue, cprés lectures
attentives, ne pas camprendre c¢ce quelle recouvre, Cet-
te notian dtant cbscure, elle devient inutilisable. Il
ne faut pas la coenfondre avec la "grille® lepicquienne
- qui reldve de lg clerté et de l'efficocité - et dant
1e moins qu'en puisse dire est qu'elle a été utilisée

Catalague raiscenné, Meyer, nos 56 & 61,

Ibid., nos 62 et 63,
Ibid,, ne 67,

La question de la paternité du systdme de la grille

en Bleu et Rouge revendiqude par Lapicque, demande &
&tre déveleppde afin que ne subsiste aucune dguivaque,
11 a pu paraitre étrange gue des aeuvres cussi déter-
minantes du peint de vue histarique que les Figures de
1939-1940 saient restées deux longues anndes dans 1'a-
teliar du peintre sans avair été montrées. Les circons-
tances historiques l'expliquent : an 1939-1940, Lepic-
que était affecté o 1'lnstitut d’Optique, caccupd & des
recherches touchont ¥ la Défense Notionale. Pendant ce
temps, il Stait éloigné de toul désir de démonstratian
picturale. Puis ce fut la défaite et l'invosian, Pendant
1'6té 1940, "du fond de ma douleur et de mon émotion,
peur qui denc, écrit Lapicque, pensez-vous que je bres-
501, en Bretagne, "Jeanne d'Arc” et "Sainte Catherine”?
Paur_des cmateurs, peur une galerie, paur ma carriére ?
Nan, i) fallut la lettre de canvecatian de Jean Hazaine,
vars avril 1941, pour gque j'extirpe deux toiles du tam-
bequ ol j'avais enseveli & la fais mes pensées, mes
peintures et lg France™ (extrait d'une letire de Lapic-
que & un particulier, ler janvier 1975), Veild Lapicque
relancé par Bazaine, lequel orgonise 1'expesitian de

la Galerie Braun; puis, automne 1941, expasition Lapic-
que 3 la Galerie Jeanne Bucher ovec un ensemble de
Figures de 1939-1941, notamment Jeanne d'Arc, Sainte
Catherine, La Vecation Maritime, Le Christ de Saclay :
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"Voild denc mon Rouge et Bleu décidément tiré de 1°
ombre et mentré au public dans un lieu assez presti-
gieux sans gque perscenne senge & mettre en doute les
dotes qui seont mgrquées sur chacune des ceuvres® {ibid.)
L'influence sur Bozaine ne se fera sentir qu'a partir
de 1942, dote de 54 premidre toile dans le systéme en
question, Quant aux allégatians selan lesquelles il y
aurait eu un "atelier commun®, des "recherches commu-
nes®, elles ne reposent sur auvcun fait, Un atelier
commun ¥ Ol 7 Quand ¢ Des recherches communes 7 O 7

Quand ¢ Lapicque n'a rencontré Bazaine qu'en 1941, (il
ne le connaissait pas avant) et l'annde suivante le

systime de la grille était adopté par Bazaine qui éderi-
wit par la suite que Lapicque avait denné la théorie
de la grille bleue et rcuge, mois que lui, Bozaine, en
aveit fourni les premidres illustrations (en 1942 !),
Lopicque écrivit alers & Lauis Carré l’avertissant que
si Bazaine continuait & tourner lo vérité, il enverrait
une lettre & la presse paur rétablir les faits. A par-
tir de ce moment, Bazaine a fait machine arriére et il
n'a plus été guestian de san antériarité.

Quelgues dacuments établissent clairement que 1°
influence de la canceptian de Lapicque ne s'est moni-
festée qu'd partir de 1942, Les indicetions cantenues
dans la liste qui suit sont tirdes de la lettre ci=-
dessus mentiannéde

1) Catolague du Musée National d'Art Moderne,
Bazaine, 1965,

Jusqu'au noe 7, Verres, 1938, la canception spatia~
le est une ecorte de "cubistification"par facettes, qui
n'a rien & voir avec 1'assature lapicquienne de 193%-
1940, Ne 2, Nature morte devant la fendtre, 1942 : la
désintégratian de l'espace s'établit & travers des
systimes de taches et de "grilles*, "La rupture de la
ganception spatiale, note Lopicque, s'étoblit entre
les nos 7 et 8, ¢'est-d-dire entre 1938 et 1542, Point
de toiles daons 1'intervalle, Dans une rétraspective de

¢ette inpartance, cela signifie qu'il n'en existe pas*®.

2) Cotalegue de la Galerie de France, "Le Cabinet
d'un amcteur d'aujeurd’hui™, périade 1940-1950,

La préface présente "les jeunes peintres qui ant,
depuis 1940, rencuvelé la Peinture frangaise™, Les
ceuvres les plus précoces des artistes gqui se sont a-
dannés au Rouge et Bleu sant :

- Bazaine, Objets por lao fendtre, 1942;

- Lapicque, Jeanne d'Arc traversant la Laire, 1940;
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- Le Maal, Ch8tgigniers, 1943;

- Manaessier, L'homme & la branche, 1942,

3) Quvrage de Bernard Dorival, Les Peintres du XXe
sidcle, ol sant reproduites quelques ceuvres des “Vingt
peintres de traditian frangaise®

~ Lapitque, Sainte Catherine de Fierbais, 1940 (couleur);

- Bazaine, Lo Messe de ]'Homme armé, 1944 (structure
bleve sur fand rauge) (cauleur);

- Le Meal, Le Vent mante, 1955-1956;
- Singier, Lo nuit de NoEl, 1950;

-« Manessier, La Cauranne d'dpines, 1948 (fand rauge,
assature naire et gris-bleuté),

La dote de 1940 pour Jeanne d'Are et Sainte Cotherine

ast danc entérinée par Jeonne Bucher, par la Galerie

de France, par Bernard Dorival, sans parler de Lauis
Corré qui acheta en 1943, dans l'atelier de Lapicque,

une Figure de 1939 (le ne 56 du Catalague raisannéd) et
Le Port de Laguivy, 1939 {(no 81), en présence de Bazaine,
Camment ce dernier aurait~il toléré que Louis Carré
achdte sous ses yeux des peintures antidatées ?

Si 1'on abandonre lo critique des faits paur une criti-
que artistique, il faudrait expliquer d'al est sortie
1'oeuvre de Bazaine si ce n'est pas de Lapicque, Comment
o=-t-il sauté d'une sarte de post-cubisme & un systdme

si nouveau et suans intermédiaire ? "En ort, dit Elmina
Auger, les choses ant une gendse™, Quant & celle du sys-
téme de la grille en Bleu et Rauge, il vient d'&tre dé-
montré qu'il s'dtait constitué dés 1931 dans le Labora-
toire et dds 1935 dans l’'atelier, Un systdme comme ce-
lui-ci ne s'dlobare pas por génédration spantande.

J. Guichard-Meili, préface au catalogue de l'exposition
Lapicgue chez Albert Laeb 3 New-Yark, 1960, cité in :
catalogue de l'expasition Lapicque, Musée National d'Art
Moderne, Paris 1967, nan paginé.
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Cotologue raisonné, Mayer, nos 62 et 63,

Ibid,, nos 66 et 67,
C, bapicque, Essais, p. 4},

Ne figure pas dans le Cotologue raiscnné. Huile sur toi-
le, 1941, 81 x 60 cm,

Cotalogue raisonné, Mayer, nos BC & 85 et 97 a 101,

Jusgu'd Cézamne, 1'opposition plan-profondeur se¢ révé-
lait opéronte, puisqu'il était possible de les disso-
cier. En simplifiont grossié&rement on peut dire qua,
dans toute peinture & espace clossique, on peut dédlimi=-
ter des plans proches et les opposer & ceux qui s'éche-
lonnent jusque dons les lointoins. Avec 1'Impressionnis-
me 1'opposition fléchit, avec Cézanne elle tend & dis-
parafitre. Lo touche structurale tend & recouvrir la sur-
face en lo foisant apporaftre coemme un mur de touches,
les unes s'imbriguant aux autres, sans qu'il soit tou-
jours possible de détarminaer si telle touche se situe

en plon procha ou en profandeur., Cézanne le premier o

ou lo mérite d'accepter que la touche structurale-spa-
tiole puisse &tre chargée d ambiguité. Une bonne illuse
tration de ce que j'ovonce ici se vérifiera aisément
dans l'une ou l'autre ébauche de Lo Montogne Sainte-vic-
toire ou, précisémant, le peintre, en composont 1'ensem-
ble par touches, semble, dans cette premidre élaboration,
ne pas destimer & celles-ci de fonction spetioles pré-
cises.

J. Ruskin, Modern Painters, 1, pp. 350-351,

P. Junod, Tranmsperence et opacité, p. 353, n. 33,

Cf. & ce sujet, U. €¢o, L'oeuvre ouverte, Le Seuil,
Paris 1965,
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Cataleogue raisonnd, Mayer, nos 86 & 91, 107 & 110, 124,
129,

A, Breton, Le Surréalisme et la peinturse, Gallimard,
Paris 1965, p. 91.

E. 06 Keysear, op. cit., p. 91.

Ce n'est pds sans humour que Lapicque, danz un article
plein de varve, fustige les défenseurs de l'"infarmel®
{da la "non-figuration®, du *tachisme®™, de 1'art "con-
cret™, etc.,.) dont la confusion de pensée n'a d'dgale
que son obscurité : "On veit, en effet, las mimes far-
mes picturcles interprétées d'abord comme des représen-
totions intuitives des conceptions les plus oavoncéas de
la science atomique s'enargueillir saudain d'une étroitse
parenté avec les balbutiements plastiques de 1'hommse des
cavernes., Laes deux doctrines se conduisent de front, La
premigre se tient au courant, & la semoine prés, deas
dernidres publicoticns de la physigus nucléaire pendant
que 1'outre s'‘enfonce dons 1'immémoricl, Qu proratao des
découvertes de l'archéclogie métopréhistorigque. On nous
disait, voici deux ou trois ans que le peintre informel
trovaoilloit dons 1'Aurignacien et le Solutréen; on nous
annonce gujourd'bui gque cet homme "se pénche sur son

posse en termes dé plus en plus hercyniens®., Quells est
la vérité dans tout cela ? C'est qu'une forme qui ne
représente rien peut figurar n'importe guoi, excepté
las objete pchieux 6t familiers d'un monde guguel las
civilisations d'autrefois secveoient tonférer, non seula-
ment une farme mais encore une valeur™,

C. Lapicquea, Rendons & lc Scienca..., in ! Arts, lettreas,
spectacle, musique, no 805, Paris, 18 jonviar 1961, p.10.

Ainsi le veulent un peu courtement certains cbstroits
lyriques : *Lo ropidité dexécution et lo fougue de la
facture permettent seules d’exprimer 10 passion, la
vioclence et une certoine tension qui est loin d'&tre
pure complaisence b sc0i mais qui est une manidre humoine,
parmi d'autres, d'hobiter 1'espoce™, dcrit E, De Kayser,
op. cit., p. 92. :

Jaan Bazaine exprime bien cette lenta "veanue au monda®
de la teoile, cat obscur épenouissement en prdparaticon:
*Une toile qui se foit, nous ovons le sentiment de la
reconnaitre peu & peu, mais sans jamais savoir & 1'avon-
ce gquel serc exactemant son vrai visaga,
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Tous les peintres "figuratifs"™ ou nan, mois pour
qui lo peinture est une incarnatien, connaissent bien
¢a lent tétonnement, au c¢ours du travoil, d'une farme,
d'une cauleur & la rechsrche de leur plus prafonde va-
cation : ¢e corps cauché dans l'herbe devient un orbre
sur le ciel, le signe chonge de sens, ¢o sein c'est le
saleil, et soudain,sans que rien dans 1l'apperence n'ait
changé, cette taile morte se met & vivre, qui s'y refu-
sait jusqu'da présent®. Jeon Bazaine, Notes sur la pein-
ture d'avjourd'hui, p., 28,

Q. Paz, L'Ar¢c ot la lyre, pp. 239-240,

Cotte opération est bien déerite, par exemple, par Pierre

Francastel daons son auvrage sur Estéve, Ed. Galanis,
Paris 1956,

C. Lopicgue, Essais, p. 175.

Paul Klee, vers 1918, projetait les principes d'une re-
présentation formelles dynamique, mdlant, dans ume Syn-
thé#se padtique, lo c¢ontemplatian intérieure et 1'obser-
vatian extérieure. Voir son texte, dotant de 1920 :
"Canfessjion crdatrice”, Dans son seuvre, en effet, Kles
cherche a transfigurer les apparences, ¢'est-a-dire &
dévailer (rendre visible) ce gu’elles dissimulent; ce
qui naus est donné & voir, ce sont les tensions, les
torsians, les mouvements positifs ou négatifs, les ten-
dances actives ou possives, en un mot cet ensemble de
fanctians qui échappent & la perception visuelle,

C. Lapicque, in : Jean Lescure, Dessins de Lapicque,
tome III, la_mer, nan paginé,

Cf, ibid.,, les planches 1B & 29,

Paul Valéry, Le cimetidre marin, in Qeuvres, tome I,
Bibliothéque de la Pléiade, p. 147,

Cf. Dessins de Lapicque, tome III, Lo mer, les planches
1 4% 1 Le Retour de la pdche, Les Régates, Les Récifs,

Le Naufrage.

Dans Matisse en France, Aragon ropparte ces prapas de
Matisse : "un dessin n'est-il pas la synthése, 1'gbou~
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tissement d'une série da sensotions que le cerveau a
retsnues, rossemblées, et qu'ung dernidre sensation
déclenche, si bian que j'exécute lo dessin presque avec
l'irrasponsobilité d'un médium ?" in : Henri Matisss,
Ecrits at propos sutr l'art, p. 160, n, 4,

Comme ja m'étonnais, & l'examen de ses nombreux dessins,
qu'ils ne ressemblant & rian d'outre que nous cConnais—
sions, Lopicque fit cette réponse : "En générol, il
n‘est pas guestion que ¢a ressemble & quelgue chose
d'autre; an stylisant un peu, on peut dire gue ¢a ne
ressamble jomais & rien d'autre, mais que la seule axi-
gence ot lo seule difficulté, c'est que ga ressemble &

uslgue chose®., (9e entraetien, & l'otelier de Laopicque,
22 mai 1976},

H, Motisse : "En résumé, je travoille sans théorie. J'oi
seulament conscience des farces que j'emploie et jeo vois,
poussé par une idéa que je ne conngis vragiment qu’au

fur et & mesura qu'ella sa développe par la marche du
tableou", In : Ecrits et propos sur l'ort, p. 163,

G. Gusdort, Lo Peinturae et la Mande, p. 22.

Cézanna l'exprimait dons une formule : "Il na fout jo=-
mais avoir une idée & so portée quand on a besoin d'uns
sensation”, et Jeon Pogulhan : "Qu'est-ca que }'idée, si-
non un type précongu sur lequel il est trop facile an-
suite de calquar lo réalité. Mais c'est ou controire le
peaintre qui doit & chaque nouvelle fois se calquer sur
les choses et "recueillir (dit encore Cézonne) las sen-—
sations & leur saurce impolpable®? (Jean Paulhan, Lo
peintura cubista, Deno¥l/Gonthier, Paris 1970, p. 47).

C. Lapicqus, Essais, p. 171.

C. Lopicque, in : Catolaogue roisonné, Mayer, p. 27,

Catologue roisanné, Mayer, nos 144 & 156 : Les Régates,
Lo Bouée & virer, Le Retour de¢ la péche, Le Noufrogs,etc.

Dans son expasé : La Couleur dans le vitroil du Xile
au XVle sidecle, in : Problames de la coulsur, pp. 183 -
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203, L. Grodecki montre gque des filets bloncs ou jaune
pdle sont employés ou XIIle sikcle pour séporer las
bandes de rouge des bleus, qui, vus & 30 métres, porois-
sant fortement contrastés, le filet bleonc ayont dispa-
ru ¥ lo vue. Un cerne noir les ourait assombris, Mois,

4 une certaine distance, dans 1'effet totol du vitroil,
ces plombs ne se voient plus, Le royonnement des cou=-
leurs voisines les mange totalement, Ils jouent cepen-
dant leur rdle qui est d'adoucir les contrastes des
formes contigués, C'est la roison pour loguelle le pein-
tre verrier souligne porfois le cerns de lo résille de
plomk et 1'élargit d'un troit de peinture noire ocu gri=~
sfitre,

Cotologue raisonné, Moyer, nas 184 & 188 (séria des
Colvaires} et les nos 192 & 195 (Paysoge dons les Mants

d'arrée, Moulin prés de Ploubozlenee, L'Orage sur Lan-

modaz),
meras

C, Lapicque, 9e entretien, 22 moi 1976, dans son atelier.

Cotnlogue raisonné, Mayer, no 136.

M. Estdve, La Romée, 65 x 8Bl cm, coll. Villand et Ga-
lonis, Paris,

Catoloaus raisonné, Moyer, nos 190, 19% et 200. Il n'est
pas sons intérét de citer ici un texte plein d'humour

de Lapicque concernant un des dessins préparatoires de
cette série, intituld "lo legon d'anatomie* (tiré des
Essais, p. 176 et Figure 2) : Le dessin "nous met en
présence d'un étrange individu, qui deit 50 noissonce -
le diroit-on ? - & de minutieuses études que l'on paur=-
roit quolifier de trés acodémiques, Il ast de 1948, an-
née qui me trouvo passionné d'anatomis, Inlossablement

je dessinais des ossements et des muscles, sons parler

du reste, gque je tortillgis gvec outant de sollicitude
qu'un volet de corrida rempoillant les tripes d'un che-
val éventréd. Tout celo ne loissaeit pos de me plonger

dans una humeur un pew marose qui, certain jour, se chon-
gea inopinément en révolte et en dérision & l'dgord des
objets qui me servoient de modéles, Au beau milieu du
traovail méthodique que je m'étais trocd, vint se bran-
cher, avec une spontonéité irrésistible, un développe-~
ment imprévu, Je vis noftre olors, sous mo plume trem-
pée d'ancre de Chine, toute une populotion beaucoup moing
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classique gue ce qu'on ouroit pu ottendre de telles
prémisses, et que j'eus l'insigne ocudace de réunir en
une chemlise sous le titre generique suilvont:"la legon
d'anatomie”, Ne m'‘accablez pus, dactes lecteurs de
cette revue, qui ovez la foi en lo Noture chevillée

3 1'4me et, jetant un coup d'oeil sur les agencements
peu orthodoxes de mo _construction, oyez la bonté, com-
me on dit au théatre espognal, de"pordonner les fou-
tes de 1l'aguteur®,

Vair également, dons Dessins de Lapicgque, tome I,
1o Figure, les plenches intitulées Danse macabre, Le
dernier des Mohicans, les Possédés, Portrait de Molidre
(T948).

La Botoille de Waterlac, 1949, Catolague raisonné,
Mayer, no 201,

Texte pubklié in : Jean Lescure, Lopicgue, éditions Ga-
lanis, pp. 64 & 66 et Cotalogue raisonné, Maoyer, en
regord du no 201,

... couvrant le poysage et les masses guerridres de
Woterloo, une orbe gigontesque dit 1'une des largnettes
por ol ce spectacle fut vu (imaginé} por HNapoléan et
aussi, bien entendu, par le peintre. 3ingulidre, libre
fa¢on de "traiter le sujet®, comme on le voit, c'est-bH-
dire de le rebrasser complétement, réduit & deux ou
trois fulgurantes ollusions poétiques et plostiques®,
Charles Estienne, Lopicgue ou la liberté du peintre,

in : Combot, 18 nov., 1949,

*Qui d'outre, cujourdthui, écrit Jean Guichard-Meili,
oseroit intituler son tableou : Attogque du Sénat par
lo division Leclerc, ou Lo Botaille de Wakerloo ? Et
surtout qui tiendrait le gegeure 7 Cor Napaléon est 18,
ovec san bicorne, et dans le champ de la largnette,
immense, on voit distinctement las fomeux carrés...
Tout cela est brossé dons une campasition impétueuse,
bourrée jusqu'ou cadre de formes dynomiques, fourmil-
lante de vie. Il nme fallait pas moins gue ce fontos-
gque irrespect de poéte pour réhabiliter, en 1949, la
“peinture historique® !"J.G. Meili, Un explarateur de
la peinture : Lapicque, in revue Esprit, jonvier 1950,
p. 142,
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Gaston Diehl, Maitres doujourd’hui et de demain, in :
La Gazette des lettres, 1950.

Voir le catalogue publié & l'occasion de l'exposition

Dessins de Lapicgue, Musés National d'Art Moderns,
Paris 1978, les nas 85 & 90,

C. Estienne, Abstraction et Figuration, in : Arts,
juillet 1951,

Catalogue raisenné, Mayer, nas 204 & 217,

J. Bauret, Lapicque, in : Arts, 18 mai 1951,

G. Marester, Lapicque et lo coulevr, & la Galerie
Denige Rend, in : Combat, 22 mai 1951,

L. Degand, Lapicque, in : Arts d'Aujaurd’hui, juin 1951,
€, Estienne, Lapicque, in : Combat, 18 novembre 1949,

André Kuesnzi, Deux "moitres® de la peinture frangaise
contemporaine : Jean Fauktrier, Charles Lapicque, in :
Gazette Littérairae de Lausanne, 29 avril 1962,

Voir Goethe, Le Traité des Couleurs (avec un Avant-Pro-
pos, une Introduction et des Notes «de Rudelf Steiner)

et notomment la sixiéme section 1 Effet physique - psy-
chique de la couleur, pp. 235-263, Triades, Paris, 1973,

R. Eschalier, Matisse ce vivant, p. 92 at H. Matisse,
Ecrits et prapos sur l'ort, p. 48, Cette déclaration
est & rapprocher de la recommondatian de Gustave Moreau
4 ses éldves : "Notez bien une chase... il faut penser
la couleur, en avoir 1'imagination®., {(In : José Pierre,

Gustove Marsou, Hazon, Paris 1971, p. 148},

H. Matisse, ap. ¢cit., pp, 48-49. Marcel Sembat a re-
cueilli ce propos : “"Vous savez, je m'explique ensvite
pourquei je fais ainsi mais d'obord, quand je fais,
c'est)on bloc que Je regoeis la nédcessitéd", (ibwid., p. 48,
n. 13),
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Cf., Matinse, ibid., p, 4% : "S'inspirant de certaines
poanes de Delorroix, un ortiste comme Signac se¢ préoc-
cupe des complémentoires, et leur connagissance théori-
que le portera & emplover ici ou 1b tel ou tel ton.

Pour moi, je cherrhe simplement & poser des ouleurs qui
rendent ma sensation". "J'ai un grand amour pour la cou-
leur pure, claire, éclotonte...* {ibid.,, p. 132} et "la
couleur surtout, et peut=2tre plus encore oue le dessin,
est une libdration® (p. 202), Ce témoignoge enfin, re-
cueilli par Gaston Diehl dons"Peintres d'Aujourdthui”:
"je sens par lo couleur, c'est donc par elle que mo toi-
le sera toujours orgonisée”, (ibid., p. 195.)

Ce "parce que®" ne veut rien éluder. Telle est,d'oilleurs,
1a réponse lopidaire que fit Paul Valérv & lo question :

Pourquoi écrivez-vous ? Comment exprimer plus simplement

ce qul procede d'une nécessité profonde 7

H, Matisse, Ecrits ¢t propos sur l'art, p, 117, propos
rapporté por Tériade.

Cf., Max Imdahl, Die Rolle der Farbe, pp., 214 et sq., et
&. Lhote, Troité du Povsoge, pp. 22-29,

A 1l'oppui de mes dires, cet aveu de Picasso, & lg fin

de 80 vie, O Molroux : “Tout de méme, avont de mourir,
je voudrois devimer ce gue c'est gque la couleur® {gité
por Fronce Huser, in : Le Nouvel Observoteur, no 778,
8-14 octobre 1979, o, 89), N'est-ce pas confesser qu'il
ne la "sentoit” pas ? Une visite, en janvier 1980, au
Grond-Polais & Paris, de 1'exposition Picasso {oeuvres
regues en paiement des droits de succession}, m'c affer-
mi dans ma conviction : Picassec donne l'impression de ne
sentir lo couleur que por exceaption : ce sont des por-
troits d'enfants ou de femmes oimées. Dans ces cas-lo,
rares, le peintre est guidé por une émotion et 1o cou=
leur l'exprim=, alors que le plus souvent 1'émotion trou-
ve son expression dans le contraste des valeurs et la
forme,

Catalegue raisonné, Maver, nos 205, 210, 213, 217.
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Il est incontestable que la cauleur est essentiellement
14 pour créer l'espace, En elle, indissolublement, se
mBlent deux valeurs : 1l'une, uffective, qui dchappe &
1'analyse, et 1'autre, spatliale.

Paur 1'un et 1'autre cos, Matisse nous servira 4'exem-
ple. Valeur affective de la couleur : "Le c8té expres-
sif des couleurs s'impose & mai de fagon purement ins-
tinetive” {cité par R. Escholier, Matisse ce vivant,

p. 92), Rien 3 redire & cette déclaration : tout pein-
tre, je creis, ne peut qu'y souscrire, Quant & la cau-
ieur comme valeur spatiale, Matisse en fera un usage
canvaincant. Deux exemples : en 1948, reprenant trente-
sept ans plus tard 1'Atelier rauge de 1911, il dessine
l*'arabesque simplifide des meubles sur un fond rauge
indien soutenu, uni et flumbovant {Grand intérieur rauge,
1948, 97 x 148 cm,, Musée National d'Art Moderne, Porigj.
$0l, parois, meubles, tailes sont noyés dans une méme
couleur, Le parti pris décorotif et simplificateur de
Matisse est, icl, dvident, L’espace est un, fait d'une
seule pidce et paurtant extreardinairement présent. Il
ne fait aucun doute que 3a recherche portait sur 1l'ex
pressian de 1'espace ¢t c’est par une teinte unique et
choude que Motisse y est parvenu en s'ogidant d'une ébau~
che de perspective, canfide b la table et au fauteuil,

De méme dons Poissons rouges et sculpture, de 1911 (116
x 100 em., Museum af Modern Art, New Yark), le fand blsu,
uni, s'dtend auitour des objets, les naie dans un espace
unique oY la pramier plan et 1'arrlére-plan, axprimés
par cette méme teinte bleue, vaient leurs différences
s'annihiler, Exemple typique des recherches de Matisse
qui tentait de romener 1'espace & celui médme de la toi-
le, laissont & la couleur seule le soin d'exprimer sa
prapre spatialité.

Cammunication orole de M, Guillat, in : Problames de
la cauleur, p. 151. Et plus bas, méme poge : "il y o
un effort d*accammedatian diffédrent paur les diverses
cauleurs, et & couse de cela 11 doit exister un "es-
pace des cauleurs"®,
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Cf. H. Wolfflin, Principes fondamentaux de l'histoire
de 1'art, le probléme de l'évolution du style dans l'art
moderne, Gallimord/Plon, Poris 1952,

Dans un manitfeste écrit pendant 1'hiver 191321914, et
publié pour la premi&ére fois par Michel Seuphor dans son
Dictionnaire de la peinture abstraite, Hazan, Paris 1957,
Gino Severini écrivait : "La vitesse nous g donné une
nouvelle notion de 1'espoce et du temps et por conséquent
de la vie mdme. Il fout donc que l'art plastique de notre
époque soit caractérisé par une stylisation de lag vi=-
tesse, gqui est lo monifestotion lo plus immédiate et la
plus expressive de notre vie moderne,

Noturellement, ce que nous avons dit & propos du mouve-
ment en général est tout wussi vrai pour la vitesse:
c'est-t~dire qu'il ne s'agit pas de représenter l'automo=-
bile en vitesse, mais 19 vitesse de 1'outomobile™, ip.95).

A, Malraux, Les Voix du Silence, pp. 344-345,

C. Lapicque, Essais, pp, 95 et 27.
J. Lassvigne, Dufy, Skiro, Gendve 1954, p. 50.

"Lo Torme et la couleur, selon Dufy,se pergoivent, dans
le mouvement, séporément, successivement et non pas si-
multanément®, Il m'est difficile, je 1'avoue, d'accepter
sans réserve cette proposition. Je n'ai jomais pu wrai-
ment la vérifier por l'expérience visuelle, Cependant =~
et c'est en ceci que lu trouvaille de Dufy tient du gé-
nie - seon expleoitotion duns la peinture se révdle in-
discutable, Je suis d'oilleurs porté a croire que ce fut
plutdt dans la peinture, dans l'exécution mé&me, que

Dufy reconnut la vérité du décolage forme-coulsur. Tout
son mérite est d'ovoir compris la trés grande portée de
¢e que le hasord d'une observation ou l'imprévu d'une
rédalisation lui proposaient,

P, Valéry, Degas, Danse, Dessin, Pléiade, vol. II, p.1187,
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R. Hoinard, Croquis de terroin, Payet, Lousanne 1975,
non paginé,

E. Pignan, Prapas sur lo peinture et la réolité, in i
Médiations, no 5, &été 1962, p. 75,

A. Rodin, L"Art, p. 86.

M. Merleau-Ponty, L'Ceil et l'Esprit, pp. 80=81,

C. Lopicque, Essais, p. 200,

Voir 1'album intitulé Lapicque, dessins,tame Il, Les
Chevoux, avec un texte de J,G, Meili, éd. Galonis, Paris
1962,

Catalogue raisanné, Mayer, no 23],

J.G. Meili, Lopicque, dessins, tome 1I, Les Chevoux, non
paginég.

Ce gue la peinture en somme prapose, par les divers mou=-
vements figurés, ¢'est une surface parcaurable. Lopic-
que s'en expliquait & Jean Lescure : “Un m8me cavalier

gui franchit en réeolité l'unm aoprds 1'autre les différents
obstocles, le voici les franmchissont simultanément sur

lg toile. Ou plutdt, il ne les franchit pas simultandment,
car dans cette toile - comme, je pense, dons tautes les
outres - {'ai envie de provoguer, por les lignes et por

lo réportition des couleurs un certain parcaurs du to-
bleauw par la conscience du spactoteur™, In : Jeon Lescure,
Lapicque, Ed. Galanis, Paris 1956, p, 68.

Catalogue raisanné, Mayer, nos 225 3 231,

Cf. C. Lopicque, Essais, pp. 183-184, le détail de lo
démanstration de lo perspective cavalidre d'Androuet du
Cerceau.

C. Lapicque, Essais, p. 201,

Catalogue raisannéd, Mayer, no 227,
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L'éloignement et le rapprochement peuvent avoir non
seulement voleur symbolique et affective mais oussi va-
leur temporella. Dons son ouvrage Art et Mesure da 1°
Espgce, {p. 94), E. De Keyser en foit la démonstratien

4 propos odu Paradis terrestre et de la Charrette de foin
de J, Bosch : “Dans un paysage, apparemment sans selu-
tion de continuité, des épisodes de la Gendse se succd-
dent dons le temps. On voit, dons le c¢iel, s'opérer lo
mutation des anges en démons, cependant qu'd distonce
des spectateurs, tout en haut du panneou, est représen-
tée la naoissance d'Eve; un peu plus pr3s, ¢'est-b-dire
plus bas, la tentatian; enfin Adom et Sve chassés du
paradis se& trouvent & l'ovont-plan., On peut admettire

que ce qui se passe présde nous est ou présent et ce

qui est dopné comme & distance, au possé”, La peinture
pré-ranaissante maniogit en effet avec aisance le:s no-
tions de temps et d'espace, et se gardoit de les cleison-
ner. C'gst dans lo fluide "circulation™ de ces notions
que réside une bonhbe part des qualités expressives de
cette peinture,

C. Lapicque, Essais, p. 42,

"Dg telles figures, résultogﬁgs de deux impulsions sen-
siblement perpendiculaires, sont étudides par les phy-
siciens, qui les oppellent "figures de Lissajoux™, Au-
cune position instantandée du navire, bien entendu, ne
permet de les déceler, mais ce sant elles gqui se fixent
dans lo mémoire du novigateur qui, assis & la barre ou
allangé sur le pont, a suivi des veux, pendant des heuw-
res, les sinueux déplacements de 1'étrave fendant lgs
flots. De telles trajectoires, une certeine seison, s'é-
toient incrustées si fortement en moi tandis que je na-
viguois gue, voulant retrouver, en peignant, mes Souve-
nirs de mer, je me surpris moi-méme en train de tracer,
sur lo taile ou le popier, des & couchés dans lesquels
les étroves et les flancs des bateoux venaient s'ing-
crire®, C, Lapicque, E£ssais, p. 196.

Il n'est pas sons intérét de rapprocher les esquisses
de Pgul Klea, intitulées “"rythmes et structure de lo
codence” (dessins de bateaux & voile animés d*un léger
mouvemgnt, in ! La pensée créatrice, pp. 276=277), agvec
las dessins de Régates de Lapicque. Ce dernier, sans
connoitre les esquisses de Klee, porvient & un résultot
voisin, mais par un cheminement absolument différent :
celui de Klee est cérébral, celwi de Lapicgue est ges-
tuel.
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Cf., Cotalogue raisonné, Mayer, nas 238 & 249 : Les

Régates, Destrayers aux Régates, Destroyer en manosuvre,
Lo Boude & virer, Un Dimanche aux Régates,

Roppeluns que le tronsperence aveit été un des principes
mojeurs des Figures ermées de 1939, de 1'Attogue oérien—
he et de lo Vocotion moritime de 1940, de lo série des De-
meures de 1941 b 1943, des Régates de 1946, des Colvoi-
res bretons (1948) jusqu'd la série équestre de 1949

a4 1951. D'annde en annde, Lopicqus développe et enri-

chit ce pracédé qui deviendra un des principes les plus
caractéristiques de so peinture.

C. Rawe et R, Slutzky, Tronspearegncy : Literal end Phena-
menal, in revue : Perspecto, t. VIII, Newhoven 1963,
pp. 45-54,

E. Auger, in : Cotoleogue reisonné, Mayer, p. 23.

C. Laopicque, 3e entretien, Paris, 13 décembre 1975, dens
zan atelier,

Cotalogue raisennd, Mayer, nas 255 & 275,

3

In: Jeoan Lescure, Lopicque, éditions Gelanis, pp. B2 &
84 et Cotalogue raisonné fece au no 275,

G, Kenizsa, Gradient marginal et perceptiaon chromatiqgue,
conférence pronencée au Collaque du Centre de Recher-
ches de Psychelegie camperative, Paris, 18 mai 1954,
transcrite in : Problémes de le cauleur, S.E.V.P.E.N,
Paris 1957, pp. 108-113,

"La couleur, dcrit Camille Baurniquel & propes des Fiogu-
res de 1953 et de toiles antérieures, est utilisée ovec
verdeur et porfais méme avec une sarte d'insalence, de
joie débardonte, d'orbitroire voulu, qui ne le cédent
qu'd 1'écriture omusée des silhouettes, En somme une
legon magistrele de bon sens, de sonté et de poésie &
l'air libre", (Revue €sprit, jenvier 1954). St Charles
Estienne : "Le figure - la figure armée, mi-homme, mi-
pierre, mi-béte - lo figure gn ses métomarphoses, telle
ast bien pour le peintre la clef des formes; et aussi
le e¢lef d'un ardre, d'un ordre gui a sen chiffre, et
qu'il faut lire, dons les dernidres aeuvres, saus une
focture mogistralement simple, presgue impersannells.
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Ces é€traits ponneaux en houteur, peints strictement

en deux dimensions, avec une retenue, voire une élégan-
ce suprémement cavalidres, ce sont en vérité des bla-
sans en l'honneur de Quetzalcautl, Chorles d'Agquitaine
ou Tgrass Boulba; mais c'est en portant de soi-méme

et de son symbalisme le plus familier, que le peintre

a trouvé et conduit au style le langage de cette éton-
nante héraldigue qui n'a méme pus besoin de se praclo-
mer moderne pour 1'&tre, et €tre de lo peinture®.
{L*observateur d*aujourdthui, Peris, 19 nov, 1953).
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J. Reusset, Anthelogie de lo poésie barogue frangaise,
biblicthique de Cluny, A, Colin, Paris 1961, tome I,
intraduction, pp. 5=26,

$. Lemoine, Cotalogue de lo Donatien Granville, Muséae
das Beoux=Arts de Dijen, tome 2, p, 134,

Catalegue reisennd, Mayer, nos 286 & 294,

C. Lapicque, 5¢ entretien, 14 février 1976, dans son
atelier, Paris,

Cotolegue raisenné, Mayer, nes 292, 293, et 295.
C. Lapicque, Essais, p. 177,

J. Lescura, Lapicque, éditions Golanis, p. 149,
P. Cerneille, Le Cid, acte 1V, sc. Ili.

atalogwe roisonné, Mayer, nas 324 & 326,

C. Lapicque, Frogment du Journol vénitien, inégdit,

Catalegue reisennd, Mayer, nos 327 & 330.

Ibid,, nas 306 & 314,

Lorienav, Le Rayon bleu, 1912; Gentcharova, Lampes élec-
trigues, 1913; Kupko, Disques de Newton, 1911-1912,
Printemps cosmigue, 1911-1918; dons so série Exponsion
sphérique de lo lumidee, vers 1913-1914, Sevarini abou-
tit aux plus rigoureuses canclusions que 1'en pouveit
tirer de l'oeuvre de Seurot.

C. Lopicque, in : Réunions de 1'Institut d'Optique,
Lo fermotion des images rétiniennes, septidme série,
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Poris 1936, pp, 12 & 38,

En 1936, en effet, Lopicque parvient & reconstituer
axpérimentalement les imoges des figures que 1'on per-
goit quond on regarde une source ponctuelle {p. 38,
ibid.). Lo photograophie cbtenue (Fig, 28, p. 35) est

4 ropprocher de la figurotion des points lumineux,

Alors que je m'interrageais sur lo situgtion spatiole
équivoque de ces points lumineux : "D'une certaine ma-
nidre, puisqu'ils viennent en avont, ils trowent l'es-
pace & l'envers” fit remarquer Lapicque (3e entretien,
12 décembre 1975, & l'atelier de Lapicque), Ceotte étaon-
nante formulation illustire bien les dons combinatoires
du peintre et sa tagon tras personnelle de monier le
concept d'espoce. L4 ob, dans la nature, les disques
Iumineux (lume, globes électriques, feux des bolises,
cierges 4 l'intérieur des églises) ™trouent” vérito-
blement l'espoce, dons la peinture, ils sont portés

en avont, avec leurs foisceaux lumineux, Car 1'espace
de la peinture n'a pas & ressembler & celui de la na-
ture, Il a sas propres lois, et l'art consiste & sa-
voir les déterminer et les monier. Pour bien traduire
la sensation que provoque la spectoacle de 10 noture,
il taut savoir utiliser - et créer si besain est - des
lois qui lui sant étrangires.

Catologue raisonné, Mayer,nos 312 et 313 ou, plus por=-
ticulxgrement, lo double poge en couleurs in § J. Les-
cure, op, ¢it., pp, 126-127.

Catalogue raisonné, Mayer, nos 298 & 304, Dons son
Frogment d'un Journal vénitien - inédit - Lapicque
décrit un aprés-midi sur lo lagune. La description 1it-
téraire est au moins oussi étonnonte que la peinture :
“Je fance, oprés le déjeuner, vers le Nard de la ville,

prendre les voporetta de quatorze heures trente trois

gui, des Fondomente nuove, se rend & Treporti & tra-
vers toutes les fles, Il ne faut pas plaisanter avec
les horoires : dans ce poys les express internationoux
prennent volontiers un retard confortable, mgis le
moindre esquif est 4 l'heure militoire, Je suis en a-
vonce, naturellsment,

Grand colme sur lo lagune rands boncs de nuages
gris VToTscks, sortiss <Teires sienns Brolde of bianc.
Ciel bleu outremer clair viront vers le bes 4 un bleu
joune indéfinissoble, puis ouw gris joundtre. Mantognes
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gris lavande clair couronnées de neiges roses, da
1'outre coté de l'Adrigtique. Soleil uh pau voilé
derridre fins nuages, Le cimetidre endormi, jaune
orongé doux des brigues. Cyprés noir bleuté doux (et
pourtant verts un peu). Cbte vers lo pointe Sabbioni
{en tiront cbté du Lido}, toute en verdures grises de
tous les gris, roux & bleuté, sur la lpgune si claire
qu’elle est & peine bleutde.

Avanti wadogio ! Le vapeur s'ébranle enfin; le re-
mous _de son hélice se propogeont en ondulotions qui,
déformant le miroir parfoit dea 1'eau, viennent tordre
et entracouper le reflet des cyprés et des bolises...
Gondoles de charge, & deux romeurs, Gondoles pointues,
noires sur cette eau bleau cloir comma des corbeoux,
comme des gondoles funérojires.

Retour poar le conal sinueux da Burano., Quotre
heures, le soleil descend, émergs du grand banc de nu-
ages qui, immobile, le tenait prisonnier. Super illu-
mination, tous feux allumés, presque le couchont., Ex-
traordinoire fond des montognes darridra Torcello.
Bord des prairies tout en vaose, gris violocé sous cet-
te lumibdre porfois bleu intense do foience. Herbes
drues des proiries basses vaseuses, jaune verddtre.,
Torcallo se reflete dans l'eou, Vanise & gouche, tout
au loin sous le solei) boissant : mince bonde bleue
sous de l'or en fusion, Tous les componiles, & la jumal-
le, dons laur aloire : Castello, Greici, Fraoncesco,
Frari, Madenno del Orto,..". Ce morceau permet d*ima-
giner le peintre devant le chevalet, et nous avons un
peu 1'illusion de le voir brosser la toile avec une
égole spontandité,

Le propos m'a été rapporté por le Dr Peter Nathan.

Oscor Wilde n*écrivait - il pas que "rien ne vout lo
peine d'é&tre fait que ce que le monde appelle impos-
sible”, Conférence aux étudiants d'art, in : Les Ori-
gines de lo Critigue Historigue, Mercure de France,
Paris 1914, p, 230,

L'étonnement du spectateur devant le jamais vu
ne daute pas d'aujourdthui, "Il est moins dangereux,
écrit Georages Gusdorf, do montrer du déji vu. Talle
est pourtant 1l'ambition du grand artiste qui sous pré-
texty de monifester la réalité telle qu'elle est la
révible talle qu'elle ne fut jamois. {...) L'art n'est
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pas cette imitation d'un modéle préfabriqué; il réa-
lise & proprement parler une invention du monde, dont
la formule, une fois mise au paint, pourra s'imposer
@ la communauté des hommes”, Georges Gusdorf, La Peine
ture et le Monde, in : Revue de Métaphysique et de
Morale, janvier-mars 1959, no 1, p. 7. -

Je m'associe aussi & André Lhote pour qui le ta-
bleau doit "demeurer ce qu*il fut toujours: un explo=-
sit, un foyer d'incendie pour le coeur et l'esprit®,
A. Lhote, Parlons Peinture, Denc¥l, Paris 1936, p. 48,

Cotalogue raisonné, Mayer, no 358,

€. Lopicque, 6e entretien, 30 avril 1976, dons son
atelier,

C. Laopicque : "L'espace de la peinture doit 8tre_un
moyen d'unité de la penséde”., (ibid,)

Catalogue raisonné, Mayer, no 359,

Ibid,, nos 3680 & 369.

"Je vais foire de lo peinture ovec des brigques"”, disait
Matisse avant de commencer & peindre {Ecrits et Fro-

pes sur l'art, p., 189},

P. Junod, Tronsparence st Opacité, p. 164.

Juan Gris, Notes sur mao peinture, in : D.H. Kahn -
weiler, Juan Gris : st vie, Soh oeuvre, ses écrits,
Gallimard, Paris, Se &d,, p. 277.

Catalogue raisannd, Mayer, nos 371 & 383,

La Volie Appienne, rappelons-le, est considérée comme
une des voies sacrées du christianisme, Saint Poul en
avait fouléd les dalles et la légende veut que le
Christ lui.mdme, venant & lo rencontre de Saint Pierre,
y aurdait laissé la trace de ses pas...

Catalogue roisanné, Mayer, no 384,
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C. Lapicque, in : $. Lemoine, Catalogue de la Dana-

tion Granville, Musée des Beoux-Arts de Dijon, p. 145,

Catalague raisenné, Mayer, nos 440 & 446.

Jean Guichard«Meili, Témoianage Chrétien, 18 navem-
bre 1960, cité in : Cotolugue de 1l'expasitian Lapic-
gue, Musée National d'Art Moderne, Paris, mai-juin
1967, non paginé, en regard du na 111, L'Agope.

Catalogue raisenné, Mayer, nas 532 3 544,

E. Auger, tiré du texta du film de Frangais Reichen-
bach, Lapicque, court métrage en cauleurs, 1966,

Catalague roisannd, Mayer,.nas 545 a 554.

Ibid,, nas 556 & 5564,
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Max Ernst, Comment on force l'inspiretion (Extreoits du
“Traité de le peinture surréoliste®), in : le Surréo-
lisme au service de lo Révolutien, tome VI, Paris 1933,
pp. 43=45,

Jeon Dubuffet ¢ développé une technique qui rappelle
les frottages de Ernst : les Empreintes réalisées &
partir de poussidres, sables, déchets déoosds sur une
surface encrée, puis “empreintes™ par l'opération de

leg presse, De lu, Dubuffet voriers les expériences. Il
s'en explique dans un texte curieux et savoureux : Jaon
Dubuffet, Empreintes, in revue : Ies lLettres Nouvelles,
ne 48, avril 1957, pp. 507-527.

A. Magsson, in : George Charbonnier, le Monologue du
peintre, entretien gvec André Masson, I, p, 193,

E. Pignon, Propos sur la peinture et lg rdalité, in
revue : Médiations, no 5, été 1962, p. 76.

C'est dens ce sens qu'Elmina Auger a pu dire, en par-
lgnt notomment de la série {aquarelles, dessins) des
Portroits impoinaires de 1972-19732, que cette oeuvre,
véritable messege des profondeurs, était "dans toute
la précision du terme, un Nouveau Surréalisme", {9e
entretien avec Lapicque, 22 mui 1976).

C. Lopicque : "Si une sorte de désir, parfois longtemps
contenw et brossé par 1'imogination, est peut-&tre né-
cesspire a l'artiste pour prendre son élan, il semble
bien que la crdation proprement dite soit contemporai-
ne de l'exécution®™, Essais, p. 169,

Matisse le confirme, Quend j'exdécute mes dessins, dit-
i1, "le chemin que fgit mon crayon sur la feuwille de
papier a, en portie, quelque chose d'analogue au ges-
te d'un homme qui charcherait, & tdtons, son chemin
dgns l'obscurité. Je veux dire que ma route n'e rien

de prévu ! je suis conduit, je ne conduis pos", Ecrits
et propos sur 1'Art, p, 164, On peut rapprocher cette
formetion de celle, femeuse, de Rimbauwd, dens la Lettre
du Voyent ¢ "C'est foux de dire : je pense. On devrait
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dire : on me pense®, In : Qeuvres complétes, Bibliothé-
que de la Pléiade, Gallimard 1963, Paris, p. 268,

C. Laopicque, Essais, p. 155, Cette formulatien, qui rend
compte trés exactement du mécenisme de la création ar-
tistique, rejoint ce conseil gue Poul Valéry donnoit oux
podtes : "Ne veous hitez peint d'accéder au sens | Appreo-
chez«vaus de lui sans farce et comme insensiblement,
N'arrivezr & lo tendresse, 4 lo vielence que dans la mu-
sigque et par elle % Défendez-vaus longtemps de souligner
des mots : il n'y o pos encore de mots, il n'y a que des
syllabes et des rythmes ! Demeurez dons ce pur état mu-
sical jusqu'ou moment gque le sens survenu pew a peu ne
pourre plus nuire & lao forme de lo musique ! "

Ne vous héitez peint, pourrait-an paraphraser Vaoléry, de
préciser le sens des formes, Il n'y a pos encore d'objets,
il n'y o que des formes, des couleurs, des rythmes. De-
meurez dans ce pur état picturel,..

"Chez moi, surtout maintenant, et grice justemant & cet
entrafnement sériel, les premiers traite et les premié-
res toches sur une toile vierge, deviennent, il me sem-
ble, de plus en plus décisifs au fur et & mesure gue la
série se développe, et de plus en plus expressifs du su-
jet que je porte en mei, J'ai l'impression aussi d'aveir
guelque chase d dire, dés mo premidre valontéd d'entre-
prendre une telle série. Simplement ce guelgue chese &
dire, ce sujet qu'il s'ocgit de métomorphaser, sont en moi
plutdt & 1'étot de désir que de chase visible; ils comper-
tent, comme on dit en ohvsigque mederne, wune indétermina-
tion fondomentole qui laisse d leur réalisotion un nom-
bre sans doute considérable de degrés de liberté". C. La-
picque, in i J. Lesgure, Lopicque, Editiens Gelanis, p.79.

P. Valéry, Au eujet d*Adenis, in : Ceuvres compldtes, I,
p. 480,

P. Picasso, in : D.H. Kahnweiler, Confessions esthétigues,
p. 173,

Cgtologue raisonné, Mayer, nes 331 & 352,

Ibid., nos 413 a 439,

C. Lopicque, Présence et Peinture, in : Médiotions no 4,
Hiver 1961-1962, p. 99,
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¥, Merleau-Ponty, L'Qeil et 1'Zzprit, p. 35.

Les ciseoux do mar, 1976, ccrvlique, S0 x 65,
Sous 1'éguecteur, 1976, acryligus, 52 x 65,
Houcttes et codlends, 1976, cerylique, 50 x 61,

Les Cormarcns, 19702, gocuqche sur popier, 37,7 x S2,3 com.
Reproduite in : Taotalegue de 1l'excosition Ldpicgue.
Neue Galeriz Or Peter Hoathon, Zlrich 1972,

Cotologus roisonné, Moyer, noz 652 &4 671,

Ibid., nos 675 & 686 : Le Noufraoge, Les Cop-Horniers,
n Fuite, Un Homme h la mer,

£. Auger, Fréface ou cotalogue de l'expasition Lapicque,
Galerie Jocques Dubgurg, Paris 19€9,

C. Lapicgue, Présence et Peinture, Médiostions no 4,
Hiver 1961-1962, p. 101, Catglogue raoisaonné, Moyer,
nas 448 & 452, ’

Cotalogue roisonné, Mayer, nos 480 et 481,
Ibid,, nos 468 & 475,

Ibid,, nos 483 & 490,

Ibid,, nos 456 & 467,

Ibid,, no 478,

"Les souvenirs musculgires sont begucoup plus puissants
que les visuels", €, Lopicaue, 6¢ entretien, 30 avril
1976, "Quant & la puissance apératoire et incantatoire
du geste, elle est sans doute a la racine de ma crég-
tion, Marin, palefrenier, menuisier, tgilleur de pier-
re, passionné de tennis, j'ai bien sauvent déposé la
raquette pour prendre le pincecu, et conduit la cous
leur sur la toile & la facon d'un "drive", enraulé le
feston de 1o vague & la fogon d'un cordage aquguel on
imprime une demi=clé. La primauté du geste est évidente.?
C. Lepicque, in : Catalogue raisanneé, Moyer,p. 28.
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Cotalogue roisonng, Moyer, nos 605 b 616,

t.es premiéres contraeformes, dons 1l'oeuvre de Lopicque,
opparaissent dons certoines toiles de lo série des
Tigres ol une forme colorée obstroite entoure et sou-
ligne un fouve ofin den dromatiser 1'ogction {(La Rou-
te de Nagpour). Dans lo série grecque, elles ant un
outre sens. Soit elles entourent un dieu d’'un espoce
qui le différencie des humains (Dionysos, Ulysse et
Poséidon, La Fureur d'Ajox), soit elles représentent
la pesante présence d'un dieu, tel celui des Téndbres
occampognant Qedipe oveugle, environné de sa nuit
{Qedipe demandant 1‘hospitolité],

¢, Lopicgque, Essais, p. 195,

Carrd, <ité par Bernord Dorival, Le Cubisme et son épo-
que, in ! Histoire de l'Art, tome IV, Encyclopédie de
la Pléiade, p. 738.

Poul Klee, Ecrits sur l'ort/1, Lo pensée créotrice,
Pp. 2835-287,

Rooul Bufy, in ¢ J. Lessoigne, Rufy, Skira, Genave 1954,
pp. 8l=82,

Cotologue roisonnég, Mayer, no 10,

1bid., no 53.
Ikid., no 617,

Ibid., no 620, Pour toutes les oeuvres citées de lo
série musicale de 1966-1967, se ropporter au Catologue

-

roisonné, Moyer, nos 617 a 644,

E. Auger, in : Catalogue roisonné, en regard de lo pé-
riode 1966 - été 1968,

Cotalogue roisonné, Moyer, nos 645-650.
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*Man souvenir est plus intéressont, plus concis, plus
"vrai® gue g réqglité, me dit un jour Lopicque, L'img-
gingire o plus de valeur pour mai que le résl". (9e
entretien, 22 moi 1976, doms )'otelier de topnicoun),
Et ceci encare, 1lf méms jaur : "Un des grands nrinci-
pes de mo peinture est de créer un monde dans lanuel
ducune partie de 1'ecpare ne sCit s&hares de 1 'auvtre,
dan+ leausl tout €€ dont je Me souviens s6it ensemble
sur lg toile. 51 certgine forme poralt ombious, cfest
dans le but de fluidifier 1'espoce, afin otre 1'en soat
i1 et 10 0 la faisx. Pour atteindre, but ultime., o une
présence totale®,

Démorche prache de celle do Klee dont 1'esthétioue nmar-
ticipe de cette "guverture & 1'imprévisible”, oour re-
arendre uns farmule de P, Junod qui écrit : "Klee gus=-
51 s veut spectoteur de sorn tableau noiscant, dont il
interroge les velléités sionificotives ovec la méme cu-
ricsité oue rmelle ovec locuelle i) aveait déehiffré, dans
son enfonce, les veinures du morbre sur les tobles du
restouvront de san enrlsa", P, Juncod, Transparence et
Opocité. b, 251.

On se réfere mains, ici.oux pgintures & 1'huile renro-
duites dans le Catglegue raisenné, Maver, nes 733 o 760
gu'aux dessins et oguorelles «réés entre 197! et 1974.
Voir les cotaloguwe o Loeicaue. entorelles 1972, Galerie
Balanci-Groham, Poris; Lopicque,dessins 1973, Galerie
Renée Loporte, Antibes: Lenirgue, dessins récents {1974},
Galerie Belanci-Grahem, Paris; wvoir éoolement le coto-
logue Dessins de Lapicque, Musée Nationol d'Art Moderne,
Paris 1978, nos 199 & 294. Cette importonte série de
dessins peut &tre consultée ou Cabinet d'art oroochigue
du Centre national d'ert et de culture Georges Pompidau
{Centre Beaubourg).

I1 n'est pas de mon oropos d'envisager une interpréta-~
tion de ces geuvres dont le moins que l1'on puisse dire
est gu'elles sont d'un abord difficile., L'on ne sgurait
pour l'imstant, mieux dire que Pgul Voléry : "... il
ntest pos de trés belle ceuvre ani ne soit suseeptible
d'une voriétdé d'interprétations également plousibles.
Lo richesse d'une ceuvre ast le nombra des sens ou des
voleurs qit'ells peut receveoir tout em demeurgnt elle-
méme" . Paul Volérv, Vues, Esquisses d'un éloge de la
virtuosité, Lg Table Rande, Poris, 1958, p. 357,
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Catologue raisanné, Mayer, nas 713 & 725 : Route dons
le Charolais, Paysage dans le Maconnais, Vue de Cluny,
Village en Bourgogne, Mancir en Bourgogne.

Ibid., nas 320 & 322,
Ibid,, nas 726 4 732,

Une des préaccupations de Lapicque la plus souvent
exprimée est d'inciter le spectateur & se déplacer,
Relisans les Essais, p. 187 : Cn remarque dans cer-
taines topisseries du Xvle sidcle aussi bien gue dans
la plupart des miniagtures anciennes "la coutume d'en-
lever certains murs de facade, afin de loisser péné-
trer notre regard dans l'intérieur des logis., 11 en
résulte évidemment une beaucow plus grande densité du
spectacle, ainsi gque des occasions plus nombreuses
d'inciter le spectoteur & se déplacer., Si ce curieux
enldvement de certaines cluisons, en effet, n'‘est pos
un mauvemant par lui-méme,il permet de montrer une
scéne guii par la Erésentotion classique des choses,
nous saral ameurés 1Nvisible, AU moment ou l'lart
moderne, avec le Cubisme, s'évode délibérément de la
tradition renaissante, on y trouve, Sous unha autre
forma, cette sorte d'insurrection cantre l'opocité
noturelle des corps".

Le Catalogue raisonnd ne recenss les ceuvres que jus-
qu’'en 1972, Désormais titre, dote, technique et di-
mansions (hauteur x largeur, en c¢m) seront cités,

Marine en Hollande, 1974, ocrylique, 46 x 61

Paysage en Hollanda, 1974, acrylique, 54 x 73;

Epave anciegnne en Hollonde, 1974, acrylique, 65 x 92;
Paséidon en Hollande, 1974, ocrylique, 54 x 73,

Les listes d'oeuvres citées ici ne sont pas exhousti-
ves, Seules les oeuvras vues ou cours de nos entre-
tiens sont mentiannées. Un secand toms du Catglague
regisonneé, en préporotion, complétera le premier,

Hommage & Frans Hals, 1974, acrylique, 97 x 146;
Le Porte-banni&ére, 1974, acrylique, 65 x 54;

Le Copitoine et )l'Enseigne, 1974, acrylique, 100 x 65,
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Funéroilles de Leclerc, 1975, huile, 97 x 130;
Furnéroilles de Leclerc, 1975, huile, 97 x 146;
Les Invaelides, 1975, huile, 92 x 65;
Les Invalides, 1979, huile, 89 x 65,

Farme bretonne, 1976, acrylique;

Ferme dans le God#lo, 1976, acrylique;

La Terre et la Mer, 1976, otrylique, 73 x 92;
Le Coup de vent, 1975, acrylique, 54 x 73.

M. Meyerson, parlont du nouvel espace de la peinture
contemporoine et de la "diolectique des plans "decrit
"Ils sont & la fais derriare et devant, dedons et de-
hors, ils sont tronsporents sanms 1'&tre, ils sont
multivoques®, 1a ¢ Problémes de la couleur, p, 272.

Chéteau sur la Loira, 1977, acrylique, 69 x 92;
Chéteou sur la Loire, 1977, gecrylique, 61 x 81;

Lg départ pour lo chasse, 1977, acrylique, 74 x 92;
Le départ pour 1o chasse, 1977, acrylique, 65 x 92;
Le guet-opens, 1977, acrylique, 65 x 81;

En gorde, 1977, acrylique, 73 x 92;

Mission accomplie, 1977, acrylique, 73 x 92;
Meurtre Renoissance, 1977, acrylique, 81 x 100,
Renaissance frongaise, 1977, ocrylique, 73x 92;

Le Bal, 1977, acrylique, 73 x 92;

L'amour ou la mort, 1977, acrylique, 73 x 116.

*Dans ces toiles-la, dit Lopicque, j'ai marché a tom-
beau ouvert, Prendre des risques extrémes, c’est lg
seule condition du dépossement®, (l13e entretien, 12
octobre 1977, otelier de Lapicque).

Dans una lattre & Cozalis, de juillet 1868, Mallarmé
écrivoit & prapos d'un sonnet : ",,. il est inversae,
jo veux dire que le sens, s'il &n a un (mais jeo me
consolerais du cantraire gréce & la dose de podsie
qu'il renferms, ce me sembla) est dvoqué par un mire-
ge interne des mots mémes*, S, Mallarmé, Oauvres com-
plétes, Paris, Gallimard 1945, coll, La Pléiade, p.
1489,

Conversotion sur le Tage, 1978, acrylique, 61 x B1;
Les _amants espognols, 1978, acrylique, 60 x 92;
Les amants espagnels, 1978, acrylique, 65 x 81;
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Immersicn d'une affense, 1978, acrylique, 50 x 65;
Paysage, 1978, acrylique, 81 x 100;

Si l'amour a des qiles, 1978, otrylique;
Romontisme, 1978, acryligue,

C. Lopicque, 13e entretien, 12 cctabre 1977, dans
son ctelier,

Le Retour de 1'émigré, 1978, acrylique, 81 x 116;
Le Retour de 1'émigré, 1978, acrylique, 65 x 92;:

Le Retour de 1'émigré, 1978, acrylique, 82 x 100;
Le Retour du pélerin, 1978, acryligque;

Retour d'exil, 1978, acrylique,

Dans son étude sur Cézanne et l'expressian de l'espeace,
L. Guerry écrit, & prapos de l'artiste chinois, qu'il
"figure les plans du réve comme ceux du réel® et qu'il
*irréalise les paysages de 1'univers concret jusqu'd
les rendre semblables & ceux de ses songes. Ainsi ce
qui eat pensé ne se différencie pas de ce qui est per=-
¢u...™ (p. 124},

GQuant a cette curieuse petite forme - qu premisr gbord
illisible - au bas de la teile, scudsin son sens se
révéle ; accroupie & la rividre, c'est wne lavondid-
re, fcite de deux petites taches, mais si justes,si
inventées, qu'on ne peut canceveir dvecation plus fi-
déle. Un formaliste rusase, Chklowski, écriveit en 1917:
“le but de l'ert, c'est de denner une sensotion de 1
cbjet comme vision et nen pas comme reconnaissance;

le procédé de 1'art est le procédé de singularisation
des objets et le procédé qui cansiste & abscurcir la
forme, & qugmenter 1q difficulté et la duréde de la
perception", Cité par P, Juned, in : Transporance et
Opacité, p, 298. Juncd cjoute : "La difficulté de lec-
Ture qui fait cbstacle & la cammunication est, selen
Chklovski, ce qui rend plus dense et plus fécande lag
sqisie de la forme du message.”

E. Gilson, Peinture et réalité, pp. 310-311.

C. Lapicque, l14e entretien, 5 avril 1978, dans son
atelier, Le peintre ojouta : "Cette tcile a l'air "en-
levée*? Elle est restée cu moins quinze jours en trein.

71 y avait gquelgque chose qui n'clloit pas.Alors j'ai
fait une chase pour me surprendre : j'ai mis ¢e rouge,
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Ce n'est pos mal, n'est-ce pas 7 Je me danne des
chocsi c'est un peu de cette facon gque je réalise le
rencuvellement®,

Lars de notre lée entretien, 9 décembre 1978, atelier
de Lapicque.

Mot de Navalis, cité par O, Paz, L'arc et la lyre,
pp. 221, sons références,

Cathédrule Aztéque, 1977, acrylique, 89 x 130;
Cothédrale Totonagque, 1977, acrylique, 8! x 130;
Cothédrale Olméque, 1977, acrylique, 116 x 8§9;
Cathédrals Toltique, 1977, acrylique, 100 x 8);
Cathédrale Zopatheque, 1977, acrylique, 130 x 97,
Le Grand Inquisiteur, 1977, acrylique, 73 x 116,

Lors d'un de nos entretiens avec Lapicoue (le 13e,
Paris, 12 gctobre 1977}, ce dernier me montra une de
ses derni&res ceuvres, Cathédrale Tetonagque, de la
série des Cothédrales mexicaines.Tout gu travers de

1¢ toile se déraulait un curieux ruban dant le sens
m'édchappait, Alers que je cherchgis b en connditre

la signification : "&b ! si vous poguviez me le dirse,
cela m'arrangergit bien !* s'exclamo Lapicque. 11 me
revint alars en mémaire cette anecdote qu'auroit ra-
cantée Hérédia et que rapporte Henri Mondar dans sa
vie de Mallarmé., La veoici : "L'autre jour, das 1'au-
rore, j‘al vu accourir notre énigmatique Mallarmé,
Sans préambule, il me dit : "Je viens de faire une
pigéce superbe, mois je n'en comprends pas bien le sens
ot je viens wvous trouver pour que vous me lL'expliquiez,”
Il me lut sa pidce, Il y avait entre autres mystérieux
alexandring celui-ci

J'offre ma coupe vide ob souffre un manstre d'or,

Cela rimait avec un sambre corridar. Pour répandre

& sa confiance en mes facultés de devin, je lui donnail
l'explication que veoici : "Clest trés clair; i1 s5'a-
git d'une coupe ancienne ol un artiste, Benvenuto Cel-
lini, 8i vous voulez, a gravé dons 1'ar massif un

wmoenstre d'ar qui se tord avec une expression de souf-
france®™, Stéphane, en m'écoutant,a bondi et s'est é-

crié :"Que c'est beau ! Que c'est émauvant !® et il

m'a quittd rayennont et reconngissont, en me disant
*J'ai monté dans me propre estime et vous, mon cher,

du méme coup "

(€. Noulet, Dix poémes de Stéphane Maliarmé, p. 12,n.1).
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Méme démarche créatrice chez Lapicque : ¢'est la for-
me qui est en premier lieu délobarde, elle que le pein-
tre interrage, elle qui Suscite le sens,

Le Messie, 1977, acrylique, 130 x 89;
Thérése d'Avila, 1977, ocrylique, 116 x 89,

Dione et Actéaon, 1978, ocrylique, 114 x 146;
Chasse ou songlier, 1978, ocrylique, 81 x 130;
Le morcassin, 1978, acrylique, 89 x 116,

Le rendez-vous, 1978, acrylique, 73 x 92;

La moute en week-end, 1978, ocrylique, 97 x 130;
A narrow escape, 1978, acryligue, 82 x 130;
Renard pressé,1978, ocrylique, Bl x 100;

La piste perdue, 1978, acrylique, 89 x 116,

P. Valéry, in : Au Sujet d'Adonis, Pléicde I, p. 476.

V. van Gegh, Lettre au peintre Emile Berngord, Arles,
juin 1888, in : Carrespendance cempleta, tome III,
Gallimord-Grasset, Paris 1960, p, 118.

L'Embarguement pour Cythaére, 1979, acrylique, 81 x100;

L'Embarguement pour Cythére, 1980, acrylique, 81 x 130;
L'Emborguement pour Cythere, 1980, acrylique, 89 x 116;
L'Invitatian au voyage, 1980, acrylique, 81 x 116,

Auguste Radin {(in : L'Art, entretiens réunis par Poul
Gsell, Grasset, Poaris 1911) montre que dons la toile
de Wotteou, l'oction part du premier plon tout & foit
draite pour abautir ou fond teout & fait & gouche. Le
ravissement, remorque Rodin, tient au déroulement !
Les personnages scont disposés "de monidre que le spece
tateur voie d'obard ceux qui commencent cette oction,
puis ceux qui la continuent &t enfin coux qui 1‘'aché-
vent* {p. 97).

Dans les versians de Lapicque, ¢e sont non seulemoant
les personnages, mois toutes les formes calorées, qui
participent gu déroulement de l'ection, certaines cré-
ont des zones d'oppel, d'autres de détente, d'autres
d'accampagnemant de 1'action.

Lo Sainta-Victeire, 1980, acrylique, 81 x 100,
Aix-en-Provence, 1980, acrylique, 81 x 116,

La mort de Cézonne, 1980, acrylique, 73 x 92,
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Cézanne peignont, 1980, acrylique, 65 x 92,
Cézanne gu trovail, 1580, acrylique, 73 x 92,

Le rendez-vous d'Aix-en-Provence, 1980, acrylique,
100 x 81,

C. Lapicque, 20e entretisn, S5 décembre 1980, dans
son atalier,

C. Lapicque, l6& aentretien, % décembre 1378, dans
son atelier,

P. valéry, in : Tel Quel, Pléiade 11, p. 562,

€. Auger, Lettre & l'auteur, & novembre 1980,
Ibid,

C. Lapicque, Essais, p, 83, Cf, aussi L'Art et la Mort,
conférence au Collége Philasophique, porue dans la
Revue de Métaphvsique et de Morale, no 3, 1959, pp.
293 4 309.

Le sentiment d’un "vide", d'une "obsence"™ & lo base

du désir créateur se irouve stuvent formulé chez les
peintres, Pour en preridre un exempls, Jesan Bazaine
écrit : "La création n'est pas fille du bonheur et

des grandes vaconces : elle nait douloureusement d'une
difficulté d'Gtre, d'une absence sans recours, €lla
est moins un trop-plein qu'un vide", (Exercice de la
peinturs, p. 78).

C. Lapicque, in : Catalogus roisonné; Mayer,face au
no 357,

C. Lapicque, Essais, p. 51,

C. Lapicque, Présence et Peinture, in : Médiations,
ng 4, hiver 1961-1962, p, 86.

C, Lapicque, 9e entreatien, 22 mai 1976, duns son
atelier,
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E.Gilsan, Peintura ot Réalité, p. 302, A ce propos,
Dufy disait avec raison : *,.., je préfére qu’'on porte
son anolyse sur le méconisme de mes moyens plutdt que
de considérer une anescdote qui n'est pos le vrai but
de mes tablegux., L'histoire en elle-méme ne compte pos,
c'est plutdt la monidre de la racanter”., Propos rap-
partés por Jacques Lassoigne, Dufy, Skira, Gendve 1954,
p. 106,

H. Matisse, Ecrits et Prapos sur l'art, p. 172, propos
rapporté par Louis Aragon,

C’est vers 1960 gu'apparoit l'expression, courante mais
ambigul, "Nouvella Figuration", Elle désigne un renou-
veou de la figurotion qui s'est formé en réoction con-
tre la vague de 1'gbstroction, et regroupe des tendan-
ces si diverses qu'en ne saurait le 8éfinir avec pré-
cision : mognifestations issues du Pop Art onglo-omé-
ricain (Rauschenberg, Rosanquist, Wesselmonn, Lichten-
stein, Warhol) et ses réparcussions européennss, for-
mes issuss du Réalisme, du Surréalisme, de )'Expres-
sionnisme., Le terme est utilisé powr la premidre fois
dons lg titre d'une expesition organisée en 1961 o lo
Galarie Mothias Fels par Jean-Louwis Ferrier., Les pain-
tres présentés sont Appel, Bacon, Cormaille, Dubuffet,
Giacometti, Jorn, Lopoujode, Maryon, Mattae, Saura, de
Sta¥l, Mais est-ce vraiment une nouvelle figuration

ouv les suites d'une figuration déja ancienne? On peut
se poser la questian., Sa "nouveauté", s'il faut en voir
une, est d'ovoir traversé lag période abstroite lyrique
oy de S'en gtre détaché., En 1962, Michel Ragon présen=-
te d 1la méme Galerie Mothios Fels une seconde exposi-~
tion i "Une nouvelle figurcotionm II™, avec Baj, Christo-
forou, Hultberg, Lindstr8m, Massagier, Petlin, Pouget,
Rebeyrolle, Solles et Tal Coat.

En France et en Italie d'abord, puis dons toute
1'Evrope, différentes formes de figurations se mani=-
festent, Biennales (de Venise, de Paris), sclons {de
Moi, de la Jeune Peinture), musédes, galeries, accueil-
lant les expériences les plus diverses, Ce sont las
Nouveaux Fiﬂpratifs. avec Adomi, Horst Antes, Arroyo,
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Francis Bacan, Bernard Dufour deés 1960, Fromanger,
Gillet dés 1963, Jscquet, Manary, Rancillaoc, Martial
Raysse, Télémagque, Tisserand, etc,; ce sont des ar-
tistes comme Pistoletto ou Rotello représentont lo
Figuration narrative, ¢e sont les Nouveaux Surréglis-
tes avec Peverelli, Dova, les Nauveoux Réalistes
{Armsn, Dufré&ne, Hsins, Klein, Raysse, Spaerri, Tin-
guely, Villeglé, Restani, suxquels se joindrent César,
Ratells, Niki de Sgint-Phalle, Deschamps, Christo)},
sans porler des Hyperréglistes,etc, Remarquans l'ab-
saence de Laopicque, Le milieu ortistique porisien 1'i-
gnore {ouw veut 1'ignorer) : Lopicgque lui-méme n'sg rien
fait pour se méler & ces munifestations. Ce n'est pas
trop dire gu'il reste un isalé.

Pour preuves at par exemple: dons un ouvrage en trais
valumes intitulé L'ort de natre temps, depuis 1945,
édité par Le Connmissance, Bruxelles, 1969 et 1970,
qui fuit l'historique de l'ensemble des mouvements
picturaux de l'aprés-guerre, le nom de Lapicgue est
cité, dans le volume I, deux fois, parmi plus de 740
noms d'grtistes : page 73, 2 lignes concernant 1'Hom-
mage & Palestring (1925), taile cbstroite "lyrique®;
une Figure de 1953 {Quetzalcoalt)est reproduite en
noir-blan¢, page 75; page 79, Lapicque est cité en
compagnie de Bazaine & propos de I'exposition de la
Galerie Braun en 1941, Et c'est tout. Aprés 1941 pour
le texte, aprds 1953 pour 1'illustration, on ignore
tout de Lapicque., Notamment, lacune impartonte, dans
les Ecrits et propos d'grtistes cités pp. 152 & 158,
pas une seule citotion de Lopicgue, de ses Essais, ni
dans ce volume , ni dons le suivant. Por cantre, dans
la valume I par exemple, plus de trente c¢itations d°
artistes de 1l'aprés-guerre y figurent, extrgits sou-
vent de lettres, de cotalogues, avec les noms de
Pollock, Wels, Mathieu, plusieurs Américoins, Dubuf-
fet, Michaux, Bazaine, Monessier, Sculages, de Stgél,
Alechinsky, da Silva, etc.

Mieux encore : dons le volume II ol sont passés
en revue notamment les coursnis de 1'art figuratif du
Nouvesu Réglisme, de lg Figuratian narrgtive, etc.,ol
plus de buit cents {80C) noms d'artistes contemparsins
sont c¢ités, ol unchapitre est consscré & L'art figu-
rotif foce & l'abstraction, le nom de Lopicque n'est
pus mantienné une seule fois,
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Chltaigniers, 241.
vent monte, le, 241,

Lucas de Leyde,
Loth et ses tilles, 164.

Macke, A, ,

vitrine dclairée, 149,
Mare, F.,

Chevreuils dans la fordt, 149,
Marin, J.,

Variations sur Brooklyn, 150,

Manessier, A,,
Couraonne d'épines, la, 241,
Homme & la branche, 1', 241,
Masaccio,
Trinité, la, 50,
Masson, A&,,
Bataille de poissons, 183,
Tableoux de sable, 102, 183.
Matisse, H.,
Atelier rouge, 1', 250.
Poissons rouges et sculpture, 250,

Manory, J.,
Meurtre no 10/1, 154,

Mueller, ©O,,
Nu debout sous les arbres, 74,

Mtinter, G,,
Kandingky am YTiseh, 75.

Picasso, P.,
Corrida, 130,



336

INDEX DES OEUVRES
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Musique, 198.

Schmidt-Rottluff, K.,
Selbstbildnis mit Einglas, 74.

Tonnen vor Weissem Haus, 74,

Severini, 6.,
Expansion sphérigque de la lumidre, 256,
Hiéroglyphe dynomigue du bol Tobarin, 198.

Singier, G,,
Nuit de No¥l, la, 241,

Soedoma,
Sgint Sébastien, 164,

Ucecelle, P,,
Batailles, 50,
Construction de 1'Arche, 50,
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Polyptique de 1'Agneau mystique, 164,

Van Gogh, V.,

Caofé, le seir, le, 165,
Encleos au soleil couchant vu de l'asile de

Saint-Rémy, 165.
Route aux cyprés, la, 165,

Soir d'Eté, le, 21%S.
Venezianeo, P.,
Dormition de lo Vierge, 153.

villon, J.,
Jeune femme, la, 148,
Soldat en marche, 59,
Viaminck, M. de,
Arbres rouges, les, 74,

watteau, A.,
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ELEMENTS BIOGSRAPHIQUES

Najssance le & octobre & Theizé (Rhéne) d'une famille
ariginaire des Vosges, Petite enfance & Epinal.

Premisr séjour en Bretogne, pris de Paimpal, au ligu
méme ol il retournera chaque annéde,

Commence 1'étude du piana.

Habite Paris. Etudes secondaires, Pratique le dessin
au Lycée puis dans les académies libres, Centinue

les études musicales ot aborde la pratigque du violen.
En été, s'initie & la novigation & veile, creisidres
sur les cltes bretonnes.

Mobllisd dans l'artillerie de campagne. Y acquiert
une bonne connaissance des chevaux, Ecole d'Artille-
rie de Fontainebleou puls montée au frent comme as-
pirant, Croix de guerre 1914-1913,

Entre & 1'Ecele Centrale & Paris. Manifeste un inté-
rét trés vif pour les projections et les perspectives
utilisées dans le dessin industriel (machines, orchi-
tectures), Premidres peintures & l'huile {poysages
prés de Caen).

Ingénieur dons la distribution d'énergle électrique;
dirige un secteur prés de Lisieux (Calvadas) ol 11
assure la construction et 1'expleitation de lignes &
haute tension, puis est oppelé au Bureau d'Etudes tech-
niques, & Paris, ol il s‘installe gn 1924, Peint le
dimanche {poysoges at marines). Membro de la Charale
Sine Nemine.

Rencentre Joonne Bucher qui l'encourage et le soutient.
Rechgrches plaostiques sous 1l'influence & la feis du
Cubisme et des études poursuivies 4% 1'Ecole Centrale
sur les différents modes de projection dans 1l‘espace.
Peint 1'Hommage & Palestrina, La Bugatti.

Rencontre Jacques Lipchitz et Pierre Chareau avec qui
11 se lie d*tamitié. Paeint Le Poste de Transformation,

Abandenne la carridre d'ingénieur pour se cansacrar
3 la painture (Portidre do wagon, La Jotde de 1'Ar-
couest).
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ELEMENTS BICGRAPHIQUES

Expesition porticulidve d Paris, Galerie Jeanns
Bucher; paysoges et naturss mortes tronsposéss mais
en centradiction flagrente avec les différantes ten-
dances alers recennues (L'Escodre, Le Port de Paim-
pel, Le Service de cristal).

Début ds la protique du tennis.

Las difficultés ndes de¢ la grande crise déterminent
Lapicque & accepter un poste da préparateur & la
Faocultd des Sciences qu'il conservera jusqu'en 1943,
Entreprend des recherches scientifigques sur lo vision
des cpulsurs au Laborateire de Physique de lo Sorbon-
ne qui 1'omédnent & renverser 1o lei classique d'éche-
lannement des coulsurs dans 1'espoce, Peaint aboandom-
ment, soit sur le motif, seit d'imaginetion, impré-
gnant ses trovoux artistiques de lo rigueur des sx-
périsnces de loberoteire. Entreprend une étude scien-
tifique sur lss controstes de valsurs. (Fundrailles
du Mardchal Foch, Rubans et Beobines, Vus de Ploubaz-
lonec, L8 Port de Paimpel, Le Paveis, Prise de Ma-
Keng par 1'Amiral Courbst}, Frégquente assidument dans
les musées et chez les ontiquaires les geuvres artie
sonales anciennes : enluminures, vitroux, tapisssries,
dmoux, foiences, Communicatiens aux réunions de 1°
Institut d'Optique : "Les contrastes adeptds por les
peintres et caux de 1o noture® {(4d. de lo Revue d'Op-
tique, 3e réunion, 1934}, et "l# Rouge et le¢ Blev
dane les Arts" {ibid,, 4e réunion, 1935).

Rencontre le philosophe Gobriel Marcel qui 1'invite &
des séances de discussion ot lui fait connaitre Jean
Wohl; peint de départ de réflexions philesephiques

st esthétiques. Recherches scientifiques sur 1'appo-
rance 4teilée des prints lumineux. Communication aux
réuniens de 1'Institut 9'Optique : "Déformation des
imoges rétinisnnes par les ilrrégularités optiques de
1'veil® (éd. de 1o Revue d'Optigqus, 2e réunicn, 1936),
Paint Mozart nu clavecin.

Exécute pour ls Poleis de lo Découverte & Paris cing
grandes décoratiens muroless, L'une d'elles, "La Syn-
thdse organigus® (10 x 10 m) 1lui vaut une médaille
d'henneur & 1'Expesition Universells de 1937,

Thadse de doctorot &s sciences physiques : "L'optique
de 1'nell ot la vision des contours®, Intédrét pour
les arts africoins et précelembiens. Renouveou ds
1'intdrdt pour la musique; daborde lo clarinette, le
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bassen, 1e trombone et le car d'harmonie, Pratique
ce dernisr instrument dans les ensembles omateurs
pendant dix ane. Peint La Danse. Premidres sculptu-
res, en granit,

Tourpant capitol dons le cheminement plastique, ou
terme des études de labaratcire des annédes 30 : em-
plai de 1'ossature bleue - tontdt figurative, tantbt
abstraite - au premier plan, lgissant vair des fonds
jounes au rauges. Il réolise ainsi une fusion persan-
nelle de l'espace éclaté du Cubisme et du rythme scan-
dé des vitraux anciens, Peint qinsi une série de fi-
gures et de payseges d'imaginaticn : Figure armée, Le
Part de Leguivy.

Mobilicé ou Centre National de la Recherche Scienti-
fique (CNRS). Choargdé des études sur lo visien nactur-
ne en avion et le camouflage, en collaboration avee
le Professaur Holweg et Antoine de Saint-Exupéry,

Débacle et invosion de lo Fraonce. Démabilisé, peint
~ selon sa tendance nauvells bleue et rouge - plusi-
eurs tableaux d*'expression potriatique (figures ar-
mées et marines) : Jeanne d'Are traversont la Loire,
Sainte Caotherine de Fierbais, La Vocotion maritime.

Sart de 1'isalemant artistique dans lequel il tra-
vaillait depuls dix ans et participe & l'expasiticon
*Vingt peintres de tradition frongaise®, Galerie
Broun & Paris, Son ceuvre rdécente, jusque 13 incon-
nue, retient 1'intér&t du public et des ortistes.
Par sa prafende ariginalité, elle marque fartement
plusieurs peintres, Expasition porticulidre, & la
Galerie Jeanne Bucher (ceuvres de 193¢ i 1941).

Impartonte expcosition ds groupe & lo Galerie Fried-

land : Bazagine, Estéve, Lapicque, Lhote, Pignon, Tal
Coat, Série de compasitions & perspectives multiples
¢combinées ¥ des racherches de tronsparence {Ferme en
Ile-de-France),

Bref sdjour en Bretagne, Regait un cantrat de la ga-
larie Lauis Caorré et abandonne san paste de prépara-
téur 3 la Facultd des Sciences, Peint le Cheval de
bataille, La Recgue-Baignard, Le Mur des disparus.

Suit avec ferveur les différentes phases de la libé-
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rotion de Paris, Peint, dans 1'exaltation de lg dé-
livronce, certaines opérations militaires : Attague
du Sérot par la Division Leclerc, Lo Libérotion de

Paris.

Eté : sédjour en Bretogne. Le retour tont ottendu sur
la littorol poimpolois déclenche una série d'oeuvres
sur la mer, les bateaux et leurs mouvements {Le Mou-
lin & maréa, Demeure & Bréhot}. Abondonte production
de dessins, gestusls et d'imacginotion, & base d'en-
tralacs.

Suite de la sdrie des marines et des régates. ol
Lopicqua dévelappe le systdme des boucles {Les Régo-
tes, Les Récifs). Séries da fipures entrelacdes, de
poysopes bretons {(L'Etreinte, Les Adieux, Ferme en
Bretaogne). Expasition particulidre Golarie Louis
Carre, Porls,

Premidre canférenca ou Collége philosophique {(que
vient de fonder Jean Wahl) : "Espace de la peainturs
at espace de lo nature*, Cette conférance sarg sui-
vie da gquelques outras dons les onndes a venir, Nam-
mé paintra du Déportamant de la Marine (il le reste-
ro jusqu'en 1966); participa & ce titra & des mangeu-
vres, au large de Brest, sur un escorteur léger,
Nouveaux poysoges bretans (Calvoires, Moulin pras da
Ploubszlanec ), Nambreuses études d'anatomie; dessins
et toiles laissent deviner, par transparenca, le
squejlette, (Danse macabre, Lo Luxure}.

Visite opprofandie du chomp da botaille de Watarloo
{Balgiqua), suivie d'une peinture transpasont d'une
manidre trds précise le combat de 1Bl1%5 : Lo Batail~
le de Woterloa. Eté: Achot d'un bateou, le “"Flylng
Fox™; navigue sur las c3tes do Paimpol et Bréhot at
particlpe & des régates laocoles. Asslste, comma pein-
tre de lg Morina, & des exarcices de tir & la mer sur
le croiséur "Emile Bertin" au large de Taulon, Etudas
da mer, pouochas at lavis,

Publie un article "Sur l'espoce, le corps, le temps
ot la peintura” dans lo revue "Daucalion®”, dditions
de lga Boconnidre, Neuchfitel, no 3, 1950.

Hiver et printemps : las ormures du Musde des Involi-
des sont le prétexta & une prondae %érie de pelntures
dites "Figuraes ormées® (princes et rois de Fromnce ou
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conquérents barberes) : Henri 111, Pertrait du Duc
de Nemours, Attila, Lancelet.

Automne : les chevaux, les conceurs hippiques, les
courses d'ebstacles 3 Auteuil deviennent le sujet
centrol de ses précccupatioens picturales oxdes sur
le mouvemsnt, Il s'y intdresse depuis 1949 et cetta
passien aboutit & une lengue suite de toiles dtalées
sur les onndes 1949 & 1951 : Avont le départ, Aux
Tribunes, Le Sout de la rividre, Le Bull-Finch,

Participe comme peintre de la Marine 3 des manceuvres
d'ascodre an Méditerronéde, sur ls creiseur "Emile
Bertin”, Escole en Afrique du Nord, notomment 4
Alger, Se rend & Biskra en traversant les plateaux
de 1'Atlas (Paysage dans 1'Atlas saharien}.

Série d'ceuvres meritimes : régates, novires de guer-
re, payseges merins. Neuvelle interprétotian de la
mer, du mouvement, Développement de la tronsporence,
& traovers les veiles netomment (La marée basse, Les
Régates, Destreyers oux rdgates, Un dimanche oux ré-

gotes).

Chevalier de la Légien d'Henneur & titre militaire,
Figures héraldigues et mythelegiques & essature blan-
cha (Chorles d'Aquiteine, Cendé, Quetzalcealt),

Eté : Séjeur an Bretegne. Peint 1'accumulaticn de
golets du Sillon de Talbert. Regoit le prix Rooul
Dufy de le Bienale de Venise, consistant en une bour-
se da veyage dons catte ville, Il y faro quotre sé-
jeurs dchelennés de 1953 & 1955. Conférence au Col-
lége philesephigque : "A propes des Veix du Silence”
d'André Malraux, Allecutien 3 1'Union des Arts Plas-
tiques : “Hemmage & Racul Dufy”,

Séries d'dtudes puis de peintures sur les villas pal-
ladiennes dans la campagne de Véndtie (Villa vénitien=-
ne, Diane et Actéen, Hommage & Vérendse, Jardin bare-
quae), puis sur Venise et se lagune, sur le mircite-
ment de 1'eau, las couchers de scleil at les feux nac-
turnes {Ceucher de seleil sur les Deges, Nuit sur la
logune, Baessin de Saint-Marc 1a nuit). Série d'inté-
risurs d'sglises, de fagades, de frentens. Admiration
perticulidre pour les Baroques (Les Gesuiti, Inté-
rieur des Frari, San Zaccaria scus la lune, Nuit vé-
nitienne). Article dans la revue XXe sidcle : "Veis
sans issue® (na 4, janvier 1954),
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1956 Confdrence au Colldge philosophique : "Sur les rap-
ports de 1*Art et du Monde®™, Article dons lo revue
Esculape : "Apprentissage st spontondéité" (février
1956). Table rande ou “"Cercle ouvert®, le 20 avril,
en compagnie de Jeon wWahl, andré Chastel, 1'Abbé
Morel, sur le thdme : "Figurotion et nan~-figuration®,
Automne : série de paysoges bretons d'une facture
nouvelle, influencde par les séjours vénitiens (L'O=-
rage sur Bréhot, Le Chemin de far de Paimpol, 1957},

1957 Pdques : séjour ¥ Rome, & l'origine d'une premidre
sdris de peintures : vues de Rome et de sa campoagne,
grondes compositions inspirées par 1'Histoirs {La
Mort de Pompée, Ostie}.

1958 Travaille jusqu'd 1'été sur les impressions romaines.
(Rendez & César... Vua de Rome, Nuit romaine), Publie,
aux éditions Graosset, les Essois sur }'Espoce, 1'Art
at lo Destinde, recueil des principaux articles et
canférences de 1935 & 1957,

Automne : deux embarquemants sur des ovisos de la
Marina Nationale pour des exercices au large de Brest.
Nouvelle série de novires de guerre & la mer : Ma-
noeuvres de nuit, Magnoeuvres ay large de Brest.

1959 Suite ds la série des Mgnosuvres; série des Mouettes,
des Lugunes bretonnaes, du Phare des Héoux.

1960 Officiar dee Arts et Lettres. Rétrospasctive au Musée
des Begux-Arts de Nontes "Hommoge & Charles Lapicque™,
Reprise des theémes romains : sujets nocturnes inspi-
rés por la vie des martyrs chrétiens et des héros 1é-
gendaires {La Fuite de Saint Pierre, Avant le trigm-
phe, L'Ensevelissement d‘un martyr).

1961 Etudes de fouves du zao da Vincennes et séries de
pesintures sur les tigres, libres dans un paysage de
jungle {Lo Maotinde d'un seigneur, A quoi révent les
tigres, Le Tigre des Ming} ou affrontés & 1'homme
(Chosse au tigre, Lo Route de Nagpour, La sommeil du
ptre}, Intérdt pour la tapisserie : fait réaliser
par des particulisers des pannecux oau pestit paint sur
les canevas qu*il dessine puis prépors des cartans
pour las ateliers d'Aubusson, Grovures pour "Apporeil
de la terre"ds Jsan Folloin.

1962 Série de peintures sur las Liagns, puis sur les Désarts,
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Série de peintures sur le théme des friandises et

des confiseries, associées le plus souvent & un dé-
cor Louis XV : Nature marte aux chocolats, Invita-
tian & lo gourmandise. Avril : voyage en Gréce. Lon-~
gues visites des sites et des monuments les plus cé-
ldbres de l'Attigue et du Pélaponndse gui lui inspire-
rent une suite de paysages grecs et de scines mytha-
logiques : Le Pétre d'Olympie, Apollon et Dionysos,

Cedipa.

Série de peintures sur le FTemnis, sport qu'il proti-
que depuis trent-cing ans, Paysoges, diurnes ou cré-
pusculaires, suscités par des promenades d'hiver en
banlieue {Crépuscule & la lisidre d'un bais).

Série de peintures sur lo Musique : La Sonate au prin-
temps, Le Concerto pour trais pianes, Charal Mater Da-
laraso., lllustrations paur les "Bijoux indiscrets”

de Diderot, "Temps présumés® de Paul Choulat, “CLXXXI
proverbas & expérimenter" de Jean Guichard-Meili,

“O at M" de Chorles Estienne,

Svite de lg série musicale : Lo Suite en Ré, Le Qua-
tuar, La Passion selon Saint Mathieu., Production o=

bandante de figures dessindes. Grande rétraspective

au Musée National d'Art Moderne 3 Paris.

Série de peintures sur le Golgotha.

Retour pictural au théme de la mer : série de marines
inspirdes par un été trés venteux, évaquant parfois
les temps épiques de la marine b vaile (Le coup de
vent, Les Cap-Horniers). Sériea des Fermas bretannes.
Retaur & la sculpture (éléments métalliques assemblés
par des boulons : Richard Cosur de Lion; ou matidre
plastique : L'Anachardte) Cette praduction, destinde
& l'édition, se poursuit de 1969 b 1972,

GQuelgues Hommages & Boudin. Paysages bourguignans

{Manair sn Baurgognef_et campositions synthétiques
sur Tournus et Chapajze.

Série de "portraits imaginaires® 3 lo gouache puis

3 1'hvile (Le roi Lear, Carmen). Abondante produc-
tion de dessins de Figures de fantoisie qu'il paur-
suit les anndes suivantes.
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1973 Paysages d'Espagne, & la suite d'un voyage de guel-
ques jaurs en Costille (1'Escuriall.

lo74 Paysages de Hallande (Marine en Hollande, Epave an-
cienne en Hollonde} et peinturas en Hammage & Frans
Hols, & lo suite d'un bref vayage.

1975 Voyage & Vézelay : série de La bgsilique imaginaire.
Série des Invalides, des Fermes bretannes,

1976 Inauguration de la Donatian Graonvilie & Dijon, Une
salle est consacrde & Lapicque,

1976- Paysages et scénes "histariques®™ inspirdes par leas

1977 Chéteaux de la Loire {Le Départ pour la chasse, Le
guet-apens, Mission accaomplie, L'omour ou la mort}
et par 1'art espagnol du Nouveau Mande {Cathédrale
Aztigue, Cathédrale Zapathique),

1978 Paysages imaginaires avec persannages {Le Retour de
1'émigré, Les amants espagnals). Scénes de Chasses,
librement inspirédes de celles du XVIITe sidcle :
Oigne et Actéan, Chasse au sangliaer, Renard presse,

1979 Raegoit le Grand prix national de la peinture,

1979=- Série de L'Embarguement pour Cythére, libre adaptation
1980 dtaprés Wotteau.

1980 Mai : bref vovage & Aix-en-Provence : série de Man-
tagnes Sainte-Victoire, d'Hommages & Cézanne.
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Golerie Jeanne Bucher, Paris {peintures},

Golerie Jeanne Bucher, Paris (peintures de 1939 a 1941},
Galerie Louis Carré, Paris (peintures de 1943 & 1947},

M. Van Geluwe, Bruxelles (peintures]),

Galerie Denise Rend, Paris (peintures de 1939 & 1949},
Galerie Birch - Denise René, Copenhague (peintures},
Golarie Denise René, Poris {peintures de 1950 ¢t 1951).
Golarie - Librairie La Hune, Poris (La Mer, Dessins).
Galeris Ex-Libris, Bruxelles {(peintures),

Galerie Golanis, Paris {peintures de 1952 et 1953},
Golerie-Librairie de la Cité, Brest (La Mer, dessins},
Golerie Galonis, Paris {Venise, peintures},

Golerie Benador, Gendve (peintures]),

Golerie Villand-Galanis, Paris {peintures de 1957 et 1958).
Golerie Villand-Galanis, Paris (La Figure, dessins).
Galerje Albert Loeb, New-York (exposition rétrespective).
Muséa des Beaux-Arts, Nantes {expesition rétrospective).
Galerie Villand-Galonis, Paris (peintures de 1958 & 1960).
Galerie Lefdvre, Londres [peintures).

Galeria Villand-Galenis, Paris {expesition du livre
"Appareil de la Terre").

Kunsthalle, Berne {exposition rétrespectiva).
St¥dtische Galeris, Munich {expositicon rétrospective).
Galerie Villand-Galanis, Paris, (Les Chavaux, dessins).
Muade de Grenoble (exposition rétrospective),

Musées de lo Maison de la Culture, Le Havre {exposition
rétrospective),

Galerie Grosshennig, Dilsseldorf (peintures),

Galerie Villand-Galonis, Paris {(peintures de 1961 et
1962),
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1963 Goleries Villand-Galanis (La Mer, dessins},

1963 Musde de lo Ville de Tréves (exposition rétrospective).
1963 Musée de 1'Etot, Luxembourg {exposition rétrospective).
1964 Muaée Folkwang, Essen (exposition rétrospective).

1964 Musée de Hombourg {exposition rétrospective),

1964 Galerie villond-Galanis, Paris {topisseries).

1965 Musée de 1'Athénée, Gendve (peintures, dessins, topisse-
ries}).

1965 Golerie Villond-Golanis, Paris (peintures de 1963 at
1964),

1965 Galerie Louis Carrd, Paris (peintures de 1939 & 1947},
1966 Golerie Jocques Dubourg, Poris (peintures de 1951 & 1964).

1967 Kunstomt-Tempelhef, Berlin (expasition rétrospective de
dessins).

1967 Musde Notional d'Art Moderne, Poris {gronde expositian
rédtraspective).

1967 Neue Galerie, 2Urich {dessins, oquurelles et peintures),

1967 Golerie Ketterer, MUnich (exposition rétrospective de
dessins).

1968 Galerie Jacques Dubourg, Paris (La Musique),
1969 Galerie Jacques Dubourg, Paris (Lo Mer).
1969 Musde Municipal, Brest (exposition rétrospective).

1969 Golerie Vestart, New-Yark (lithographies, gouaches,
sculptures).

1970 Neue Golerie, [(DOr Peter Nathan et Wolter Scharf) Zlrich
(peintures).

1970 Musée Toulouse-Lautrec, Albi {exposition rétrospective).

1970 Galerie Vincence Kramare, Prague (exposition rétrospec-
tive}.

1970 Galerie Verridre, Lyon {peintures, lithogrophies).

1971 Golerie antonone, Carocas (peintures}).

1971 Golerie Renée Loporte, Antibes (lithogrophies}.

1971 Galerie Verriare, Paris {tapisseries, sculptures,

lithographiaes).
1972 Galerie Jacques Dubourg, Paris {oeuvres récentes),
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Neue Galerie Dr Peter Nathon, ZUrich {gauaches).
Galaerie Balanci-Graham, Paris {aquorelles récentes).
Galerie Rende Laparte, Antibes (dessins récents),
Galerie 8alanci-Graham, Paris (peintures récentes).
Galerie André Pacitti, Paris {peinturas récentes).
Musée de Privas (80 lithographies}.

Galerie Perspective 88, Lidge (lithagraphies et
dessins).

Galerie Diogrem, Mice {(dessins).
Galerie Bolanci-Graham, Paris {aquarelles récentes).
Galerie Balanci-Graham, Paris (peintures récentes).

Cabinet des dessins du Musée Natianal d'Art Maderne,
Centre Gearges-Pompidau, Paris {dessins).

Galerie Nathan, ZUrich {peintures de 1940 3 1970).

Expositian itinérante en France et & 1'étranger, arga-
nisée par le Centre Gearges Pompidau, Musée Notionol
d'Art Maderne, camprenant 41 peintures et 109 litho-
graphies,

Muséde des Beaux-Arts, Dijan {expasitian rétrespectivel}.
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QOUVRAGE ET PRINCIPALES PUBLICATIONS DE CHARLES LAPICQUE

Essais sur 1'Espoce, 1'Art et la Destinde, préface de
Jean Wahl, Grasset, Paris 1958, Ce livre rassemble les
principales conférences et publications du peintre, de
1935 a 1957,

L'Art et la Mort, conférence ou Colliége philosophigue,
publiée in : Revue de Métephysique et de Morale, no 3,
Paris 1959.

Actualité de Poussin, avant-propes au Collogue Nicolas
Poussin, Paris, 21 septembre 1658, publié par les Edi-
tions du Centre Natianal de la Recherche Scientifique,
Paris 1960,

Diologue avet Jeon Guichard-Meili, in : Jean Guichard-
Me1li, "Lao peinture ocujourd hui®, Bibliothaque de 1'Hom-
me d'action, Paris 1980.

Rendons & la Science..., in i revue Arts, lettres, spec-
tacles, musique, no B80S, Paris, 18 janvier 1961,

Présence ot Peinture, conférence au Club 44 3 La Chaux-
de-Fonds, 7 décembre 1961, publide in : revue Médiations,
no 4, Paris, hiver 1961~1962,

Cing textes inddits, in : cotalogue de l'exposition
Lapicgue, Kunsthalle, Berne 1962,

Si la Culture est dons 1*'Espoce, in : revue La Bréche,
no 2, mai 1962.

En_illustrent Follain, in : revue Pour 1'Art, nec 87, Lou-
sanne-Paris 1962,

Vitrail et tachisme, in : Le Figare littéraoire, Peris,
5 mai 1962,

L'Art ot 1'Imoge, conférence au Collége philosophique,
publiée in : Revue de Métaphysigue et de Morale, no 2,
Paris 1963,

Hommoge & Picasso, in : Revue de Métophysique et de
Morale, no 2, Paris 1967,
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Peinture et Tapisserie, in : La Galerie des Arts,
na 74, Paris, juillet 1969,

Figuration et détachement, in : revue Etudes, Paris,
navembre 1969,

La nourriture des Apdtre, in : revue Etudes, Paris,
navembre 1969,

Entretien avec A, Parinaud, sur l'espace, le temps et
le sens de la créatian, in : La Galerie des Arts, na
79, Paris, ler navembre 1969,

Paurguai des sculptures, in : catalague de 1'expasitian
Lapicque, Galerie Verridre, Lyon 1970,

Toxtes inddits, in : Catalague raisanné de 1l'aeuvre
peint et de la sculpturse, Mayer, FParis 1972,




352

LIVRES ILLUSTRES PAR LAPLCQUE

Jean Fallain, "Apporeil de la terre®, illustré de
gravuress sur bois en cauleurs; Editions Galanis,
Poris, 1961,

Charlaes Estienna, "0 et M", roman, illustr§ de litho-
graphies; Editions du Soleil Noir, Paris 1966,

Paul Chaulot, *Temps présumés®, illustré de lithogra-
phies; Editions du Syrinx, Poris 1966,

Jean Guichard-Meili, "CLXXXI proverbes & expérimenter®,
illustré de gravures sur bois; Editions Golonis,
Paris, 1966,

Denis Diderot, "Les Bijoux indiscrets® (traduction
ollemande), illustré de dessins & la plume; Prapylean
Verlag, Berlin 1966,

OUVRAGES SUR L'OEUVRE ODOE LAPICQUE

Lapicque, par Jean Lescure, Flammorion éditeur, Paris
1956,

Les dessins de Lapicque, tome 1 : La Figure, Texte de
Charles Estienne, Editians Galanis, Paris 1959,

Les dessins de Lapicque, tome II : Les Chevaux, Texte
de Jean Guichard-Meili, Editions Galanis, Paris 1962,

Les dsesging de lLapicque, tame III : La Mer. Texte de
Jean Lescure, Editions Galanis, Paris 1964,

Lapicque, catalogue raisangé de 1'aeuvre peaint &t de
la _sculpture, par Bernard Balanci, précédé d'une étude
critique de Elmina Auger; Editions Mayer, Poris 1972,
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FILM SUR L'OEUVRE DE L’ARTISTE

Lapicque, par Frangais Reichenbach, Texte d'Elmina
Auger. Court métroge en cauleurs, 1966, Dipléme
d'hanneur au Festival de Locarna,

TITRES ET DISTINCTIONS

Craix de guerre 1914-1918.,

Ingénieur de 1'Ectle Centrale des Arts et Manufactures,
1921,

Médaille d*Honneur paur c¢ing décorations av Paleis de
la Découverts, Paris 1937,

Dacteur &8s Sciences, Paris 1938,

Prix Raaul Dufy, Biennale de Venise, 1953,

" Peintre du Département de la Merine, de 1948 & 1966,
Ofticier de la Légion d’Honneur, 1966,

Commandeur des Arts et Lettres, 1566,

Grand prix notionol de la peinture, 1979,
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avril 1972, Neue Galerie, Zlrich,

29 novembre 1975, & la Galerie Balanci-
Grahom (oujourd'hui disparue), 56 rue
de Verneuil, Paris.

13 décembre 1975, & l'atelier de Lapicque,
Paris,

17 janvier 1976, & l'atelier de Lapicque.
14 février 1976, & l'atelier de Lapicque.
30 avril 1976, &4 l'atelier de Lopicque.
ier mai 1976, chez Elmina Auger,

2] moi 1976, chez Elming Auger,

22 mai 1976, & 1l'atelier de Lapicque.

11 juin 1976, & Dijon, lors de 1'inau-
guration de la Donation Grenville,

10 octobre 1977, 4 l'atelier de Lapicque,
11 octobre 1977, chez Elminc Auger,

12 octobre 1977, & 1'atelier de Lapicque.
& avril 1978, 4 1'otelier de Lapicqgue.

26-27 octobre 1978, & la Gaolerie Nathoen
a4 2urich et & 1'hétel Sonnenberg,ZUrich.

9 décembre 1978, 4 l'aotelier de Lapicque.
10 décembre 1978, chez Elminag Auger.

6 mai 1979, & )'atelier de Lapicque.

4 jonvier 1980, & l'ctelier de Lapitque.
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