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CoBrA & Co

No revolucionara sirrealisma lidz CoBrA

Radosad apvieniba CoBrA ir avangarda makslinieku grupa, kas
izveidojas 1948. gada, jo péckara Parizes un Briseles sirrealisma
aktivistu vidU pastavéja uzskatu atikiribas. Laika, kad André Bretons
{André Breton) iestajas par hermétisko sirrealismu, ko aizsaka tads
saceréjurns ka Arcane 17, Kristians Dotremaons (Christian Dotremont)
uzstdja par vajadzibu noteikt saikni starp sirrealisma atjauno3anu,
eksperimenta izjatu un nepiecie3amibu péc parmainam sabiedriba,
Tas noveda Dotremonu pie revolucionara sirrealisma radisanas
1947. gada. Patiesiba gratibas, ko taja laika izjuta francu sirrealisti,
véloties savienot sirrealismu un protestu, estétiku un politiky,
vélak k|Os par vienu no batiskakajiem grupas ikel3anas faktoriem.
Dotremons parmeta Bretonam nov@rianos no politiskas atbildibas
par labu zemapzinas izpétes metodém, Toposiais apvienibas CoBrA
dibinatajs uzskatija, ka sirrealismam javirzas uz priek3u progresija,
ejot no iracionala uz apzinu un no apzinas uz darbibu, No 1948. gada
5. lidz 7. novembrim Parizé notika revolucionarajam sirrealismam
veltita konference, kuras merkis bija noteikt jaunas sadarbibas
formas starp daZadiem avangarda novirzieniem, kas veidoja CoBrA
grupu. Péc plaiam diskusijam un viedoklu apmainam atskiribas
starp diem novirzieniem tikai pastiprindjas. Bija pienacis laiks
makslinieku rado3as apvienibas CoBrA radidanai, kuras dibinasanas
aktam tika uzspiests 1948. gada 8. novemnbra zimogs. Tas darbibas
programmas dokumenta nosaukums ir La Cause était entendue
(“Uzklausita taisniba®).

Apvienibas CoBrd nosaukumu veido tris Eiropas galvaspilsétu -
Kopenhagenas (Co), Briseles (Br) un Amsterdamas [A) — pirmie burti.
Hronologiski skatoties, 31 avantara bija visai islaiciga, jo 1948. gada
izveidota grupa tika likvidéta jau 1951. gada. Lai arf tas pastavésanas
laiks bija saméra neilgs, Sie tris gadi tomér bija batiskiem notikumiem
bagati. Grupa pulcgjas ap izdevumu, par kura sekretariatu rapes
uznémas Dotremons. Asgers Jorns (Asger Jorn), Karels Apels (Karel
Appel), Konstans (Constant), Korneijs (Corneifle), Dotremons un
Zozefs Nuaré (Joseph Noiret) ir apvienibas CoBrA dibinatajbiedri,
kam laika gaita vél piepulcésies tadi talantigi gleznotaji ka belgi
Pjérs Alesinskis {(Pierre Alechinsky), Lui Van Lints (Lowis Van Lint) un
Serzs Vanderkams (Serge Vandercam), ka ari franéi Zans Misels Atlans
(Jean-Michel Atlan), Eduars Zagié (Edouard Jaguer) un Zaks Dusé
(Jacques Doucet).

CoBrA bija ne tikai apvieniba, kas pulcéjas ap vienu izdevumu, bet ta
vairak batu jasaprot ka attieksme pret eksistenci, kas pieskir attélam
gleznieciskas vélmes parveidot pastavoio pasaules nozimi. Sie
anarhiskie centieni pardzivos apvienibas pastavésanas tris gadus,
turpinot uzdot vienu un to padu jautajumu, proti - ka panakt to, lai
pasaule mainas? Atbilde ir vienkaria - atbrivojot cilvéku no socialas
iekartas uzspiestajam skavam, atjaunojot sirrealismu un noverioties
no kultru aiztures. $3da nolaka akcents tika likts nevis uz rezultatu,
bet gan uz pada procesa gaitu, tadejadi iztélei gastot parsvaru par
attélojumu. Sis cels rada teorétisko pamatojumu darba Discours
aux pingouins (“Pingviniem adreséta runa”), ko Jorns publicéja
apvienibas CoBrA izdevuma pirmaja numura. Danu gleznotajs
véléjas panakt, lai “iracionalais spontanums” liek “micit” materialu,
liek no ta izskilties nevis kadai konkrétai formai, bet gan kustigai un
plastiskai pasaulei. Apsteidzot amerikanu makslas kritiku uzskatus
par ta saukto Action Painting, Jorns akcentéja pasa individa bdtisko
nozimi iesaistidanos procesa: “Nav iespé&jams izpausties tikai tiri
gariga veida. Padizteikianas ir ari fizisks akts”

CoBrA & Co

Du surréalisme révolutionnaire a CoBrA

CoBrA est un groupe d'avant-garde fondé en 1948 en raison de
divergences de vues au sein du milieu surréaliste actif a Paris et
a Bruxelles au sortir de la guerre. A I'heure ol André Breton se
positionne en faveur d'un surréalisme hermétique inauguré par
un texte comme Arcane 17, Dotremont insiste sur la nécessité
détablir un lien entre le renouvellement du surréalisme, le sens
de l'expérimentation et l'exigence d'un changement social. Ceci
conduit Dotremont a créer le Surréalisme révolutionnaire en 1947,
En fait, la difficulté que les surréalistes frangais éprouvent alors
a allier surréalisme et insurrection, esthétique et politique, va
constituer un facteur de rupture. Dotremont reproche a Breton de
sétre coupé d'un engagement politique au bénéfice de méthodes
d'examen de linconscient. Pour le futur fondateur de CoBrd, le
surréalisme doit suivre une progression qui va de lirrationnel a la
conscience et de la conscience a l'action. Du 5 au 7 novembre 1948,
une conférence du Surréalisme révolutionnaire est organisée a Paris
dans le but de définir de nouvelles modalités de collaboration entre
les diverses factions d'avant-gardes qui composent le groupe., Au
fil des échanges, les divergences de vue se multiplient. Les temps
sont mirs pour fonder CoBrA dont l'acte de naissance est scellé le 8
novembre 1948 3 travers un texte programmatique intitulé La Cause
était entendue.

le nom de CoBrd est un acronyme formé par les initiales de
trois villes européennes : Copenhague, Bruxelles et Amsterdam.
Chronologiquement, l'aventure est éphémére puisque le groupe
né en 1948 est liquidé en 1951. Il s'agit cependant de trois années
riches en événements. Lunité du groupe repose sur une revue dont
le secrétariat est pris en charge par Dotremont. Asger Jorn, Karel
Appel, Constant, Corneille, Christian Dotremont et Joseph Moiret
sont les membres fondateurs de CoBrA auxquels sajouteront, en
cours de route, des peintres comme les Belges Pierre Alechinsky,
Louis Van Lint et Serge Vandercam, ainsi que des peintres francais,
tels que Jean-Michel Atlan, Edouard Jaguer et Jacques Doucet.

En plus détre un groupe centré sur une revue, CoBrA est aussi
une attitude existentielle qui fait de I'image le lieu pictural d'une
volonté de transformer le monde. Cette aspiration libertaire survivra
largement aux trois années d'existence du groupe. Mais comment
faire pour changer la vie 7 En libérant 'homme des entraves imposéees
par l'ordre social, en renouvelant le surréalisme, et en se libérant
des inhibitions culturelles, Dans cette perspective, l'accent est mis
non sur le résultat, mais sur le processus : limaginaire l'emporte sur
l'image. Cette voie trouve sa formulation théorigue dans le Discours
aux pingouins que Jorn donne dans la premiére livraison de la revue
CoBrA. Le peintre danois appelle de ses voceux une « spontangité
irrationnelle » triturant le matériau pour en faire éclore, non une
forme fixe, mais un univers plastique mouvant. Anticipant le discours
de la critique d'art américaine sur PAction Painting, Jorn souligne la
portée essentielle de I'engagement de soi dans l'acte : « On ne peut
pas s'exprimer d'une fagon purement psychique. Le fait de s'exprimer
est un acte physique ».

Encore teintée d'automatisme surréaliste, la spontanéité irrationnelle
chére a Jorn prive I''mage de toute stabilité. Elle n'offre pas au regard
du spectateur la possibilité de se fixer dans un schéma équilibré.
C’'une part, le magma des matiéres, le conglomérat des caillots
de couleurs et autres éruptions de pates transforment la toile en
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Iracionalais spontanums, kas tik tuvs bija Jornam, badams vél
sirredlistiska automatisma iekrasots, liedz attélojumam jebkadu
stabilitati. Ar to bitu jasaprot, ka tas nelauj skatitaja skatienam
fikséties kada lidzsvara esoda shéma. No vienas puses, krasas
materiala magma, krasas sabiezingjumu sajaukums un citu substancu
izvirdumi parveido audeklu par dzives attélojuma pateicigu
augsni, bet, no otras puses, gleznotaji apspélé formu savstarpéjo
mijiedarbibu. Rado3as apvienibas CoBrA makslinieki atbrivoja
témas iesp&jamas robezas. Vielas atstarojas, parklajas cita ar cituy,
tadéjadi veidojot nepartrauktu turpinajumu. Tai pasa laika CoBrA
palika izteikti gleznieciska tonkarta. Tas izaicinajums slépjas nevis
taja, ka pasargat glezniecibu no tas bitibas, bet gan - ka pakjaut
materialu zemapzinas dzivel. Krasu materiala jauna definicija, kas
to apzimé ka fiziskas dzives turpinajumu, pamatojas uz filozofa
Gastona Batlara (Gaston Bachelard) 20. gs. 40. gados publicéto eseju
sériju, kura veltita cetru elementu psihoanalizei. Esejai La Terre et les
réveries de la volonté (“Zeme un gribas sapnojumi”) bijusi noteicosa
ietekme uz krasu materiala glezniecisko cildinasanu zemapzina.
To wvispilnigak atspogulo Vanderkama gleznas 20. gs. 50. gados.
Atvértas formas un krasu materiala izvirdumi rada nemitiga kustiba
esodu télainu plastisku pasauli, no kuras uz aru lauZas dazadu
télu prototipi. Vanderkama darbus ietekméjusi vina interese par
pirmatnéjam sabiedribam. Ta iespaidots, vind centas paslépt senas
bitnes un dzivniekus formu un matériju jukli. Sadi CoBrA atdzivinaja
pirmatnéjo dzivnieku barus, kas savukart |oti veiksmigi sasaucas ar
cilveces izcelsmes noslépumu saistitiem téliem.

CoBrA péc CoBrA

Lai ari CoBrA izjuka 1951. gada, gleznotaji turpinaja stradat. CoBrA
ka grupai sekoja CoBrA ka attieksme. CoBrA raditajai pasaulei péc
CoBrA piepulcajas tadas pilsétas ka Londona, kur dzivoja Konstans,
Parize, Milana un Albizola Italija, kura laiku pa laikam uzturéjas Jorns
un Vanderkams. CoBrA dzivé péc CoBrA Briselei bija noteicoia loma,
bet ar laiku vértibas mainijas. Runa vairs nav par sacel3anos pret
socialo saistibu smagumu, bet gan par ieklausanos dabas rituma,
lai atgadinatu par tas intimitati ar Zesta pékinu izlausanos. Galvena
nozime pieskirta ainavai. Sapldsana ar dabu iedve$ gleznai vitalu
enerdiju, turklat gleznotajs vairs neatrodas arpus sava vércjuma
objekta. Vin3 mijiedarbojas ar ainavu, pat pilnigi saplastot ar to un
klGstot par tas dalu. 1960. gada Jorns definéja 3o dalibu ka “enerdijas
patérinu”. Ta noraida jebkadu formalismu, kas parvérs gleznu akmen,
sastingusa un nemainiga struktira, Neformala gleznieciba dod
priekiroku 3okam, nejausam gadijumam, kas rosinatu turpinajumu,
kurs tapis no matériju aizmetniem un organisko masu savstarpéjas
mijiedarbibas.

Geometriskas abstrakcijas aukstajai atturibai CoBrA péc CoBrA
jotigums pretstata nestabilu, trakuligu krasu pasauli, kura salaidumu
vietas salist iekigjas vétras bangu ietekmé. Prata raditas ainavas
neformalajam raksturam atbilst prototipa jédziena ieziméts arhetipa
téls. Ar Vanderkama gleznoto sériju LHomme de Tollund (*Cilvéks
no Tolundas”) neformalais nosliecas abstrakcijas virziena, uz ko ir
atstajusi iespaidu iedomata zemes dzilu pasaule.

Liriskas abstrakcijas mekléjumi

1947. gada Zoris Matjé (Georges Mathieu) sarikoja izstadi
Llmaginaire (“Fantazijas”). Vins taja sapulcéja tadus maksliniekus
ka Hanss Hartungs (Hans Hartung), Volss (Wols), Rauls Ibaks (Raouf
Ubac), Zans Misels Atlans. 5i izstade kjuva par radoas apvienibas

une membrane douée de vie. D'autre part, les peintres jouent sur
linterpénétration des formes. CoBrA ouvre les limites de l'objet.
Les masses rebondissent les unes sur les autres, se prolongent les
unes dans les autres, pour constituer un continuum infini. CoBrA
reste toutefois dans un registre strictement pictural. Lenjeu n'est
pas de soustraire la peinture & sa nature propre, mais de soumnettre
le matériau a la vie de linconscient. Cette redéfinition de la pate
picturale comme prolongement de la vie psychique s'appuie sur la
série d'essais que le philosophe Gaston Bachelard consacre, dans les
années 1940, a la psychanalyse des quatre éléments. Lessai sur La
Terre et les réveries de la volonté a un impact décisif sur le processus
de sublimation picturale de la matiére pigmentaire par l'inconscient.
La peinture de Vandercam en sera lexpression dés le milieu des
années 1950, Formes ouvertes et magma de matiére installent ainsi
un univers plastique en perpétuel mouvement duquel jaillissent
des figures archétypales. Marqué par la découverte des sociétés
primitives, Vandercam s'attache & enfouir des étres et des animaux
originels dans l'enchevétrement des formes et le chaos des matiéres.
CoBrA déroule ainsi la sarabande d'un bestiaire des premiers ages
auguel répondent des figures ramenées au mystére des origines de
I'humanité.

CoBrA aprés CoBrA

CoBrA est dissous en 1951, Les peintres continuent évidemment leur
ceuvre. A CoBrA comme groupe succéde CoBrd comme attitude. De
nouveaux lieux apparaissent dans le monde de CoBrA aprés CoBrA,
comme Londres, ol vit Constant, Paris, Milan, et Albisola, en Italie, ou
Jorn et Vandercam séjournent. Bruxelles est un lieu essentiel dans la
vie de CoBrA aprés CoBrA. Mais les valeurs se modifient. Il nest plus
question de sinsurger contre le poids des conventions sociales, mais
de se fondre au flux de la nature pour en évoquer l'intimité dans le
jaillissement du geste. Le paysage joue ici un role essentiel. La fusion
avec la nature insuffle & la peinture une énergie vitale. Le peintre
n'est plus a l'extérieur de ce qu'il contemple. Il épouse le paysage
jusqu'a se fondre dans ses éléments. Il participe. Jorn définit cette
participation en 1960 comme « une dépense dénergie » Celle-ci
récuse tout formalisme pétrifiant la peinture en une structure rigide,
La peinture informelle privilégie le choc, 'accident, afin de générer
un continuum fait de germinations de matiéres, de stridences
chromatiques et d'interpénétration organique des masses. A la
sobriété froide de 'abstraction géométrique, la sensibilité post-CoBrA
oppose un univers pictural orgiaque, instable, dont les jointures
se brisent sous le déferlement d'un orage intérieur. Au caractére
informel du paysage mental répond une figuration marquée par
la notion d'archétype. Avec la série l'Homme de Tollund peinte par
Vandercam, l'informel se donne une voie figurative marquée par un
imaginaire des profondeurs de la terre,

Envolées lyriques

En 1947, Georges Mathieu organise l'exposition Limaginaire. |l
rassemble des peintres comme Hans Hartung, Wols, Raoul Ubac,
Jean-Michel Atlan. C'est un acte de naissance. Les peintres qui y
exposent forment la base de ce que la critique appelle l'école de
Paris. Celle-ci est en réalité un foyer international. La notion de
« lyrisme » utilisée par Mathieu met I'accent sur l'elan intérieur. Elle
rejette toute allusion au réel, tout agencement rationnel des formes,
toute référence aux maitres du passé, et toute prémeéditation, pour
affirmer l'improvisation psychique et extatique d'un acte pictural
fulgurant. Labstraction lyrique ne définit aucune grammaire
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dzimianas aktu. Gleznotaji, kuri taja izstadija savus darbus, veido
kodolu tam, ko kritiki dévé par Parizes skolu. Patiesiba ta ir lidziga
internacionalai gimenei. Matjé izmantotais termins “lirisms”
akcenté iekigja virzitajspéka ipaso nozimi. Sis lirisms nepienem
nekadas atsauces uz readlo, racionalu formu salikumu, pagatnes
meistariem wvai ari jebkuru iepriek$éjo nodomu, lai apliecinatu
talitéja gleznieciska akta garigu un ekstatisku improvizaciju. Liriska
abstrakcija nedefiné glezniecibas gramatikas likumus. GluZi pretéji,
ta noliedz télotajas makslas panémienus, jo vispirms ta izpauzas
ka attieksme pret eksistenci: gleznot vispirms nozimé uzlikt uz
audekla iekiéjas sajatas ar kvélu Zestu, kas novests lidz maksimalai
intensitatei. Gleznotajiem, kas izpauZas ar liriskas abstrakcijas
starpniecibu, glezna nav pasaules poétiskais papladinajums, bet
gan tas spogulis. Tas ir ka atspulgs trauksmainajai paaudzei, kas sava
darbiba meklgja ja ne atvieglojumu, tad vismaz veidu, ka aizpildit
tukiumu, ko eksistencialisms nolicis cilvécibas faktora centra. Zoris
Matje, Pjéers Sulais (Pierre Soulages), Hanss Hartungs, Brams Van
Velde (Bram Van Velde), Zans Degotekss (Jean Degottex) un Pjérs
Tals Kouts (Pierre Tal Coat) ir nozimigakie 3i liriskas abstrakcijas
virziena parstavji. Liriskas abstrakcijas jédziena apzimogoti,
neformalais un tadisms tiem noziméja to pasu glezniecibu, kura
atsakas no formas ka prata izteiksmes veida, lai no linijas un traipa
izveidotu no iekiienes nakusa impulsa seismografiju, ko vairs nav
iespejams paturét sevi.

Belgu liriskais abstrakcionisms balstas uz atSkirigiem principiem
no tiem, kas virza to pasu franéu novirzienu. Belgu abstrakcionisti
necenias saraut saites ne ar pagatnes, ne ari tagadnes glezniecibas
izteiksmes veidiem. Tiedi pretéji, daba viniem ir un paliek galvenais
sajitu avots. Daudziem maksliniekiem tas nozimé izdzivot pasauli,
sajust tas tekstdru un atmosféru, pienemt tas spéka linijas, lai
visbeidzot no ta visa iegltu sajitas, kas tiks izpaustas gleznieciska
veida, izmantojot it ka iekigjas filtracijas procesu. Zem lietu garozas
pulsé slepena dzive, un pasaules prieksa emocijas ir bezgaligas.
Tadéjadi glezna paklaujas atminu ietekmei. Ta faktiski parveido
dabas fragmentu, kas saglabajis savu talino atminu no tas sakotnéjas
realitates. Koki, uzarti lauki, Odenstilpes un struktiras wvairak
atspogulo realitati, nevis 3is realitites glezniecisko papladinasanos,
kur gaisma nenak no saules vai ari tas, kas paradas, nav tas, ko més
iedomajamies. Pamatojoties uz to, gleznotaju celi atskiras cits no
cita.

Gleznotajs Rauls Ibaks ir tipisks 51 novirziena piemérs. Vina dailrade
barojas no intimas saiknes ar dabu, lai iegltu veidolu introspektivai
pasaulei, izvairoties no neredzamajiem augu valsts likumiem.
Ibaks, kurs dzivoja Parizé, ne Francijas vidiené, gleznoja ar savu
atminu starpniecibu. Sis atminas savukart veido iedomatas gleznas
plistoso audeklu, ko raksturo divi elementi: lauks un koks. Saja
gadijuma lauks tiek veidots ka plasa un izpletusies plakne. Uzarts,
vérsts pret debesim, ta virsma ir uzplésta ar liniju tiklojuma énam.
Melnas un paralélas linijas, kas kalpo ka lbaka pazistamibas zime,
atgadina kultivétas zemes vagas. Roka ienem arkla lemesa linearas
kustibas poziciju, lai uz papira lapas apsétajos laukos atdzivinatu
zemes spéku, atspogulojot ciesas un kosmaologiskas cilvéka un
dabas attiecibas. Uzarta lauka civilizétajai telpai it ka atbild neskarta
meza pasaule. Zaru impulss gleznotaja skatijuma parveidojas liniju
lapojuma; skiet, tas sme| savu ramo enerdiju no dzivibas spéka
plismas. Ari krasu palete piedalas 3is gleznieciskas dabas svétkos.
Ibaks lieto blavas zemes krasas un parklaj meZus ar upes gaismu,
kas veidojas no zilo krasu gammu modulacijam.

Zilam Lismondam (Jules Lismonde) linija virzas uz prieksu un kalpo
ka celvedis, kas atmina saglaba redzétas ainavas un izstaigatas takas,
kuru raksti ir sava veida poétiska atdzim3ana. Sekojot procesam, kura

picturale. Au contraire. Elle nie les moyens plastiques afin d'étre
d'abord une attitude existentielle : peindre revient a projeter un
sentiment intérieur sur la toile, avec une fougue gestuelle portée 4
son intensité maximale. Pour les peintres qui se reconnaissent dans
l'abstraction lyrique, la peinture n'est pas un élargissement poétique
du monde, mais un miroir. Celui-ci livre le reflet d'une génération
tourmentée, cherchant dans l'action, sinon une délivrance, au
mains une fagon de combler ce vide dont l'existentialisme fait le
centre de la condition humaine. Georges Mathieu, Pierre Soulages,
Hans Hartung, Bram Van Velde, Jean Degottex et Pierre Tal Coat
s'affirment ici comme des figures de premier plan. Greffés sur la
notion d'abstraction lyrique, linformel et le tachisme désignent
une méme peinture qui nie la forme comme expression de la raison
pour ériger la ligne et la tache en sismographie d'un élan intérieur
ne pouvant désormais se contenir.

Labstraction lyrique belge repose sur des principes différents de ceux
qui animent la scéne francaise. Les abstraits belges ne cherchent
aucune rupture, ni avec les expressions picturales du passé, ni avec
le réel. Bien au contraire. La nature reste un puissant générateur de
sensations. Pour beaucoup d'artistes, il s'agit de vivre le monde, d'en
ressentir la texture, l'atmosphére, d'en épouser les lignes de force,
afin d'en extraire un sentiment qui sera mis en scéne picturalement
au terme d'un processus de décantation intérieure. Une vie secréte
palpite sous I'écorce des choses, et face au monde, I'émotion est
infinie. La peinture est soumnise a l'emprise de la mémoire. Celle-ci
transforme un fragment de nature en un fait pictural qui conserve
le souvenir lointain de sa réalité d'origine. Arbres, champs labourés,
plans d'eau, architectures ne sont plus tant le reflet d'une réalité
gu'un élargissement pictural de cette réalité ol la lumiére n'est pas
celle du soleil, ol ce qui parait n'est pas ce qui est. Sur cette base
commune, les voies suivies par les peintres différent les unes des
autres.

La peinture de Raoul Ubac est typique de ce processus. Elle se nourrit
d'un rapport intime avec la nature pour donner forme a un univers
introspectif évoquant les lois invisibles du monde végétal. Ubac,
qui habite Paris et non la France profonde, peint avec ses souvenirs.
Ceux-ci forment le tissu mouvant d’'un imaginaire pictural marqué
par deux éléments : le champ et I'arbre. Le champ est une étendue
plane. Labourée, retournée vers le ciel, sa surface est lacérée par un
réseau de lignes gonflées d'ombre. Les lignes noires, paralléles, dont
Ubac fait un élément central de son vocabulaire, conservent ainsi le
souvenir des sillons de la terre cultivée. La main reprend au soc de
charrue son mouvement linéaire qui, des champs ensemencés a la
feuille de papier, anime la surface en un jeu de forces témoignant de
la relation fusionnelle, cosmologique, qui unit 'homme a la nature.
A l'espace civilisé du champ cultivé répond I'univers sauvage de la
forét. Lélan des branches se transforme, sous le regard du peintre,
en une frondaison de lignes dont le tracé semble tirer son énergie
tranquille du flux de la séve. La palette participe a cette célébration
picturale de la nature. Ubac exploite les couleurs sourdes de la terre
et drape ses foréts intérieures d'une lumiére de riviére rendue par
les modulations d'une gamme bleutée,

Pour Jules Lismonde, la ligne est un cheminement, un itinéraire qui
garde en mémoire le souvenir du paysage parcouru, des sentiers
empruntés, dont le dessin constitue la transfiguration poétique,
Suivant un processus qui va de la remémoration de la nature au
devenir de limage, les paysages picturaux de Van Lint entrent en
résonance avec la réalité dont ils constituent une transfiguration
poétique. La peinture est marquée par l'éclatement, la pulsion. Van
Lint rejoint ici un peintre comme Maurice Wyckaert. Dans les deux cas,
la couleur se joint au geste pour exploser la forme. Le chromatisme
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dabas atcere k|Ost par télu, Van Linta gleznieciskas ainavas sabalsojas
ar realitati, kurad tas ir 3is poétiskas atdzimsanas izpausme, Glezna
vérojama eksplozija un pulsacija. Lidz ar to Van Lints pievienojas tada
makslinieka ka Moriss Veikarts (Maurice Wyckaert) dailrades iezimém.
Abos gadijumos krasa saplust viena veseluma ar kustibu, lai strauji
attistitu talako formu. Turklat krasa saglaba neapstradato energiju
ta, it ka iemiesotu tadu stavokli, kurd nekas nav sastindzis. Ta veido
vietu pirms valodas, avotu, no ka gleznotajs uzbur nakotnes attélu,
jo viss ir kustiba un nav neviena noteikta punkta. Saja gadijuma
krasa atspogulojas k& pirmatnéjais stavoklis, kd iespaidiga un
gaisiga magma, no kuras ta péksni izSaujas ara lidzigi izvirdumam.
Mazpamazam, sakot ar 20. gs. 60. gadiem, Zests rimstas un atrod
piepildijumu, krasu paletei k|istot gaidakai. Tadéjadi Van Linta
gleznieciba pauz harmonisku gaisotni. Glezna it ka uznem skabekli.
Liniju vilposanas un formu dasnums parvérias dzila ieelpa. Tas ir ka
rams speks, kas turpmak apzinas savu energiju.

Citada poézija

Rado3a apvieniba CoBrA vieno rakstniekus un gleznotajus viena un
taja pasa télotdjas makslas eksperimenta konteksta. Gleznieciba
un rakstnieciba novérias no savas jomas, lai vienotos kopiga
dialoga. Proti, tas notiek saskana ar avangardistu iniciétu logiku,
kas liek vardam parvérsties par formu, attélam kjostot par tekstu,
bet tekstam - par attélu. Saja gadijuma runa ir par rakstuzimes
fizisku apliecinadanu, kas novedis pie Dotremona logogrammas
izgudrosanas 1962. gada. Vind uzskatija, ka rakstnieciba un
gleznieciba ir lidzvértigas. Dotremons uzsvéra, ka burti savstarpégji
atraisas, lai no jauna savienotos ziméjuma. Si lidzvértiba ir ka balsts,
par kuru belgu radoias aprindas nebeidz vien domat. Dzejnieki
nododas valodas gleznieciskai rekonfiguracijai, kas Belgija ir
pastavigd to redzesloka. Vini atnem wvalodai tas komunikativo
funkciju, pieskirot tintei galveno lomu, no kuras izlauZas 3
“citada” rakstu valoda. Belgija apvienibai CoBrA ir noteicosa loma
makslas un literatiras attiecibu wvésturd, 5adi rakstnieciba ir
apliecinajusies fiziskaja dimensija. Tads ir Dotremona 1962. gada
pétitas logogrammas projekts, turpinot apvienibas CoBrA darbibu.
Brunojies ar tu3as tintnicu un otu, dzejnieks glezno vardus uz
nevainojama papira lauka. Parastaja alfabéta zimju aspektd, kas
sastingu3as sava tipografiskaja stivuma, Dotremons pretstata ar
roku rakstita varda dzivi, kura atspogulojas to formu briviba.

Vards sevi apliecina ka jitiga, kaligrafijai pietuvinata esamiba.
Sis orientdlisms nav savrups sava izpausmé. Vairaki gleznotaji,
pieméram, SulaZs, Matjé vai Tals Kouts aiznemas principu no Talo
Austrumu dzejas zimém, kuru uzspiedieni un matlinijas rod spéku
tukiuma, kas to aptver. Otas vilciens kalpo ka vieta, kur krustojas
ne tikai kultGras - Austrumi un Rietumi -, bet ari tadi makslas
veidi ka gleznieciba un dzeja. lzsmalcinata, saspringta, ar vienu
elpas vilcienu uzvilkta melna linija izcelas uz fona, kura vienkarsais
raksturs darbojas ka spéka lauks. Tukiums nenozimé neesamibu.
Tas ir ka formas un kompozicijas struktdru veidojoss princips. Liekot
maksliniekam iekigji koncentréties, tuksums iedve: zimei garuy,
pieskir tai ritmu un atskanu, tadéjadi piedodot melnajam triepienam
pastiprinatu atbalsi, kas rodas no ta cela lidz papiram.

Krasu materiala svétki, kaislibas un aizrausanas

Attiecibas starp formu, kam makslinieks iedvesis dzivibu, un
neapstradato materidlu, attiecibas starp makslas darbu ka
koncepciju un krasu materiala inerci makslas vésturé ir sena

sinscrit dans le rythme de limage. La couleur recéle une énergie
brute, comme pour incarner un état ol rien n'est figé. Elle constitue
un lieu en amont du langage, un foyer d'ol le peintre fait surgir une
image en devenir puisque tout est en mouvement, puisquil n'y a
aucun point fixe. Elle se présente comme un état originel, comme
un magma d'od elle jaillit, monumentale et aérienne, telle une
éruption. Peu a peu, a partir des années 1960, le geste s'apaise et
trouve une plénitude a laquelle répond un éclaircissement de la
palette. La peinture de Van Lint présente alors un climat d’harmonie.
La peinture s'oxygéne. Londoiement des lignes et la générosité des
formes prennent l'ampleur d'une respiration profonde, comme une
force tranquille, désormais consciente de sa propre énergie.

La poésie autrement

CoBrA réunit des écrivains et des peintres dans le méme contexte
d'expérimentation plastique. Peinture et écriture délaissent leur
champ disciplinaire respectif pour entrer en dialogue selon une
logique initiée dans les avant-gardes : celle qui métamorphose
le mot en forme. Limage se fait texte et le texte se fait image. Il
s'agit d'affirmer une physique de I'écriture qui aboutira, en 1962,
a linvention du logogramme par Dotremont. Celui-ci se prononce
en faveur d'une équivalence de l'écriture et de la peinture. Les
lettres se dénouent pour se renouer en dessin. Cette équivalence
est un pilier sur lequel la création belge ne cesse de se penser. Les
poétes se livrent a une reconfiguration picturale du langage qui,
en Belgigue, constitue un chantier permanent. lls dépouillent la
langue de sa fonction de communication en accordant a l'encre
un rile central d'ol jaillit une « autre » écriture. CoBrA joue un role
essentiel dans I'histoire des relations entre les arts et les lettres en
Belgique. Lécriture est affirmée dans sa dimension physique. Tel est
le projet du logogramme que Dotremont explore dés 1962, dans
le prolongement de CoBrA. Muni d’'un bol d'encre de Chine et d'un
pinceau face au champ immaculé du papier, le poéte peint l'écriture.
A l'aspect conventionnel des signes alphabétiques figés dans leur
rigidité typographique, Dotremont oppose la vie d'une écriture
manuelle entiérement rendue a la liberté de ses formes.

Le mot saffirme comme une présence sensible proche de la
calligraphie. Cet orientalisme n'est pas isolé. Bien des peintres,
comme Soulages, Mathieu, ou encore Tal Coat, reprennent a la
poésie extréme-orientale le principe d'un signe dont les pleins et
les déliés tirent leur force du vide qui les entoure. Le trait de pinceau
constitue le lieu ol se croisent non seulement les cultures, 'Orient
et Occident, mais aussi les genres, la peinture et la poésie. Epuré,
tendu, appliqué en une seule respiration, le tracé noir se détache
sur un fond dont le caractére dépouillé opére comme un champ de
force. Le vide n'est pas une absence, mais un principe générateur gui
ordonne la forme et structure la composition. Imposant au peintre
une grande concentration intérieure, le vide donne au signe un
souffle, un rythme, une résonance, en renvoyant au trait noir I'4cho
amplifié de son cheminement sur le papier.

Féte, fureur et passion de la matiére

Les relations entre la forme insufflée par l'artiste et la matiére brute,
entre l'ceuvre comme concept et linertie du matériau, constituent
une trés ancienne problématique de I'histoire de l'art. Pour de
nombreux peintres belges, 'amplitude de la matiére prend une
importance toute particuliére. Lexaltation des hautes pates s'inscrit,
en Belgique, dans la permanence d'une tradition nationale. Du

23



24

probléma. Daudziem belgu maksliniekiem krasu materiala ampli-
tadai ir Tpaia nozime. Daudzslanainas faktiras apjismosana Bel-
gija attiecas uz nacionalo tradiciju turpinaianu. No CoBrA realisma,
no DZeimsa Ensora (James Ensor) lidz Bramam Bogartam (Bram
Bogart) krasu materials apliecina sevi ka pilntiesigs télotajas
makslas parametrs, ki attélojuma objekts pats par sevi. Balara
ideju ietekmé tas iegast fizisku dimensiju. Masas plastamiba ir
ki atbilde uz zemapzinas kustibam, kas taja rod atspogulojumu.
Kartibas neesamiba, asimetrija, masu mirdzésana un magmas
efekts ir tie elementi, ko lietoja apvienibas CoBrA makslinieki, lai
apliecinatu sajitu nepastarpinata rakstura parakumu par jebkuru
kompozicijas shému. Nelidzsvarotibas iespaida formas it ka atveras.
Tas savstarpéji mijiedarbojas, lai veidotu kustigu audumu. Abstrakcija
parnem ari krasu materialu, Atminu parnemta, ainavas izjata noved
pie jatigas pasaules, kas noraida jebkadu teorétisku uzblvi par
labu krasu materiala vienotibai, Ta ka tas ir brivs no attélo3anas
pienakuma un cildina pats sevi, tas pleias pari savam robeZam. Krasu
materiala abstrakcionisms, kas Belgija paradas 50. gadu sakuma,
pilniba apliecina savu glezniecibas dimensiju. Belgija minétais
abstrakcionisms rod pigmentaru izpausmi. Tas instinktivi “piekeras”
glezniecibai, turpreti Francija, Italija vai Spanija 5is abstrakcionisms
"barojas” no neviendabigiem materialiem, kuru trivialitate iezimé
tas alternativas kultlras kontdras, kura pledzivos kulminaciju
1968. gada maija notikumos.

Apvienibas CoBrA atbalsis misdienas

Sakot ar 20. gs. 60. gadiem, estétikas postulatu jauna definicija paver
makslu jaunam izteiksmes formam, tadéjadi atvirzot talaka plana
ieprieki dominéjoso modeli - glezniecibu. Konceptualo tendencu
iespaidota, jaunrades dematerializacija un jebkada faktdras efekta
izzusana minimalisma jetekmé nostada glezniecibu nepamatota
statusa, no kura ta izk|is tikai 20. gs. 80. gados. 5i jauna desmitgade
ir laiks, kad gleznieciba no jauna atglst savas pozicijas. Atbildot uz
konceptuala modela hegemoniju, glezniecibas darbiba kops ta laika
izvirzas jaunrades priek3plana, un abstrakcionisms atjauno saikni ar
50. gadu materialitati. Lidz ar to paslaik aktualais Zesta parspiléjums
ierakstas taja Belgijas glezniecibas vésturé, kuras modelis atsauci rod
apvienibas CoBrA radosaja darbiba. Viss notiek ta, it ka gleznotaja
skatiens, zaudéjis savus atskaites punktus, vérstos pie gleznieciskas
pagatnes, kas iemieso paraugu vai vismaz liniju, kurai sekot pat
tad, ja neviens makslinieks atklati nesludina tiesu ta ietekmi. Lidz
ar to gleznieciska identitate paliek iegravéta. Filipa Vandenberga
(Philippe Vandenberg) un Tva Zurstrasena (Ywves Zurstrassen), ar
Marka Maeta (Marc Maet) un Misela Fréra (Michel Frére) gleznas
atspogulo neformalisma izjltu, kas apzinati vai neapzinati sasaucas
ar apvienibas CoBrA ieziméta horizonta atsaucém. |zteiksmes lirisms,
krasu materiala simboliska izpéte, deformacija, pastozitate, pékina
paradisanas - tas ir iezimes, kas visparigi raksturo CoBrA garu
musdiends un ko més no jauna atrodam be|gu abstrakcionisma.

Priekiroku dodot lielizméra formatiem to acimredzamas monu-
mentalitaites spéka dél, Vandenbergs ar krasu starpniecibu liek
drpusé iznirt téla arhetipam, tas atgadina Asgera Jorna labakos
darbus. Tris iespaidigas un monumentalas gleznas, kas aplikojamas
%aja izstads, apliecina glezniecibas izteiksmes spéku, kurs tai piemnit,
ja glezna top no Zesta pirmatnéjas energijas.

Belgu makslinieka Iva Zurstrasena Zesta kustigums pauz vélmi
dot brivu valu zemapzinas paisumam un bégumam, ko stimulé
kermena atstasana novarta. Audekls k|ust par tadu ka spéka lauku,
kas ker krasu materiala ietitu sapni. Zurstrasena gleznas jausamas
atminas gan no apvienibas CoBrA pieredzes, gan ari no Nujorkas

réalisme a CoBrA, de James Ensor 3 Bram Bogart, la matiére s'affirme
comme un paramétre plastique & part entiére, comme un objet de
représentation en soi. Sous lincidence de la pensée de Bachelard,
elle prend une dimension psychique. La fluidité de la pate répond
aux mouvements de l'inconscient qui s'y trouve projeté. Absence
d'ordre, asymétrie, rutilance des pates, effet de magma constituent
autant d'éléments dont les peintres de CoBrA se servent pour
affirmer la primauté du caractére brut de la sensation sur tout
schéma de composition. Sous l'impact du déséquilibre, les formes
souvrent. Elles s'interpénétrent pour constituer un tissu mouvant.
Labstraction sempare, elle aussi, de la matiére. Investie par la
mémaoire, la sensation du paysage débouche sur un univers sensible
qui rejette tout édifice théorique au bénéfice d'une communion avec
la matiére. Libérée de son devoir de représentation, célébrée pour
elle-méme, la pate sort de ses limites : I'abstraction matiériste qui
émerge en Belgique au début des années 1950 affirme pleinement
sa dimension picturale. En Belgique, le matiérisme reste pigmentaire.
Il s'attache viscéralement a la peinture, tandis qu'en France, en Italie
ou en Espagne, il se nourrit de matériaux hétérogénes dont la
trivialité trace les contours d'une contre-culture qui culminera dans
les événements de Mai 68.

Résonances actuelles de CoBrA

A partir des années 1960, la redéfinition des postulats esthétiques
ouvre l'art & de nouvelles formes d'expression mettant en crise le
modéle dominant de la peinture. La dématérialisation de la création
par les tendances conceptuelles et le retrait de tout effet de facture par
le minimalisme situent la peinture dans une position dillégitimité dont
elle ne sortira que dans le courant des années 1980. Cette nouvelle
décennie constitue le cadre d'un repositionnement de la peinture.
En réaction a I'hégémonie du modele conceptuel, le fait pictural est
désormais placé au premier plan de la création. Labstraction renoue
alors avec le matiérisme des années 1950, Lemphase actuelle du geste
semble ainsi sinscrire, en Belgique, dans une histoire de la peinture
qui trouve son modéle de référence dans CoBrA. Tout se passe comme
si, privé de ses repéres, le regard du peintre se tournait vers un passé
pictural sinon érigé en modéle, au moins assimilé a une ligne de fuite,
méme si aucun artiste ne revendique une influence explicite. Une
identité picturale se maintient ainsi, en creux. Les ceuvres peintes par
Philippe Vandenberg et Yves Zurstrassen — mais il faudrait notamment
ajouter Marc Maet et Michel Frére — présentent un sens de l'informel
faisant écho, volontairement ou non, & un horizon de référence tracé
par CoBrA. Lyrisme du geste, exploration onirique de la matiére,
déformation, empatement, surgissement sont autant d'aspects qui
expliquent le sentiment généralisé d'un esprit post-CoBrA que l'on
retrouve actuellement dans lI'abstraction gestuelle belge.

Privilégiant des formats de grandes dimensions pour la force
dévidence de la monumentalité, Vandenberg fait émerger de la
matiére une figure archétypale rappelant également, par le corps
4 corps avec la chair de la peinture, les hautes pates d'un Asger
Jorn. Les trois puissantes et monumentales toiles présentées ici
témoignent de la charge expressive que prend la peinture guand
elle découle d’'une gestualité rendue a son énergie premiére.

Avec Zurstrassen, la mobilité du geste traduit la volonté de
laisser libre cours au flux et au reflux de linconscient stimulé
par I'abandon du corps & la pratique méme de la peinture. La
toile s'impose comme un champ de forces qui capture un songe
enfoui dans la matiére. La peinture de Zurstrassen est traversée
du souvenir des expériences de CoBrA dont elle évacue toutefois
le caractére social et politique, et guelle conjugue avec des
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skolas komponentiem, tacu tajas iztrikst CoBrA sociala un politiska
aspekta. Kas attiecas uz pédéjo punktu, formatu monumentalitate
ir nenoliedzama. DZeza iespaidota improvizacijas izjita, kermena
pilniga un spontana iesaistidanas gleznas tapsanas procesa, Zesta
spéks, kas skérso visu audekla virsmu, un krdsu materiala efektu
cildinaiana it ka atdzivina gleznu, kura pilniba integréjusi Action
Painting panakumus. Tomér no ta nevajadzétu secinat, ka Nujorkas
skola isteno hegemoniju par Eiropas abstrakto ekspresionismu, kura
nesaubigi lielu ieguldijumu dod Zurstrasena darbi. Tas skaidrojams
ar faktu, ka amerikanu avangarda attistibu ietekméja ASY sakave
Vjetnamas konflikta laika 1973. gada, ka ari Niksona administracijas
krisana gadu vélak. Minéta situacija sakrita ar Eiropas glezniecibas
"laucina” atjaunolanos, kas Amerikai bija kluvis arvien swveiaks.
Stravojums “Abstraktas gleznas” (Abstrakte Bifder), kam, sakot ar
1979. gadu, pievienojas Gerhards Rihters (Gerhard Richter), ietvéra
eiropiesu vélmes no jauna definét glezniecibas praksi, izmantojot
pardomas par paiu tapianas procesu un ipadi izcelot jautajumu
par viduvéja makslas darba batibu. Tiesi sadas kopsakaribas butu
aplikojama Zurstrasena gleznieciba.

Deni LAURE

aspects issus de la composante gestuelle de I'8cole de New York.
La monumentalité des formats est, concernant ce dernier point,
une évidence, Le sens de limprovisation nourrie par le jazz,
limplication totale et spontanée du corps dans lexercice de
la peinture, la puissance du geste qui traverse la totalité de la
surface, l'exaltation des effets de matiéres donnent corps & une
ceuvre ayant pleinement intégré les acquis de I'Action Painting. Il
ne faudrait toutefois pas conclure a une hégémonie exercée par la
scéne new-yorkaise sur l'expressionnisme abstrait européen auguel
l'ceuvre de Zurstrassen contribue immanguablement. Car l'essor de
l'avant-garde américaine a vu son développement entravé par la
défaite des Etats-Unis dans le conflit vietnamien en 1973 et par la
chute de I'administration Mixon I'année suivante. Cet état de fait
se couple avec la recomposition d'un champ pictural européen de
plus en plus étranger 4 la scéne américaine. Les Abstrakte Bilder
auxquelles Gerhard Richter se consacre a partir de 1979 portent
la marque de cette volonté européenne de redéfinir la pratique
picturale a travers une réflexion sur le processus de production
comme mise en question de ce qui fait 'essence du médium. C'est
aussi, et surtout, dans cette mouvance qu'il convient de situer la
peinture de Zurstrassen.

Denis LAOUREUX
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