
“Peut-être existe t'il une corrélation entre deux méthodes artistiques comme la musique et la plasticité ?” Victor Vasarely
Résonances dans le monde physique

Un toit pour deux... Dans ses 'Notes pour un manifeste' de 1955, Vasarely assimile le losange et l'ellipse à des
déformations du carré et du cercle faisant intervenir l'espace, lemouvement et la durée. Ceci nous rapproche de la plasticité du tempsmusical se pliant aux procédés
d'augmentation ou de diminution proportionnelles portant sur les durées. Dans ses 'oeuvres cinétiques profondes', Vasarely superpose deux réseaux séparés par
un espace qui s’animent de mouvements lors du déplacement du spectateur : traduction plastique du phénomène sonore de l'écho. Dans nombre de tableaux de
la période “Gestalt”, des figures peuvent se lire en relief ou en creux, créant selon l'expression de l'artiste un “perpetuum mobile de l’œil”. Ces exemples nous
montrent combien l'art optique de Vasarely se déroule dans le plan, dans l'espace et aussi dans le temps.

De la vibration avant toute chose... Vasarely pose le principe d'identité de deux notions jusque-là séparées : “Forme et couleur ne font
qu'un” (in “Notes pour un manifeste”, 1955). Il définit l'Unité Plastique comme la réunion de deux formes-couleurs contrastées. Elle est physique et psychique,
“relevant à la fois de la structure matérielle, mathématique de l'Univers comme de sa superstructure intellectuelle”. L'identité forme-couleur de Vasarely a sa
correspondance en musique. Les poètes ont apporté l'analogie du timbre avec la couleur. La hauteur d'un son fait référence à sa place au sein d'une gamme, elle-
même définie par un mode et une tonique. Les caractéristiques de l'appareil auditif expliquent pourquoi l'on perçoit timbre et hauteur comme deux entités distinctes.
En réalité, ces deux percepts correspondent à l'expression d'un seul phénomène - la vibration acoustique - et l'on peut formuler l'identité timbre-hauteur. L'Unité
Plastique de Vasarely apparaît dès lors comme l'équivalent pictural tout à la fois de la note de musique, de la cellule musicale, de “l'Objet Sonore” (tel que défini par
Pierre Schaeffer dans “Le traité des objets musicaux” de 1966), du “Sémantème” (tel que défini par le compositeur JorgeAntunès, fragment sonore minime pourvu
de signification et identifié sur la base de l'émotion), ou de “l'Unité Sémantique Temporelle” (notion avancée par le laboratoire musique et informatique de Marseille,
consistant en une figure sonore dont la signification s'exprime temporellement). Nous regrouperons ici les notions de note, cellule musicale, Objet Sonore,
Sémantème et U.S.T. sous le concept plus général d'Unité Musicale. Et nous opposerons les Unités Musicales Transcriptibles (notes et cellules musicales) à celles
qui ne ne le sont pas (Objets Sonores, Sémantèmes et U.S.T.). La durée, l'intensité et le positionnement temporel de l'Unité Musicale au sein d'une composition
sont les équivalents musicaux de la forme, de la dimension et de la position relative de l'Unité Plastique dans l'espace bidimensionnel du tableau.

L'art de programmer
Dans sa recherche d'un vocabulaire normalisé, équipé d'un alphabet de trentes formes et d'une gamme de trente couleurs, Vasarely accède à un nombre

illimité de combinaisons. L’œuvre, programmée de façon abstraite par l'artiste, est exécutée à partir d’un 'prototype-départ', concept proche de la “réduction pour
piano” qui se prête aux instrumentations les plus diverses. Les mises en oeuvre du prototype-départ - colorisation, agrandissement, choix du support physique - se
présentent dès lors comme les orchestrations successives d'un même thème. A l'opposé du caractère éphémère du tableau ou de l'intégration architectonique, la
programmation d'une oeuvre plastique permet sa conservation indéfinie et sa recréation à tout moment, comme le fait le musicien d'aujourd'hui quand il interprète
une partition datant de l'époque baroque. Utilisant des symboles abstraits, programmation plastique et partition musicale sont des concepts d'une grande parenté.

De quelques procédés exemplaires
La répétition et la symétrie Vasarely appelle “algorythmes” ses oeuvres fondées sur des permutations programmables de nuances colorées. La

répétition d'unités formes-couleurs évoque la répétition de cellules musicales, de motifs, de phrases ou même de sections entières. Le procédé est porté à son
comble dans les musiques employant un ostinato - comme les passacailles - et dans le courant minimaliste. Que ce soit en musique ou en art plastique, le procédé
de répétition est garant de l'unité tout en permettant les élaborations les plus complexes. La notion de répétition est cousine de la notion mathématique de symétrie.
“Le rythme est au temps ce que la symétrie est à l'espace”, écrit Francis Warrain. Dans un tableau de Vasarely, la symétrie s'exprime souvent selon plusieurs axes.
Elle peut aussi prendre le visage des symétries propres à certaines figures géométriques. Dans le domaine musical, les canons, le contrepoint renversable, les
procédés d'imitation, les rythmes rétrogradables relèvent du principe de symétrie. En considération de ces principes, l'oeuvre de Vasarely mérite d'être comparée
aux contructions musicales d'un Jean-Sébastien Bach et à celles d'explorateurs de nouvelles écritures: le dodécaphonisme (Arnold Schönberg, Alban Berg, Anton
Webern), les modes de valeurs et d'intensité d'Olivier Messiaen, la musique sérielle, la technique originale des douze sons de Witold Lutoslawski, la musique
stochastique de Iannis Xenakis, la “micro-polyphonie” de György Ligeti, les musiques répétitives et d'avant-garde.

La variation Le propre de la variation musicale est de présenter un thème en en transformant certains de ses aspects: ornementation
de la mélodie, changement de l'harmonie, transformation de l'accompagnement et autres procédés. Chez Vasarely, l'esprit de la variation apparaît dans une oeuvre
telle que “Clide” (1984) qui donne à voir des variantes colorées de structures expansives sur les motifs du cercle, du carré, de l'hexagone et de l'octogone. La
variation semanifeste également lors de la création de séries étalées dans la durée, concrétisant l'aboutissement d'unemême recherche plastique ou correspondant
aux réalisations successives d'un même prototype-départ. Que l'on pense aux oeuvres en noir et blanc construites sur la trame du damier et aux structures
expansives-régressives de la période “Vega”.

Le développement Dans l'allegro de sonate, le développement - ou “élaboration” - reprend des éléments de l'exposition pour en prolonger
les idées au moyen de répétitions, modulations et autres procédés. Après un parcours tonal plus ou moins complexe, il se termine par la préparation de la
réexposition au ton initial. Dans la strette finale d'une fugue, la relation polyphonique se resserre, le sujet et sa réponse se superposant en entrées rapprochées.
Chez Vasarely, le procédé d'élaboration caractérise les oeuvres faisant la synthèse de plusieurs recherches plastiques. Ainsi, “Xexa-Domb” (1971-1973) marie le
cube de Kepler avec la structure expansive de la période “Vega”. Construit sur les bases de l'octogone et du carré, “Planetary” (1972) conjugue le concept de la
riche polychromie du “Folklore planétaire” avec le langage propre aux structures expansives-régressives.

Trouver l'équilibre n'est pas si facile... La réalisation de la grande forme - la structure globale d'une oeuvre - suppose la recherche de l'équilibre des
parties entre elles et dans leurs relations au tout. Cet équilibre sera en particulier obtenu par l'élaboration des contrastes nécessaires au bon déroulement de l'oeuvre
et au maintient de son intérêt. Ainsi, les mouvements rapides alterneront avec les mouvements lents, le parcours tonal s'éloignera du ton initial pour y revenir dans la
coda. Vasarely veille à respecter des principes d'équilibre et d'unité proche de ceux que nous venons d'évoquer. Ainsi, dans “Tauri-R” (1966-76), le dessin en noir et
blanc est intégralement dupliqué en négatif, comme si les deux parties devaient s'annihiler. Dans “Eridan” (1956-76), les quatre cadrans de la toile se répondent en
positif-négatif. Dans “Capella I” (1964), la moitié supérieure du tableau semble irradier la lumière tandis que la partie inférieure paraît au contraire la capter. Dans “V.P.
112” (1970), une structure expansive répond à une structure régressive.

Percevoir ... c'est être trompé!
La forme d'une théorie Vasarely a étudié les principes de la Gestalt Théorie - ou théorie de la forme - et les a appliqués à ses

recherches. Rappelons-en brièvement les trois grands axes: le tout est différent de la somme des parties; la perception consiste en une séparation d'une figure sur
un fond; l'esprit structure la perception des formes selon certaines lois naturelles. Et remarquons que la loi d'intervention fond-forme est déjà implicitement formulée
dans le concept d'Unité Plastique. Les principes et les lois de la Gestalt Theorie s'appliquent à la perception de la musique. Les lois naturelles de bonne forme, bonne
continuité et destin commun régissent l'art de la mélodie. La loi de similitude est manifeste dans l'imitation contrapuntique, les procédés de répétition et de symétrie,
le rythme. En accord avec la loi d'intervention fond-forme, l'analyse musicale prend en compte les notions d'arrière plan, de plan moyen et de premier plan.

Du sexe des anges... Rappelons que nombre d'oeuvres de la période 'Gestalt' présentent des figures pouvant être interprétées en
relief ou en creux. Les musiques polyphoniques superposent plusieurs lignes mélodiques et possèdent de ce fait plusieurs grilles de lecture. Notre attention peut s'y
focaliser sur telle ou telle voix mise ainsi en relief par rapport aux autres parties. Toute musique complexe présente de la même manière plusieurs grilles de lecture.
Que l'on pense aux polyrythmies et autres ambiguités rythmiques. Une mesure à deux temps en 6/8 peut ainsi être entendue comme une mesure à trois temps en
3/4 selon que notre oreille regroupe les six croches par trois ou par deux. Dans les deux domaines qui nous concernent, les ambiguités d'interprétation sont facteurs
de richesse en créant des espaces de liberté activement investis par nos sens.

De l'illusion à la révélation Vasarely participe à la naissance du cinétisme qu'il théorise dans son “Manifeste jaune” de 1955. Dès sa période
figurative, il cherche à donner l'illusion du mouvement. Ses réseaux linéaires en noir et blanc mettent à contribution la persistance rétinienne, comme dans “Etude
linéaire I” (1935) et “Zèbres” (1938). Dans ses “photographismes”, l'illusion est produite par la superposition d'images positives et négatives décalées. Ses “oeuvres
cinétiques profondes” superposent deux réseaux séparés par un espace et s’animent de mouvements complexes lors du déplacement du spectateur. L'illusion de la
“grille d'Hermann” est manifeste dans des oeuvres telle que “Rena II A” (1968) où l'on voit de petites taches grises clignoter aux intersections des lignes claires.
L'illusion du “motif de Kanizsa” est utilisée dans une oeuvre telle que “Binaire” (1956) où sont suggérées des figures géométriques dont les contours sont seulement
esquissés. Certaines mélodies donnent à entendre des notes virtuelles que notre esprit restitue en référence à la résonance naturelle et au système tonal. Des
musiques répétitives - comme “Music for 18 Musicians” du compositeur Steve Reich - jouent sur l'intauration de décalages temporels entre des motifs simples
superposés. Ce procédé est à l'origine de configurations sonores sans cesse changeantes, procurant un effet kaléidoscopique. Une pensée de Vasarely s'applique
étonnamment à ce phénomène: “L'idéal est d'arriver à une totale simplicité sur le plan objectif pour une complexité maximale sur le plan subjectif” (in “Vasarely
plasticien”, éditions Robert Laffont, Paris, 1979, p.169).

La quête du Graal
Le tempérament égal et le cube de Kepler Entre 1722 et 1744, Jean-Sébastien Bach produit les deux livres du “Clavier bien tempéré” contenant

chacun vingt-quatre préludes et fugues écrits dans tous les tons et demi-tons. Le compositeur y explore les possibilités offertes par le tempérament égal dont les
bases étaient récentes. En 1691, Andreas Werckmeister avait proposé de diviser l'octave en douze demi-tons égaux ce qui ne donnait qu'un intervalle pur - l'octave
-, les autres étant des approximations des intervalles naturels. Malgré ce défaut, le tempérament égal possède la propriété de générer les mêmes échelles sur tous
les degrés. Il permet ainsi de moduler dans tous les tons et demi-tons, ce que Bach comprit et exploita. Le cube en perspective isométrique ou “cube de Kepler” se
présente comme un hexagone régulier pourvu de trois rayons symétriques. Ne prenant pas en compte la réduction de taille avec l'éloignement, il est une
approximation de la vue réelle du cube. A l'image de l'arrivée du tempérament égal dans la musique de Bach, le cube de Kepler a ouvert de nouvelles perspectives
à Vasarely. De par l'égalité de ses cotés et de ses angles, il peut en effet s'emboîter avec lui-même et permettre ainsi de savants assemblages dans l'espace
bidimensionnel. Que l'on pense aux périodes “Gestalt” et “Hommage à l'hexagone”, aux transformations dynamiques que Vasarely lui fait subir afin de le conformer
à ses structures régressives-expansives comme dans “Cheyt” (1970).

Ostinato rigore En art plastique comme en musique, une certaine rigueur géométrique régit les formes, les
structures, les agencements des parties entre elles et l'équilibre du tout. Elle se manifeste à toutes les échelles, de l'unité signifiante primaire jusqu'à la grande forme.
Même si Vasarely évoque dans ses écrits “la propre géométrie de l'artiste qui fonctionne à merveille sans connaissances exactes” (in “Notes pour un manifeste”,
1955), il agence ses figures avec une précision comparable à celles d'un tracé d'architecte ou d'une partition d'orchestre.Art plastique etmusique utilisent des langages
de programmation codés afin de décrire l'ordonnancement de leurs briques élémentaires. Les lois qui s'appliquent sont celles qui régissent la perception des formes
et des couleurs, et celles de l'harmonie, du contrepoint et de la construction musicale. Ces lois reflètent les modes de fonctionnement de l'interaction esprit-matière.
De notre excursion dans l'univers de Vasarely, nous avons rapporté des indices démontrant l'omniprésence des mathématiques: figures géométriques, procédés de
répétition, principes de symétrie, applications des lois de la combinatoire, permutations... Temps et espace peuvent même se répondre dans une figuration plastique
de la mathématique du solfège, comme dans “Marna” (1980). Plasticien et esprit scientifique, Vasarely suggère une explication de l'efficacité des mathématiques pour
décrire notre Univers: “Les langages de l'esprit ne sont que les supervibrations de la grande nature physique” (in “Vasarely plasticien”, éditions Robert Laffont, Paris,

1979, p.165). Produites par nos esprits qui participent de la noosphère, il ne serait pas surprenant que les mathématiques puissent se superposer exactement à
l'ordre du cosmos. Elles seraient alors à la source même des principes régissant musique, art plastique et fonctionnement de l'esprit.

In fine... Dans la deuxième moitié du XXème siècle, musique et peinture ont suivi à certains égards des évolutions inverses. L'horizon musical s'est
élargi avec l'arrivée des musiques concrète et électroacoustique : musiques de tradition technologique, non écrites, dont la transcription reste difficile voire
impossible. En formalisant le concept d'art plastique et en l'opposant à la peinture traditionnelle de chevalet, Victor Vasarely a ouvert les portes d'un nouveaumonde
: celui d'un art visuel déjouant nos mécanismes perceptifs, un art programmable et reproductible, doté d'un 'alphabet plastique' et exprimé dans un langage
mathématique. Son plus beau rêve reste cependant d'essence humaniste : celui de la 'cité polychrome' dans laquelle “l’art de demain sera trésor commun”.
Pythagore a introduit le nombre enmusique. 2500 ans plus tard, Vasarely l'a introduit et théorisé dans les arts plastiques. Grâce à lui, l'art visuel a acquis une rigueur
géométrique comparable à celle de la musique et des mathématiques. Victor Vasarely joue devant nos yeux les partitions de son 'solfège plastique'. Reliant le
sensible et l'intelligible, il opère une synthèse propre à faire entrevoir les mystères de l'Univers et à entrainer sur une voie mystique, rejoignant en cela la magie des
mandalas tibétains. Le moment est venu de citer la célèbre maxime que Platon fit graver au fronton de son Académie d'Athènes : 'Que nul n'entre ici s'il n'est
géomètre', et de conclure avec cette pensée que Paul Claudel écrivit dans son Journal : 'La musique est l'âme de la géométrie'.
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musicalité de l'oeuvre plastique

“Might there be a correlation between two artistic methods such as music and plasticity?” Victor Vasarely

Resonances in physical world
A roof for two… In his “Notes for a manifesto” of 1955, Vasarely likens the lozenge and the ellipse to deformations of the square and

the circle making resort to space, movement and duration. That gets us closer to the plasticity of musical time adjusting itself to the processes of proportional
increase and decrease influencing duration. In his “deep kinetic works”, Vasarely superposes two nets separated by a space which becomes animated with
movements when the spectator moves: a plastic translation of the sound phenomenon of echo. In many paintings of the “Gestalt” period, figures can be read in
relief or in depth, creating thus a “mobile perpetuum of the eye”, according to the artist’s expression. Such examples demonstrate how Vasarely’s optical art develops
on the plane, in space and also in time.

Vibration first of all… Vasarely formulates the principle of identity of two notions which had been separated until that time: “Form and colour are a single
entity” (in “Notes for a manifesto”, 1955). He defines the “Plastic Unit” as the physical and psychic union of two opposing forms-colours, “related both to the material,
mathematical structure of the Universe and to its intellectual superstructure”. Vasarely’s form-colour identity finds its counterpart in music. Poets have devised the
analogy of timbre and colour. The height of a sound makes reference to its place within a range, in its turn defined by a mode and a tonic. The characteristics of
the hearing apparatus explain why one hears timbre and pitch as two distinct realities. In fact, these two perceptions correspond to the expression of a single
phenomenon – the acoustic vibration - thus leading to the timbre-colour identity. Vasarely’s “Plastic Unit” appears then as the pictorial counterpart of the musical
note, of the musical cell, of the “Sound Object” (as Pierre Schaeffer defines it in “Le traité des objets musicaux” of 1966), of the “Semanteme” (defined by Jorge
Antunès, the composer, as a minimum sound fragment provided with meaning and identified on the basis of emotion), or of the “Time Semantic Unit” (a notion
submitted by the information and music workshop of Marseille, consisting of a sound figure whose meaning is expressed by time). We shall group here the notions
of note, musical cell, Sound Object, Semanteme and T.S.U. under the more general concept of Musical Unit. And we will oppose the Musical Units which can be
transcribed (notes and musical cells) to the ones which cannot (Sound Objects, Semanteme and T.S.U). The duration, the intensity and the timing of the Musical
Unit within a composition are the musical counterparts of the form, the dimension and the comparative position of the Plastic Unit in the bi-dimensional space of a
painting.

The art of planning
In his search for a normalised vocabulary, provided with an alphabet of thirty forms and with a range of thirty colours, Vasarely accedes to an unlimited

number of combinations. The work, planned by the artist in an abstract way, is performed starting from a “prototype-start”, a concept close to the “transcription for
piano” which lends itself to the most varied instrumentations. The implementations of the prototype-start – colorization, magnification, choice of the physical support
– appear as successive orchestrations of the same theme. Unlike the ephemeral character of the painting or the architectural integration, the planning of a plastic
work permits its endless conservation and its re-creation at any time, as is the case for today’s musicians when they interpret a score dating back to Baroque times.
Plastic planning and musical score are closely related concepts, both using abstract symbols.de
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Some examples of process
Repetition and symmetry Vasarely calls “algorithms” his works founded on programmable permutations of colour shades. The repetition

of form-colour units evokes the repetition of musical cells, of motifs, of phrases or even of entire sections. The process reaches its peak in music using an “ostinato”
– as in the “passacaglia” – and in the minimalist current. Whether it is in music or in plastic art, the repetition process guarantees unity, permitting all the same the
most complex elaborations. The notion of repetition is very close to the mathematical notion of symmetry. “Rhythm is to time as symmetry is to space”, writes Francis
Warrain. In Vasarely’ paintings, symmetry is often expressed along different axes. It can also take the shape of symmetries peculiar to certain geometrical figures.
In the musical field, canons, reversible counterpoint, imitation processes, retrogradable rhythms originate from the principle of symmetry. On the basis of these
principles, Vasarely’s work is worth being compared to the musical constructions of Jean-Sebastian Bach and to those of the explorers of new writings: dodecaphony
(Arnold Schonberg, Alban Berg, Anton Webern), Olivier Messiaen’s modes of value and intensity, serial music, Witold Lutoslawski’s original technique of the twelve
sounds, Iannis Xenakis’ stochastic music, Gyorgy Ligeti’s “micro-polyphony”, repetitive and avant-garde music.

Variation The characteristic of musical variation is presenting a theme by changing some of its aspects: ornamentation of the melody, change
in harmony, transformation of accompaniment and other proceedings. In Vasarely, the spirit of variation appears in a work such as “Clide” (1984) which shows
coloured variants of expansive structures on the motifs of circle, square, hexagon and octagon. The variation equally appears in the creation of series prolonged in
duration, fulfilling the same plastic research or corresponding to the successive implementations of the same “prototype-start”. Think of the black and white works
constructed on a chessboard pattern and of the expansive-regressive structures of the “Vega” period.

Development In the “allegro” of the sonata form, the development - or “elaboration” - resumes some elements of the sequence to prolong the ideas thanks
to repetitions, modulations and other proceedings. After a more or less complex tonal course, it ends by the preparation of the re-statement of the initial tone. In the
final stage of a fugue, the polyphonic relation tightens the subject and its response overlap in close entrances. In Vasarely, the elaboration process characterises his
works making a synthesis of different plastic research works. Thus, “Xexa-Domb” (1971-1973) matches Kepler’s cube to the expansive structure of the “Vega” period.
Built on the basis of the octagon and the square, “Planetary” (1972) combines the concept of the rich polychromy of “Folklore planétaire” with the language of
expansive-regressive structures.

Finding a balance is not so easy… The realisation of the big form - the global structure of a work - implies the search for the balance of the parts
among them and in their relation to the whole. Such balance will be mainly obtained by elaborating the contrasts necessary to the good development of the work
and to keep interest in it alive. Thus, rapid movements will alternate with slow movements; the tonal course will get far from the initial tone to return to it in the coda.
Vasarely is respectful of principles of balance and unity very close to those we have just mentioned. So, in “Tauri-R” (1966-76), the black and white drawing is
completely duplicated in the negative, as if the two parts had to cancel each other. In “Eridan” (1956-76), the four quadrants of the canvas reflect each other in
positive-negative. In “Capella I” (1964), the top half of the painting seems to radiate light while the bottom half seems to receive it. In “V.P.112” (1970), an expansive
structure responds to a regressive structure.

Perceiving means… being deceived!
The form of a theory Vasarely studied the principles of Gestalt Theorie – or the theory of form –and applied them to his research. Let us

mention the three great axes: the whole is different from the sum of the parts; perception consists in separating a figure from a background; mind structures the
perception of forms according to certain natural laws. And let us remember that the background-form law of intervention is already implicitly formulated in the concept
of Plastic Unit. The principles and laws of Gestalt Theorie apply to the perception of music. The natural laws of good form, good continuity and common destiny
govern the art of melody. The laws of similarity show themselves in counterpoint imitation, the processes of repetition and symmetry, rhythm. According to the
background-form law of intervention, musical analysis takes into account the notions of background, medium shot and close-up shot.

A propos of the sex of angels… Let us remember that many works of the Gestalt period represent figures which can be interpreted in relief or engraved.
Polyphonic music superimposes several melodic lines and consequently supplies different reading schemes. Our attention can focus on one or the other voice
highlighted in comparison to the other parts. Every complex music accordingly reveals different schemes of interpretation. Think of polyrhythm and other rhythmic
ambiguities. A two-time measure in 6/8 can thus be meant as a three-time measure in 3/4 whether our ears group the six quavers by three or by two. In the two
fields arousing our interest, interpretation ambiguities are richness factors, creating free spaces which are actively invaded by our senses.

From illusion to revelation Vasarely took part in the creation of kineticism that he theorized in his “Yellow Manifesto” in 1955. Starting from
his figurative period, he tried to give the illusion of movement. His linear black and white nets avail themselves of retinal persistence, as in “Linear study” and “Zebras”
(1938). In his “photographisms”, the illusion is produced by the superposition of positive and negative images out of step. His “deep kinetic works” superimpose two
nets separated by a space and animated by complex movements when the spectator changes his/her place. The illusion of “Hermann’s grid” clearly appears in
works such as “Rena II A” (1968) where you can see little grey spots peeping out at the intersections of clear lines. The illusion of “Kanizsa’s motif” is used in “Binaire”
(1956) where geometrical figures are only suggested by barely sketched contours. Some melodies suggest virtual notes that our mind return with reference to natural
resonance and tonal system. Some repetitive music – such as “Music for 18 Musicians” by the composer Steve Reich – plays on the introduction of time lags between
superimposed simple motifs. This proceeding is at the origin of endlessly changing sound configurations, creating a kaleidoscopic effect. One of Vasarely’s thoughts
can surprisingly fit this phenomenon: “The ideal thing is attaining a total simplicity on the objective plan for a maximum complexity on the subjective plan” in “Vasarely
plasticien”, éditions Robert Laffont, Paris, 1979, p. 169).
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In search of the Holy Grail
Equable temperament and Kepler’s cube Between 1722 and 1744, Jean-Sebastian Bach produced the two books on the “Well tempered

harpsichord”, each containing twenty-four preludes and fugues written in all the tones and semitones. The composer explores the possibilities supplied by equable
temperament whose bases were recent. In 1691, Andreas Werckmeister had proposed to divide the octave into twelve equal semitones: that gave only one pure
interval – the octave- , while the others were approximations of natural intervals. In spite of this flaw, equable temperament has the property of generating the same
scales on all degrees. It only permits to modulate in all tones and semitones, something that Bach understood and exploited. The cube in isometric perspective or
“Kepler’s cube” appears as a regular hexagon provided with three symmetrical radii. Not considering the reduction in size due to increased distance, it is an
approximation of the real view of the cube. Like the image of equable temperament in Bach’s music, Kepler’s cube opened up new perspectives to Vasarely. With
its equal sides and angles, it can actually fit in itself bringing about wise assemblages in a bi-dimensional space. Think of the “Gestalt” periods and of “Hommage
à l’hexagone”, of the dynamic transformations Vasarely make it undergo in order to adapt it to his regressive-expansive structures as in “Cheyt” (1970).

Ostinato rigore In plastic art as in music a certain geometrical rigour governs forms, structures, connections between parts and the balance of
the whole. It appears at all scales, from the primary meaningful unit to the big form. Even though Vasarely evokes in his writings “the geometry of the artist which
perfectly works without any exact knowledge” (in “Notes for a manifesto”, 1955), he connects its figures, in an extremely precise way, to the ones of an architectural
plan or of an orchestral score. Plastic art and music use coded programming languages in order to describe the arrangement of their building blocks. The laws
to be applied are the ones which govern the perception of forms and colours, and the ones of harmony, counterpoint and musical construction. These laws mirror
the way of working of the spirit-matter interaction. Our journey through Vasarely’s universe, has made us aware of the omnipresence of mathematics: geometrical
figures, repetition processes, principles of symmetry, application of combinatorial laws, permutations…Time and space can even echo to each other in a plastic
representation of mathematics of solmization, as in “Marna” (1980). A plastic artist and a scientific mind, Vasarely suggests an explanation of the effectiveness
of mathematics to describe our Universe: “The languages of mind are nothing but the super-vibrations of the great physical nature” (in “Vasarely plasticien” éditions
Robert Laffont, Paris, 1979, p. 165). Produced by our minds which participate in noosphere, it would not be surprising that mathematics might exactly overlap the
order of cosmos. It would be then at the very origin of the principles underlying music, plastic art and the working of our minds.

In fine… In mid 20th century, music and painting underwent, in a sense, opposite evolutions. The musical horizon enlarged thanks to the arrival of
concrete and electro-acoustic music: unwritten music with a technological tradition, whose transcription is difficult if not impossible. By formalising the concept of
plastic art and opposing it to the traditional easel painting, Victor Vasarely opened the doors of a new world : the one of a visual art eluding our perception
mechanisms , a programmable and reproducible art, endowed with a “plastic alphabet” and expressed in a mathematical language. His wildest dream remains,
anyway, essentially humanistic: a “polychrome city” in which “the art of tomorrow will be a common treasure”. Pythagoras introduced numbers into music. 2,500
years later, Vasarely introduced it and theorised it in plastic art. Thanks to him, visual art has acquired a geometrical rigour comparable to the one of music and
mathematics. Victor Vasarely plays before our eyes the scores of his “plastic solfeggio”. By uniting what is sensitive and what is intelligible, he performs a synthesis
able to let us sense the mysteries of the Universe and to draw us along a mystic pathway, attaining thus the magic of Tibetan mandalas. The time has come to
quote the famous maxim that Plato got engraved on the pediment of his Academy in Athens: “He who does not know geometry, shall not enter”, and to conclude
with the words that Paul Claudel wrote in his Journal: “Music is the soul of geometry”.

“notre siècle a produit le type de l’expert dans des millions d’exemplaires; place aux hommes
doués d’une ample vision”. Walter Gropius llee  ccaarrrréé  bblleeuu
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«l’architecture moderne n’est pas ce que croient cyniquement les américains: “the engineering
solution of the building problem”, elle n’est pas le standard de Le Corbusier, ou le “sozialen Fragen” de
Taut. Son destin, sa prophétie est de revendiquer la liberté fondamentale de l’esprit ». 

L’architecture est la substance de choses espérées. Edoardo Persico
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“Esiste forse una correlazione tra due forme di espressione artistica come la musica e la plasticità ?” Victor Vasarely
Risonanze nel mondo fisico

Un tetto per due... In “Note per un manifesto” del 1955, Vasarely assimila la losanga e l’ellissi a delle deformazioni del quadrato e del
cerchio, facendo intervenire lo spazio, il movimento e la durata. Ciò ci avvicina alla plasticità del tempo musicale che si piega ai processi di aumento o diminuzione
proporzionali che riguardano la durata. Nelle sue “opere cinetiche profonde”, Vasarely sovrappone due reti separate da uno spazio che si mettono in moto grazie
al movimento degli spettatori che si spostano: traduzione plastica del fenomeno sonoro dell’eco. In molti quadri del periodo “Gestalt”, le figure possono essere
viste sia concave che convesse, creando, per usare le parole dell’artista, un “movimento perpetuo dell’occhio”. Questi esempi dimostrano quanto l’arte ottica di
Vasarely si svolga nel piano, nello spazio e anche nel tempo. 

La vibrazione prima di tutto... Vasarely afferma il principio d’identità di due nozioni fino ad allora distinte:  “Forma e colore sono un
tutt’uno” (in “Note per un manifesto”, 1955). Egli definisce l'Unità Plastica come il riunirsi di due forme-colori opposti. Essa è fisica e psichica, “dipendendo al
tempo stesso dalla struttura materiale, matematica dell’Universo e dalla sua sovrastruttura intellettuale”.    L'identità forma-colore di Vasarely ha un suo
corrispondente nella musica. Furono i poeti a proporre l’analogia tra timbro e colore. L’altezza del suono si riferisce al suo posto all’interno di una scala definita
da un sistema modale e da uno tonale. Le caratteristiche dell’apparato uditivo ci spiegano perché percepiamo timbro e altezza come due entità distinte. In realtà,

essi corrispondono all’espressione di un unico fenomeno, la vibrazione acustica, pertanto è possibile affermare l’identità timbro-altezza. L'Unità Plastica di Vasarely
appare, quindi, come l’equivalente pittorico della nota musicale e, al tempo stesso, della cellula musicale, dell’“Oggetto Sonoro” (come lo definì  Pierre Schaeffer ne
“Le traité des objets musicaux” del 1966), del “Semantema (come lo definì il compositore Jorge Antunès, frammento sonoro minimo provvisto di significato e di identità
sulla base dell’emozione), o  dell'Unità Semantica Temporale” (nozione proposta dal laboratorio di musica e informatica di Marsigliche consiste in una figura sonora
il cui significato si esprime nel tempo). Raggrupperemo qui le nozioni di nota, cellula musicale, Oggetto Sonoro, Semantema e U.S.T. sotto il concetto più generico
di Unità Musicale, e opporremo le Unità Musicali Trascrivibili (note e cellule musicali) a quelle che non lo sono (Oggetti Sonori, Semantema e U.S.T.). La durata,
l'intensità e il posizionamento temporale dell'Unità Musicale in seno ad una composizione sono gli equivalenti musicali della forma, della dimensione e della posizione
relativa dell'Unità Plastica dello spazio bidimensionale del quadro. 

L'arte di programmare
Nella sua ricerca di un vocabolario normalizzato, munito di un alfabeto di trenta forme e di una gamma di trenta colori,Vasarely accede a un numero illimitato

di combinazioni. L’opera, programmata in modo astratto dall’artista, viene eseguita a partire da un 'prototipo di partenza', concetto molto prossimo (alla riduzione) ad
una partitura di base  per pianoforte che si presta alle strumentazioni più varie. Le diverse realizzazioni del prototipo di partenza, colore, ingrandimento, scelta del
supporto fisico, appaiono allora come tante orchestrazioni successive di uno stesso tema. Contrariamente alla natura effimera del quadro o dell’integrazione
architettonica, la programmazione di un’opera plastica ne permette la conservazione all’infinito e la possibilità di ricrearla in qualsiasi momento, proprio come accade
quando un musicista odierno interpreta una partitura che risale all’epoca barocca. La programmazione plastica e la partitura musicale, nella misura in cui utilizzano
simboli astratti, sono parenti stretti. 

Qualche procedimento esemplificativo
La ripetizione e la simmetria Vasarely chiama “algoritmi”le sue opere basate su permutazioni programmabili di sfumature cromatiche. La ripetizione di

unità forme-colori rievoca la ripetizione di cellule musicali, di motivi, di frasi o anche di intere sezioni. Il procedimento raggiunge il culmine nelle musiche che impiegano
gli ostinati - come la passacaglia – e nella corrente minimalista. Che sia in musica o in arte plastica, il procedimento della ripetizione è garante dell’unità pur
permettendo le più complesse elaborazioni. La nozione di ripetizione è simile alla nozione matematica di simmetria. 'Il ritmo sta al tempo come la simmetria sta allo
spazio', scrive Francis Warrain. In un quadro di Vasarely, la simmetria si esprime spesso secondo vari assi. Può anche assumere il volto delle simmetrie proprie di
alcune figure geometriche. Nel campo della musica, i canoni, il contrappunto inverso, i procedimenti di imitazione, i ritmi retrogradi dipendono dal principio di simmetria.
Alla luce di questi principi, l’opera di Vasarely merita di essere paragonata alle costruzioni musicali di un J.S. Bach e a quelle degli esploratori di nuove scritture: la
dodecafonia (A.Schönberg, A.Berg, A.Webern), i modi di valore e intensità di O.Messiaen, la musica seriale, la tecnica originale dei dodici suoni di W.Lutoslawski, la
musica stocastica di  I.Xenakis, la 'micro-polifonia' di G.Ligeti, le musiche ripetitive di avanguardia. 

La variazioneLa specificità della variazione musicale consiste nel presentare un tema trasformandone alcuni aspetti : ornamentazione della melodia,
cambiamento dell’armonia, trasformazione dell’accompagnamento e altre procedure. In Vasarely, lo spirito della variazione appare in un’opera quale “Clide” (1984)
che mostra delle varianti colorate di strutture espansive sui motivi del cerchio, del quadrato, dell’esagono e dell’ottagono. La variazione si manifesta anche nella
creazione di serie spalmate nella durata, che concretizzano il risultato di una stessa ricerca plastica o che corrispondono alle realizzazioni successive di uno stesso
prototipo di partenza. Si pensi alle opere in bianco e nero costruite sulla trama della scacchiera e alle strutture espansivo/regressive del periodo 'Vega'.

Lo sviluppo Nel primo tempo della forma sonata, lo sviluppo - o 'elaborazione' – riprende degli elementi dell’esposizione per prolungarne le idee
mediante ripetizioni, modulazioni e altri procedimenti e, dopo un percorso tonale più o meno complesso, termina con la preparazione della riesposizione al tono
iniziale.  Nella stretta finale di una fuga, la relazione polifonica si restringe, con il soggetto e la risposta che si sovrappongono in ingressi ravvicinati. In Vasarely, il
procedimento di elaborazione caratterizza le opere che costituiscono la sintesi di più ricerche plastiche. Così, 'Xexa-Domb' (1971-1973) sposa il cubo di Keplero con
la struttura espansiva del periodo 'Vega'. Costruita sulla base dell’ottagono e del quadrato, 'Planetary' (1972) coniuga il concetto della ricca policromia del 'Folklore
planetario' con il linguaggio proprio delle strutture espansive-regressive.

Trovare l’equilibrio non è poi così facile... La realizzazione della grande forma - la struttura globale di un’opera –presuppone la ricerca dell'equilibrio delle
sue parti tra di loro e nel loro rapporto con il tutto. Questo equilibrio sarà ottenuto, in particolare, con l’elaborazione dei contrasti necessari per il buono svolgimento
dell’opera e per il mantenimento del suo interesse. Così, i movimenti rapidi si alterneranno ai movimenti lenti, il percorso tonale si allontanerà dal tono iniziale per
ritornarvi nella coda. Vasarely veglia sul rispetto dei principi di equilibrio e di unità simili a quelli appena evocati. Così, in 'Tauri-R' (1966-76), il disegno in bianco e nero
viene duplicato integralmente in negativo, come se le due parti dovessero annullarsi. In 'Eridan' (1956-76), i quattro quadranti della tela si rispondono in positivo-
negativo. In 'Capella I' (1964), la metà superiore del quadro sembra irradiare la luce che la parte inferiore sembra, invece, captare. In 'V.P. 112' (1970), una struttura
espansiva risponde a una struttura regressiva.

Percepire... vuol dire ingannarsi!
La forma di una teoria Vasarely ha studiato i principi della Gestalt Theorie - o teoria della forma – e li ha applicati alle sue ricerche. Ricordiamone

brevemente gli assi portanti: il tutto è diverso dalla somma delle parti; la percezione consiste nello stagliarsi di una figura su uno sfondo; la mente struttura la percezione
delle forme secondo delle leggi naturali. E si noti che la legge d’intervento sfondo-forma è già intrinsecamente formulata nel concetto di Unità Plastica. I principi e le
leggi della Gestalt Theorie si applicano alla percezione della musica. Le leggi naturali di buona forma, buona continuità e destino comune regolano l’arte della melodia.
La legge della similitudine è evidente nell'imitazione del contrappunto, nei procedimenti di ripetizione e di simmetria, nel ritmo. In accordo con la legge d’intervento
sfondo-forma, l’analisi musicale tiene conto delle nozioni di sfondo, di secondo piano e di primo piano. M
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Il sesso degli angeli…
Ricordiamo che molte opere del periodo 'Gestalt' presentano figure che si possono leggere sia come concave che convesse. Le musiche polifoniche

sovrappongono svariate linee melodiche e possiedono perciò molteplici griglie di lettura. La nostra attenzione può concentrarsi sull’una o l’altra voce messa così in
rilievo rispetto alle altre parti. Qualunque musica complessa presenta allo stesso modo più griglie di lettura. Basta pensare alle poliritmie e alle altre ambiguità ritmiche.
Una battuta in due tempi, in 6/8,  può così essere intesa come una battuta in  tre tempi, in 3/4, a seconda che il nostro orecchio raggruppi le sei crome per tre o per
due. Nei due campi che interessano, le ambiguità d’interpretazione sono fattori di ricchezza che creano degli spazi di libertà che vengono attivamente investiti dai
nostri sensi.

Dall'illusione alla rivelazione Vasarely partecipa alla nascita del cinetismo, che egli teorizza nel suo 'Manifesto giallo' del 1955. A partire dal suo periodo
figurativo, egli cerca di dare l’illusione del movimento. Le sue reti lineari in bianco e nero mobilitano la persistenza retinica, come in 'Studio lineare I' (1935) e 'Zebre'
(1938). Nei suoi 'fotografismi', l'illusione viene prodotta dalla sovrapposizione di immagini positive e negative sfasate. Le sue 'opere cinetiche profonde' sovrappongono
due reti separate da uno spazio e si animano di movimenti complessi quando uno spettatore si sposta. L'illusione della 'griglia di Hermann' è evidente in opere quali
'Rena II A' (1968) dove si vedono delle macchiette grigie spuntare in corrispondenza delle intersezioni delle linee chiare. L'illusione di Kanizsa viene utilizzata in
un’opera quale 'Binaire' (1956) in cui vengono suggerite delle figure geometriche i cui contorni sono solo accennati.  Alcune melodie danno a intendere delle note
virtuali che la nostra mente restituisce con riferimento alla risonanza naturale e al sistema tonale. Delle musiche ripetitive - come 'Music for 18 Musicians' del
compositore S.Reich - giocano sulla creazione di sfasamenti temporali tra motivi semplici sovrapposti. Questo procedimento è all’origine di configurazioni sonore
sempre cangianti, che hanno un effetto caleidoscopio. Un pensiero di Vasarely si adatta sorprendentemente a questo fenomeno: 'L'ideale è arrivare a una totale
semplicità sul piano oggettivo per avere la massima complessità sul piano soggettivo' (in 'Vasarely plasticien', éditions R.Laffont, Parigi, 1979, p.169). 

La quête du Graal
Il temperamento equabile e il cubo di Keplero
Tra il 1722 e il 1744, J.S.Bach produsse compose i due libri sul 'Clavicembalo ben temperato' contenenti ognuno ventiquattro preludi e fughe scritti in tutti i toni

e semitoni. Il compositore vi esplora le possibilità offerte dal temperamento equabile le cui basi erano recenti. Nel 1691, A.Werckmeister aveva proposto di dividere
l'ottava in dodici semitoni uguali il che dà solo un intervallo puro, che è l’ottava, in quanto gli altri sono delle approssimazioni degli intervalli naturali.  Malgrado questo
difetto, il temperamento equabile possiede la proprietà di generare le stesse scale su tutti i gradi, consentendo così di modulare in tutti i toni e i semitoni, cosa che
Bach comprese e sfruttò. Il cubo in prospettiva isometrica o 'cubo di Keplero' si presenta come un esagono regolare provvisto di tre raggi simmetrici. Non tenendo
conto della diminuzione dimensionale con l’aumento della distanza, è un’approssimazione della vera visione del cubo. Come fece il temperamento equabile nella
musica di Bach, anche il cubo di Keplero ha aperto nuove prospettive a Vasarely. Con i suoi lati e angoli uguali, può infatti incastrarsi in se stesso consentendo sapienti
assemblaggi nello spazio bidimensionale. Si pensi ai periodi 'Gestalt' e 'Hommage à l'hexagone', alle trasformazioni dinamiche che Vasarely gli fa subire per
conformarlo alle sue strutture regressive e espansive come in  'Cheyt' (1970). 

Ostinato rigore Nell’arte plastica come in musica, un certo rigore geometrico regola le forme, le strutture, i collegamenti tra le parti e l’equilibrio del
tutto. Esso si manifesta su tutte le scale, dall’unità significante primaria fino alla grande forma. Anche se Vasarely evoca nei suoi scritti 'la geometria dell’artista che
funziona a meraviglia senza conoscenze esatte' (in 'Note per un manifesto', 1955), egli raccorda le sue figure con la precisione di un rilievo architettonico o una partitura
musicale. L’arte plastica e la musica utilizzano dei linguaggi di programmazione codificati al fine di descrivere l’ordine dei loro mattoncini elementari. Le leggi che si
applicano sono quelle che regolamentano la percezione delle forme e dei colori e quelle dell’armonia, del contrappunto e della costruzione musicale. Queste leggi
riflettono i modi di funzionamento dell’interazione spirito-materia. Dalla nostra escursione nell’universo di Vasarely, riportiamo i segni che mostrano l’onnipresenza della
matematica: figure geometriche, procedimenti di ripetizione, principi di simmetria, applicazione delle leggi combinatorie, permutazioni… Tempo e spazio possono
anche rispondersi in una figurazione plastica della matematica del solfeggio, come in 'Marna' (1980),  Plastico e spirito scientifico, Vasarely suggerisce una spiegazione
dell’efficacia della matematica nel descrivere il nostro Universo: 'I linguaggi della mente non sono altro che le supervibrazioni della grande natura fisica' (in 'Vasarely
plasticien', éditions R.Laffont, Paris, 1979, p.165). Prodotta dalle nostre menti che partecipano della noosfera, non sarebbe sorprendente che la matematica potesse
sovrapporsi esattamente all’ordine del cosmo. Sarebbe quindi alla fonte stessa dei principi che regolano la musica, l’arte plastica e il funzionamento della mente.  

Per concludere...  Nella seconda metà del XX secolo, la musica e la pittura hanno subito delle evoluzioni in senso inverso da un certo punto di vista.
L’orizzonte musicale si è ampliato con l’arrivo della musica concreta e elettroacustica: musiche di tradizione tecnologica, non scritte, la cui trascrizione resta difficile
se non impossibile. Formalizzando il concetto d’arte plastica e opponendolo alla pittura tradizionale da cavalletto, V.Vasarely ha aperto le porte di un nuovo mondo:
quello di un’arte visiva che si fa gioco dei meccanismi percettivi, un’arte programmabile e riproducibile, dotata di un 'alfabeto plastico' e espressa in un linguaggio
matematico. Il suo più bel sogno reste, comunque, essenzialmente umanista: quello della 'città policroma' nella quale 'l’arte di domani sarà tesoro comune'. Pitagora
introdusse il numero in musica. 2500 anni dopo, Vasarely lo ha introdotto e teorizzato nelle arti plastiche. Grazie a lui, l'arte visiva ha acquisito un rigore geometrico
paragonabile a quello della musica e della matematica. Vasarely suona davanti ai nostri occhi le partiture del suo 'solfeggio plastico'. Unendo il sensibile e l’intelligibile,
egli opera una sintesi capace di lasciar intravedere i misteri dell'Universo e di trascinare lungo una strada mistica, raggiungendo in ciò la magia dei mandala tibetani.
A questo punto è d’uopo citare la celebre massima che Platone fece incidere sul frontone della sua Accademia di Atene: 'nessuno entri, se non è geometra' e
concludere con il pensiero che P.Claudel scrisse nel suo Diario: 'La musica è l’anima della geometria'. 

Ce numéro du Carré Bleu ne respecte pas le programme tout en étant monothématique. Peut-
être ne sera-ce pas un cas isolé: tout tourne autour de la musique, par trois réflexions simultanées, très
différentes entre elles. Fréderic Rossille qui, à l’occasion de la rencontre à l’Institut Finlandais de Paris
pour les 40 ans du Carré Bleu, a composé la pièce pour piano “The Architect” que l’on écoute en
accédant à notre site web, occupe tout le dépliant par sa “Musicalité de l'œuvre plastique de Victor
Vasarely” où il cherche une réponse à sa question: “Peut-être, existe-t-il une corrélation entre deux
méthodes artistiques comme la musique et la plasticité ?” 

Le recto de l’Annexe – qui d’après les programmes devrait être dédié chaque fois à un architecte
d’une région différente – est tout à fait respectueux de la consigne et illustre quelques œuvres et
expérimentations fort intéressants de l’architecte libanais Bernard Khoury.

Le verso propose une synthèse des résultats de l’édition 2006/07 de l’ “Appel international à idées
- une idée pour chaque ville”. Parmi plus de 100 groupes participants le Jury (Lucien Kroll, président;
Jaime Lopez de Asiain, Massimo Locci) a choisi des projets de jeunes diplômés d’Algérie, Autriche,
Finlande, France et Italie, avec dix « lauréats » gagnant les stages offerts par d’importantes agences
architecture européennes et 6 recevant une mention. L’édition  2007/08 – envisagée pour l’automne
prochain – a été présenté au mois de mai à Palerme lors de la réunion des Commissions Nationales de
la Méditerranée pour l’UNESCO - “Synergies Méditerranéennes: vers un développement durable dans
le respect de la diversité culturelle”.

Francesco Fiotti, jeune architecte italien qui s’occupe de la relation entre la Musique et
l’Architecture depuis longtemps, a soigné “Multivers – des parcours possibles entre l’espace et le son”
articulé en trois parties "Horizons élastiques / D’autres mondes / Monade ouverte”.

Attila Batar s’est joint à nous avec “Sound, Noise and Silence” un texte de large envergure
soutenu par une vision extraordinaire qu’il serait mieux de publier simultanément. Les limites éditoriales
ne l’ayant pas permis, “Sound, Noise and Silence” va être le prochain numéro de La Collection, mais il
est déjà disponible (en anglais, français et italien) sur www.lecarrebleu.eu. 


