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Itzhak Goldberg

Le Visage-Icone de Jawlensky

La publication du catalogue rai-
sonné d’Alexej Jawlensky! réunit
pour la premiére fois la quasi totalité
de I'ceuvre du peintre, dont la partie
essentielle se trouve dans des col-
lections privées. Les indications bi-
bliographiques, la documentation
exhaustive rappellent le retard qu'ac-
cuse la critique frangaise? face 2 la
critique allemande et américaine, qui

font autorité sur cette ceuvre 3.

La premiére grande monographie
consacrée au peintre, écrite par Cle-
mens Weiler, date des années
cinquante %. Lauteur, qui inscrit Jaw-
lensky dans I'expressionnisme, déve-
loppe limportance du théme du
visage humain chez lartiste. La spi-
ritualité qui émane de ces visages,
leur structure cruciforme, les origines
russes orthodoxes de Jawlensky auto-
risent, selon Weiler — qui sera suivi
par d’autres historiens d’art® -, un
rapprochement de ces visages avec les
icones. Limportante étude que
Hopps et Coplans consacrent 2 Jaw-
lensky en 1966° nuance l'apparte-
nance du peintre A I'expressionnisme
allemand. Les auteurs insistent sur-
tout sur 'importance de la technique
sérielle chez Jawlensky.

Les liens entre la série, I'icone et
plus particulirement la Sainte Face,
qui ont été 4 lorigine de notre re-
cherche, sont développés dans un
article de Katherina Schmidt 7. L'au-
teur inscrit Jawlensky dans la tra-
dition de «lartiste en croix»?,
I'utilisation de la technique sérielle
sexpliquant par la recherche d’'une
image unique, recherche animée par
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ce que Jawlensky lui-méme appelle la
«nostalgie de Dieu»®. Nous nous
sommes inspirés plus particulitre-
ment des travaux récents sur la théo-
logie byzantine ', ou la structure
méme de licone, le rapport qu'elle
produit entre le visible et I'invisible
permet de réévaluer la position spé-
cifique de Jawlensky au sein de la
querelle entre abstraction et figura-
tion ',

Parmi les quelques 2000 toiles
produites par Jawlensky, environ
1500 ont le visage comme théme.
On distingue généralement deux pé-
riodes dans sa production: les vi-
sages d’avant-guerre (de 1905 2
1914) et les trois séries qui s'éche-
lonnent de 1917 4 1937, Tetes des
Saints, Tétes géométriques, Médita-
tions'2,

Les visages d’avant-guerre, les
plus connus de cette ceuvre, sont re-
lativement  individualisés, Deffet
chromatique est chargé et souvent
dissonant (fig. 1). Dans les séries, les
visages, soumis 3 un traitement A la
limite de la non-figuration, restent
malgré tout reconnaissables. A
I’époque ol la disparition du sujet,
devient l'indice méme de la moder-
nité, Jawlensky choisit un théme qui
résiste A I'effacement. La prédilection
de l'artiste pour le visage sexplique
également par la dimension spiri-
tuelle qu'il accorde 4 'acte de pein-
dre. Jawlensky formule clairement le
sens de sa démarche & partir de
1917 : «J’éprouvais le besoin de
trouver une forme pour le visage, car
javais compris que la grande pein-

ture n'érait possible qu'en ayant un
sentiment religieux. Et ceci je ne
pouvais le rendre que par le visage
humain !3».

Dans ses mémoires 4, Jawlensky
rapporte ce souvenir d’enfance, sorte
de scéne primitive A valeur embléma-
tique. Enfant, il assiste 3 une céré-
monie dans une église polonaise
renommée pour son icdne miracu-
leuse représentant une Madone. Un
rideau doré soustrait I'icéne aux re-
gards des paysans, qui se prosternent
comme autant de crucifix plantés au
pied de l'autel. Au son des trom-
pettes, le rideau s'ouvre et Ienfant,
soudainement pétrifié, se trouve de-
vant I'image de la Madone. Clest
dans ce souvenir que senracine le
travail de Jawlensky autour du vi-
sage, licone miraculeuse devenant
I'horizon de la quéte artistique.

Jawlensky n’est pas le seul 2 faire
d’un visage transformé en icone le
support du sentiment du sacré. Mme
Matisse ou la Raie Verte de Matisse,
Mme Cézanne en rouge par Cézanne
ou Gertrude Stein de Picasso repro-
duisent des traits spécifiques des
icones : la frontalité '°, I'aspect hié-
ratique, I'absence d’expression. Mais
si le visage nest généralement abordé
qu'occasionnellement par la plupart
des arristes ', il devient rapidement
le sujet unique de Jawlensky, qui le
traite selon une technique sérielle.

Dans la premitre série, T2tes des
saints (1917/1921), les références
spatiales et les éléments anecdotiques
perceptibles dans les tétes d’avant-

65



lezhak Goldberg: Le Visage-Icone de Jawlensky

1. Lola, 1912, 53 x 49 cm, huile sur carton.

guerre ont disparu. Jawlensky stylise
le visage en insistant sur 'ovale qui
acquiert le statut d’une forme quasi-
ment indépendante (fig. 2). De plus,
la fermeture progressive des yeux, qui
peut étre vue comme |'expression co-
difiée d’une forte spiritualité, réduit
encore plus toute manifestation de
Pindividualité et contribue 4 la géo-
méurisation du visage. Cet éloigne-
ment de toute référence précise se
confirme dans la série des T2res Géo-
métriques (1921/1933) (fig. 3). Ici,
Peffet géométrique domine entiére-
ment. Jawlensky obtient rapidement
une structure non organique du vi-
sage dans laquelle les éléments et
leurs rapports restent fixes. Le
contour du visage ne bouge plus. Le
peintre atteint un modele linéaire
stable et seules varient désormais les
couleurs. 11 aboutit ainsi A une forme
d’archétype.

Clest la dernitre des séries, Méd;-

tations (1934/1937) (fig. 4 4 12) qui

présente le degré d’abstraction le

plus prononcé. Cette ultime série 7,
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propose une vision troublante du vi-
sage: la surface polie disparait au
profit des effets de matiere, Iéquili-
bre orthogonal des contours précis et
impersonnels est remplacé par des
traces épaisses qui laissent deviner le
contact de la main de I'artiste et dont
les inclinaisons nous éloignent de
Peffet statique et hiératique des téres
géométriques (fig. 4). Lintroduction
de diagonales marque le retour & un
code expressif, I'émotion apparait et
anime le visage malgré 'opacité de
la matitre qui risquait de le figer.
Lindividualisation du visage dans
cette série passe également par le rap-
prochement du sujet. Dans les séries
précédentes, la partie supérieure du
visage disparaissait. Ici, le menton est
coupé brutalement par le bord infé-
rieur du cadre, la partie du visage re-
présentée, comme la tille du
tableau, est réduite.

Leffet de zoom pictural est sou-
ligné par le travail sur la matiére. Les
couches de couleur sont plus épaisses
et les touches saccadées forment

2. Nemesis, 1917, 37 x 28,2 cm, huile sur carton.

contraste avec |'aspect fin et lisse des
séries précédentes. La forme est dé-
limitée par la couleur et non plus par
le contour. Le traitement est plus
gestuel '8, Laspect nocturne de ces
visages, & peine atténué par 'emploi
de certaines couleurs vives, accentue
Peffet tragique que provoque cette

série (fig. 5, 6).

Nul cri de détresse, ici. Lexpres-
sion est comme sublimée par la den-
sité de la matiére picturale. Si un
sentiment apparait, cest celui d’une
souffrance contenue, mise en sour-
dine. Ce sentiment est d’abord sug-
géré par les légeres inclinaisons 2
droite et A gauche de l'axe central de
ces visages, qui gagnent ainsi en hu-
manité tout en rappelant la position
de la téte du Christ crucifié (fig. 7).
Mais la métaphore de la souffrance
est surtout perceptible dans les traces
de défiguration. De fait, si dans cette
série, toute illusion de profondeur a
disparu, la surface de la toile s'épais-
sit, les couches successives de cou-
leurs produisant un effet de chair

(fig. 8, 9). Tout se passe comme si la
peinture se faisait épiderme. Jawlens-
ky pose la pate avec un pinceau large
et raide et repasse avec un pinceau
pointu ou avec un grattoir. Les ha-
chures produites ainsi sont mises en
évidence par le contraste entre un
fond clair et une surface plus som-
bre. Telles des stries creusées, sai-
gnées dans la toile, ces marques
miraculeuses, ces stigmates rappel-
lent leur origine par les zones de
rouge qui apparaissent fréquemment
sur ces faces. Rouge qu'on retrouve
dans la signature du peintre en bas
du tableau, comme une trace de sang

(fig. 9).

La structure du visage est souli-
gnée par des lignes de forces noires
et épaisses qui barrent la surface du
tableau. Le visage parait recouvert
d’un voile, et notre regard cherche 2
atteindre la  lumitre emprisonnée
dans la mati¢re. Cet aspect crépus-
culaire du visage est, selon Jawlensky,
I'indice méme d’un accroissement de
spiritualité : «dans mes dernieres
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3. Forme originelle, 1918, 42,8 x 32,8 cm, huile sur carton marouflé sur bois.

ceuvres», écrit-il, «j’ai supprimé la
magie des couleurs pour pouvoir re-
présenter la profondeur spirituelle de
fagon encore plus immédiate» 1.

Dans les Méditations, La Face ou
plutdt la fagade, puisque celle-ci se
résume en une couche diaphane, en
un masque fin qui se situe 2 la fron-
titre de 'humain et du divin, s'¢
loigne de la ressemblance par le
brouillage des traits et l'utilisation de
procédés qui relevent de plus en plus
de I'abstraction. Pourtant, le sujet ne
sefface jamais totalement. Schémati-
sable 3 laide d'un minimum de
signes plastiques, le visage peut étre
stylisé & 'excés : notre habitude men-
tale de chercher des formes anthro-
pomorphiques dans toute
représentation nous permet d’en per-
cevoir toujours la configuration.

La série comme questio

Dans leur étude, Hopps et Co-
plans insistent sur I'aspect novateur

de technique sérielle de Jawlensky, a
la fois par son ampleur et par I'éco-
nomie des moyens employés par I'ar-
tiste 2°. Selon eux, 'ceuvre du peintre
russe a joué le role d’un modele pour
les artistes américains des années
soixante 2!. Mais le choix de la tech-
nique sérielle renvoie, avant rtout,
chez Jawlensky  sa conception de la
peinture comme une expérience reli-
gieuse. Werner Haftmann compare la
technique sérielle du peintre 3 I'uti-
lisation rituelle d'un chapelet : «Jaw-
lensky laisse couler ce théme entre
ces doigts comme les perles d’un ro-
saire» 22 Le travail sériel peut étre
rapproché de la démarche de la ques-
tio dans la théologie. Cette démarche
a son origine, selon saint Paul, dans
la frustration identificatoire provo-
quée par I'image de Dieu, consé-
quence de la Chute. Généralement
interprétée comme ['exil hors du Pa-
radis, cette Chute entraine également
un changement ontologique dans
I'image de ’homme. Nous savons en
effet que 'homme a été créé «i

4. La réveuse, 1934-1935, 18 x 14, huile sur carton.

'image de Dieu», 4 sa ressemblance.
De plus, avant la Chute, 'homme a
le privilege de voir et d’étre vu par
Dieu; chassé du paradis, il est dé-
tourné de la face divine, et la relation
«face A face» avec I'Eternel est désor-
mais impossible. Lhomme entre
dans la «égion de la dissem-
blance» 23,

Cette rupture initiale va de pair
avec la perte irréductible de PEtre ai-
mé. La «perte de vue» du Visage de-
vient le drame inscrit 3 jamais dans
la destinée humaine, et auquel
’homme essaie de répondre de ma-
ni¢re sisyphienne. Exprimée dans
toute sa force dans le Psaume XXVI,
«Je cherche ton visage, ton visage, 6
Seigneur, je recherche» ** la re-
cherche de la ressemblance n'est plus
une certitude convoitée mais «une
questio, une question sans cesse repo-
sée, une quéte sans cesse reportée». 2
Licone peut en effet étre considérée
comme [expression d’un manque,
elle est 4 la recherche d’un objet per-
du et dit son désir d’emprise sur cet

objet. «Lart est le mal de Dieu»*
déclare Jawlensky & propos de ses vi-
sages-icones. Son intimité avec ['i-
cdne reste incontestable 2 la fois par
ses origines et son adhésion 2 la re-
ligion orthodoxe russe.

La Sainte-Face

Licone, telle qu'elle apparait dans
'ceuvre de Jawlensky, se réfere essen-
tiellement au visage du Christ. Elle
senracine plus précisément dans la
légende de la Sainte Face . Ce por-
trait acheiropoitte, c’est-d-dire non
fait de main d’homme, hante I'ceuvre
de Jawlensky. Chacune des séries
joue ainsi le role d’une étape initia-
tique 4 la fois artistique et spiri-
tuelle 28,

Répétée 2 linfini, dans le cadre
d’une série, elle appartient 3 ce cé-
rémonial névrotique (que Freud assi-
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mile au rite religieux) ot, dans I'im-
possibilité qu'est le sujet d’atteindre
un but idéal, il se voit contraint &
«de petites pratiques, petites adjonc-
tions, petites restrictions, qui sont
accomplies, lors de certaines actions
de la vie quotidienne, d’une maniére
toujours semblable ou modifiée selon
une loin. ¥ Le développement du
peintre suit un trajet qui, partant du
visage, aboutit & I'«icbne abstraite»,
oxymore picturale qui offre une syn-
thése personnelle de la somme des
antinomies contenues dans licone.
Licdne devient ainsi le terme majeur
du paradigme de la cohabitation non
exclusive entre le figuratif et I'abs-
trait. La peinture abstraite se trouve
dans une grande intimité théorique
avec une réflexion ancienne sur la re-
présentation picturale du sacré .
Licone, dans ce cadre, sert i P'ar-
tiste de «transformateur» entre art
et le sacré et devient simultanément
le nceud gordien de la représentation.
Le peintre renoue ainsi avec une in-

terrogation  ancienne sur Pimage,
dont la querelle contemporaine entre
figuration et abstraction répéte les
termes de fagon frappante. Comme
dans la querelle iconoclaste, c’est une
interrogation capitale sur le statut
ontologique de I'image qui est enga-
gée. Pour comprendre les implica-
tions et les enjeux du travail de
Jawlensky, dont la production est si
proche de I'image byzantine, il faut
rappeler les termes essentiels de ce
débar.

Pour les iconophobes, le sacré ne
peut étre représenté : toute tentative
d’approche du transcendantal & tra-
vers une image fondée dans une mi-
métique est idolatre. Accomplir son
image est impossible car «cette
image ne pourrait étre que menson-
gere, imaginaire, fausse: elle ne
pourrait étre qu'imposture et blas-
pheéme. Invisible, Immatériel, Sans
forme, Dieu est 'Infigurable, I'Irre-
présentable».?' Les iconophiles re-
prochent 3 leurs ennemis une

mauvaise perception de I'image reli-
gieuse, car, selon eux, I'Incarnation,
le fait que le Christ est 'image du
Dieu invisible, offre la possibilité
d’accéder 3 une perception du visage
du divin. De plus, ajoutent les ico-
nophiles, il ne faut surtout pas
confondre la vénération de I'icone
avec un acte d’iddlatrie car d’apres
la fameuse formule : « Chonneur ren-
du & licdne passe A son proto-
type». >

Afin de justifier leur position, les
iconophiles constituent une théorie
moderne de 'image. Selon cette vi-
sion, 'icone n'immobilise pas le re-
gard qui se pose sur elle, car elle n'est
pas une surface opaque mais une
transparence . Licéne n'est pas le
point d’aboutissement du regard
mais le lieu d’olt il s'ordonne. L'icone
désigne le modele comme la fleche
désigne la cible®. La ressemblance
nest plus imitation : Iicone ne re-
présente pas une réalité sensible, elle
ne la simule pas. La «réalité» qu'elle

présente est une réalité transfigurée.
Bien quanthropomorphique, I'icéne,
tout comme les visages de Jawlensky,
nest pas le lieu d’une «mimétique
charnelle».

Caractérisée par son « mimétisme
corporel», son aptitude & capter la
«figure» méme - voir le miracle de
la Sainte Face, cette génération spon-
tanée de I'image - l'icone traduit
également le plus haut degré d’abs-
traction puisqu'elle tente de repré-
senter I'invisible et méme ce qu'il est
interdit de voir dans ce monde. « Fe-
nétre ouvrant sur l'autre monde»,3’
licone est plus qu'un accessoire li-
turgique, C'est ce qui nous relie 2
Pinvisible.

Toutefois, l'icone a comme parti-
cularité le fait de rester un symbole
figuratif et non un symbole de type
abstrait qui supprimerait I'image.
D’oli, par un détour inattendu, I'in-
scription de Jawlensky au coeur
méme de la problématique qui fonde
I'avant garde : faut-il dépasser la res-

5. Le purgatoire, 1934, 17,6 X 12,7 cm, huile sur papier.
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6. Virilité, 1935, 17 x 15,5 cm, huile sur papier marouflé sur carron.
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semblance ou la figuration pour ac-
céder 2 Pessence de la spiritualité?
Lomniprésence du «visage-icone»
dans Peeuvre de Jawlensky peut éere
ainsi vue comme leffet d’une stra-
tégie qui permet & Dartiste de se
démarquer des positions de I'avant-
garde. Le sujet peut samincir jus-
quau  seuil perceptif de son
existence, il ne sefface jamais. Jaw-
lensky peut ainsi exploiter sans ris-
que certains procédés de Pabstraction
et obtenir une juxtaposition optimale
des deux systémes, figuratif et abs-
trait.

Le présentable — lirreprésentable :
une ressemblance sans imitation

A travers Picone, on ne cherche
pas un rapport de mimesis mais une
homologie. Toute idée d'imitation
est ici exclue d’emblée puisque I'i-
cone équivaut A un type, type «de
ce qui n'a pas de type, et qui nous
présente I'invisible ». > Jean-Luc Ma-
rion définit ainsi la distance qui sé-
pare I'icone de I'image: «Licéne
rompt avec la répartition figée du vi-
sible dans le sensible face 4 I'invisible
dans l'intelligible, parce qu'elle subs-
titue 2 'imitation qui les écarte une
transition qui ne cesse de les échan-
ger... ensuite, I'icone libére I'image
de la rivalité mimétique entre le vi-
sible et I'invisible (...) elle substitue
2 loriginal, ol linvisible sépuise
dans l'incelligible, le prototype. Le
prototype frappe I'image de sa mar-
que et s’y atteste sans similitude». ¥

Licone permettrait de réconcilier
les deux poles de toute représenta-
tion : similitude ou absence de simi-
litude, visible ou invisible et, par
extension, figuratif ou abstrait. Ainsi
sexplique le pouvoir de fascination
de licone : «La relation de I'icone 3
I'image est énigmatique, c'est-2-dire
qu'elle n'est ni analogique ni apopha-
tique pour autant. Elle propose si-
multanément la vision et le vertige.
Licone se maintient pour toujours
dans l'ordre de la question. Elle ne
comble aucun vide. Elle a pour mis-
sion de le maintenir». %

Lirreprésentabilité du visage est
en quelque sorte démultiplide avec
Iicdne. C’est par ce contraste et cette
union que licone séloigne de la
condition de I'image tout en réali-
sant pleinement Pespoir secret de
toute image : celui de réconcilier I'in-
conciliable. La dimension sacramen-
telle de I'icone permet de proclamer
haut et fort le principe d’invisibilité,
et d’éviter le scandale que produit le

: . X
visage sans trait qu'on rencontre si
souvent dans I'art du Xx° siécle.

7. Vénération, 1934, 17,5 x 13,5 cm, huile sur papier 2 texture toilée, monté sur carton, collection privée.

Théodore Studite définit I'icéne
dans ces termes : « Cunion de ce qui
ne sunit pas, c'est-d-dire celle de
Pindescriptible avec le descriptible,
du fini avec 'infini, de 'indéfini avec
le défini, de ce qui n'a pas forme avec
ce qui a forme». % Quelle autre dé-
finition pourrait mieux rendre
compte de ce que représente I'icone
au moment ol les instances légiti-
mantes imposent 2 la production ar-
tistique de choisir sans partage entre
deux systtmes de représentation,
I'ancien et le nouveau, la tradition et
la  modernité? Quel autre sujet
conviendrait mieux 3 Jawlensky dans
sa volonté de suivre une voie qui

n'exclut ni le figuratif ni abstrait, ni
’humain ni le divin? Quel autre su-
jet, enfin, lui permettrait d’exprimer
une foi ancrée dans la tradition or-
thodoxe et de la représenter sous des
formes nouvelles?

Licdne, qui hérite du caractére
archétypal du visage, devient 4 son
tour un modele dans la représenta-
tion religieuse de ce dernier. Sa ré-
inscription dans la  modernité
accentue encore le fait que «la figure
se présente comme le véhicule privi-
légié du sacré, dont le retour est im-
pos¢ par le nouveau -—et tres
ancien — style, comme le sens justi-
fiant les signes qu'il invente». ©

Certte représentation codifiée et «dé-
codifiée» par Jawlensky contraint 2
repenser la question du rapport entre
le figurable et  [linfigurable.
«Comment voudrais-je dire quelque
chose de divin»*! : cette inscription
au revers d’'une méditation résume
magnifiquement la recherche d’une
version personnelle de 'icdne entre-
prise par Jawlensky.

On pourrait appliquer aux méd;-
tations ce que dit Gaétan Picon des
toiles de Rouault qui représentent la
Véronique : «A la toile légere, volant
au vent, se substitue une image qui
a le poids et I'insécabilité de la ma-
titre, lourde et d’'un seul tenant
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8. Ardent amour, 1936, 18,8 X 12,5 cm, huile sur papier.

comme le verre du vitrail, le bois de
l'icone, la pierre de I'ex-voto. Loin
d’étre point de départ, centre de dif-
fusion, reflet engageant dans un es-
pace des reflets, la toile est le lieu
d'une convergence, le terme d'une
condensation, la concentration d’un
dépotr. 42 «Terme d’une condensa-
tion», Cest ainsi que peuvent en effet
apparaitre les méditations. Les ta-
bleaux, d’'une dimension réduite par
rapport aux séries précédentes, de-
mandent une attention particuliere
de la part du spectateur. Tout se
passe comme si la concentration du
regard sur des zones de plus en plus
circonscrites  correspondait 2 une
émotion de plus en plus intense. Le
processus de miniaturisation est
compensé par I'envahissement défini-
tif de la toile par le visage. Les tétes
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géométriques jouaient sur I'effet de
distance, dans les méditations au
contraire, le visage se rapproche : les
couleurs, riches et saturées, filtrent
sous les stries qui barrent la figure,
la matitre picturale semble franchir
les frontieres de la toile (fig. 10, 11).
De plus, le traitement trés gestuel
transforme ces icdnes en objets ex-
trémement personnalisés, indices de
la tragédie qui affecte I'artiste & partir
des années trente. Jawlensky souffre
d'un début de paralysie lorsqu’il
commence cette série qui lui colitera
de douloureux efforts . La force
particuliére de ces toiles peut étre at-
tribuée 2 Pinvestissement obstiné de
Jawlensky dans ce travail. Evoquant
cette période, il écrit: «J'ai trouvé
une nouvelle technique pour mes
mains malades. Le contenu est tou-

9. Passion et reconnaissance, 1936, 19 x 12,3 cm, huile sur papier marouflé
sur carton.

jours profond, religieux, mélancoli-
que... Dieu seul sait combien de
temps encore je pourrais tenir un
pinceau. Je travaille avec un senti-
ment d’extase, les larmes dans mes
yeux, et je continuerai jusqu’a ce que
Pobscurité  m’enveloppe. Durant
trois ans jai peint ces petites tétes
abstraites comme un possédé. Je sen-
tis alors qu'il fallait bientdt que jar-
réte  completement  de  travailler.
Clest ce qui se produisit». ¥ Cetre
préfiguration de la mort par l'inca-
pacité de travailler, cette expérience
d’une proximité avec la mort artisti-
que et probablement avec la mort
tout court — cette série est la Passion
de Jawlensky — donne 3 ces ceuvres
une intensité et un éclat particu-
liers %,

Icone-visage-croix : le lien entre
le figuratif et l'abstrast

Des lignes constituent, 3 I'inté-
rieur des méditations, une forme qui
sajoute  celle du visage. Un axe cen-
tral, un trait noir épais, qui corres-
pond & I'emplacement habituel du
nez, va de la ligne supérieure des le-
vres jusquau front. Cette verticale
peut continuer jusqu'aux sourcils ou
sarréter A la hauteur de la racine du
nez. En contrepoint A cette verticale,
la bouche, les lignes foncées et fortes
des sourcils, les yeux ou les paupitres
baissées sont des horizontales. Ainsi,
ces visages se réduiront progressive-
ment 4 lintersection, en forme de
croix, de la ligne des sourcils et du
nez, dans un empitement informel,
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10. Vendredi saint, 1937, 29 X 22 cm, huile sur carton.

brossé verticalement avec vigueur.
Cette croix noire qui «colle» A la sur-
face du tableau est d’autant plus mise
en évidence que les couches de cou-
leurs semblent aller en profondeur :
c'est un élément qui s'integre dans
le visage et s’y superpose 3 la fois
(g, 11, 12)%,

La force de cette série, qui va im-
médiatement A essentiel, passe par
'économie des moyens mis en
ceuvre. La condensation est poussée
A lextréme puisque le visage et le
signe, la croix, ne font plus qu'un.
Ces deux formes ne sont plus sépa-
rables, la croix conditionne le visage
et réciproquement. Jawlensky aboutit
3 la fusion définitive d'une image
iconique (le visage) et d’'un embleme
(la croix), qui sont aussi deux «sym-
boles» universels.

La signification la plus évidente
est celle de la Crucifixion. L'associa-
tion de la croix et du visage souligne
immédiatement que, dans les médi-
tations, Jawlensky s'est inspiré direc-
tement de Iimage du Christ en
douleurs. Reprenant le symbole le
plus ¢lémentaire de la Crucifixion,
Jawlensky propose néanmoins une
interprétation spécifique de certe
scéne. La premitre transformation
est une évidence qui simpose, peut-
on dire, de fagon naturelle. De fait,
le peintre maintient le sujet qu'il
traite presque exclusivement, le vi-
sage, et occulte le corps. Il met ainsi

. .
en ceuvre un processus métonymique
ot le signe de la croix, qui barre le
visage, nous permet de reconstituer
mentalement la scene entiere. Les
stigmates inscrits sur le corps meurtri

11. Chanson russe, 1937, 25,2 x 17,6 cm, huile sur papier marouflé sur carton.

du Christ, ouverture faite dans la
chair, sont signifiés dans le visage,
tandis que les traces sont simultané-
ment gravées dans la «chair» méme
de la peinture. Le sentiment de tra-
gique de la Crucifixion, associé d’or-
dinaire 3 la représentation entiére du
Christ, reste ici intact grice 2 la ca-
pacité du visage de condenser un sys-
teme complexe de signes expressifs.
Pour désigner I'origine de cette souf-
france, et rappeler son caractere reli-
gieux, Jawlensky a recours 2 la croix,
embléme de la tradition chrétienne.
Luniversalité de ce signe le place au-
deld de tout schisme et permet de
concilier les positions des icono-
clastes et des iconophiles.

Les méditations sont I'aboutisse-
ment du projet de Jawlensky, projet
qu'il réalise progressivement, en fai-

sant 'économie de ces ruptures tant
recherchées dans l'art contemporain.
Le développement d’une série i I'au-
tre, ainsi que les infimes modifica-
tions introduites a [lintérieur de
chaque série évitent le danger de la
répétition. Le choix paradoxal de 'i-
céne associée 3 la croix comme pa-
radigme de I'ceuvre prend ici tout
son sens. La complexité des médita-
tions résulte de I'affrontement entre
trois termes, 'icone, le visage et la
croix. En effet, le visage atteint avec
les méditations son degré d’abstrac-
tion le plus extréme. Il est réduit 2
un schéma élémentaire, composé
uniquement de traits, schéma qui est
celui de la croix orthodoxe. Cette
structure cruciforme, tracée sur une
épaisse couche de couleur, reste un
visage qui, par son contenu sacré,
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renvoie 4 un modele archaique, I'i-
cone. Licone traditionnelle est I'can-
cétre» du visage chrétien comme la
croix est le symbole le plus archaique
du sacré chrétien. Union de Phori-
zontal et du vertical, image idéale qui
exprime une polarité fondamentale,
la croix est aussi ce qui conditionne

. notre perception de l'espace et
constitue la base de toute expression
picturale : le plan?.

Les méditations peuvent ainsi étre
envisagées selon plusieurs perspec-
tives. Icones, elles renvoient A une
face imaginaire, visages, elles procla-
ment le principe de la fidélité au ré-
férent, croix, elles sont signes et non
figures. Un principe permet d’unifier
ces trois perspectives : la dimension
religieuse de I'art.

NOTES

1. Maria Jawlensky, Lucia Pieroni-Jawlensky et
Angelica Jawlensky, Alexej Von Jawlensky, Ca-
talogue Raisonné of the Oil Paintings, Sotheby’s
Publications, 1991-1992-1993, trois tomes.
Deux autres tomes, qui présenteront les dessins
et les aquarelles de Jawlensky, sont en cours
de publication.

2. Les études en langue frangaise sont encore
peu nombreuses. Signalons le catalogue de I'ex-
position qui s’est tenue en Arles en 1993, avec
notamment une présentation de Jean-Michel
Palmier sur le contexte munichois dans lequel
a travaillé Jawlensky. « Jawlensky, les années
munichoises et I'expressionnisme », Alexej von

Jawlensky, Actes Sud, Arles, 1993, p. 12-19.
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lemagne, concentrée principalement au musée
de Wiesbaden, lieu ol I'artiste a vécu de 1922
jusqu’d sa mort, en 1941. La richesse des col-
lections américaines est le résultat de l'activité
d’Emmy Scheyer, la fondatrice du groupe Die
Blauen Vier. Amie de Jawlensky, elle emporte,
en 1924, quelques centaines de toiles de Iar-
tiste aux Etats-Unis. En 1953, la majorité de
ces toiles deviennent la possession du Pasadena
Art Museum (aujourd’hui Norton Simon Mu-
seum of Art). Le nombre important d’exposi-
tions de Jawlensky aux Erats-Unis est
essentiellement dé A I'activité de « promotion »

déployée par Emmy Scheyer.

4. Clemens Weiler, Alexej Jawlensky, Verlag M.
Du Mont Schauberg, Cologne, 1959. Direc-
teur du musée des Beaux-Arts de Wiesbaden,
C. Weiler a suivi le travail du peintre pendant
de nombreuses années.

5. Werner Haftmann, Painting in the Twen-
tieth Century, Lund Humphries, 1960, Lon-
dres, p. 128; Juliane Roh, «Die Mystik der
Farbe. In Werken von Alexej von Jawlensky »,
Die Kunst und das schine Heim, 1966/1967,
65, p. 355-361 ; Jacques Fricker, Préface du ca-
talogue fawlensky, musée des Beaux-Arts, Lyon,
1970, non paginé.

6. Shirley Hopps et John Coplans, Jawlensky
and the Serial Image, catalogue d’exposition Ir-
vine/Riverside, University of California, 1966.
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sur carton.
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sen Serie», Alexegj Jawlensky 1864-1941, Stid-
tische Galerie im Lenbachhaus, Munich,
Staatliche Kunsthalle, Baden-Baden, 1983.

8. Sur cette tradition, voir Philippe Junod,
«(Auto) portrait de [artiste en Christ», Lizu-
toportrait & ldge de la photographie, musée can-
tonal des Beaux-Arts, Lausanne, 1985.

9. Letre & Willibrord Verkade, Wiesbaden,
12 juin 1938, citée par Clemens Weiler, Heads,
Faces Meditations, Praeger Publishers, New-
York, Washington, Londres, 1971, p. 108 (ou-
vrage traduit de l'allemand, Alexej jawlemky,
Kipfe, Gesichte, Meditationen, Verlag, Hanau,
1970, p. 124-126). Jawlensky écrit cette letere
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galerie Fricker, non paginé, Paris, 1956.

10. Christoph Schoborn, Licéne du Christ,
éditions universitaires, Fribourg, Suisse, 1976
Nicée II, Actes de Colloque, ¢éd. du Cerf,
1987 ; Bruno Duborgel, Licine art et pensée de
Uinvisible, CIEREC, Université Jean Monnet,
Saint-Etienne, 1991; Marie-José Mondzain,
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Le Discours Psychanalytique, mars 1984, Nicé-

phore, Discours contre les iconoclastes, Klin-
cksieck, Paris, 1989, Présence de Llcone, Réu-
nion des Musées Nationaux, Paris, 1993. Voir
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Jean-Luc Marion La Croisée du visible, La Dif-
férence, Paris, 1991. L'étude d’Alain Besangon,
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Betz, « The icon and the russian modernism »,
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Raisonné of the Oil Paintings, 0p. cit., tome III,
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13. Lettre 3 Willibrord Verkade, op. cit.,
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dans I'ouvrage de Clemens Weiler, Alexej Jaw-
lensky, Kopfe, Gesichte, Meditationen, op. cit.
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ABSTRACT
The human face : an icon for Jaw-

lensky

The article concerns the problem of
the face as formulated by Alexej Jaw-
lensky. By refusing “pure” abstrac-
tion and his gradual concentration
on the theme of the face the artist
was able to conduct a reflexion on
representation from both an esthetic
and a theological viewpoint.

The last, more abstract series, moves
away from likeness towards an arche-
typical form as stylized as the icon.
The icon, an image which makes the
invisible divine visible, is thus rein-
terpreted in the modern perspective
of the debate between the opponents
of figurative art and their supporters.
This is the culmination of an artistic
project which exploits the possibili-
tites offered by abstraction without
sacrificing the human figure. In an
age when the disappearance of the
subject has become the sign of mo-
dernity, Jawlensky has chosen a
theme which resists obliteration.

Itzhak GOLDBERG, Maitre de
conférences en Histoire de 'art 3
I'université de Provence, 29 avenue
Robert Schumann 13621 Aix-en-

Provence.
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