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Les mystéres du quatriéme élément, ou
les composantes du signe selon Potebnja.
Le probléme du matériau dans I'art.

Leonid HELLER
Lausanne-Paris

Résumé : En s'appuyant sur le modele «mot=signe=ceuvre artistique»
¢élaboré par Potebnja nous avons cru possible de rapprocher sa conception
de celle des formalistes russes, de démontrer qu'elles participent du para-
digme différentialiste remontant a Herbart et qu'elles introduisent dans la
composition du signe (mot, ceuvre) le procédé et le matériau, indices de la
pratique artistique. Le mot d'ordre formaliste sur le contenu devenant la
forme cesse d'étre une boutade et rejoint la tradition ou la théorie des
formes touche a celle des signes. Nous vérifions l'applicabilité du modele a
quatre composantes a la lecture de l'art contemporain (sur I'exemple de la
peinture de Simon Hantai) et concluons que sa persistance s'expliquerait
par le fait qu'il conserve en lui la mémoire de la causalité aristotélicienne
avec ses quatre causes — formelle, matérielle, efficiente et finale.

Mots-clés : Potebnja, sémiologie, formalisme russe, linguistique, interdis-
ciplinarité, art contemporain
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Une raison particuliére m'a conduit a accepter l'invitation a un débat dont le
sujet n'entre pas vraiment dans la sphére de mes compétences. J'ai voulu
saisir cette occasion pour exprimer publiquement ma reconnaissance a
Patrick Sériot, I'un des organisateurs du colloque, pour tout ce qu'il avait
apporté eux études russes a Lausanne et ailleurs.

En profitant de la méme invitation, je me permets de présenter ici
quelques remarques basées sur une lecture certainement trés réductrice de
La pensée et le langage (Mys!’ i jazyk, 1862) d’Aleksandr Potebnja et qui
concernent des possibilités combinatoires que suggere une telle lecture.

Par le passé, lorsque je préparais mes cours d'introduction a la théo-
rie littéraire, je percevais Potebnja avant tout au travers de la révolte que
les jeunes savants formalistes avaient fomentée contre lui, révolte déclarée
fondatrice pour leur méthode d'études littéraires. Aujourd'hui, je crois op-
portun de changer d'optique. Récemment, lors d'une conférence sur Johann
Friedrich Herbart et son héritage dans différentes variantes du formalisme
en Europe', j'ai tenté de faire entrer les formalistes russes dans le para-
digme scientifique du différentialisme. Celui-ci appelle a examiner les phé-
nomeénes non pas isolément, en tant qu'essences, mais dans leurs relations
avec d'autres, au sein de réseaux d'oppositions, de divergences, d'assimila-
tions, ainsi que la phonologie de Troubetzkoy traite la définition des pho-
nemes. Initiée par Herbart, I'approche différentialiste en linguistique et en
sciences artistiques et littéraires conduit a ce qui en est sans doute le résul-
tat essentiel : 'analyse fonctionnelle. Un des ponts entre la tradition herbar-
tienne et le formalisme russe est jeté par Broder Christiansen, auteur de La
Philosophie de l'art (Christiansen 1909) dont la traduction russe parait
presque immédiatement aprés sa publication en Allemagne. Or, en relisant
Christiansen pour la conférence herbartienne, j'ai cru y déceler nombre de
recoupements avec la pensée de Potebnja. J'en conclus qu'il faudrait ména-
ger a ce dernier une place de choix dans le paradigme différentialiste, ce
qui ne manquerait pas de poser la question de sa proximité avec les forma-
listes.

En effet, Potebnja considére Herbart comme «l'un des penseurs les
plus profonds de notre siecle» (Potebnja 1862 [1999], p. 27, n. 10) et s'en
inspire largement. Le fondateur de l'«esthétique scientifique» semble se
trouver a l'origine du respect de Potebnja pour les mathématiques, dont il
aime tirer ses exemples. Il se tourne vers la théorie de 1’aperception de
Herbart, vers sa théorie de l'inconscient, et plus précisément, vers son idée
du refoulement hors de la conscience d'une partie des données sensibles, de
leur oubli et de leur rappel possible dans des circonstances nouvelles. Po-
tebnja formule sa version de cette théorie lorsqu'il affirme que «l’oubli de
la forme interne peut étre déduit [...] de la répétition réitérée du processus
de combinaison de mots [...]» (Potebnja, op. cité, p. 139): on peut voir 14,

1 Colloque Les enfants de Herbart, Des formalismes aux structuralismes en Europe centrale
et orientale. Filiations, reniements, héritages (2012),
http://formesth.com/actualites_detail.php?id=47 (relevé le 27 février 2014).
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me semble-t-il, la source premicre des idées Sklovskiennes sur l'automatisa-
tion et sur la «résurrection du moty (voskresenie slova).

Si je commence par cette évocation de Herbart et de son influence,
c'est précisément pour persuader le lecteur habitu¢ a tenir les formalistes
¢loignés de Potebnja, comme je I'étais moi-méme pendant longtemps, que
ladite influence marque un lieu ou ils se croisent. Ce constat justifie la
recherche d'autres rapprochements possibles.

Avec cet objectif en vue, je vais pousser plus en avant I'analyse déja
entamée” des modéles structurels de l'ceuvre d'art que proposent Christian-
sen d'une part et les formalistes, de l'autre. Je les mettrai en regard du
schéma potebnien du mot-signe-ceuvre d'art qu'il définit lui-méme comme
une «unité de trois composantes.

Ce schéma est bien connu, je me permets cependant de rappeler
comment Potebnja présente la composition ternaire du mot.

Dans le mot, nous distinguons : la forme externe, ¢’est-a-dire le son articulé, le
contenu objectivé par I’intermédiaire du son et la forme interne, ou la significa-
tion étymologique immédiate [bliZzajsee] du mot, moyen avec lequel s’exprime
le contenu. [...] Une ceuvre d’art contient les mémes éléments... (Ibid., p. 157)

Notons que malgré la prédilection de Potebnja pour le terme stixija
(élément), ni la structure ternaire du vocable n'est simple, ni ses compo-
santes ne sont ¢lémentaires. La structure de 1'ccuvre d'art, censée étre ana-
logue (isomorphe) a celle du mot, révele la complexité des rapports entre
ces composantes, reliées par la catégorie bien différenciée de l'obraz
(image) :

...dans une ceuvre poétique, et donc dans toute ceuvre artistique en général, se
trouvent les mémes éléments que dans le mot : un contenu (ou une idée) corres-
pondant & 1’image sensorielle ou au concept qui se développe a partir d’elle ;
une forme interne, I’image qui indique ce contenu et correspond a la représenta-
tion (qui n’a, elle non plus, d’importance qu’en tant que symbole, allusion a un
ensemble de perceptions sensorielles ou & un concept) et, enfin, une forme ex-
terne, dans laquelle I’image artistique est objectivée. (/bid., p. 161)

Voila donc trois manifestations différentes de l'iconicité (obraz-
nost’) propre au mot et a l'ceuvre d'art. Une image sensible (a), résultat de
I'aperception, du processus d'appropriation de données par la conscience,
équivaut au contenu. Le signe de ce contenu, autrement dit le signe de

2 Cf. Heller 2010.

3 «... B XyJI0O)XECTBEHHOM IIPOU3BEJEHUH €CTh TE )K€ CaMble CTUXHUH, YTO U B CIIOBE : COZEP-
JkaHue (MM Ujies), COOTBETCTBYIONIEee TyBCTBEHHOMY 00pa3y HIIM Pa3BHTOMY U3 HEro II0-
HSTHIO ; BHYTpeHHsS (opma, o0Opa3, KOTOPBIH yKa3blBaeT Ha ITO COJACpIKaHHE, COOTBET-
CTBYIOLIMH NPEJCTaBICHUIO (KOTOPOE TOXKE UMEET 3HaU€HHE TOJIBKO KaK CUMBOJI, HAMEK Ha
U3BECTHYIO COBOKYITHOCTb UyBCTBEHHBIX BOCIPHUATHI WM HA IIOHATHE), U, HAKOHELl, BHEIL-
HsI popMa, B KOTOPOI OOBEKTHBUPYETCS XYHAOKECTBEHHBIN 00pa3.»
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I'image sensible, est la forme interne qui apparait encore comme une image
psychique (b). Enfin, cette derniére se matérialise dans la forme externe qui
correspond a une image artistique (c).

Il s'avére en outre que la structure iconique de la forme interne est
également complexe, elle combine l'aspect purement indicateur, cognitif,
du signe avec la nature émotionnelle du symbole. Plus encore : corroboré
par d'autres déclarations de Potebnja, le texte cité ci-dessus permet de con-
clure que c'est la forme interne qui détermine 1'adéquation harmonieuse, au
sein de la structure du mot ou de l'ccuvre d'art, aussi bien entre ses diffé-
rents «éléments» qu'entre eux et le monde réel. C'est cette harmonie qui
s'incarne dans la forme externe; et c'est la conscience de cette harmonie qui
s'efface a la suite de multiples répétitions et que I'art peut ressusciter.

En d'autres termes, a l'instar de 1'«unité de trois composantes» cons-
tituée par le mot ou I'ceuvre, la forme interne est une unité composite réu-
nissant trois aspects, ou éléments : intellectuel (cognitif), affectif (émotion-
nel) et esthétique (artistique, poétique).

Dans ses Notes sur la théorie de I’art du mot (Iz zapisok po teorii
slovesnosti)*, Potebnja expose d'une maniére quelque peu différente I'ana-
logie qu'il établit entre la structure du mot et celle de 1'ceuvre d'art :

A 1'unité des sons articulés (a la forme externe du mot) correspond la forme ex-
terne de I'ceuvre poétique que nous devons entendre comme une forme non seu-
lement phonique, mais plus généralement verbale, signifiante dans ses compo-
santes. [...] A ce qui constitue la représentation dans le mot correspond dans
l'ceuvre poétique une image (ou une certaine unité¢ d'images). On peut qualifier
l'image poétique des mémes termes que l'image dans le mot, c'est-a-dire le
signe, le symbole qui est la source de la représentation, la forme interne. La si-
gnification de I'ccuvre poétique qu'on appelle d'habitude leur idée correspond a
la signification du mot. [...] L'image poétique sert de lien entre la forme externe
et la signification. La forme externe détermine l'image. L'image est appliquée,
elle s'ajuste; [...] on peut dire que 1'image est ‘exemplum’, apologue, en vieux-
russe prit¢a, mot qui vient du fait de coller, s'ajuster a quelque chose et en re-
coit diverses significations. Ainsi s’établit la frontiére entre les formes poé-
tiques interne et externe. Tout ce qui vient avant l'application lors de la com-
préhension de I'ccuvre poétique est encore la forme externe.’ (op. cit., p. 139-
140)

4 Réunies en volume et publiées en 1905.

5 «EAnMHCTBY WICHOpPa3IENbHBIX 3BYKOB (BHEIIHEH (opMe ClIOBa) COOTBETCTBYET BHEIIHSS
(hopMa IIOITHIECKOTO MPOU3BEACHNUS, TI0]] KOEIl ClieyeT pasyMeTh He OJHY 3BYKOBYIO, HO U
BOOOIIIE CIIOBECHYIO (pOpMY, 3HAMCHATEIBHYIO B CBOUX COCTaBHBIX 4acTsX. [...] [Ipexcras-
JICHHIO B CIIOBE COOTBETCTBYET 00pa3 (HJIM M3BECTHOE EIMHCTBO 0OPa30B) B MOITHIECKOM
npousBeneHnd. [lostuaeckoMy 00pa3y MOryT OBITH JaHBI T€ XK€ Ha3BaHHs, KOTOPBIC HPH-
JIUYHBI 00pa3y B CJIOBE, HIMEHHO : 3HaK, CHMBOI, U3 KOero Oepercst MpeJCTaBIeHHe, BHYT-
peHHsst (hopMa. 3HAUCHHIO CIIOBA COOTBETCTBYET 3HAYEHHE MOITHUECKUX NPOU3BENEHHII,
OOBIKHOBEHHO Ha3biBaeMoe uzeeil. [...] IloaTideckuii 00pa3 cIy:KHUT CBSI3bIO MEXKITy BHEII-
Helo (opMoro U 3HaueHHeM. BrenmHss gopma oOyciosiuBaet o6pa3. O6pa3 mpuMeHsiercs,
“npumepsiercs”; [...] oOpa3 MoxkeT ObITh Ha3BaH HPHMEPOM, B CT.-pyC. IIPUTHYA, IIOTOMY
YTO OHA HMPHUTHIYETCS, IPUMEHSETCS] K 4eMy-JIH00 U 3THM IOJIydaeT 3Ha4eHUs.. DTHM ycTa-
HOBJISIETCS] TPAHHIIA MKy BHEIIHEIO ¥ BHYTPEHHEIO II0THYeCKUMH (popmamu. Bee mpen-
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Ce fragment, que sa densité rend difficile a abréger, éclaire 1'impor-
tance du réle que jouent I'image (obraz) et la symbolisation dans le mot (et
dans l'ccuvre d'art). Le texte confirme que la forme interne possede sa
propre charge poétique, différente de la teneur artistique de la forme ex-
terne et qui attend d'étre dévoilée. La complexité que le savant discerne
dans l'unité constituée par le mot ou l'ceuvre va croissant : il s'agit mainte-
nant non pas d'une combinaison statique d'éléments, mais d'un processus de
perception qui, comme nous dit le fragment cité, va non pas de l'intérieur
vers l'extérieur, mais dans la direction opposée, de l'extérieur vers l'inté-
rieur. C'est que 1'image poétique de I'ceuvre (la cohérence des images qui la
composent et qu'elle génére, sa «séquence poétique») est déterminée par la
forme externe et c'est en se faisant ajustée (primerjajas’) a celle-ci que
cette image fait naitre le contenu en tant qu'ensemble de signes-symboles.
Et c'est dans ces derniers que la forme interne est renfermée. «Puisée»
(beretsja) dans le signe-symbole, elle se réveéle au moment ou 1l'on peut
saisir le mécanisme de 1'«ajustage» (ou transparait le sens de I'apologue,
pritca), autrement dit, si je comprends bien, le mécanisme de la symbolisa-
tion.

Sous la plume de Potebnja, le «symbole» est en régle générale sy-
nonyme de l'indication qui renvoie au sens profond du vocable; cependant,
dans ses exemples, il prend, comme je l'ai déja suggéré, le sens du signe
non seulement arbitraire, mais aussi doté d'une expressivité particuliere,
d'une vivacité propre a la forme interne.

La dynamique ainsi décrite ressemble a une séquence de trois
boucles de rétroaction, comme le montre le schéma suivant :

—

orme externe_5_image — conteny-idée
g
A\
\ it £\
i symbole— image S_ forme interne

Fig.1 _/

Avangons. Certains énoncés de Potebnja aménent a penser que le
symbolisme peut parfois déterminer le contenu du mot et que, dans I'ccuvre
d'art, le contenu peut jouer le réle dominant en exigeant telle ou telle autre
forme externe : «[...] pour celui qui ressent la beauté d’une statue, son
contenu (par exemple, 1’idée d’une divinité supérieure, de Jupiter Tonnant)

IIeCTBYIOLIee MIPUMEHEHUIO NIPU ITOHHMMAaHHU ITOITHYSCKUX IIPOU3BEJICHHUN eCTh elle BHENI-
HsIs popMa.»
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se trouve dans un rapport nécessaire avec I’ensemble des (Plis qu’on décele
sur la surface du marbrey». (Potebnja 1862 [1999], p. 158)

Potebnja généralise lui-méme son modéle au dela de I'art verbal. On
connait I'exemple, partiellement emprunté a Steinthal : «Une ceuvre d’art
contient les mémes éléments [...] c’est une statue en marbre (forme ex-
terne) d’une femme avec un glaive et une balance (forme interne) représen-
tant la justice (contenu)»’ (Ibid.) Potebnja souligne que la forme externe
n’est pas, «dans le cas de la statue, un grossier bloc de marbre, mais du
marbre taillé d’une certaine facon [...] La forme externe du mot n’est pas
non plus une simple matiére sonore, mais un son déja formé par la pensée.®
(Ibid.)

On peut remarquer, entre parenthéses, que la nécessité absolue et
univoque du lien entre le contenu et les «courbes» de son incarnation, telle
que Potebnja 'affirme, reste discutable. Cette idée, comme celle de I'omni-
présence de l'image, est écartée par les formalistes. Ils croient avec les
futuristes et d'autres représentants de l'art de gauche ou de l'avant-garde
que la forme n'est pas définie par le contenu, c'est au contraire le matériau
et la forme qui le font naitre (ce postulat se devine d'ailleurs en filigrane
dans la pensée de Potebnja sur la symbolisation : cf. fig. 1).

Revenons a l'exemple tiré de Steinthal : son interprétation po-
tebnienne montre bien que la forme externe est complexe a son tour. De
méme dans la création verbale:

...la forme extérieure du proverbe ‘pas de neige, pas de traces’ (ne bulo snigu,
ne bulo slidu) comprend non seulement les sons et la métrique, mais aussi la si-
gnification la plus immédiate.’” (Potebnja 1905, p. 151-155)

Une formulation qui laisse entrevoir trois composantes d'un proces-
sus se déroulant dans le temps : le matériau sonore brut, le méme matériau
organis¢ par le rythme et l'intonation, la signification (du mot). Si I'on
examine de cette maniere la forme interne, une semblable dynamique ter-
naire fait également son apparition : le matériau initial (les données sen-
sibles), sa premiére mise en forme (l'organisation de ces données par la
conscience), la signification profonde qui devient étymologique en cours
de I'évolution du mot (I'image sensible dans sa totalité¢). La encore, pour
découvrir la forme interne il faut faire appel a une archéologie du sens et de
la forme elle-méme. De telles fouilles, on le voit, nous mettent de plus en

6 «[...] XTO 4yBCTBYyeT KpacoTy CTaTyH, JUI1 TOTO €€ CoJepiKaHHe (HampuMmep, MBICIb O
BEpXOBHOM 0OXecTBe, O TPOMOBEpXKIC) HAXONUTCS B COBEPIICHHO HEOOXOMMMOM
OTHOLICHHUH K COBOKYITHOCTH 3aMEYaeMbIX B Heil H3rHO0B MPaMOPHOH TOBEPXHOCTHY.

7 «[...] Te XKe CTUXUM M B NPOU3BEICHUU MCKYCCTBA [...] 3TO — MpamopHas cCTaTys
(BHEwHSST (opMa) OKCHIIMHBI C Me4YoM U Becamu (BHyTpeHHsst ¢opma) [...],
IPeCTaBIIONIAs IPaBOCYANE (COAEPIKAHUE).»

8 «[...] Buemmss ¢opma cioBa TOXe HE €CTh 3BYK Kak MaTepHal, HO 3BYK, YXKe
c(hpOpMUPOBAHHEII MBICIIBIO.)

9 «...B nocnosure “He Oy10 cHIiry, He 6yJI0 CIiy” KO BHEIIHEH (opMe OTHOCATCS HE TOJIBKO
3BYKH U pa3Mep, HO 1 Oimkaiiiliee 3HaYeHUE.»
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plus souvent en présence de la notion de matériau. Potebnja évoque le
matériau travaillé et, parfois, bien élabor¢ ; ainsi, dit-il, le mot est matériau
de I'ceuvre poétique. Mais il parle souvent du matériau brut :

L’intention de ’artiste et le matériau brut n’épuisent pas 1’ceuvre artistique, tout
comme I’image sensorielle et le son n’épuisent pas le mot. En régle générale,
chacun des deux éléments se modifie considérablement a la suite du contact
avec le troisiéme, a savoir la forme interne.'’ (Potebnja 1862 [1999], p. 163)

Cette citation est incompléte, la forme externe y est omise. Mais elle
reste bien présente et le matériau devient un quatrieme élément qui s'invite
dans la chaine des triades formant I'«unité de trois composantesy». Ses inter-
relations peuvent étre résumées dans une figure qui offre une nouvelle
perspective de la structure dynamique de l'ceuvre artistique (ou du mot) et
qui, sans annuler le schéma proposé plus haut, le compléte.

Projet de l'artiste (idée) «Matériau bruty

N

Forme interne

Forme externe
(réalisation du projet dans un matériau donné stimulée par

la «conscience de la forme interne»)
Fig.2

Il semble désormais légitime de donner une variante quaternaire de
la formule potebnienne: Forme interne—Contenu—Matériau—Forme
externe.

J'ouvre une autre parenthése. En septembre 2013 eut lieu a Paris une
exposition rétrospective de Simon Hantai. Ce peintre hongrois, mort il y a
quelques années, est considéré depuis peu de temps comme l'un des plus
grands peintres abstraits de la fin du XX° siécle. D'abord compagnon de
route des surréalistes, il a inventé dans les années 1960 une technique de
pliage qui consistait a rabattre de nombreuses fois sur lui-méme une toile,
la couvrir de couleurs et ensuite la déployer en découvrant ainsi des en-
droits non peints. Hantai expliquait que sa technique lui permettait de réali-
ser une action d'artiste qui nie le statut de 'artiste. Sa création se réduisait a

10 «3ambIcen XyJ0KHHUKA U TPYOBIil MaTepHall HE UCUEPIBIBAIOT Xy J0XKECTBEHHOT'O IIPOU3BE-
JIEHUs], COOTBETCTBEHHO TOMY KaK UyBCTBEHHBIN 00pa3 M 3ByK HE MCUEpIIBIBAIOT CloBa. B
<00oHX> ciIy4asX W Ta M Jpyrasi CTUXHU CYIIECTBEHHO U3MEHSIOTCS OT IPHCOCIUHEHHUS K
HHM TpEThel, TO €CTh BHYTPEHHEH (hOPMEL»
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une opération purement mécanique, ne nécessitant aucun savoir-faire et ne
faisant que libérer le potentiel créateur renfermé dans le matériau.""

Dans une ceuvre de Hantai, la toile et les couleurs préparées par le
peintre constitue le matériau. Sa forme interne sera sans doute le geste de
l'artiste, ce pliage qui fait travailler le matériau et ses forces particuliéres :
ce sont elles qui causent la toile se déplier de telle ou telle autre facon,
réagir a la peinture, s'en imprégner, sécher, etc. La forme externe, c'est une
toile monumentale tendue et encadrée, avec ses alternances de plages colo-
riées et vides, ses ramages d'interstices et de traces de plis, son labyrinthe
de couches et d'interstices qui cachent le mystere de la forme interne
(comment cela est-il fait?). L'ensemble compose une ceuvre, un tableau
dont le contenu est précisément son jeu de répétitions et de leurs modifica-
tions aléatoires qui figure la tension et I'harmonie des forces cosmiques, le
monde sublimé non pas au travers de la vision de l'artiste, mais au moyen
du mouvement créateur libéré, propre au monde lui-méme et qui ne doit
pas étre tres éloigné de 1'élan vital bergsonien.

On peut débattre de l'interprétation ; avec cet exemple, je voulais
montrer a quel point le travail d'un créateur contemporain correspond a la
conception potebnienne de l'ceuvre artistique, enrichie de son «quatriéme
élémenty», le matériau. Et & quel point ce dernier varie son apparence —
autant que la forme interne d'aprés Potebnja —, tantdt mis en lumiére,
souligné, tantdt dissimulé, caché par le geste artistique, tantot encore mas-
qué ou modifié, tel le béton de Gaudi qui prétend étre minéral ou orga-
nique.

Je ferme la parenthése et m'avance vers la conclusion. Viktor
Sklovskij déclare dans sa Théorie de la prose:

L'ceuvre littéraire est une forme pure, elle n'est ni objet ni matériau, elle est un
rapport de matériaux. Et comme tout rapport, il est d'une dimension nulle. C'est
pourquoi 1'échelle de l'ceuvre est indifférente, comme l'est la valeur arithmé-
tique de son numérateur et de son dénominateur ; c'est leur rapport qui importe.
Les ceuvres humoristiques, tragiques, universelles, intimes, 1'opposition d'un
monde & un autre ou d’un chat & une pierre, — tout cela est de méme impor-
tance.'? (Sklovskij 1925, p. 162)

Polémique autant vis-a-vis de l'attitude classique que du «réismey
(vescizm) productiviste de 1'avant-garde, cette déclaration inscrit la pensée
de Sklovskij dans le paradigme différentialiste herbartien. Elle envisage
clairement la forme comme une inégalité de différents matériaux. Ce fai-

11 Cf. http://mediation.centrepompidou.fr/education/ressources/ENS-Hantai/ (relevé le
27.02.2014).

12 «JIutepaTypHOe IpOU3BEICHHE €CTh YKCTas (opMa, OHO €CTh He Belllb, HE MaTepual, a
OTHOIIEHHE MaTepHaloB. M Kak BCSKOE OTHOLICHHE W 3TO — OTHOIICHHE HYJICBOTO
n3mepenus. [lostomy Ge3pasiudeH MacmTad Npou3BeleHHs, apH(pMETHISCKOe 3HaYCHHE
€ro YHCIIUTENS U 3HAMEHATelIs, BaXXHO nX oTHoueHue. [y TinBeie, Tparudeckie, MUPOBLIE,
KOMHATHBIE IPOM3BEICHNSL, IPOTHBOIIOCTABICHUS MUPY MUPA MM KOLIKA KaMHIO — PaBHBI
MexIy co0oiy.
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sant, elle n'en exclut nullement le contenu qui trouve sa place parmi les
matériaux dont le rapport conduit a la naissance de la forme. Bien au con-
traire, représentations, conventions, objets, étres — mondes, pierres, chats
— restent autant de composantes indispensables de la forme qui sont réu-
nies et mises en relation par ce qui n'est pas mentionné dans le fragment
cité mais reste omniprésent dans les écrits de Sklovskij et que Roman Ja-
kobson appelle, dans son célebre article sur la poésie de Xlebnikov, «héros
unique de la science littéraire», & savoir par le «priem» ou procédé tech-
nique (Jakobson 1987, p. 275).

Une telle configuration formaliste ressemble fort a la synthése de
différents aspects de l'acte créateur — procédé (Hantierung, Methode),
forme (Form), matériau (Material), objet ou contenu (Gegenstand) —,
cette synthése que se réalise, selon Broder Christiansen, dans 1'objet estheé-
tique. 1l suffit d'un coup d'ceil sur le schéma potebnien et sur notre analyse
du travail de Simon Hantai pour voir leur proximité. Le procédé ou un
ensemble de procédés — le geste de l'artiste —, prendrait dans ce schéma
la place de la forme interne, la forme correspondrait a la forme externe,
tandis que le contenu et le matériau garderaient leurs roles. Comment ne
pas remarquer la ressemblance entre ce schéma et le modele quaternaire du
signe qui a permis a Louis Hjelmslev de développer le modele binaire
saussurien? L'objet de Christiansen, le contenu des formalistes, l'idée de
Potebnja trouvent un paralléle dans la substance du contenu du signe de
Hjelmslev ; la substance de 'expression est analogue au matériau, la forme
du contenu a la forme externe de Potebnja et a la forme des formalistes,
alors que la forme de l'expression se trouverait a coté du systéme de procé-
dés ou encore de la forme interne potebnienne:

Substance du
contenu

Substance de
l'expression

e
Matériau | Objet
/o T
MATERIAU 1 IDEE

FORME EXTERNE FORME INTERNE

N

Forme " Procédé

Forme de
l'expression

Forme du
contenu

Fig.3

A quoi servent de tels jeux combinatoires? Les catégories et les no-
tions qui sont mises ensemble dans les schémas proposés ne sont pas iden-
tiques, c'est certain. Mais les schémas n'ont rien de rigide; ils permettent de
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poser des questions sur les idées envisagées et d'en repérer des faiblesses.
Ils servent par conséquent non seulement a illustrer mais aussi a modéliser.
Nos manipulations ont démontré, j'espére, que les conceptions de Potebnja
et des formalistes, mais aussi celle de M. Bakhtine (Baxtin 1975), qui éta-
blissent une isomorphie entre le mot et I'ccuvre d'art et qui font appel a la
notion du signe, peuvent en effet étre rapprochées. Elles participent du
paradigme différentialiste. Elles introduisent dans la composition du signe
(mot, ceuvre) le procédé et le matériau, indices de la pratique artistique. Le
mot d'ordre formaliste sur le contenu devenant la forme cesse d'étre une
boutade et rejoint la tradition ou la théorie des formes touche a celle des
signes.

Quant au mode¢le a quatre composantes, il se peut que sa persistance
et son efficacité s'expliquent par le fait qu'il conserve en lui la mémoire de
la théorie de causalité aristotélicienne et de ses quatre causes — formelle,
matérielle, efficiente et finale.

© Leonid Heller
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