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avant-propos

Les textes contenus dans ce volume représentent une image presgque
compldte du IXdme Congrés de 1 Association Internationale des Criti-
ques d Art tenu en Tchécoslovaquie du 26 septembre au 2 cctobre 1966.
En rédigeant les actes du Congrés, j ai maintenu toutes les communica-
tione écrites et orales qui ont contribué aux thimes donnds: 1/ L ea-
sence de la critique, 2/ Ies fonctions de la oritique, 3/ Les métho-
des et 1 exercice de la profession critigue.

I1 pemble que le Congrés de Prague et de Bratislava fut vraiment
un des plus riches dans 1 histoire de 1'A.I.C.A. On trouve dans ses
discussions et dans les discours pronomeés tant d idées et d apergus
qu'il vaut sans doute la peine de les publier sous forme du présent
livre.

Fous sommes convaincus gque cette publication va et peut 8tre utile
non seulement pour tous les membres de 174.I.C 4., mals pour chague
recherche dans le domaine de la eritique d art: elle contient certai-
nes constatations théoriques et méthodologiques de base et facilite
ainsi des applications plus détaillées d une part et des généralisa-
tions plus approfondies de 1 autre.

Marian VAROSS



1ére séance

l'essence de la critique



Giulie Carls ARGAN
/Erésident de la Séance/

1 'ESSENCE DE LA CRITIQUE

En 1isant les rapports qui ont été enveyés, ) ail remarqué que deux
théses sont les plus fréquemment traitées par nos colldgues: pour les
uns la eritique est avant tout et presque uniquement jugement - un
jugement détaché, objectif, motivé et sans conséquences, évidemment
dans les limites ol un jugement de valeur peut ne pas avolr les con-
péquences pratiques. Les autres, au contraire, soutienment que la cril-
tique est une activité qui commence meéme avant que 1 ceuvre d art solt
terminée, o est-A-dire qui commence par influencer la production méme
de 1 oceuvre d 'art et qui surtout peut influencer le moment second de
1a fructification de 1 oeuvre 4 art, Les deux théses /-critique-juge-
ment et critique-activité-/ ne sont pas les seules, car certains de
nos rapporteurs, et surtout M.Berger, nous ont proposé d ‘autres possi-
bilités. La définition que M.Berger propose des connaissances oeriti-
ques, au lieu de la critique tout court, ouvre en réalité la possibi-
11té 4 une connaissance qui & une certaine durée dans le temps, qui
prociéde & une analyse de la structure de 1 ceuvre d art et par 1a,
évidemment, & toute possibilité 4 influence méme sur le moment de la
eréation artistique.

De ce probldme général, de la eritique-jugement ou de la critigque-
activité, découlent aussi d autres conséquences. Si la eritique est,
en tant que jugement ou en tant que participation, une activité qui
dolt avolr une conséquence pratigue, il faut évidemmént étudier quels
sont les moyens de communication de la oritique avee le grand public;
gquelles sont les raisons pour lequelles les critiques les sritiques
sont aujourd hui malheureusement exclus de la participation des grands
moyens de communication de masse et ccmment on pourralt y porter re-
mbde, étant donné que leur activité est une activité didactique. Car,
vous saves tous gue les grands moyens de communication de masse ne
sont pas neutres dans la connaissance artistigue.lls diffusent, méme
par le silence, des connaissances fausses ou sont contraires aux con-
naissances que nous croyons pouvolr justifier avec des procédés his-
toriques ou avec des procédés méthodologlques.

Selon 1 opinion courante la critique d’art seralt une discipline
{ntermédiaire avec un but didactique. Sa tdche serait d expliquer la
signification et la valeur des ceuvres d’art, et naturellement de 1 ex-
pliquer aux autres, & ceux, qui ne sont pas du métier: comme si 1 art
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c était qualque- chose 4 incemmunicable sans une médiation verbale

-ou éorite. On peut sans doute rapprocher 1 activité du oritique de
celle de 1 historien, en disant que le critique est tout simplement
1'historien de 1 art contemporain; mais 11 est elair que cette défi-
nitian, gqui découle de 1 idantito de 1 'histoire et de la eritique po-
sée par la penséa idéaliste, n arrive pas & expliquer le phénomdne

de la critique 4 ‘art actuelle et de son importance dams le dévelop-
pement méme des arte visuels. Tout le monde sait que, étant donnée

une acertaine oceuvre d’art. le travail du eritique n’est pas seulement
de chercher & savolr quelles sont ses racines dans le passé, ges re-
lations dans le présent, ses conséquences dans 1 avenir. Au début de

1 sotivité du eritique il y a un acte d appropriation totale de 1 ceu-
vre, d identification profonde du critigque aveo 1 artiste qui vient
d’anoomplir et proposer son oeuvre, comme ayant une valeur absolue
d’'art, une valeur esthétigue. On considdre cet acte dé appropriation
comme un scte de jugement, car en effet, & ce moment-1a, le oritique
accepte ou refuse ce n est pas 1 ceuvre elle-méme /felle est 1a, alle
existe dans le monde; on ne peut pas la refuser ou l'annaptar plua
gue la guerre des Trente Ans ou la bataille de Waterloo; et méme si

on la détruisait elle aurait existé, elle aurait été une réalité,.

Ce gu on accepte ou refuse ¢ est la responsabilité de l'oauvro,eomma
si elle avait été falte pas seulement par l'artista, mais par 1 artis-
te et le eritique ensemble. L acte 4 appropriation est, au fond, un
acte de solidarité totale; et son but n est pas d expliquer mais de.
constituer un moddle du procédé 4 appropriation par lequel tous les '
autras puurruiant également s approprier la valeur anthétiquﬂ de 1 oeu-
vre et 1 utiliser. la oritique, enfin, ne serait qu ‘un modéle de frul-
tion correcte de la valeur esthétique.

51 nous sommes persusdés que la eritique est une discipline auto-
nome et intégrale, 11 ne nous suffit pas d affirmer qu’elle s ajoute
nécessalrement & 1'art. I1 nous faut, enfin, arriver juaqu'au paradoxe,
et déclarer que 1 art n est pas complet sans la critigque. On nous ré- -
pondra, bien sfr, que 1 art est un phénoméne aussi ancien que la civi-
lisation humaine, tandis que la critique est une discipline assez zé-
cente: ce qui prouverait que 1'art n'a pas besoin 4 une médiation pour
se réaliser, non pas seulement dans 1 imagination de 1 artiste mais
dans 1a consclence des autres, de la collectivité. Mais 1 art n’est
pas un phénoméne constant, ou il 1'est seulenfent en tant que communi-
cation de valeurs par une expérience visuelle sélectionnée. Les pro-
cédés de la fruition des valeurs artistiques sont trés différents se-
lon les époques et les domains culturels. Ia critique, & son tour,
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n’est pas nécessairement verbale ou écrite; en tant qu acte de soli-
darité elle peut se manifester de mille fagons différentes. La valeur
4 un tableau de Glotto étalt recomnue et garantie par 1 autorité de
1°église ou de le municipalité qui 1 avait commandé, accepté, placé
sur 1 autel comme une image tout & fait 1légitime et méme officielle.
A ce moment-1d la valeur artistique, étant integrée dana un systéme
gerré de valeurs, n ¢tailt pas separable de la valeur rédligieuse: le
théologien qui scceptait 1 ceuvre ou, plus encore, la commandait ne
répondait pas seulement du contenu réligleux, mais sussi et surtout
dea leur configu:atinu visuelle dans la peinture de Glotto. Un peu plus
tard, 1 ‘artiste de la Renaissance donne des images qui sont évidemment
an rappu:t avec le domaine objectif, c est & dire la mature et 1’ "his-
toire: et 11 nous assure gue ses images, tout en n étant pas stricte-
ment semblables & la réalité sensorielle, nous donne quelque chose
d’encore plus vral et comcret, ¢ est & dire la structure véritable et
profonde de la réalité. A ce moment-1a e’est 1 artiste lul-méme qui
réalise la médiation, en s appuyant sur unfbase d expérience univer-
selle; mais 11 ne la réalise pas en tant que’artiste ou, comme on di-
rait aujourd hui, en tant que opérateur anthétiqua, mais en tant que
savant ou philosophe qui réfléchit sur 1 ‘oeuvre accomplie par 1 artis-
te. La valeur artistique n était pas séparée cu séparable de la valeur
intellectuelle de la connaissance: plus simplement, 1'art n’était pas
encore séparé de la science, la science méme utilisant tras Buuvﬁht,
comme tout le monde le sait, les méthodologles typiques de 1 ‘art.
Aujourd hui la culture ne se pose plus comme un systéme hidrarchique
gerré, mais comme un réseau de relations entre un ensemble de diseipli-
nes autonomes. Parler 4 une séparation volentaire, d une sécession de
1 art, o est tout simplement ridicule. On reproche aux artistes d-
plus faire de 1'art sacré: mais est-ce-que la réligion, telle qu “on
la congolt au_‘]nu:d “hui, & vreiment besoin de concrétiser 1 “éwidence
des dogmes dans 1 évidence plastique des formes artistiques? Est-ce-
que 1 art est une nécessité théologique? Ou bien on reproche sux ar-
tistes de nous donner des images qui n ont sucun rapport avec la réali-
té objective, o est & dire 4 élaborer une expérience tout & falt 4iffé-
rente de 1 expérience scientifique. Mais est-ce que la sciemce, au-
jourd “hui, travaille sur la donnée de 1 "expérience uannarialla! Est-ce
que la science a besoin 4 emprunter & 1 art wa méthode d ‘appropriation
dd 1a réalité? Le savolr moderne est né de la désintegration du systd-
me unitaire du sevolr ancien; les domains des disciplines sont blen
séparés; de la méme fagon qu on & une science séparée de la religiom,
une philosophie séparée de la théologle, on & un domaine tout & fait
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autonome qu’on appelle 1 ‘esthétique, et dont les spéoialistes sont
les artistes et les critiques. Mais, on dira, si 1'art a pour but de
réaliser les valeurs esthétiques pures, on tombe dans 1°'idéal suran-
né de 1'art pour 1'art. Evidemment 1'artiste vise A réaliser 1’art de
la méme fagon gque 1 homme de science vise & réaliser la science: ce
qui n empeche pas que 1'art et la sclence aient une importance réelle
et trde lerge dans le contexte de la culture de 1'époque. Mais quelle
est la valeur esthétique? Quelle est sa fonetion dans le contexte cul-
turel contemporain? N oublions pas que 1'art est, en tout cas, un moy-
en, un moyen privilégié de communication visuelle. Si, par hypothése,
1’art n’avait d autre fonction que la communication de la yaleur-srt,
elle nous donnerait gquand méme la valeur de la communication pure,
c’est & dire de la communicabilité. Dans le cadre d une soolété qui,
n’étant plus hiérarchique ou fondée sur des valeurs établies et perma-
nentes, se pose comme un réseau trds animé et dynamique d interrela-
tions: la communication continuelle, & tous les niveaux, par tous les
moyens, est donc la valeur-.ase de la société @ontemporaine, qu on
propose de 1 appeler civilisation de 1 information ou de 1 image.
L'artiste, en tant que technicien der images et de la communication
par les images, est le spéelaliste chargé de s électionner, cholsir,
organiser et ccordomner les images, donnant ainsi une valeur auxr in-
formations visuelles qui hantent 1 existence quotidienne de 1 homme.

Et le critique, alors? nous avons déja dit que le eritique est so-
lidaire des artistes. Sa tdche n’'est pas d expliquer 1 ceuvre d art,
comme sl celle-ci était une charade, ou comme s 1l s agissait de déco-
difier une écriture en code. Au contraire, le code de la eritique ne
simplifie pas, 11 compligue la signification de 1 ceuvre: il la com-
plique parce qu il la pose en realtion avec tout le contexte de la
culture, 1l chcerche 4 nouer les liaisons trés déliocates de la commu-
nication artistique ou sélectionnée et de 1 ensemble des informations
qui constitue la réalité sccilale,

L'art contemporain n’est plus une représentation détachée et, pour
ainsi dire, perspective de la réalité; 1 artiste ne vise plus & éta-
blir des valeurs ou & conorétiser des idées fondamentales, en leur
donnant une évidence visuelle. Il vise plutdt & inserer dans le con-
texte d images élaborées par le systime d information de la société
contemporaine des images privilégides, ayant une signification de sym-
bole ou, au moins, de sympitéme et 4 indice. Flongé lui-méme dans la
réalité existentielle, oir 11 préléve des échantillons signifients, 11
tient & laisser son ceuvre "ouverte", inachevée. Il ne prononce plus
le jugement de valeur que 1 artiste ancien pronongalt au moment o,



en terminant son travail, i1 classait son ceuvre propre dans le pas-
sé. dans 1 histoire. A son ceuvre il ne demande pas de se séparer de
1a réalité pour se poser en valeur historique ou méme étermelle; au
contraire, 11 1lui demande 4 agir directement sur la réalité. Il ne

s agit donc plus de juger, mais de vérifier: précisément, de vérifier
la force d impact de 1 oeuvre dans une situation bien déterminée. Il
est trés important 4 établir immédiatement guels sont les secteurs de
la réalité sociale qui vienment d &tre directement intéressés par

1 image que 1 artiste & lancée, car 1 ceuvre d art n est plus quelque
choge qui doit étre acquise & un patriioine culturel, mais quelque
chose qui doit &tre employée tout de suite et d une manidre intégrale.
Ia t#che du critigque est justement cette vérification de la force por-
tante, d intervention, de 1 ceuvre des artistes: c est aux artistes
de produire des ceuvres, qui ne sont plus des valeurs monumentalisdes
rals des gquestions adressdes; ¢ eat aux critiques de jouer les ceu-
vres des artistes dans la situation concréte de la soclété contempo-
raine. Voild pourquol le critique est solidaire & 1 artiste, partage
sa responsebilité et, plus encore, il premd sur sei, vis & vis du mon-
de, la responsabilité de 1'art. On est enfin d’accord que le moment
qu une fois on appelait le moment de 1 accomplissement ou de la réa-
lisation de 1 ceuvre s appelle aujourd hui le moment de la fruition:
et je crois que la seule définition qu on puisse donne du critigque,
dans la situation actuelle, est celle de technicienm de la frultion
esthétique. Dans un moment ol 1 image a, dans le cadre général de la
culture, une importance qu elle n & jamals eu dans le passé, la fonc-
tion du eritique nous apparsit absolument essentielle, indispensable.
Volld pourquol la politique de tous les eritiques responsables et
vraiment engagés doit tendre A disposer de tous les moyens 4 informa-
tion et de communication de masse: pas seulement pour vulgariser la
connaissance de 1 art contemporain, mais pour lul permettre de se ré-
aliser intégralement dans le contexte vivant de la société d eujourd’
hui.

Sir Herbert HEAD
LA LICENCE TOTALE

Les mouvements dans 1'art, comme par exemple le mouvement Cubiste,
le mouvement Surréaliste ou le mouvement Constructiviste, sont des

tentatives d artistes qui cherchent A s organiser dans le cadre de
leurs intéréts communs. Bien que les buts d un mouvement ne soient
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pas toujours formulés par des mots, 1 application d un certain style
¥ représente la base commune. Quelquefols lnﬂﬁ?uvnmﬂnt ast défini et
prend consclence de son unité gréce aux critiques; dans le cas du
mouvement Futuriste et Surréaliste c’étaient leurs chefs qui avaient
publiés des manifestes et les membres étalent invités A les signer
et & sulvre leurs recettes. Dans le mouvement Surréaliste la disci-
pline était sévadre, les ralliements et les excommunications dtaient
4 1 ordre du jour. Des proclamations furent publides toutes les fois
que la situation sociale ou politique exigealt que le groupe exprimAt
sa ‘solidariteé.

Les mouvements au sens propre du mot ne survéeurent pas & la Secon-
de guerre mondiale. En 1947 une tentative a été faite pour rassembler
les forces du Surréalisme, mais aprds une manifestation elle s est é-
teinte. Les sol-disant mouvements qui = ensuivirent - 1 Action Pain-
ting aus Etats-Unis, le Pop Art et le Op Art - étmlent des pseudo-
mouvements, sans aucune unité de style, sans aucun manifeste, sans
manifestation commune ou association quelcongue - 1ls £taient le pro-
dult de journalistes anxieux de trouver une éitiquette pour des phénc-
ménes qu‘ils ne comprenaient pas, toujours anxieux d inventer une
clapsification 14 ol une confusion leur semblait exister.

51 nous jetons un coup d'ceil sur le tableau qui s ouvrs devant
nous, comme nous le présente notre collégue Will Grohman dans son ex-
cellente publication Kunst Unserer Zeit /Kéln, Dumont-Schauberg,l966/,
nous remarquons en premier lieu qu il ne s agit pas d une classifica-
tion de 1'art de notre époque d 'aprés les catégories de styles: ce-
pancrama est fait de pays en paeys, et dartiaste en artiste de chague
pays. 5i nous feullletons les nombreuses et les excellentes illustra-
tions de ce livre, blen qu elles solent classées d aprés les pays,
nous ne pouvons détecter aucune caractéristique nationale. Far con-
tre nous trouvons une pluralité de styles qui débordent de toutes las
frontiéres, ainsi une abstraction géometrique poussés peut &tre trou-
vée en Grande-Bretagne, au Venezuela, en Italie ou au Japon et une
abstraction expressionniste poussée aux Etats-Unis, en Espagne, en
Allamagne et em Argentine. Mais ces catégories sont sans importance
étant donné qu il n’existe absolument rien de commun entre les pein-
tres de chaque catégorie & 1 exception de la tendance allant vers un
extréme ou vers 1 autre extréme du gpectre deg formes.

Hous devons constater que les extrémes, comme d‘ailleurs le Péle
Ford et le Fole Sud, sont peu peuplés: un Een Nicholson et un Jeeis
Soto dans un extréme, un Karel Appel ou un Vedova dans 1 autre extré-
me. Je ne veux pas dire par 1li quril existe une identité de style
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entre Nicholson et Soto; encore moins entre Appel et Vedova. Simple-
ment ils représentent les extrémes 4 un spectre composé d une grada-
tion infinie de styles individuels. Méme des artistes "pop", coume
Rauschenbarg ou KEitaj, si nous les considérons de ce point de wvue,
ne possédent aucun style distinetif - ils glissent imperceptiblement
dans des styles qu on nomme d habitude surréaliste ou abstrait.

I unique trait que les peintres de nos jours possiédent en commun
est 1 excentricité et un détachement apparent et complet de toute uni-
té de style. Chacun s exprime par son langage personnel, et le résul-
tat final est la tour de Babel. Mais la tour de Babel ne signifie pas
cacaphonie; les sons particuliers se mélent dans une harmonie qui eoa-
vre tout. Puisque cette harmonie n est pas style nous devons chercher
une autre définition pour ce résultat final.

Je erols gque le seul trailt commun des artistes eontemporains est
justement la cohérence de perception. Cela veut dire, que la liberté
sans bornes utilisée par 1 artiste lul donne un équilibre visuel in-
‘stinetif lul permettant de s exprimer dans sa peinture: 1 action mus-
culaire de la main du peintre se mouvant sur la telle se conforme au-
tomatiquement aux lois de la perception. Cette poasibilité est confir-
mée par les peintures exécutées par un chimpangzé gquelques années aupa-
ravant sous la direction du Dr.Desmond Morris du Zoo de Londres. Je
posséde deux de ces peintures et elles ne différent pas dans les ca-
ractéristiques essentielles des exemples typlques de 1 Aimerican ac-
tion painting. Je ne veux pas dire par 1i que 1 habileté des peintres
américains peut étre comparée & celle des chimpanzés, mais quand ils
permettent & leurs pinceaux d @tre guidés par des gestes instinetifs
/ot ils admettent fidrement que ¢ est ce qu'ils font/ & ce moment ils
gesticulent de la méme maniére que les chimpanzés. Naturellement le
chimpanzé ne peut pas étendre et fixer la tolle dans le cadre gui lul
est présenté; 1l ne peut exécuter aucune action ancillaire qui suit
1°'action de la peinture par 1 homme. Il ne peut pas, par exemple,
signer un contrat avec un marchand de tableau. Mais il peut faire les
gestes nécessaires pour peindre que cette image est organisée dans un
modéle plein de significatlons.

Un moddle plein de significations -woild une expression qul peut
nous aider & trouver 1 unité A travers la diversité de 1'art de notre
épogue. Ainsi chaque ceuvre d art posséde un moddle - malgré les ef-
forts désespérés de certains peintres pour ne ressembler & rien de
sonnu, ce qul est dvident d aprds les 1llustrations du livre du pro-
fesseur Grohmann ou dans les expositions internationales comme par
exemple la Biennale de Venise. 51 nous prenons deux extrémes illustrés
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dans une méme page du Kunst Unserer Zeit, comme par exemple Fhilip
Guston et Barnett Newman /5 et 6/ ou Obrégon et Soto /94 et 95/, con-
traste extréme entre les formes libres et disciplinées, on ne peut
pas contester le falt que ces quatre peintres ont une cohérence visu-
@lle - ot cecl est vral tant pour les couleurs que pour les valeurs
spatiales. Les artistes Dada avalent démonstré depuis bien longtemps
que plus le peintre s efforce délibérément de détruire les conventi-
ons traditicnelles de 1 art, plus 11 développe d une fagon marquante
s sensibilité esthétique innde. L ceuvre de Eurt Schwitters en est
la meilleure démonstration de ce paradoxe.

BEst-ce qu un bon Gestalt suffit entiérement pour créer une osuvre
d’art? Je pense que oul, sl nous considérons comme ceuvre d art ce
que Matisse entend par ceuvre d art - "un art d équilibre, de pureté
ot de sérénité exempt de rmoments subjectifs de trouble et de dépres-
slon, un‘art qui deoit 8tre pour chague travaillesur intellectuel comme
un moment de calme, comme un bon fauteuil ol on se repose de la fa-
tigue physique". Cette idée de Matimse n avait jamais &té trés popu-
laire permi les critiques d art: elle semblait les priver de leur ré-
le qui eet de découvrir les profondeurs spirituelles, ou sociales ou
bien psychologiques de 1 art. On ne doute pas que ces profondeurs
existent ou existaient damns le passé. Mais 1’artiste moderne DT Ouva
que 1'artiste peut fort bien se passer de tout cela. Pour lui un bon
Gestalt suffit, mais bien que cela ait 1'air suspect comme la viellle
doctrine de 1'art pour 1'art, le psycolog Gestalt vous dirait que
1'iutelliganua elle-méme, et votre faeculté 4 ordonner les expériences
pour 1 appréhension et 1 affirmation conceptuelle dépend du processus
fondamental de perception. De ce point de wvue, une ceuvre d art n est
pas le refler de 1fﬂxpérianna. mals la bage de l'axpérienea, le moment
mental 4 ol dédcoule le processus intellectuel. Parmi les possibilités
infinies des formes et des couleurs, 1 ceil choisit des images qui
ont une signification visuelle et blen gue ces images ne puissent pas
concurrencer le monde des apparences, néanmoins elles appartianﬁant
au monde des apparences, aussi lqngtaﬁps que 1 ‘homme aura le pouveir
de créer un ordre visuel avec le matériel désordonné qui se présente
i ses organes, de perception.

La tdche de la eritique reste de réduire, sincirement et peut étre
clairement, 1 ceuvre d art & son essence eathétique. Son devoir est
de déterminer la force esthétique de chagque ceuvre d art par rapport
8 la faculté humaine de sensation, d'émutinn, et de prudence. Ce der-
nier mot peut vous surprendre, mals une oeuvre d’art est toujours
erée dans un contexte sccial, et il est normal de distinguer entre
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la licence esthétique, qui soit étre en principe totale et sans res-
trictions, et la licence sociale dont ses limites somt déterminédes
par la raison ou la discrétion ou la considération du niveau de con-
naissance et de vie des autres gens. Il existe plusieurs manifesta-
tions de 1 art de nos jours qui sont vulgaires et mornes, mais ce
n’est pas une raison pour qu au nom sacré de la liberté, on les
ignore.

Feut-8tre suls je en train de répéter le passage sl lmportant de
le conelusion 4 Albert Camus dans "L homme révolté", idée que j ai
4 ailleurs soulignée dans la préface de la traduction anglaise de ce
livre. Cette idée est que la démesure ou blen meurt ou bien crée sa
propre "mesure” ou modération. Je cite Camus: "La mesure n’est pas
le contraire de la révolte. C est la révolte qui est la mesure, qui
1 ordonne, la défend et la recréde & travers 1'histoire et ses désor-
dres. L origine méme de cette valeur nous garantit qu elle ne peut
gtre que déchirée. la mesure, née de la révolte, ne peut se vivre
que par la révolte. Elle est un conflit constant, perpétuellement
suscité et mettrisé par 1 intelligence. Elle ne triomphe ni de 1 im-
possible ni de 1 abtme. Elle s équilibre & eux. Quoi que nous fassi-
ons, la démesure gardera toujours sa place dans le coeur de l’hnnmn,
2 1 endroit de la sclitude. Nous portons tous en nous nos bagnes,
nos crimes et nos ravages. Mals notre tdche n’ est pas les déchatner
% travers le monde; elle est de les combattre en nous-mémes et dana
les autres."

I1 y & des moments, naturellement, ou la prudence ou la mesure
doit &tre abandonnée car "La mesure, née de la révolte, ne peut se
vivre que par la révolte." L artiste comme les autres citoyens, doit
prnteataf quand les liberté3 politiques sont menacées ou quand la cen
gure étouffe la liberté de pensée. Son attitude morale est déterminéde
par 1 aneien précepte: la beauté est vérité, la vérité beauté, mais
nous pouvons maintenant subsituer le mot "unité” au mot "beauté". Ia
beauté n est pas nécessairement le tut de 1 artiste contemporain.Mais
81l la remplace par un autre principe, 11 doit donc accepter cet au-
tre but gque j al nommé unité. Le nihilisme contemporain dans 1 art
est simplement un déni des possibilités de 1'art. Le refus de recon-
naftre les limites dans 1 art est la raison pour laquelle nous les
critiques nous ne devons pas donner notre approbation incondition-
nelle & toutes ces manifestations de la licence, caractérisées par
1 incohérence, 1 insensibilité, la brutalité et 1 ironie. L applica-
tion din jugement pareil exige une intransigeance critique extr”eme
81 nous ne voulons pas tomber dans les anciennes erreurs de jugement

19



de 1'art quand on 1ui accordait des valeurs appartenant & d ‘autres
conceptions de 1a vie - la religion, la marala, 1 hédonisme ou la
technologle. Ce gque nous cherchons ¢ est "une renaissance au deld
des limites du nihilisme®. Nous ne pouvens pas encore déterminer la
ligne de départ d une telle renaissance, mais nous savons qu elle
se trouve dans le domaine de 1 art.

Papayotis MICHELIS
QUELQUES PENSEES SUR L ESSENCE DE LA CRITIQUE DE L ART

Le critique d ‘art présuppose un jugement esthétigue; ¢ est le sa-
voir inné qui nous permet d estimer si une ceuvre d art est belle
ou non. Son verdict se prononce soudainement. Aprés cette estimation
commence lé raisonnement oritique, un raisennement qui se fonde sur
oe premier verdict du jugement esthétique, et qui se progressant peut
ébranler méme ses fondements s ils ne sont pas solides mals faits
dans un moment ingrat, ou biem 11 peut les renforcer et entamer 1A-
dessus avec 1 ceuvre d art un dialogue interprétatif et révélateur.
Car 1a critique de 1 ‘art n est que cela: un dinlngul 1nturpr6tatif
et révélateur du message et de la beauté de 1 ﬂBUWTE¢

Comme méthode le ralsonnement de la critique est 4 ‘abord une appro=
che analytique de 1 ceuvre, mais en méme temps il est aussi une ap-
proche synthétique, et avant tout intuitive. Four &tre tout cela,la
critique doit se situer dans le temps et hors du tempe, consulter
le passé et évogquer 1 éternel. C est ainsi qu elle arrive & 8tre pré-
sente, une dialectique de 1 esprit avec 1 art naissant, qu elle certi-
fie &tre bon ou mauvals, mort ou vivant.

¢’est sur ces idées que je vals vous parler car elles touchent,
je crois, 1 essence de la eritique de 1'art.

1/ Relsonner sur une 0euvre d art oest avant tout la Juger. Le
pettre dans 1 atelier oritigue les travaux de ses éldves ot ¢ est
ainsi gu’ils aprennent comment faire mieux. C est d abord ume ori-
tique analytique, &t pour blem juger analytiquement, 1l faut savolr
démembrer une osuvre comme un bon chef de cuisine démembre un poulet
rotl, de fagon & pouveir recomposer le tout comme 11 était. Toute au-
tre manidre 4 agir est barbare, sans méthode, et conduit A la cata-
strophe de 1 ceuvre et de sa valeur, sl grande soit-elle. C est-a-
dire elle condult aux malentendus de la eritique.

2/ FPaire de la oritique, c est juger une ceuvre en sol comme un
tout, comme une composition; montrer ce qui en elle eat incohérent



ou imparfait. C’est donc comparer les parties entre elles et avec

le tout pour vérifier si la composition est une véritable composi-
tion, ou bien un amas de parties. La composition n’a pas de parties,
elle a des membres, car ¢ est une unité dans la varidté. Elle doit
done &tre cohérente et parfaite en elle méme, sl non elle est impar-
faite et ¢ est justement ce que la critique doit révéler: sa perfec-
tion ou son imperfection. Elle doit vous montrer ol réside son im-
perfection: dans certains membres ou dans le tout? Ou bien nous mon-
trer le degré de son imperfection ou de sa perfeotion. Et finalement
nous dire s’il s’agit 4 une grande oeuvre ou 4 une ceuvre mineure.

3/ Pour critigquer 1 imperfection de 1 ceuvre comme un tout onm
doit pouvoir opposer & la vision de 1 ceuvre présente une autre vi-
sion plus parfaite et plus compldte que 1 ceuvre suggére i travers
ges lmperfections mémes. Le eritique peut ainsi concevolr ce qui man-
gque, ou, pour ne pas trop demander, sentir qu 41 7 & quelque chose
qui mangue, quelque chose i compléter, ou & corriger car il a devant
anl une vision de 1 oeuvre parfaite. On pourrait nous dire gu “une
telle viaion est une chimdre et que 1a seule réalité artistique est
1 objet 4 art préaaut. Mais voir 1 objet d art présent sans en empor-
ter une vieion ¢ est ne rien voir. Et si 1 ‘on nous demande si ¢ est
dans le domaine du possible ou dans le domaine de 1 “impossible que
le oritique d‘art doit chercher la perfection, quant & moi, Je répon-
drais qu “indubitablement 11 doit la chercher dans les deux domaines
& la fole, car surtout dann 1°art le possible n'est que le revers
de 1 impossible qul transparait 4 travers le possible.

4/ Pour juger done 1t faut imaginer une vision parfaite et la con-
fronter & 1 autre gul est restée inaccomplie ou & peine réalisée dans
1‘ceuvre. De ce point de vue la critique est une recréationm synthé-
tique de 1 ceuvre. Elle envisage le tout comme un tout & travers une
vision qui plane dans son 1naginnt1un. Sans 1mnginaticn la critique
est pédante, sinon impossible. Mals } ‘avous qu u.na imngin&.tinn eri-
tique doit rester dans les confins suggérés par 1 ceuvre qu’elle ju-
ge et pas en dehors 4 elle.

81 1 ceuvre prisente est belle et parfaite la jouiun!nﬁi du eri-
tique sera grande et 1l doit 1’ exprimer Exprimer qu 11 a trouvé une
ceuvre dont la réalité dépaaau 1 imagination. C est qu il se trouve
devant une véritable oeuvre d art, parfaite en sol, imprévieible et
inattendue. C est alors que son Jugement ssthétique qui dés la com-
mencement s est prononcé en faveur de 1 ceuvre est confirmé. Une
belle ceuvre enseigme le critique et lui donne les oritiran de 1 art.
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5/ L'ceuvre d art est un achdvement de la faculté créatrice de
1 artiste. C est une réalisation qui présuppose aussi un jugement es-
thétique, mais podtique, tandis que le jugement esthétique du oriti-
que d‘art est contemplatif/J emploie ces termes pour caractériser
le pouvoir artistigue en opposition au pouveir oritique. Mais 1'un
n ‘exclut DaB 1'autra, au contraire ils se compldtent. Il n'r a pas
de 1 artiste qui en exdcutant son oeuvre ne 8 ‘arréte pour la contem-
pler, la juger et la corriger avant de la continumer. Et il u'r a pas
de critique d'art, digne de ce nom, qul ne corrige en imagination la
ligne de 1 ceuvre qui lui semble imparfaite, pour pouvoir dire qu elle
est imparfaite. Le critique pour juger recrée 1 ceuvre que 1 artiste
a créde,

Malgré cette vérité de 1 mccouplement du jugement esthétique poé-
tique avec le jugement esthétique contemplatif, il n'y & pas de doute
que 1’artisté ne soit par nature un podte - dans le sens primordial
du mot grec - un réalisateur, tandis que le critigque est un con-
templateur, un podte de la pensée raisonnée discursive, qui interprd-
te et révile le message et la beauté de 1 ceuvre d art. Cela signifie
que la eritique est aussi un art, un art du loges philosophique. Mais-
faire de la philosophie de 1'nrt, de 1'aathét1qun, est autre chose
que faire de la critigue. L esthétique est la théorie générale, la
eritique ¢ ‘est la théorie appliquée. A vral dire, les oritiques 4 art
n ont pas toujours préte une théorie & appliquer pour pouveir Juger
surtout les ceuvres contemperaines, ils se tiennent au bon gofit,mails
11 ne faut pas s en plaindre car la théorie rend quelquefols la ori-
tique étroite. Ce dont 11 faut se plaindre o est que, quand toute thé-
orile mangue, la eritique deviemne parfols dogmatique. Mais pas tou-
Jours, ocar le oritique inepiré peut, parfols, suggérer ou méme inven-
ter le principe d une théorie mouvelle sans en 8ire conscient puis-
qu il est aussl artiste.

Nous volld arrivée assez loin. Mais, peut-8tre que jusqu’ad présent
par excds de zdle théorique je vous al parlé de généralités et méme
un peu hors du temps. Je vais dono descendre dans le temps.

6/ En vérité, faire la oritique o est aussi situer 1 ceuvre 4 art
dans le temps. La situer, ¢ est-d-dire, dane le oadre de 1 histoire
de 1’'art et volr ce qu elle retient du passé et ce qu elle apporte de
nouveau. Juger en premler lieu si 1 ceuvre présente est digne d en-
trer dans le cadre de 1 histoire de 1 art en affirmant que ¢ est une
ceuvre 4 'art, ce qui sera fait par les méthodes analytique et synthé-
tique que nous avons mentionnées plus haut. Ensulte estimer quelle
est sa position dans ce cedre: parmi les chefs-d oceuvre ou parmi les



ceuvres mineures? Et puis quells-est la nouvesuté morphologique qu’
elle apporte? S azpziu-t-ullt par une technigque nouvells et dans
un style nouveau? quel est son message T

La méthode comparative semble ici indiquée, Mais sucune comparal-
son extérieure ne peut nous informer sur la valeur des traits de la
nouveauté , ai par un-vol intultif nous ne pouvons saisir le message
nouvean de 1 ceuvre, le révéler. Car elle peut avoir extérisurement
beauosoup de tralts nouvemur sans apporter essentiellement un mesBAgY
nouveau. Ce n ‘est qu’aprds cette intuition du Hnugl qu 11 nous est
pnnsibli d analyser et de comparer les traits de 1 ceuvre d art com-
me nouveauté. L art de la eritique est donc intuitif, comme toute
créativité artistique. Mais tandis que la faculté intuitive de 1 ar-
tiste peut @tre pythique ou bien oraculaire, o est-d-dire divinatoi-
re, celle du oritique d art est au fond révélatrice-

7/ Trouver le nouveau dans 1 ceuvre d art signifie interpréter
les nouvelles techniques, les nouvelles formes, les nouveaux 8ignes
et les mouveaux symboles qu elle présente, mals en méme temps et sur-
tout, révéler les nouvelles valeurs anxquelles 1 ceuvre d 'art aspire
at celles qu. “elle pose dans son message. Je dis pour les valeurs que
1°ceuvre d ‘art aspire & les atteindre ot & les poser, car les valeurs
sont hors du temps et ne resteront valables gqu sl elles sont hors du
temps, ¢ est-A-dire étermelles. Tandis que les techniques, les formes,
les signes et les symboles sont passagers et dans le temps. Par 1 ana-
lyse et la comparaison historique et finalement par les connaissances
selentifiques on peut blen interpréter les nouvelles technigques, leas
formes, les signes et les symboles nouveaux, mais pour révéler les
valeurs nouvelles il faut de 1 intuition et o est pourquol mous avons
nonmé révélatrice la critique qui peut constater dans le message de
1 ceuvre les nouvelles valeurs.

8/ Pas de doute pour moi que tout ce que 1 artiste devine est ré-
viélé par la oritique, méme plus, méme des choses inscupgonnées par
1’artiste. Vous donnez au critique un objet d‘art, un faceimilé de
formes existantes ou inexistantes, &t 11 y voit un monde nouvean.

Je parle d ‘un monde, car 1 ceuvre d 'art est "un monde dans le monde”.
Cependant, les valeurs qu elle représente ne sont jamals compldtes
dans une ceuvre seule, mais dans le style ququel elle appartient.

Pour juger les valeurs du passé nous avons une parade de formes qui
appartiennent déji & 1 histoire des styles, mais pour juger le pré-
sent nous n'en avons qué quelgues-unes in status nascendi et dont le
style est encore vague. La distance historigque nous facilite le juge-
ment du paseé en le survolant, wais pour le présent o est nous qui




devons oréer la distance nécessairs, et cela est difficlle. c eat
un aote de 1a contemplation esthétique des plus importants pour la
oritieue, un sine gua non. Car, ¢ est grdce & cette distance esthé-
tique>que 1e critique 4 art devient objectif et libre pour recevolir
les ncuveaux messages; il devient désintéressé et contemplatif, une
antenne sensible aux ondes de 1'art.

En tout oas, le critigue doit avoir le sens des valeurs; 11 dolt
connattre les valeurs du passé et reconnattre les nouvelles. Recon-
nattre méme que ces qualités que présente 1 ceuvre peuvent s adres-
ser A& tout le monde, toucher le coeur et 1’esprit, et rester parmi
nons comme des acquisitions spirituelles, valables pour toujours, et
hors du temps, quoiqu elles soient réalisées pour la premidre fols-
dans notre temps.

g/ Dans guelle mesure la critique peut-elle prévoir ou suggérer
1’avenir? Elle peut bien interpréter 1'art naissant, indiquer la
tourpure de 1 esprit de notre temps, qul fagonne 1 avenir, en inter-
prétant ses formes, ses techniques, sed signes et ses symboles nou-
veaux, ainel que les valeurs nouvelles suxquelles cet art aspire.
Elle peunt expliquer ces slgnes, ces symboles et ces valeurs méme &

1 artiste gqui les invente.

Cependant 1a critigue ne peut faire plus que cela, mais o est dé-
j& beaucoup. Concevoir un style nouvesu et vouloir y pousser 1'art,
ou prédire que 1’art prendra tel ou tel cheminm, cela me semble im-
possible car la oritigue reste dans les régions de 1 intellect. Elle
veut interpréter les ceuvres d art et non créer des ceuvres d ert.
Quoiqu’elle soit un art, o est un art qui ne se laisee pas aller &

1 aventure comme 1 artiste qui falt des ceuvres d art avec la matid-
re, et qui grdce & son don eréateur exploite son ignorance aauanta4j
Ia critique reste un jugement et pas une aventure créatrice vers
1’ineonnu. La critique veut comprendre les formes, les interpréter.
1°art veut inventer des formes nouvelles. Au plus haut point la eri-
tique veut étre révélatrice des valeurs conienues dans 1 art.

10/ Mais la critique en restant dans le domaine de 1 intellect a
le pouvolr de signaler la valeur de ce qui reste incertain, vague,
incompris ou, peut-8ire, mal compris. Ainsi elle rend vivant et vala-
ble eé qui pourrait rester mort et sans étre reconnu pendant des si-
dcles. Elle resserre les liens du passé avec le présent et du pré-
gent avec 1 avenir. Elle s intéresse & la continuité de 1 histoire
de 1’art sans faire de 1'histoire de 1'ert.

11/ Ia oritique est donc une dialectique de 1 esprit avec 1 art
vivant. Et pour effectuer cette dialectique avec 1'art in statu nas-




cendl, elle doit pouvolr discerner ce qul dans une naissance vient
au monde mort, od vivant; ce gqul est formaliste ou rajeuni; discer-
ner ce qui est ou n est pas; discerner ce qui est en devenir de ce
qui est achevé, le montrer et méme le démontrer. Alnsi la critique
dolt &tre, dans une certaine mesure, apodictique.

12/ Cette dlalectique de 1a oritique de 1’'art avec 1 objet d'art
doit se manifester et pouvoir se manifester en pensée discursive par
des paroles, pour qu elle soit jugée elle-méme., Pour etre un criti-
que d’art 11 faut parler pour s exprimer, tandis que pour 8tre ar-
tiste on peut ne pas parler meis travailler en silence. L artiate
doit méme ne pas parler car son langage est mutre. A vrai dire, il y
a pen 4 artistes qui peuvent parler pour s exprimer. Méme les mattres
qui critiquent le travail de leurs éléves dans 1'atelier ne peuvent
‘pas toujours s expliguer en paroles et analyser intellectuellement
leurs ceuvres. Ils leur donnent ainsi un exemple de ce qul est meil-
leur: le paradigme enseigne. D autre part, il y a peu de critiques

d ‘art qui pulssent garder le silence de la création artistique; ils
méditent en silence, mals leurs pensées discursives, une fols posées
sur le papier, se répdtent & haute voix comme =i ¢ étalt un dialogue
devant le public. les critiques n apportent pas des paradigmes, ils
interprétent par des ralsonnements exprimés en parcles,

Tout de méme rien n®st exclu. Nous avons signalé auparavant 1 ac-
couplement du jugement esthétique contemplatif avec le jugement es-
thétigque poétique, signalons icl une autre conséquence de ce mariage:
il y a des artistes qui ont éerit sur 1 art des critiques magnifiques
at aul ont laissé des aphorismes remarquables; et vice versa, 11 y a
des critiques qui peuvent aussi prendre en main le pinceau ou le oi-
sean et créer une ceuvre d art. Je ne considdre pas pour cela que
1’un scit un meilleur artiste ou 1 autre un meilleur critique. Tous
les deux démontrent que 1 homme est au fond eréateur, surtout dans
le domaine de 1°art. Mais @tre artiste signifie, avant tout, oréer
une forme wvalable, tandis que #tre critigue signifie, avant tout,
erder sur la forme un jugement valable. Combien de jugements criti-
ques le temps prouve-t-il valables? C est comme dans® les ocsuvres
d art: pas beaucoup.

1/ P.A.Michelis, Aesthetic Judgement, Rivista di Estetica, Ammo
III, fasc.III 1958, pp. 428-437

2/ P.A.Michelis, De la divination dans 1 art contemporain, lectes
du IV®Congrds International d Esthétique, Athines 1962, pp.499-506

3/ P.A.Michelis, Aesthetic Distance and the charm of contemporary




art, Journal of Aeasthetic and Art Critieism,vol.XVIII,no 1, pp.l-45
4/ P.A.Michelis, Des Chirosophes, Revue d Esthétigue, tom XVII,
I et II, Jenv.-Juil. 1964, pp. 1=6

René BERGER
VERS UN NOUVEAUT FONDEMENT DE L&A CONNAISSANCE CRITIQUEfT

On peut reprocher A ce titre d etre trop vague, d'nmplnyar le terme
"gonnaissance oritique” au lieu de simplement “"oritique®, et de 8 é-
noncer sous formes de guestion.

Circonserivons et précisons mon propos:

a/ je men tilendral .essentiellement aux arts plastiques;
b/ -le point d interrogation indique gque les considérations qui sui-
vent ne constituent en aucun cas un exposé théorique, encore moins
une prise de position dogmatique; elles se situent - ce point eat ea-
aantiull- dans la perspective d une engquéte, ¢ est--dire 4 une re-
cherche qui s attache plus & dégager les probldmes, & poser des ques-
tions qu’A donner des solutions ou des réponses;
¢/ c’est pour situer 1 enguéte dans son cadre le plus large gue ] ai
cholsl le terme de "connalssance erlitique” au lieu de "eritique”;
4/ le plan s inspire schématiquementdes points sulvants:
1° les conditions de 1'expérienoe et de la connalssance eathé-
tigues ont changé
2% les disciplines et les points d'appui traditionnels se révélent
insuffisants
3° 711 8 ’avére que 1 ceuvre 4 art présente une analogle suffisan-
te avec le signe liguistigue, IIJJF a-t-il pas lieu d établir la
connaissance eritique sur un fondement qui lui soit propre, &
1°instar de 1a liguistique qui s est dégagé de 1 "historisme” pour
mettre Aau Jour la fécondité des structurea?
4° apergu des conditions du probldme:
- perspectiveg linguistique et antropologique
- gxemple de la phonologlie et de ses applications
- correctif de la phénoménologie
5% perspectives et applications pratiques.

I1 s 'agit donc d une recherche & entreprendre en commun en wvue de
bénéficier de 1 apport. de chacun & la mise qu point qui s impose et
qui nous concerne tous.
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LES CONDITIONS DE I EXFERIENCE ET DE LA CONNAISSANCE CRITIQUE ONT
CHANGE

a/ Situation gémérale: mouvelle relation du public et de 1 art

1% quant au contenu: élargissement de la comnaissance

- & tous les arts /universalité dans 1 espace

- A toutes les édpoques / universalité dans le tempse/

2% quant an contact:

- jusqu’il n’y a pas longtemps, rares &taient ceux qui pouvailent
apprécier les ceuvres d art "en direct"; la plupart en jugeai-
ent par 1 intermédiaire 4 écrivains, & la faveur d une "trans-
position littéraire”

- anjourd 'hui toutes les conditions sont réunies pour établir un
contact "direct® fexpositions, voyages/ ou "semi-direct" /re-
productions/

3% quant aux conditions, elles se sont multiplides et diversifi-

ées conmidérablement: cartes postales, éditioms du livre d’art,

voyages culturels, cinéma, radio, télévision, livre de poche, ga-

laries /au sidcle dernier, un seul Salon annuel & Paris!/, etc.

Mis dans de nouvelles conditions, le public change 4 attitude: mé-

me sl sa nouvelle expérience de 1 art ne va pas quelguefois sans ma-
laise, le public ne se contente plus de voir par les yeux d autrui,
ni 4 entériner les appréciations des feuilletonistes, fussent-ils
brillants. Il réelame de "comprendre”, de participer & la connaissan-
ce critique.
b/ Situation des artistes

1° les artistes se sont multipliés dans tous les pays

2% antratnant une multitude d'&xpnuitiuna, de galeries

3% les prix et les moyens de diffusion, journaux, revues, radio,

télévision entretiennent un climat entidrement nouveau.

Ia production artistique folsonnante s accompagne de la mise en
place de mécanismes stimulateurs et régulateurs qul conditionnent
la connaissance &t la critique. :

e/ Situation pazticuliére de la critique

Avertissement: i1 s agit de points tout achénatiquau‘

il auparavant les critigues pouvalent rendre compte des exposi-

tions & téte reposée /Cf. Les Ealnna de Diderot ou les Curiosi-

tés esthétiques de Baudelaire/. C aat que la critiqua dtalt en-

core prntiqunmﬂnt "annuelle"” .

2% aujourd ‘hui, par 1 accélération générale, la eritique annu-

elle s est muée en oritique hebdomadaire, parfols méme gquotidi-

enne .
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3% or le facteur temps et les conditions de 1 information in-

fluent plus qu on ne croit sur la connaissance critique.

4° schématiquement, deux comportements se dégagent:

- la oritique qui porte sur le passé et qui se falt encore &
téte reposde & la fagon dont procdde 1 essaylste

- la oritigque qui se fait "& chaund", "sur le vif", ce qul en-
tratne d une spontanéité méritoire, des dangers et des ris-
ques dont le moindre n’est celui de la "contamination événe-
mentielle”: chercher le nouveau & tout prix - transformer la
ehronigque grtistique en compte rendu de meteh /1 école de New
Tork contre 1 école de Paris.../ - mettre 1 accent sur ls sen-
sationnel - céder aux impressioms et aux partis pris - & in-
féoder & des démarches et & des positions qui engagent
l‘amuur-prnpra, eto.

Cette sorte de critique n est trop souvent que mousse, mals un
mousseuxr ne se confond pas avec un champagne!

1/ Situation des sciences humaines
1° remise en question générale: 1 histoire, la géographie, 1 éco-
nomia, la socloclogie, ete.
2° ressaisissement de 1 anthropologie of. Structuralisme de
Lévi-Strauss
3° ressaisissement encore plus décisif de la linguistique attes-
té aussl bien par les linguistes que par les anthropologues
cf. Benvenliste: "Quand on a ouvert les yeux & 1'1mpnrtnnue de
1 enjeu et aux conségquences gue les débats présents peuvent a-
voir pour 4 autres disciplines aussi,on est tenté de penser que
les discussions sur les questions de méthodes en linguistique
pourraient n @tre que le prélude d une révision qui s englobe-
rait finalement toutes les sciences de 1 homme." /Probldmes de
linguistique générale, page 4./
of. Iévi-5trauss: "Nous sommes conduits, en effet, & nous deman-
der si divers aspects de la vie scciale /y compris 1'art et la
religion/ - domt nous savons déjd que 1 étude peut s aider de
méthodes et de notions empruntées & la linguistique - ne consis-
tent pas en phénomdnes dont la nature rejoint celle mfme du lan-
gage! /Lévi-Strauss, Anthropologie structurale, page T1./

La révision de la connaissance ocritique est devemae une tdche ur-
gente et nfcessaire que réeclament les conditions mémes dans lesquel-
les s exerce aujourd hui 1 expérience de 1 art.

La connaissance critique doit se demander dans quelle mesure les
points d appui traditionnels méritent encore sa confiance; elle ne



seut plus se contenter de 1'“imprgshionniam3' trop souvent de tra-
dition; elle doit se garder des méfaits de 1 "événement" auquel
commence & 1 acculer 1 actualité.

Elle doit faire un effort de réflexion pour se situer dans le nou-
veau contexte historique qul est le ndtre en se posant les questions
fondamentalea:

- quel est le domaine de la critique? /problime du découpage!

- & partir de quol et comment peut s exercer la pemsée critique?
Jprobléme des principes et des méthodes/

- en vue de gqui et de quoi s exerce la critigque! /problime du des-
tinataire, probliéme de la fonction/
quel est le sens et la limite de la critique?

REVISION DES ATTITUDES ET DES FOINTS D AFFUI TRADITIONNELS

1/ L histoire de 1 art
1% Diseiple qui se veut "scientifiques” et qul, comme telle,
déerit, classe, identifie, établit des rapports de différence,
de ressemblance, 4 influence, 4 évolution
2° se fonde essentiellement sur des jugements de fait, qui res-
sortissent & la penséde objective et conceptuelle
3° tout en usant icl et 13 des jugements de valeur: beau, moins
beau, réussi, etoc.

4 noter gue le Jjugement de valeur n'est pas du méme ordre que le
jugement de fait et présente toujours & 1 historien des difficultés
dont il se tire le plus souvent, soit par un redoublement d éruditionm,
solt en las &ludant.

Autre chose est en effet de "constlituer" par exemple les ceuvres
des sculpteurs grece /qui les & constituées en ceuvres d art? Au nom
de quoi? Comment?/ autre chose de partir, comme le fait traditionnel-
lement 1 historien du fait déjd constitud, endossant la responsabili-
6 4 un choix qu'il n a pas fait.

4% Toutes les catégories esthétiques et historiques sont labiles,
relatives, sujettes & révision: of. réhabilitation du maniérisme,
du barogque, eto.

5% L histoire de 1 art est "seientifique” dans la mesure ol elle
ignore le fondement méme de 1 art et met 1 accent sur le premier
terme: histoire, au détriment du second: art. :

L histoire de 1 art déoouvre, identifie, classe, en un mot situe
leas faits.

Mails la connaissance critlque est une autre activité qui, blen que
tributaire de 1 histoire de 1 art, ne saurait se confondre avec elle.
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Elle vise en effet mninu 4 situer qu'd juger et & faire connattre
en vue de fonder une appréeiatiun valable.
2/ Ia philosophie-
1° 1a plupart des philasaphan s ‘attachent moins aux ceuvres en
en particulier gu aur ceuvres en générnl dont 1ls font le plus
souvent un objet de spéoulation.
2° Qu'ils en fassent un aspect ou le fondement de 1 ceuvre, une
affection du sujet, un dévelcppememnt diamlectique ou existentiel,
leur pensée se formule en concepts et se parachéve en systime.
La philosophle se scucle plus dJaménagur des idées gque d instau-
rer une connalesance critique du phénoméne de 1 art; du moins elle
n'en fait pas son objet principal.

3/ Les théories explicatives

1° cf. le "tainisme", Explication de 1 art fondée sur une causa-
11té géographique, historique, raciale... qui en fait n atteint
Jamais 1'art, mais seulement 1 idée de sa production.
Ia causalité ne doit pas 8tre confendue aveec la motivation.
2° Tous les types d explication sur ce moddle: psychanalytique
/Freud, Jung, Adler/, sociclogique /Goldmann/, sont également
insuffisants: elles établissent des circonstances, des conditi-
ons, mais sl sucun des d-cBtés de 1 art me leur échappe, 1 ceuvre
elle-méme se dérobe & leur prise.
3° ¢'est le cas du type d explication encore la plus larpgement
répandu, celui de la biographie.
Toute théorie qui consiste & ramener 1 inconnu au connu au nom 4 un
déterminisme réputé sclentifique passe généralement & c6té de la con-
nai ssance pour établir un systéme de reconnaissance,

4/ Qgiun ast-11 de la oritigque?
.

1% Par définition, o est 1'art de juger

2° Pendant longtemps, elle a été dogmatique . Critdres de 1 imita-
. tion, du beau idéal, des valsurs religieuses, etc.

3% De nos Jours elle est trop souvent limitée par les donditions

dans lesquelles elle s exerce /volr supra/.

NATURE DE L CEUVEE D ART

1/ Dans la perspective ainsi établie, 11 n’est plus question de
chercher la définition de 1 ceuvre, ni celle de 1'art, ni celle du
beau qui échappent toujours & la pensée conceptuelle.



“
2/

L ceuvre d art n’est en effet:
ni un objet g
ni un sujet

elle est ﬂaauntinllamanf amhiguﬁ, participant & la folas

-

des &léments dont elle eat falte

de 1a visée de 1 artiste

du monde dans lequel elle s insorit
de 1 attention du spectateur

Son statut n est donc ni objectif, ni subjectif; si on veut & tout
prix le caractériser, le mieux qu on puisse dire est qu il est exis-

tentiel.

3/

Exlstence complexe

A Niveaur d existence Jef. Sourlau/
1° niveau physique: toile, chassis
2° niveau de la représentation: sujet
3° niveau des qualités sensibles et plastiques: volume, forme,
couleurs
4° nivean de 1a transcendance: probldme du sens
5% niveau du champ culturel: la situation de 1 ceuvre par rapport
aux autres ceuvres
6° niveau du champ ethnique et historique, situation de 1 ceuvre
dans 1 espace et dans le temps
B Niveaux de conscience
1% Perception
2° Représentation
3% Affection, sensibilité
4° Pensée
5° Intégration aux champs culturels
6° Intégration aux champs ethnique et historique
L existence de 1 ceuvre ne s accomplit pas par 1 addition de ces

niveaur; ceux-ei scnt dégagés par la pensée réflexive pour élucider
la complexité du rapport que nous établissons avec 1'art.

4/

Caractéristiquea

1° 1la valeur esthétique n est jamals donnée a prin:i ni ne peut
1 8tre .

29 glle résulte de la rencontre d une ceuvre et d un spectateur
au cours d une expérience au cours de laquelle

a/ la figure apparente de 1 ceuvre se modifie

b/. la conscience habltuelle du spectateur se modifie égalﬂmaut

" 3% ¢ est cette double mulation qui rend si difficiles 1 “établis-

sement 4 une méthode eritique et la communication de cette ori-
tigue & auntrui.

n



1 oeuvre d 'art reste un mystére qui ne peut se déchiffrer 2 la
'fagon des messages habituels

elle dchappe toujours & la connaissance objective et conceptuella
mals la pensée conceptuelle peut naturellement nous aider au
dévoilement du sens de } ceuvre

le nouveau point 4 appul de la critique, s il peut @tre txouvé,
doit se situer dans un lieu intermédiaire ol 1 oceuvre et la con-
science du spectateur s accomplissent simultanément dans 1 expé-
rience esthétique.

COMMERT OFERE LA CONNAISSANCE ESTHETIQUE
1/ Conditions

2f

1° lapalissade! Ia connaissance esthétique dolt partir des
oBuUYTen .

Cf. Iavedan: "L osuvre est donc pour le professeur de 1 histoire
de 1 'art ce qu est le texte en histolre de la littérature: objet
d'étude et source essentielle d information. C est d’elle qu on
doit partir; elle unil convient d'intnrrngnr avant tout...."
Frincipe excellent, mais dont on se détourne presque toujours.
2° La connaissance esthétique, indissociable de 1 expérience,
veut qu on s entende, non sur des concepts suffisants en eux-mé-
mes, mals sur les conditions communes de mener une expérience.
3° I1 s’agit & la fois:

- d'une attitude A prendre

- d'une démarche: mise en ceuvre de 1'attitude

- d"'un contréle exercé par la réflexiom

Fondement

le contenu de 1 ceuvre ne préexiste pas & la forme, non plus que
la forme ne préexiste au contenu. Contenu et forme sont un.

Cf. Focillon: "La forme se signifie”.

1° ¢’est dans son unité - contenu et forme - que 1 ceuvre est
appréhendée par la sensibilité. La distinction des deux notlons,
trop souvent leur division, est due au besoin de 1 intellect en
vos d une saisie analytique.

2° Par rapport & 1'ceuvre plastigue cela signifie que volumes,
lignes et couleurs sont capables de créer un espace et un temps
plastiques dans legpquels prennent corps des formes ayant pouvoir
d ‘expression; bref que 1 art est un langage.

3% Et donc que 1 ceuvre est, & la manidre dont Saussure définit
le gigne:

1'union d 'un signifiant et 4 un signifié.
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3/ dnnléqn-nﬁ 1]

1° 4 la manidre de Smussure encore, on peut considérer 1 art

comme oce qu il Sorit de la langue: "Ia langue est un systéms

dont toutes les parties peuvent et doivent &tre considérées

dang leur solidarité symchromique”. -

2° Cette notion de systéme, 3 laguelle & est substitude plus ré-

cemment celle de strusture revient i mettre em lumiére, quant &

1 art:

- la golidarité des parties danas 1 ceuvre

- le caractdre organique des ceuvres d un méme artiste

- le caractdre organique des oceuvres d une méme époque

- le oaractdre organique des arts dans 1 ensemble du systime
que compose 1 art en tant qu’expression universelle /rapport
des langues su langage/

3° Encore faut-1l préciser, toujours selon de Saussure, que

1 art, & 1 instar de la langue, est forme, non pas substance et

aue les unités de la langue ne peuvent se définir que par leurs

relations /Cf. Benveniate/

Cette mise au point pose le probldme de la comnaissance eritique

sur le terrain qui lul est propre:
- d'ure part en excluant tous les Tecours aux prinuipal d “explica-

tion extérieurs et étrangers & 1 art

- de 1’autre en fournissant la bese et, par analogie avec la linguis-
tique, des principes et une méthode fondée sur une réflexion en é-

troit rapport avee son objet.

VERS UNE CRITIQUE STRUCTURALISTE

1/

2/

I1 est remarquable /et sans doute de bon augure!/ que le struc-
turalisme linguistique a pris forme lci méme, & Prague, en 1929
lors du premier congrés des philoscphes slaves: "Problimes de

-méthode découlant de la conception de la langue comme systime”,

sous-titre: "Comparaison structurale et comparaison génétique”.
Dans ces thises se font jour paztiuuliizanlnt 1lis iddes de Jakob-
son, KEarcevaky et Troubetzkoy.

Cf.Troubetskoy: "L épogue ol mous vivons est caractérisde par

1a tendance de toutes les diseiplines selentifiques a remplacer
1 atomisme par le structuralieme et 1 individualisme par 1 uni-
vergalisme /au sene philosophique de cee termes, bien entendu,.
Cette tendance sa laisse cbserver em physique, en chimie, en
biologle, en puguhalngi-, en pelences économiques, etoc. Ia phn-
nologie actuelle n est donc pas isolée. Elle fait partle 4 un



; mouvement sclentifique plus ample.”

3/ Dans 1a Revue internationale de linguistigque, Hjelmslev précise
en 1944:
"On comprend par linguistique structurale un ensenble de recher-
ches reposant sur une hypothiése selon laquelle il est sclenti-
fiquement légitime de décrire le langage comme étant essentiel-
lement une entité autonome de dépendances internes, ou en un mot,
une gtructure...”

Envisagé d 'un point de vue linguistique, 11 semble hors de doute
que 1'art forme bilen un systéme.

A ce titre, la critique a tout & gagner & substituer le structura-
lisme & 1 atomisme traditionnel. :

C’est ainsi qu’il aurait lieu d étudier, pour la peinture par exem-
ple, le probldme des matériaux, des technigues, de la grammaire, de
la syntaxe, du style en mettant 1 mccent sur la synchronie au lieu
de la diachronie.

La tache consisteralt essentiellement & déterminer, & identifier
et & déerire le fonotionnement des "agents d expression”.

DE Li PHONOLOGIE A I "ARTOLOGIE" /néologlsme provisoire,

1/ Evolution de 1 anthropologle & partir de la découverte de 1la
rhanologie:
"L anthropologie et la sociologie n attendaient de la linguis-
tique que des legoms; riem ne laissait présager une révélatiom.
La naiseance de la phonologie a boulversé cette situtation. Elle
n’a pas seulement renouvelé les perspectives linguistiques: une
tranaformation de cette ampleur n est pas limitée & une diseci-
pline particulidre. Ia phonologie ne peut manguer de jouer,vis-
d-vis des sclences sociales, le méme role rénovateur que la
physique nucléaire, par exemple, a joué pour 1 ensemble des
golences exactes.” /Lévi-Strauss, A.5.p.39/.

2/ Nature de 1 évolution phonologique
"Dans un article-programme, écrit encore Lévi-Strauss, il
/H.Troubetzkoy/ ramdne, en somme, la méthode phonologique &
quatre démarches fondamentales: en premier lieu, la phonologie
passe de 1 étude des phénomdnes linguistiques conscients & celle
de leur infrastructure inconsciente; elle refuse de traiter les
termes comme des entités indépendantes, prenant au contraire
ccmme base de son analyse les relations entre les termes; elle
introduit la notion de systéme... enfin elle wise & la décou-



3/

4/

5/

6/

verte de lols générales... Alnsi, pour la premiére fols, une
soience sociale parvient & formuler des relations nécessaire.”

fibidem, p.40/

L acheminement & la compréhension phonologique est éclairé par
les précisions suivantes de Roman Jakobson:

"On ne peut mener i blen 1 analyse d un signe linguistique quel
gu'il soit, qu'd la condition d étudier son aspect sensible &

la lumidre de scon aspect intelligible /le signifiant & la lumi-
dre du signifié/ et réciprogquement. Le dualisme indissocluble

de tout signe linguistique est le point de départ de la linguis-
tique moderne dans le combat obstiné qu elle méne sur deux fronts.
le son et le sens;: ces deux domaines dolvent étre compldtement
incorporés dans le champs de la science du langage; il faut ana-
lyser systématiquement les sons de la parole & la lumiére du sens
lui-méme, en se référant 4 la forme phonique.” /Essal ling.gém.
psl62/.

Il paratt non moins néoessaire, dans la mesure ol 1 ceuvre d art
doit &tre temue pour un "slgne”, ¢ ‘est-A-dire constituée d un
slgnifiant et 4 un signifié, 4 appliquer une démarche analogus,
en tout cas de ne pas négliger 1 existence "formelle" /par quodl
11 faut entendre ce qui égquivaut au son dans la parole, o est-d-
-dire, en ce qul concerne les arts plastigques, le volume, les

conleurs, les formes, etc./

Il serait vain de procéder A une application mécanigue. Mais on
apergoit sans peine & quel point 1°attitude des linguistes peut
féeonder la critique en lui apprenant A& tenir compte de 1a tota-
11té de 1 oeuvre-signe, en luil apprenant A& remettre & sa vraie
place 1 espect sl souvent négligé du signifient.

"hkrtologie”™ serait une appellation possible pour définir cette
tache.

/Le terme "morphologie”, qui serait 1'équ1131ant de phonologie
ne s y préte gubre, étant déJd utilisé dans des acceptions fort
différentes./

Apercu 4 un programme

Dans son prineipe, 11 a'agirnit de montrer comment les change-
mente de la forme, de couleurs, de ligne; comment les change-
ments 4 un rapport de couleurs, de lignes, de wvolumes, ate.sont
1iés & des eignifications différentes.

31 une telle discipline se révile nécessaelre, 11 me semble néan-

molne qu’elle ne dolt pas constituer le terme de la connalssance cri-
tique. Ia méthode linguistlique ne peut en effet &tre transférde telle



quelle. 51 1 ceuvre d art est analogue au signe linguistique, en ce
sens qu elle présente, comme lui, deur faces: le signifiant et le
eignifié, elle se distingue fondamentalement de lul en ce qu elle
ne se rapporte pas & un référent établi; son caractére propre est
de créer sa signification; telle est en effet la vertu essentielle
de 1 oceuvre d’art et de 1 expression poétique.

Cette mise au point permet de préciser:

1° que la oconnaissance critique, si elle gagne & s échapper des
servitudes traditionnelles dont 1 histoire de 1'art et 1 expli-
cation blographique sont les plus notoires

2% si elle gagne encore A tenir 1'art pour un systdme ou une
structure

3° ne peut s en tenir A un systdme clos, mais doit au contraire
envisager un systéme toujours cuvert

4° en ce qui concerne 1'art, 1'4tude du signifiant ne peut Jamais
se digsocier de 1 étude du signifid.

DE L'UTILITE DE LA PHENOMENOLOGIE

1/

2/

3/

I1 ne s aglt en effet pas de retrouver, & la faveur de 1 "ouver-
ture”, la bréche par laquelle passeralent de nouveau toutes les
licences de la subjectivité, de 1 impressionisme et de 1 atomisme.
Aussi convient-11 d'utiliser cette ouverture en faveur d une de-
seription phénoménologique qui comsiste A retrouver en-degh des
notione, la couche primordisle danms laquelle naissent noe idées
et nos sentiments. '

ILa signification se situe originellement dans la perception
/Husserl, Merleau-Fonty, eto./. Ce qui est vrai, tout particuli-
érement en art.

51 la linguistique pent fournir & la critique un nouveau fonde-
ment, la phénoménologie peut inspirer & son tour le méthode d une
deseription adéquate.

FOUR UN HENOUVELLEMENT DE LA CRITIQUE

1/

A observer ce qui se passe, on peut schématiquement déterminer
deux sortes de critigue fou deux comportements de la critique/:
1° 1e oritique qui = oocoupe du pessé et qui y emploie, & téte
reposfe, tout son temps /A& supposer que la chose solt possible!/:
o est le comportement de 1'asg§zistl ot o est plutdt & lul que

s ‘adressent les réflexions qui précddent, car ¢ est seulement en
prenant le temps de réfléchir qu on peut envisager de reviser

sa positlon.



29 1’autre comportement est celui du "oritique-journaliste-
-éohotier”, #tre hybride dont om a tout lieu de eraindre qu il
ne soif gudre en mesure de réformer certains abus /fef. supra,
. 3-4/.
3% 11 reste néanmoins A espérer qu il n'y a pas nécessairement
diverce entre ces deux types de critigue.

2/ Parspectives
N'y aurait-1l pas lieu de distinguer, en remettant em question
1e fondement de la critique, des niveaux defférente auxquels
sorrespondraient des programmes différents? Dont on pourrait
donner 1 apergu suivant:
1° oritique au niveau de la desoription: recherche et étude
"systématiques” des agents 4 expression /Cf. p.6/.
2% oritique au niveau de 1'analyse /Cf.p.13/: Une "artologle"
consisterait & étudier en détail les combineisons et les rela-
tions des valeurs d expression.
3° oritique su niveau de la signification ,Cf. p.16/ Etude du
rapport du signifiant et du signifié en vue de fonder une géman-
tique de 1 art.
4° critique au niveau de la connaissance comparative: étude des
différents arts et des différentes expressiona.

I1 s’agit en quelque sorte, par ces niveasux différents, 4 inatau-
rer une oritique gqui corresponde par exemple, dans les sclences so-
clales, au processus qui conduit de 1 ethnographie & 1 ethnologie,
de 1 ethnologie & 1 anthropologle.

5° cas particulier de la critique "en prise sur 1’ événement"

11 est évident que cette amctivité est essentielle puilsque ¢ est
elle qui opére le tri dans les valeurs en train de se conmstituer.
11 convient donc de tout mettre en oeuvre pour que cetta activi-
té soit exercée par des personnes consclentes de leur responsa-
bi1ité et non moine conscientes de la "dignité" de la connals-
sance critique. :

CONCLUSIONS

Etant donné le caractére 4 enguéte de cette communication, les
conclusions ne peuvent prendre que la forme de propositions:

1/ He conviendrait-il pes, pour assecir et élargir la remlse en
question de la connaissance eritique, de prendre 1 initiative,
sous les suspices de 1 UNESCO par exemple, de congrés interdis-
ciplinaires: oritiques d art, enthropologues, historiens de
1 art, linguistes, etc.? :

n



2/, Ne conviendrait-il pas que 1'AICA prit 1 initiative d créer un
institut pour 1'étude de la critique d ‘art?

Cet institut ne viserait nullement & établir une dectrine, mais
réunirait des équipes de chercheurs,

3/ W'y aurait-il pas lieu, scus 1°égide de cet institut et sous
les auspices de 1 UNESCO, de promouvoir dans tous les pays un
enselgnement de 1'art qui, au moment ou tout favorise 1 image
et la reproduction, fait encore cruellement défaut dans la plu-
part des écoles du monce?

Cette connaissance de 1'art créerait les conditions d une expé-
rience commune qui fournirait peu & peu le terrain sur lequel
s édifierait une pensée critique prospire et solida,

4/ N’y aurait-il pas lieu, dans le cadre de cet institut ou dans
le cadre 4 égquipe constituées par 1°AICA, de mettre en chantier
expérimentalement les différents niveaux de critique ci-dessus?

Sans doute y a-t-11 d ‘autres propositions & faire, mais il con-
vient de se limiter et, & supposer que 1 une d ‘elles paraisse fondde,
de s’employer A la réaliser. C’est seulement aux prix d’un effort
long et continu que 1’'on peut espérer "purger” la critique de 1 "his-
torisme”, du "psychologimme®, de 1 "anecdotisme”, du "nouveau & tout
prix”, du "jusqu’au boutisme”.... de tous les parasites qui la débi-
litent pour lui dommer un fondement qui lui soit propre et qu’elle ne
peut gudre découvrir, semble-t-il, ailleurs gue dans le langage et
dans les rapports de ceux qui usent du langage.

Umbro APOLLONIO
Li CRITIQUE DEVANT LE NOUVEAUT

Lorsque la définition de 1'art semblait avoir été fixde par cer-
taines catégories de techniques: peinture, sculpture, gravure, le ju-
gement se basait en principe sur 1 exécution. Lorsqu elle semblait
dépendre du théme choisi, on 1 apprécisit d aprés la f1dé1ité de 1a
reproduction du sujet. Loresqu enfin son essence semblalt devoir &tre
attribude 4 1 imagination, on 1 appréeiait selon 1 originalité des
symboles et des métaphores. Au fond, 1'art était considéré depuis
longtemps pour ce qu il était pas, ou tout au moins on ne s intéres-
sait qu’d une seule partie de ses composantes accessoires négligeant
le fait qu’il est un tout, un unicum, dans lequel les différents &1é-
ments sont assimilés dans une structure globale qui forme justement



-

1e corps, 1 entité de 1l'art. Dds lors, la tdche de cette activité
spéculative qui se définit critique, était fort simple et facile en
principe, parce qu’elle ne pénétrait pas la substance particulidre
du phénomdne, ne tenant compte gue de son apparence. C est-a-dire
que la oritique se limitait & un discours littéraire sur 1 intention
de 1 ceuvre et allait méme bien au-deld de celle-ci parce qu elle se
laiesait influencer par les impressicns subjectives gue suscltailt

1 ceuvre. En effet, il existait entre 1 ceuvre et celui gui la regar-
dait une distance toujours plus accentuée: ici se trouvait 1 un, 1A-

-bas 1 'sutrs, et elle-méme était contemplée et interpretde. D une

certaine fagon la communication se faisait en sens unigue, partant
du spectateur. Puis, et plutst récemment, la pensée confirmait la ré-
alité effective du phénomdne artistigue et 1 opération critique

s ‘exerga par 1'analyse de la structure de 1 oceuvre, dont elle démon-
tait et recomposait le bloc en reconstituant le processus gqui 1'avait
orée.

Toutefois, dans cette phase amussi, incontestablement caractérisde
par une étude plus pénétrante, on & toujours visé la formulatiom d un
jugement de mérite. Mais peu aprés, en face des nouvelles spéculations
gui remettaient en gquestion 1a conception de 1 art, la critique se
trouve dans 4 autres difficultés et fut conduite & réexaminer les
principes et les méthodes sur lesquelles elle s était appuyée jusqu’-
alors. A ce moment, au lieu de pencher vers une hiérarchie de mérite,
elle s appliqua & comprendre 1 oceuvre, & en déorire les aspects et
les intentions, & en expliquer la composition intérieure dans ses mo-
tivations. I1 était du reste naturel que cela arrive, soit parce qu -
on reconnaissait une valeur esthétique & toutes les formes qui ne
correspondaient pas 4 des phénomémes de la réalité sensible courante,
soit parce que la conception méme de 1 art semblait de plus en plus
diffieile & définir, on parce que les différentes fagons de se repré-
senter 1'art selon les conventions suxquelles on s étailt accoutumé,
evaient subi de telles transformations que les distinctions par catéd-
gories établies n étaient plus défendables. Il n’est pas trop clair
qu'nnjuu:d'hui on na pent plus parler de peinture cu de soulpture
comme on le faisait jusqu’au début de ce sidcle. Lea falts piloturaux
rastent, comme les faits plastigques, bi-dimensionnels ou tri-dimen-
slonnels mais ceux-ei e interpéndtrent, se résument, se fondent, 11
8y ajoute le mouvement physique, la lumidre phyeique et ainei de
suite jusqu’d ce que 1 intervention concrdte du spectateur soit exi-
gée. Les points ﬂ'intqrrngation ge multiplient: qu’antand-nn par
peinture? qu entend-on par sculpture? qu est-ce qu une oeuvre de
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Burri? de Rauschenberg? Et qu’est-ce qu une oeuvre de Soto? On me
peut avoir de réponse qu'a 1'aide de la vérification de la nouvelle
dimension humaine et créatrice dans laquelle nous a placés 1 évolu-
tion de la eivilisation. Et tout cecl, sans compter les nouveauxr moy-
ens de communication sur le plan esthétigue, qui ont indiscutablement
acquis droit de cité dans le domaine artistique: ainsi pour le cinéma
auguel seule une attitude stupidement rétrograde peut refuser les pré-
. rogatives de 1'art. :

Dés ces allusions sommaires & une situation encore fluide qui sous-
entendent ce qui est connu plutdt qu’elles ne 1 expliquent formelle-
ment, on acquient la conviction que ce qui s appelle art a pris une
telle étendue de significations que la révision s impose de toutes
les. idées héritées ou mcquises & ce sujet, Bt 11 est tout aussi évi-
dent que ce qui s appelle activité critique doit retrouver de nouvel-
les méthodes ét de nouvelles élaborations. Rien de nouvean dans 1a
constatation que 1a oritique se rend compte de 1 insuffisance des mé-
thodes 4 investigation dont elle se sert encore. L on devient de plus
en plus convaincu qu un nouveau langage oritique ést devemu néoessai-
re. En cecl la oritique prouve son sens de la responsabilité et elle
est fiddle A ses mérites acquis et reconnus, pouvant ainsi encore
offrir des titres de garantie en ce qui concerne son activité.

Or, i1 existe une certaine opinion selon laguelle la oritique doit
etre, anjourd hul surtout, une espdce de guide pour la oréationm ar-
tistlique, dolt collaborer avec elle, prescrire une certaine démarche.
On nme peut nier qu une des fonctions de la critique est d affermir
et méme d orienter 1'mctivité artistigue en tant que oculture. L his-
toire n'est pas sans exemple gqui le confirme: 1l suffit de penser &
Apollinaire. Cependant, la tdche que 1a tradition a attribué jusqu’d
présent & la eritique, est celle d exercer une enquéte en vue de ju-
ger ce qui a été ou tout au plie, ce qui est en trainm ds voir 1e
Jour, mais non pas de prononcer des jugements négatif ou positif pour
ee qui dolt advenir ou adviendra. Il ¥ a pourtant ume fometiom que
la eritique peut remplir en wertu du principe méme de sa migsion:
metire en évidence, en appréciant les phénomdnes du présent, les ma-
nifestations qui ont été prouvées comme négatives et montrer emsuite
les éléments capables d opérer les transformations nécessaires. Il
ne s’'agit pas, blen entendu, d’agir dans un senms "dirigiste”, mais
de mettre en garde contre les facteurs et les manidres capables,méme
virtuellement, de donner, an départ, une mauvaise orientation au pro-
cessus de oréation. Donc aucun parti-pris & priori; rien qu’un aver-
tissement sur les composantes secondaires et sur la conviction que



tout présent est antérieur & un futur: il le contient et le prépare,
méme s i1 le dissimule.

C‘est un fait que 1 enquéte critique moderne - en particulier sur
le plan de 1 information - peut se prévaloir de certains succés: par
exemple la redécouverte des arts préhistoriques ot primitifs. Ces
&tudes se sont basdes sur une lecture exacte de 1 oeuvre dans son
gssence, sur la structure de sa définition formelle ce qui & fait
tomber le mur entre art cultivé et art barbare, entre art majeur at
art mineur, ubutaula sur lequel se fondait 1 opinion que "1 optimum"
ne résidait que d'un c8té. Comme cela a &té dit plus haut les die-

" tinotions de catégorie, nous pourricns dire de classe, n ‘ont plus
de raison 4 8tre. Tout semblait évident et immuable et formailt dome
un domaine ol régnait 1 absolutisme et 1 "apriorisme", alors qu ‘au-
jourd ‘hui tout est problématigue, ou blen & soumetire & une discus-
slon et & une vérification. Le personnage méme du critique est en
de prendre peu A peu une nouvelle dimension: ce n’est plus le phile-
logue ou 1 historien qui s’applique & travers de savantes déductions
& arranger dates et auteurs ou qui s occupe seulement de peinture ou
de sculpture, de meubles ou de céramiques. 54 1'art en sol implique
et explique une conception du monde, celle-ci ne peut pas avancer un
postulat & travers quelques techniques, mais se manifester sur un
plan inter-diseiplinaire, comme les exemples de la modernité le dé-
montrent dans une large mMEBUre.
~ Or, tout en renvoyant & une autre occasion la discussicn dea "si”
et des "comment”, il seralt possible de s attacher i la tdche de sur-
monter la neutralité d une deseription de 1 ceuvre qui, convaincante
qu’elle soit a pour résultat un jugement de valeur univoque. Il se-
rait, en outre, bon de faire attention au fait qu’en face des trans-
formations indiscutables advenues et en train 4 ‘advenir dans le phéno-
ménologle artistique contemporaine, le langage de la eritique 4 art
est obligé, lul sussi de repenser ses moyens. Je crois que presque
-tous ceux qul se penchent sur 1 examen des faits ar‘tlutiquﬁn avec un
eaprit spéuulatif, pentent 1 insuffisance, tout au moins 1 impnriac-
tion 4 ‘un langage encors insuffisamment renouvelé, dépandant trop 4 un
héritage de typologies surannées. Une grande partiu-du la critique
continue & employer un langage traditiomnel alors que 1'objet qui se
présente & elle est fort improprement réductible dans ces termes. Né-
anmoins, d ‘une certaine manidre, ceux qui soutiennent 1 emplei de nou-
velles techniques pour 1 opération critique sussi, ne sont pas aussl
absurdes qu’'ils semblent & premidre vue: la oritigque par le cinéma,
par exemple. Et 11 faut admettre que la lecture d une sculpture ou
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d ‘une nrahitnetura au moyen de la camera paratt d une efficacité in-
discutable et d une éloquence non moins efficace qu’elle est capable,
entre autre, de relever et de révéler des aspects qui dchappent &
1'ceil normal, des aspects qu 1l ne peut pas saisir. Certains agran-
dissements, certains gros plans, certains mouvements permettent des
mises au point précises qul ne peuvent pas &tre sl biem ponotudes
per verba.

le langage de la eritique doit donc aussi 8tre remanié & sa base,
dans le cadre de toute cette évolution qul se manifeste dans les acti-
vités d une simple question de terminclogie ou de vocabulaire - bien
que celle-ci également soit d une importance qu’il ne faut pas négli-
ger.

I1 s’agit bien plus d une entreprise qui établit ses fondementa,
ses principes sur unme nouvelle base méthndnlngiquu Sur une nouvells
sp&cification structurelle. Pour saisir 1 esaence effective ou, si
1'on veut, le caractdre réel du phénoméne dans lequel on découvre un
élément &uthétiqun, il est devenu nécessaire de réformer et de scorri-
ger les régles du langage oritique en vigueur jusqu & présent. Comme
de toute fa;un 11 nous faut encore vérifier si 1 exposé eritique ne
dolt &tre qu une simple référence ot palsgu 11 faut toujours se rappe-
ler que toute oceuvre créée s amppuie sur son intention linguistique
propre, la mission de la critique est - outrs 1la démonstration de la
congruence du résultat proposé - d éclaircir les significations et
de trouver leur degré de valeur, bref, d "historiser” les rrésences,
méme sl ce sont des hypothdses. Far conaéqnant 1 exposé ceritique ne
peut 8tre évocatif ou métaphorique, ce qui signifierait confié & un
arbltre subjectif et émotionnel, mais doit pénétrer les modalités de
production dans ce qu’'elles ont de particulier. C est justement de
cette prise de conscience du processus créateur dans tous ses compo-
santes intérieures fondamentales et accessolires, mises en rapport avec
les moddles connus, que Jaillira la notion de valeur. Dds que seromt
approfondies 1'idéation et 1 exécution, dis que seront carsotérisdes
see flllationas avec les oeuvres antérieures, la nouveauté d une ceuvre
sera facilement évalude. Tout uala néanmnins ne sera pas communicable
sur le plan de la critique si 1'on s en tient & un langage stéréotypé
et =i celui-ci n'est pas supprimé, remplacé PAT un systdme analytique
et discursif prupu:tinnné aur formalisations mises en oeuvre et que,
Jusqu’d ce moment, 1'on ignorait on grande partie.

Une des rﬂapnnsahil:l‘tﬁa et ce n est pas la dernidre, qul incombe
A4 la critique 4 auanurd “hui me paratt &tre aussi celle-ci: mettre an
point un woocabulaire comme certains essayent déjd de le falre. Un
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vocabulaire qui tienne compte de tous les apports linguistiques que
non seulememt les disciplines littéraires ont déjA expérimentds,
mais que la nature méme de 1 oeuvre demande pour &tre mieux pénétrée.

M. KUHIRT
L4 CRITIQUE D ART ET L EVOLUTION SOCIALE

On a posé la guestion de la nécessité de la critique d art. Je de-
mande néanmoins: de gquelle nécessité est-il question? Il peut y avoir
des nécessités de nature différente, pour ainsi dire & des niveaux
différents, des nécessités objectives, mals aussi 4 autres qui revé-
tent un caractdre subjectif. A gquel plan la oritique d ‘art devient-
-elle nécessité? Et pour qui? Est-ce que seul 1'artiste a besoin de
la oritique et de son travail?

Ia recherche de la répomse & cette guestion Lous méne aussitot &
‘une guestion plus grave encore, celle de la nécessité de 1'art en soi.
Je pense que 1 on décdlera le sens de la critique d art seulement
lorsqu on sura répondu & cette question. Il s agira ensuite de déter-
miner pour qui 1 art est une nécessité, ou blen encore gquelle posi-
tion et quelle fonction lui reviennent, et partant, répondre & la
guestion: & qui deoit mervir la critigque d'art et pourquei faut-il la
faire?

Pour répondre, nous partirons naturellement des conditions données
dans notre pays, de la position qu occupe 1 art dans la vie de notre
peupla. Dans notre pays, qul construit un ordre sccialiste, 1l art
assumé la responsabllité de contribuer & ce que les hommes solient
plus nobles, plus riches du point de wue spirituel, qu ils soient en
megure de mieux discerner, et cela non seulement en ce gqui concerne
le goftt mals également dans toutes les questions essentlielles de leur
vie. L'art doit conguérir un large public, avec lequel il peut enga-
ger un dialogue fertile dont bénéficient les deux interlocateurs; or,
11 le fait dans une mesure de plus en plus importante: 1 art et le
peuple fusionnent en une unité homogine. Dans les années écoulées,
notre art & comblé le gouffre qui le séparait du peuple, i1 a aban-
donné sa fonotion exclusive en tant que source de plaieir pour une
couche sociale cultivée, et i1 est aujourd hui un moyen aidant & for-
mer aotivement la personnalité de tout individu. C'est de ce proces-
#us gue découle la tdche du oritique d art: contribuer & rendre 1art
vivant et pratigque apte & remplir avec homneur et succés cette mis-
8lon primordiale gui est la slenne.



I1 en résulte que le critique doit orienter son travail vers un
.double but. S5a fonctlon responsable en fait le médiateur entre la
pratique artistique vivante, dont 1 éwvolution ast permanente, et ceux
au nom desquels 1'artiste travaille et qui veulent bénéficier de son
art, bref les "consommateurs" d art.

On entend scuvent parler de nouveaux besolns esthétiques de notre
temps, d une nouvelle capacité de réception et d'une nouvelle faculté
des hommes & ressentir, nées des nouvesux rapports avec le monde ex-
térieur, d une nouvelle conception du monde résultant de 1 évelution
extrémement accélérée de la technique. Or, nous ne sormes pas appelés
4 apalyser ici ces effets sur la création artistique progressiste con-
temporaine. Cette question sera discutde au sein 4 une autre seaticn.
Cependant, tout comme 1'artiste, ls critique doit avoir un contact
étroit avec tous les courants intellectuels de 1 époque qui ont une
valeur agissante, et tout comme 1 artiste 11 doit prendre consclence
des nouveaux besoins d une appropriation esthétique et artistique de
la réalité et reconnaftre les profondes modifiocations qui sont surve-
nues dans la conception du monde de ses contemporains, dans la con-
ception humaniste de 1 homme de nos jours. Cela veut dire que le ori-
tique, ainsi que 1 artiste, doit toujours auivre de pris la vie. 5°il
veut vérifier la teneur réaliste de nouveauxr éléments de 1 art nés
4 ‘une nouvelle manidre de voir, et s il veut extérioriser des oritd-
res valables en vue de nouvelles expériencee artistiques.

1’art, nonobstant, n’est pas seulement 1 application d exigeances
données, ni exelusivement le reflet de nouvellss tendances de la vie.
I1 ne se place pas dans 1 arridre-garde mais 11 est méme en mesure de
dépasser ce gui se développe dane la pratigue, de eonjecturer ce qui
viendra, ce qui, dans la réalité présente, commence A se développer.
L'art ¢ est aussi en quelque sorte un jaillissement vers 1 avenir,un
empidtement, une prévision, conditionnés par une relation créatriee,
et non pas passive et contemplative, de 1 artiste avec son temps.
C'est dans cet esprit que 1'artiste socialiste poursuit & sa manidre
les traditions progressistes de 1 art passé, dont la quintessence ne
résidait non plus uniquement dans la mise en valeur oritigue de 1 ac-
tuel, mais qul étalt en méme temps une anticipation dictée par 1 1dé-
al esthétique qui vivait dans la conscience de 1 artiste.

Ceel implique pour le eritique une nouvelle téche, sérieuse et
compliquée: préter la main & 1 artiste et aider celui-oi dans la re-
connalseance des tendances essentielles de développement de la vie.
Outre cela, le critique doit conserver frafche dans sa mémoire la
plénitude de 1 évolution historique de 1’art de notre sidele et des



gitcles passés. Des connalssances profondes en histoire de 1'art

sont pour lui une condition indispemsable = 11 veut réaliser un tra-
vall de critique fructueux et couronné de succds. I1 ne s agit pour-
tant pas seulement d une vaste dérudition, ses cennalssances doivent
se condenser en une ample conception, sclentifiquement vérifiable,

de la gendse de 1 art contemporain, des chemins historiques qu'a par-

ecourus dang le passé la création humaniste, chemins qui débouchent

gur le présent immédiat.

Ainsi, le critique d'art est avant tout une activité théorique,
qui Juge et qui généralise. Elle est une branche du travail scienti-
figue sur les beaux-arts. un domaine qui fouwrnit pour les butes apéei-
fiques des sclences de 1 art un matériel indispensable et 4 impor-
tants préalables. Mais elle compremd surtout le secteur ob les con-
naissances théoriques sur 1 art, les conclusions des recherches his-

- toriques, agissent directement sur la pratique artistique vivante.

' L'aptitude & analyser et & généraliser, la faculté de travailler thé-

origuement dans le domaine des arts, est la conditlon premidre d "une
aatl?itﬁ de oritique 4 art. Ie eritique d'art est un théoricien et

un historien de 1'art, et 11 n est pas fortuit que dans notre socié-
té disparaisse le type do critigque seulement critigue, celuil qui, ase
hatant d ‘une exposition & 1 autre, juge 1'ar¥ gelon des critéres sub-

- Jectifs, s efforgant toujours de répondre & la mode et de ne pas con-
trecarrer les gofts du public qul est en mesure d acheter, n hési-

tant pas & 1 influencer dans 1 intérét du commerce. Le critique d'art
agit plutdt en tant que chercheur indépendant, en tant que "spéeia-
liste" de la recherche sur 1 art contemporain; 1l réunit en sa per-
sonne 1 homme de sciences et le publiciste.

I1 ne doit cependant pas s ensulvre que la tendance de fusion de
la soience et de la oritique, de la recherche scientifique et de la
prise de position critique, méne & la suppression du critique 4 art
professionnel. ILa critique d’art ne peut pas &tre exercée & la longue
comme activité secondaire. Notre société a besoin du eritique actif
et érudit, qul entretient d excellents rapports avec l'a:tiato. qui
connait ses probldmes et ses tourments créateurs, c est-d-dire comme
ami, comme camarade de lutte ceuvrant pour les mémes objectifs ef qui
sait faire valoir ouvertement son opinion et ses vues fondéea sur das
eritéres scientifiques. 3

Le ceritique 4 art doit &tre & méme de reconnaftre ce qui eat noun-
veau, cé qui germe, tant du point de vue de la forme que de la teneur,
dans les premidres tentatives, dans les tdtonnements encore indéels,
ot de 1'évaluer & sa juete veleur sous 1 angle de wvue le développe-



ment général des beaux-arts, et, enfin, d encourager ces. premidres
manifestatibns de toutes ses forcee. Cette tdche, la slenne, gqui
consiste & rendre mfirs, plus rapidement, les nouveauxr moyens de oré-
ation qui répondent aux exigences esthétiques de la société, o est
ce gqu on pourrait dire la feonetlon pelitique-culturelle esssentielle
du oritique d art.

Or. le oritique d art est évidemment un homme en chair et en os,
pourvi de nombreuses expériences, d un gofit logiquement individuel,
qui manifeste sa préférence pour tel ou tel art, s émeut moins pour
un autre, et ses Jugements concrets ne correspondront souvent pas A
ceux de ses confrires. C est de la confrontation des opinions gue
1°on pourra seulement tirer la véritable veleur des réalisations ar-
tistiques. Et le critique 4 art doit user de son propre pouvelr de
discernement, Je veux dire juger selon ea propre conscience, mais en
tout cas sur la base de connaisances sdres dee lois régissant la cré-
ation artistique. Ce n’'est que de cette manidre qu’il aboutira & un
jugement sfir, fondé et convaincant, ¢ est-A-dire lorsqu il aura fait
de la vérité objectlive de la vie sa propre wérité subjective, =a con-
viction personnelle. Un travail créateur wéritablement libre du cri-
tique d art socialiste n émane pas d une attitude vaniteuse et indi-
vidualiste, mais de la connaissance judicieuse des lois objectives
gul régissent son métier.

la connalssance des lois objectives de développement de 1’art, cela
signifie aussi recomnnaftre le cours ultérieur de 1 évolution de 1 art
dans ses lignes générales. Dans notre société, ot tous les grands do-
maines de la vie socimle sont soumis & une planification prévoyante
et coordomnatrice, la connaissance scientifigue des lois déterminan-
tes permet de présumer le cours futur d une sphire aussi complexe que
celle de 1'amctivité créatrice de 1'homme, notamment dans ses étapes
essentlelles, et de fixer celles-ci selon notre volonté. Nous venons
Juste de faire les premiers pas dans eette vole; 1l existe seulement
un nombre infini de méthodes de 1 étude perspective de 1 évolution
de 1'art. Ia oritique d'art, néanmeins, se voit confrontée avee la
té4che de déterminer les voles du développement futur de 1 art.

Mais, tout cela ne doit pas signifier qu’il faut s ingérer dans le
processus de 1 art par des mesures de réglementation. Le travail de
1 artiste est toujoars un processus de création, un dialogue actif
de la personnalité artistique avec le monde extérieur. Le critigue
d art peut certes pourvelr 1 artiste de connaissances fondées sur
1°effet agissant de 1’art, sur les lois objeotives de son évolution -
historique, etc. Mals 11 ne peut pas anticlper le processus créateur,



il ne peut pas dire quel visage concret aura 1 art de demain. Lors
de 1'acte eréateur, 1’artiste se trouve dans sa propre sphére de
responsabilité qu’il ne peut partager avec personne. Personne ne
peut le délivrer de la responsabilité pour son oceuvre. Il ne peut y
avoir de recettes toutes faites pour 1'art, et sl le critique d art
devait teriter de distribuer & 1 artiste des recettes de son fonds

‘de connaissances, 11 limiterait décidement la sphire d action de la

force créatrice de 1 artiste et il toucherait aux racines de ce qui
est art. Ce n’est pas de cette fagon simpliste que le critique d art
peut contribuer & engendrer du nouveau dans 1'art. Mais elle est
fort bien en mesure de généraliser des tendances en germe, de décou-
vrir de nouvelles qualités dans la création artistique; elle peut
aussi mettre 1 artiete en garde devant de mauvais chemins et aider
celui-ei 4 aboutir plus rapidement en lui donnant une bonme orienta-
tion. :

J‘avais observé que la critique d art est une activité sclentifique
et qu’elle cherche & généraliser des phénombnes artistiques concrets.
Sa généralisation et ses iddes n’'auraient, cependant qu un effet dé-
risoire, 8l elle ne parvenait pas & en faire profiter spirituellement
1'artiste méme, De ce point de vue, elle est en étrolt rapport avec
1'art méme et 1 activité littéraire.’ la personme du eritique 4 art de
notre temps devrait réunir en soi la faculté d analyser et d opérer
une abstraction scientifique et celle d interpréter et de représenter
avec des moyens littéraires et journalistiques. Considérée sous cet
angle de vue, la critique d'art n’est pas seulement une activité
scientifique, mais encore un travail littéraire et artistique, dont
le critique doit connaftre la nature spécifique et pour lequel 11
doit aussi &tre éduqué. Ia fusion de la précision sclentifique aveo
la figuration littérgire et artistique et avec la clarté nécessaire,
voild en quoi consiste 1'art du critique d’art - un but dlevd, dont
nous sommes - avoucons-le - encore bilen éloignés dans notre travail
quotidien dans notre pays.

Jind#ich CHALUFECEY
LA CRITIQUE DOIT ETRE UNE DISCIFLINE PHILOSOPHIQUE

1/ Qu'est-ce que c’est que la eritique?

Four trouver une base solide et acquérir une nutnrité, le oritique
d‘aujourd ‘hui passe souvent pour un savant.

Pourquol pas?
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11 serait possible de considérer la critique comme un prolongement
de 1 esthétique; et 1 esthétique & son tour, serait un prolongement
de la oritique de 1 art.

e méme il serait possible de considérer la critique comme un pro=-
longement de 1 histoire de 1'art; et 1 histoire de 1'art, & son tour,
gerait un prolongement de la critigue.

Bien. H&iﬂ‘qua faire avec toutes ces manifestations, qul commen-
cent aveo le porte-bouteille de Duchamp, les actions déjd légendaires
des futuristes et dadaistes et les premidres monochromes de Malévitoh
et de Rodtchenko presaue oubliés?

Longtemps, on les considérait comme des exceptions en marge de 1'é-
volution de 1 art moderne. Mais on salt depuls, que ces oceuvres et
manifestations ne représentaient pas un phénoméne isclé. Elles
étalent les signes précurseurs d ‘une nouvelle conception de 1 art.

Et cette conception échappe fomoldrczent & la critique qui veut
s'appuyar sur des méthodes scientifigues, c est-a-dire sur celles de
1 histoire de 1’art et de 1 esthétique. Et avec de bonnes raisons.

2/ L art qui se forme ici est en premier lieu anti-historique. Far
conaéguent les méthodes de la critique historique ne peuvent pas 8tire
appliquées. Il rompt avec la tradition existante, 1l est un "nouveaun
commencement”. Il n est pas seulement anti-historique. Il est a-his-
torique; en se désintérdssant de 1 histoire 11 veut entrer dans 1 in-
temporalité archafgue. Il faut - et je cite Allan Eaprow: "to give
up the entire structure of culture as we know it - paintings, poems,
music, dance, architecture, museums, galleries, aesthetics." Ce ne
sont pas des théories abstraites et utopiques; Eaprow n’est pas le
seul gqul les réalise dans toutes leurs conséquences,

Il en résulte que ces ceuvres dchappent aux genres artistiques aux-
quelles nous nous sommes habitués. Elles se réalisent dans les "inter-
média®, comme dit Dick Higgine, dans des domaines nouveaux ou les
régles et les lois esthétiques que nous connaissons ne peuyent plus
8#tre appliquées.

En somme, on peut dire que ces oeuvres ou ces activitéds sortent
des limitss imposées & 1 art par notre société. Du point de vue de
la tradition de la culture européenne ce n est gubre un art: ¢ est
un non-art, voire un antl-art.

Cecl n’est pas seulement le cri de combet de 1'avant-garde ,mais
aussi la conclusion logique de la critigue scilentifiquement fondée,
responsable et sérieuss.

3/ Mais “une question simple se pose. S1i ce n est pas un art,qu est-
-ce que ¢ est done? On ne peut plus traiter ces phénomdnes comme des



sxceptions marginales. la ténacité avec laquelle ils persistent, se
répétent, se multiplient et premnent toujours de nouveaux espects,
prouve qu'il est impossible désormais de les prendre & la légére.

Mails sl nous concédons gque ces phénomdnes reldvent du domaine de
1°art, ine guestion incommodante surgit. Doit-on classer automatique-
ment et sans distinction tous ces phénomdnes comme &tant d une égale
yaleur? A 1 °époque 4 un Apollinaire o était bien simple: le critique,
1e théoricien de 1 avant-garde croyait sans hésiter aux manifesta-
tions de 1 avent-garde. Aujourd hul la situation & changé. Méme au-
tour de cette avant-garde se groupe un public qui ne cherche qu une
sensation & 1la mode et un divertissement superficiel. A 1’avant-garde
ge méle un Avant-snoblsme.

Alors, comment analyser et classifier ces phénomines sans précédant
et qui échappent & toutes les rdgles? La critique doit-elle discerner
iol une créatiom originale d un pastiche, si elle ne posséde pas des
moyens & discernmer le porte-bouteille choisi par Duchamp de toutes
les autres porte-bouteilles, le monochrome de Kelly 4 une peinture
tout frafche 4 un vernisseur innocent, 1 event proposé par un George
Brecht d un fait banal de notre vie courante?

4/ A la dernidre Biennale de Venise, 11 y avait un groupe asse: dé-
1imité 4 oeuvres profondément antitraditionnelle: je pense aux oeu-
vres de Fontana, Lichtenstein, Caro, Raysse, Le Parc, Ay-0O, Munari...
Doit-on accepter ou rejeter toutes ces ceuvres en blec - ou blen
est-1l1 possible de faire des distinctions? On peut soupgonner qu il
existe des différences entre un Fontana et un Le Parc, entre un Raysse
et un Carmi, un Munarl et un Caroli. Mais s'il en existe, comment est-
-11 possible de lee vérifier?

I1 me vient & 1 esprit la juxtaposition faite il y a quelques
années par Alain Jouffroy. I1 discernait dans 1'art moderne deux sor-
tes d oeuvres: d une part, celles qui "au lieu d ocuvrir un monde, se
dressent comme un mur devant les yeux: un mur couvert de signes, de
taches, craquelé. lisse ou lépreux”, et d autre part des oceuvres dont
le sens, écrit-11 en reprenant le théme de Roger Lebel, peut &tre in-
terprété "comme on saisit, dans la vie, le sens d un geste ou d un
regard”.

C’est trds exact. Ces oceuvres s adressent & mol, exigent de mod
qualque chose, m appellent, cherchent en moi 1°allié pour un certain
effort spirituel gue 1'on doit accomplir en ce moment préecis. Il n'y
& rien ou presque rien salsissable et d analysable dans les tolles
déohirées de Fontans ou dans les derniers Lichtensteins; mais elles
mincitent & faire des expériences étranges, & atteindre & travers
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€lles les possibilités de mon existence qui m échappaient jusqu‘alers,
¢ est-a-dire des expériences qui sont dans notre civilisation histo-
riguement nouvelles.

Mais en disant que la eritique scientifique ne peut pas @tre quitte
avec 1'art, ce n'est pas le retour aux positions de la critique im-
pressioniste que Je préche. Ia eritique ne peut pas transposer ces ex-
périences dans un langage littéraire: 1 ceuvre d art est intradui-
sible. Quelque chose de tout & fait autre est nécessaire. I1 faut pen-
ser cette expérience pour faire de cette expérience fugitive un nou-
veau savolr des dimensions de notre existence dans le monde ,

Autrement dit, 1l faut aborder ce quon appelle 1 heuristique philo-
sophique. Cette philosophie n’'est pas blen entendu da philosophie sa-
vante d un Privatdozent, dont parle 1'adage céldbre de Kierkegaard,
mais - eh sulvant la pensée de Eierkegaard - la philosophie de Job
sur les balayures, ou pour rester plus proche de notre situation actu-
elle, & la discipline d un philosophe "digne de ce nom", comme le dé-
crit le philosophe frangais, un homme "qui n’est pas, ne peut pas, ne
dolt pas &tre un homme de congrds, et qui déroge, dans la mesure méme
olt 11 se doit arracher & une solitude qui est sa vocation propre”.

A cela prds que 1a situation d’un oritique est meilleure que celle
d’un tel philosophe. Tout en n’étant pas "un homme de congrés", méme
d'un congrds de notre honorable AICA, le oritique n’est pas condamné
4 la golitude, 11 vit dans une méme confraternité avec ces autres so-
litaires qui sont les artistes.

La méditation ontologique d “un tel oritique n’est pas une fin en

sol. Elle a une fonction précise qui est d approfondir et d élargir *
le nouvel espace spirituel ouvert par 1 oeuvre des artistes contempo-
rains. En suivant cette vole, le critigue gagne, Je crols, deux cho-
ses. Il arrive & établir une méthode assez ferme pour pouvoir discer-
ner dans 1'histoire tumultueuse de 1’avant-garde les oeuvres valables
des ceuvres vaines. En plus, en oréant une atmosphdre intellectuelle
adéquate, le oritique arrive & devenir 1 accoucheur socratique: 11
facilite la naissance des oeuvres nouvelles et vraies.
5/ En conclusion, je crois que la critique d‘art est an fond une
discipline philosophique. Four préciszer ] ‘avance qu’elle est une in-
troduction & 1 ontologie, comme & son tour, 1‘ontologie devient 1’ in-
troduction & cette critique. e

Tout art moderne tend & révéler 1 essence de 1 art.



M. René de SOLIER
CRITIQUE D ART, ESSAI DE DEFINITION

A propos de "critique", je crois qu'il serait peut-etre utile de dé-
finir d abord les termes de métier ot leur fonction. Les Frangais ont
un défaut parfois, c’est de consulter le Tittré. J ai eu la curiosité
de regarder ce que pouvait dire le Iitiré. D abord on distingue un ad-
Jectif, un substantif masculin, et quant & 1'adjectif 11 est question
d ‘ouvrage, d ouvrage d ‘esprit ou d art. Ce matin, avec juste mesure
et raison, on parlait d 'une certalne irenie tchéque, que nous saluoms,
que nous aimens, gqoe nouns reconnalssons; Je crole que si 1a eritique
veut dire ouvrage - je ne parle donc pas seulement de 1la eritique sai-
sonnidre - elle doit songer au moins & deux qualités: certaine qualité
du nouvean, je ne pense pas que le eritigue puisse se prendre tout
fait au sérieux, puisque nous étudions d°abord le climat de 1 oeuvre
d'art; o est donc 1°artiste que nous prenons au sérieux, c est 1ar-
tiste qui est sérieux, mais le critique rend un certain Jugement .Avant
d'en venir su jugement, 11 serait bon de signifier certaines méthodes,
et, en un sens la critique maintenant est "mangée” par ce que j appel-
leral le journalisme; et la oritique n'a pas gudre d occasion, étant
donné diverses difficultés, dams tel ou tel pays, de devenir non plus
un article, mais une étude, et de devenir surtout un livre, Done, pre-
midre question, que je poserai quant & la définition de la eritique:
la critique est-ells toujours un ouvrage? la réponse me parait claire,
1a plupart du temps: 1la eritique n'est ni un ouvrage desprit, ni un
ouvrage d art.

Deuridme sens auquel songeait Littréd & propos du critique: celui
qui juge. Je ne vous cacherai pas que le mot Jugement - il feut se
-Placer dans la perspective du Iittrs qui est une perspective ancienne-
e paraft extrémement dangereux, parce gu on rlesque de tomber dans
1 anoienne esthétique, olseuse, qui aurait été A méme de nous éloi-
fmer de 1'esthﬁt1qun. g1 1'enm songe & Kant, tel qu’1l était alors tra-
duit en frangais. Il est &vident que les esthétiques de Kant et de He-
‘891, dans la perspective qui a sulvi celle de Iitiréd et qui a précédd
®n France 1’esthétique de Souriau, n scoddaient gudre & la critique
d’art valant comme esthétique, donc comme science. Et cependant tout
i 1'h¢m nous pensione que la critigque eat unm cuvrage, mais nous pen-
Bons ausei que la eritique est science. Comment? Eh bien non pas de-
Pile 1'art de juger, c’est 1A que nous nous séparons de Iittré, mais
foUs en viendrions & une définition donmée par Ialande, dans son en-
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core cldssique "Vocabulaire philescphique”: pour lui au mot eritique,
on trouve une définition trés nette, "1l y & spécialement une eriti-
que 4 art /esthétique/”.

Alors le second probldéme que je vous poseral, évidemment hors de
route doctrine universitaire, est celul du rapport qui doit exister,
gt 11 existe entre critique d art et esthétique.

Bien entendu on distingue une autre critique - alors 1l la distinc-
tion est universitaire - il est guestion de la logique. 51 nous en re-
venons & Lalende, et & cette définition de 1 esthétique, biemn entendu
on songe gu mot grec "aisthetikes", c'est celui qui & la faculté de
gsentir, ce qui nous éloigne du jugement. Et Croce annongalt dans une
perspective relativement ancienne: 1'art est langage, la oritique est
langage. Donc nous avons déjd ces trois points qui selon mol sont trés
importants: la critique est un ouvrage, la critigque comme esthétique ,
ohi le lien est tris net entre critigque et esthétique, et le critique
est un langage. D ol dans une perspective moderne qui a été abordée
trés 611iptiquement tout & 1’heure, le probléme des mass-media,des moy-
ens de communication. Or nous sommes dans un moment oh 1'on assiste &
un double phénomine: d abord 1'art "pratiqué couramment” que 1 on peut
difficilement appeler 1°art contemporain mais songez & cette décadence
que i’estime extravagante, depuis le tachisme, & 1'op et au pop, déca-
dence qui sévit depuis une vingtaine d années.

11 me semble que 1l art, dens cette perspective-1li, cesse d 8tre un
moyen de communication, et d ailleurs que les produilts en question ne
gont pas des oeuvres 4 art, mais peut-étre des oeuvres passagéres éma-
nant 4 une certaine bohdme. I1 est bien entendu qu il nous faut redé-
#inir 1 ceuvre d art depuis les exigences, et ces exigences constam-
ment nous remettent en présence des oeuvres d art - on ne peut pas di-
re anciennes - qu’'il s 'agisse d'une toile de Bosch, ou de Breughel,
1‘ceuvre n est pas ancienne elle parle; les Vermeer attirent mainte-
nant une foule extraordinaire, et 1 oeuvre d‘ar’ "parle". Cela est in-
discutable. Mais un autre point qui attirait 1 attention de Francastel
lors 4 un congrds sur la notion de structure enm 1959, me paralt évi-
dent: 1 oeuvre d art n’ est pas suscité - en tous cas sau XXime asideole -
de grande oeuvre de valeur littéraire, mais le langage utilisé par le
eritigue est un langage nlittéraire™.

Dans la critique rapide, que parfois nous devons Assumer, Nous ne
sonpeons pas non plus aux arridre-plans, mals aux grands mouvements
d"un point de vue philosophique qui pour 1'instant semblent dominer,
et que 1 on semble oublier. Etant donné 1'indigence des traductioms -
en frangais - la critique de langue frangaise connait fort mal les
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travaux d iconologle de 1'Ecole de Warburg. Cependant 1i depuis non

pas un sidcle, mais disons depuis 1900 ou 1895, une méthode de déve-

loppement a été proposde. Panofsky a merveilleusement déchiffré Diirer;
mais le déchiffrement de Direr est loin 4 &tre entier, et peut &tre

repris depuis d’autres clés par exemple celle du compagnonnage, Il

n'y a pas de doute que la lecture gue nous aurions maintenant de cer-

tains Direr, disons de la Melancolia, ou bilen de 1 autoportrait "Ttirer

aux chardens” ineite & une nouvelle lecture de 1 oeuvre d art.

Donc 1 iconologie - je suppose que nous pourrions peut-étre mettre
les travaux de 1 Ecole de Warburg A& 1 étude de 1'un de nos congrds, -
1'iconologie est dé)4 une méthode, une structure et une science, qui
a été honteusement oublide par la critique depuis fort longtempa.

On parlait tout & 1'heure de structure et de structuralisme. Em ori-
tique littéraire en France, les livres de Jakobson, traduits depuis
pen, intreodulsant un nouveau courant, et il an a pas de doute quruna
"nouvelle critigque” - j entends littéraire et concermant la littéra-

_ ture - est née, indéniablement, sous 1 influence du structuralisme les
méthodes linguistiques, de 1la topologle, en un sens, de 1 école de Pra-

gue, dont on a rappelé tout & 1 heure des travaux de 1929. Mals on

l'interruga. dans la mesure par exemple ofi Claude LEVI-STRAUSS est
structuraliste, dans la mesure ol Claude LEVI-STRAUSS & plusieurs fols
parlé de 1 art, on s interroge sur le fait que de telles déclarations
ne sont guére pertinantes en matibre de critique d art. Je veux dire
gu en supposant que le structuralisme ait un sens pour nous critiques,

il fapdrait le reprendre depuis certaines définitions de la notion de

structure, et ¢ est 14 oh je voulais en venir par rapport & ces pro-

blémes, qui existent entre oritique et philosophie: nous avons parlé

de l'icanologie an sens de 1 Boole de Warburg, maintenant de structura-

lisme, et indéniablement le retour aur sources doit se faire. Je re—
trouve ici la déclaration de Francastel au congrés traitant de la no-
tion de structure enm 1959 - i1l s agit d une publication sur 1 emploi

" du mot "structure” en histoire de 1'art. la spéculation esthétique
8 est montrée extrémement pauvre depuls un sidcle. En art, la structu-
Te semble 8tre synthétique et créatrice d une catégorie particulidre
de formes. D ailleurs certains débats sur la notion de structure in-

‘- Blptent sur le fait que pendant longtemps la théorie de la forme a
"vicié" 1 étude quant aux notions de la structure.” Je orois qu'il y a
1& un probléme de méthode: si & propos d une oeuvre d art domnée, non
Pas & propos de la pelnture meis d une peinture contemporainme, 1'on
Bonge & ce que serait la structure d ‘une ceuvre ou d une série d oeu-
¥reés - celles de Vieira da Silva par exemple - dans ls mesure 4 oen-

w
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vres, disoms,. agagantes, impuleives, on songe & la fansse algébre et
1'on découvre une parodie gestuelle; 4 ailleurs le "gestual®™ a fait
long feu, et est devenu un stimulant momentand.

Pour conclure, je voudrals attirer votre attention sur ume école
assez peu connue qui .cependant commence & prendre de 1’importance, 1'é-
cole de Korzybski qui a fondé 1 'Institut de sémantique générale, aux
Etats-Unis, & Lakeville dans le Comnecticut. Cet Institut publie ré-
gulidrement certains ouvrages, et 1 une de ses communications récentes
qui est passionnante, concerne 1 étude du processus perspectif & 1'in-
térieur du langage. Je crols que la sémantigue d abord voulait dire
au temps de Auguste Bréal, vers 1895, 1 'étude des variatioms de sens.
I1 est évident que 1 art contemporain plus d une fois dspuis 20 ou 30
ans en tous cas & changé de sens, 4 tel point que maintenant une bonne
partie de cet art me semble #tre devenus "a-conceptuslle” et de ce
fait hore de la oritigue.

Je ne cherche pas & simplifier les problimes, mais je pense gue le
produit impuleif n'a aucune ralson de "nourrir" le oritique, tandis
que cette sémantique générale essaie de découvrir quelle est la commu-
nication gqui intervient depuis une ceuvre - et ¢ est pour cette raison
qu’elle est appelée générale, - et d autre part essale d étudier les
troubles de la communication. C'est 14, me semble-t-il, ol 1 apport
de 1°6oole sémantique générale est important, dans la mesure oi 1 on
admet provisoirement le schéma suivant: 1 art contemporain devenu "a-
conceptuel” est loin de susciter une critique exhaustive ou conceptu-
elle, une critique objective. Une sorte d objectivation & propos des
"moyens de troubles de la communication" pourreit montrer quelle est
1 importance du langage, et ¢ est 1A si vous voulez ma conclusion dans
les rapports entre critique et esthétique: la wvrale critique dolt 8tre
écrite.

René BERGER
VERS UNE "ARTOLOGIE"?

Les cbservations de René de Solier m ont paru si intéressantes que
J ‘aimerais encore apporter quelques précisions concernant ce que j a-
vais exposé auparavant puisqu’il y a fait allusion. I1 me semble en
effet qu aujourd hui on ne se rend pas suffisamment compte que 1 accé-
lération du temps a modifié la critique, non pas seulement dans ses
aspects, mals dans sa substance. 51 1 on schématise le probldme, on



est en présence des deux termes suivants: i1l y a & peine un sidole
nous avicns un salon annuel; les gene s y consacralent une année du-
rant, on faisait de la critique d art en essayiste. Aujourd hui, René
de Solier le relevalt avec pertinence, la critique tend & devenir
juurnnlintiqﬁt. Or en devenant journalistique elle est mngé!,disait-
i1, mais davantage elle est dénaturde tris souvent, en ce sens qu il
faut etre ou pour ou contre quelgque chope; ou alers il faut & tout
prix trouver quelque chose de nouveau. Je pense encore & 1 ceuvre que
citait de Solier par exemple, celle de Vieira da Silva, qul est un
spécimen de merveilleuse maturation, mais trds souvent 1 ceuvre de Vi-
eira da Silva, les gens 1 ignorent ou la négligent, parce gue nous
sommes insuffisamment sensibles sux nuances qui de mois en mois, 4 an-
née en annés, donnent corps & une oeuvre véritable; trop souvent,nous
cherchons davantage & rendre compte du choc ou de 1 éphémdre que com-
porte toute exposition 4 art aujourd hui. Un retour aux sources est
donc souhaitable, d autant plus souhaitable que nous sommes reaspon-
sables de certains de ces désarrois gul affectent profondément le pub-
1lie.

Volld pour le premier point.

Quant an second, 1l a trait an langage: peut-8tre en ai-je parlé
trop elliptiquement tout & 1 heure. 51 1 ceuvre 4 art est une ceuvre
de langage, nous nous ouvrons de plug en plus & 1 idée que nous de-
vons juger 1 ceuvre comme sl elle était un signe, comme si elle était
une ceuvre-signe, ufnst-&-diri, an sens saussurien, comme on signi-
fiant ot un signifié, un support et une signification. A cette réser-
¥& - Je voudrais préciser cette réserve de fagon trés stricte - gue
dans le signe linguistique le signifié s attache toujours & un réfé-
rent oonnu. S1i je dis "bouteille", je sais que 1 ensemble des phoné-
mes désigne cet objet dont nous sommes convenus dans une réalité qui
-préexiste. En revanche, 1 ceuvre d art, sl elle est toujours un sig-
nifiant et un signifié, si elle est toujours une oeuvre matérielle
et une signification, ne se réfiére pas & un préalable connu. L ceu-
¥re d 'art explore une réalité qui se constitue progressivement.C est
8N 08 pens qu.'il est souhaitable d établir la connsissance critique
8ur une sémantique /j ajoute anx travaux qui étaient cités une étude
‘récente de Greimas/, mals une sémantique structurale. Feut-8tre faut-
11 nlénr, au risgque de trouver le mot ridicule, une "aftulagia",q_ui
Boit une connaissance de 1'art faite & té&te reposée i partir d une re-
mige en question des principes mémea.,
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Giulio Carlo ARGAN
NECESSITE D UNE VUE METHODOLOGIQUE COMPLEXE

Le mot jugement est revenu plusieurs fole dans les discours de nos
confrdres, et je pense qu 11 faut chercher & établir ce qu est vrai-
ment le jugement dont on parle. L éclaircissement de ce probléme - 1i
pourrait anssi apporter une certaine clarté sur un auntre probldme qui
a été seulement évoqué sans 6tre discuté et que je crois trds impor-
tant, celui du rapport entre 1 histoire de 1 art et la critique d art.
Lorsqu on parle de jugement, em réalité on ne parle pas d un jugement
logique, o est-A-dire préalablement motivé par un processus. L appro-
priation esthétique de 1 ceuvre 4 art est presque spontanée et immé-
diate. Et 11 s agit alors de justifier cette appropriation qui est é-
videmment tout & falt différente de la constatation 4 un fait lorsqu’
11 s'agit par exemple de 1 histoire politigue. En réalité, lorsqu on
fait de 1 histoire de 1 art, lorsque nous avons & traiter du passé,
nous sommes toujours en présence d oceuvres sur lesquelles un jugement
a été apporté par 1'artiste méme qui les a faltes. Car lorsqu un ar-
tiste considdre son ceuvre accomplie, terminée, parfaite, telle qu au-
cun procédé, aucun correctif n’est plus possible, il pense gque le ju-
gement, le moment ol 1 on recomnait la valeur, est en réalité la seu-
le possibilité de continuer 1 existence de cette ceuvre et par 14 de
commencer son existence publique, son existence dans le monde. C est
Justement gue ce jugement est possible lorsqu il répdte le Jugement
de 1 artiste.

Mais qu est-ce qui arrive lorsque 1 ceuvre d art refuse le Jugement
- ot jJe crois que nous nous trouvons triée souvent confrontés aujourd’
hui avec des ceuvres d art qui refusent le jugement... de quelle fa-
gon le refusent-elles? Elles le refusent puiaqu'allan ne se déclarent
pas des ceuvres terminées, des peuvres acccmplies, mais plutdt des
propositions qui doivent encore contribuer & 1 élaboration de 1 oceu-
vre méme dans le monde. Nous avons dietingué en discutant ici le mo-
ment de la production de 1 ceuvre et le moment de la consommation ou
de la fruition de 1 ceuvre. Et nous avons constaté gue 1 acte esthé-
tigue n’est pae un acte simple; ¢ est un acte compliqué ob 11 ¥ &
les deux moments. 51 le critique agit sur le moment de la fruitiom
il ne peut pas ne pas agir aussl sur le moment de la production. Et
811 agit sur le moment de la production, évidemment le jugement dans
le sens qu on donne - toujours assez bon - n’ est plus possible, Car
qu’est-ce que le jugement? Le jugement c est le détachement de 1 oen-
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yre. Cest considérer 1 ceuvre en historien, au passé. C'est par con-
séguent une valeur qui est acquise & 1 humanité, Mais 8i 1 on consi-
dére que cette valeur n’est pas sccomplie, que la réalisation de 1 oeu-
yre 8 accomplit dans la fonction de 1 oeuvre, alors 11 est évident

gque, ou bien on ne peut pas parler du jugement ou bien on doit parler
du jugement d “un fagon absolument différente, o ‘est-A-dire on doit
considérer le jugement comme'un acte qui n’'est pas un acte d institu-
$ion de valeurs.

Je woudrais poser dans ces termes le probldme: est-ce que la cri-
tigue est encore un jugement, est-ce que, ei elle est un jugement elle
est un jugement intellectuel de la méme fagon que le jugement gqu on

domnalt sur les ceuvres qul posaient les valeurs intellectuelles con-
sclemment, intentionnellement? Ou bien, est-ce gqus nous jugeons ,comme
une fols, 1 existence, la réalité, la vérité de 1 ceuvre ou seulement
de son utilité, de sa possibilité d existence, de la légitimité, si
on veut, de son existence dans la réalité contemporaine? Il y a 1&
deux aspects A retenir: le changement radical des valeurs artistiques
et 1a conséquence nécessaire d un changement radical de méthodologle
eritique.

M.Chalupecky nous a dit que les ceuvres 4 art contemporain sont
a-historiques ou méme anti-historiques. Evidemment il ne se référait
pes & la réalité concrdte de 1 ceuvre. 51 une ceuvre est 14, elle est
une réalité de notre épogue, elle doit 8tre considérée comme un fait
et sl nous croyons pouvolr faire 1 histoire de notre épogque, nous
sommes obligés de faire 1 histoire aussi de cette ceuvre qui est au
moina un document de notre temps. Mais Je crois gque M.Chalupecky par-
lait de la réalité intérieure de 1 ceuvre, de 1 intentionnalité de
1°artiste, ¢ est-A-dire que 1 artiste ne veut plus faire une ceuvre
gui ait une valeur historigque, il cherche & se soustraire & ses moy-
ens de comportement d existence qu on pourrait appeler le comportement
higtorique. Alors on peut se demander 8’1l est légitime de juger 4 un
point de vue historique, comme une valeur historique, une réalitéd qui
B8 pose en dehors ou méme contre le concept de valeur historique.

Je oroie que le probldme de la délimitation entre histolre et cri-
tique 4 art se pose justement & ce moment-1i. Il n'y avait pas dans
le passé une différence remarquable, sensible, entre 1 une et 1 autre
ou 1'on peut dire qu’elle n existait que lorsque 1 mctivité intellec-
tuelle relide & 1 activité artistique se posait en tant qu mctivité
théorique, par exemple dans les traités d art, ou les éerits faite
PAT des artistes ou par quelqu un qui était dans le milieu des artis-
tes et qui interprétait leurs idées. Si amujourd hui nous pensons qu’
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11 5 est plus possible de faire de 1 histoire de 1'art, o est-d-dire
de faire de 1 histoire des intentions historiques des artistes,alors
évidemment 11 y a une coupure. Cette coupure, je pense qu’elle n’est
pas si profomde. Je suis parfaitement d mocord avec M.Berger, 1 his-
toire de 1’art et la critique d’art sont deux choses différentes, de
la méme fagon peut-étre que 1 histoire politique et la politique.
¥ais je me demende 81 en faisant de 1a politique on peut se passer

de 1 histoire et méme prétendre faire une pelitque anti-historique

ou bien 81 en faisant de la pelitique on fait, on exerce une sotivité
qui 1mﬁlique une expérience historigue. Je orois que 1 historien
lorsqu’il fait de 1'histoire, méme ancienne, est toujours intéressé
& la situation actuelle, car méme le problime de 1'Empire romain est
dang 1'horizon et dans le domaine de 1 expérience actuelle, et si nous
prétendions en faire abstraction nous n’arriverions pas & déterminer
avec exactitnde et rigueur nes idées par exemple sur la comstitution
de 1'Etat, sur la valeur des lois, sur la valeur ‘de la liberté. Je ne
pense pae qu'il soit poseible aujourd hui de concevoir 1’art comme
quelque chose de tout-d-fait nouveau sans rapport avee 1 histoire. Si
&u moment ol nous sommes, il y a une polémique contre 1 idde qu une
oeuvre puisse 8tre enracinfe dans 1'histoire, o’ est encore une polé-
migue sur 1°idée de la valeur historique de 1 art.

Evidemment tous les problémes qui ont été posés iel, surtout par
M.Berger et M.de Solier ont une grande valeur. M.de Solier mous a par-
1¢ de Panofsky et de la méthode iconologique. Et trds justement 11 &
déploré le scepticisme des historiens de 1 art pour cette méthodolo-
gie. I1 a absolument raison. Mais 11 faut dire que Panofsky qui a
créé cette méthodem ou du moins lui & donné une configuration orga-
nique ne 1'a pas portde & ses dernidres conséquences. Car 11 nous
parle de transmission 4 images, du changement de 1a signification de
1'image, mails intentionnellement il est reeté dans le domaine de la
phileologie sans vouloir entrer dans les problémes de la psychologie
de 1'image qui suraient été si intéressants pour 1'art contemporain.
Une fois j ei parlé justement de tout cela aves Panofsky, je lul par-
lai de Jung car J étals persusdé que la méthode de Panofsky devait
#tre mende nécessairement en rapport aveo la conception psycholo-
gique de Jung et 11 m’'a répondu: non, je fais seulement de 1a philo-
logle. y

I1 serait trds intéressant, trés important pour la eritique 4 af-
frenter cette description- phénoménologique dont parlait trés Juste-
ment M.Berger méme d un point de wvue de la constitution, de la tranas-
mission, du changement ou de la contamination de 1 image dans 1°in-



gonscient collectif. Je pense que nous pourrions arriver 4 expliquer
les motivations historiques de 1'art contemporain, c estd-dire les
racines pas seulement intellectuelles ou rationnelles qui, une fois
g]lzifiéll, ne sﬁraignt ras tellement en fonotion da 1 art contempo-
rain comme on le croit.

M.Berger nous & parlé du structuralisme. Et je crols que tout le mon-
de iol est persuadé gue c’est 1a méthodologle la plus moderne, la plus
riche de possibilités, la plus susceptible 4 étre transposée du domai-
ne de la linguistique 4 ol elle est vemue, au domaine de 1 art et
sussi dans le domaine 4 antres diseiplines comme 1'a fait Levi-Strauss
pour l'athnﬂlogin et d autres savants pour la blologile. Enfin, Je pen-
ge que notre problime de critique doit &tre toujours reporté & une an-
thropologie générale, qui est 1 axe de la situation mctuelle. Nous par-
lons toujours de moyens de communication, de moyens d information et
par 1l& nous ne pouvons pas ne pas nous référer nécessalrement 4 ce moy-
en de communication et d information qu’est justement le langage. Mais
lorsque M.Berger nous parlait d ‘une structure, 11 nous parlalt naturel-
lement 4 un systdme dans le sens qu & donné A ce mot de Saussure, 4 un
systéme carréd - pourrait-on dire - mais qui est plutdt un systéme de
développement et de relations. 51 dans une ceuvre d art nous devons
découvrir un principe de structure, je crois qu'on ne peut pas ne pas
arriver & découvrir dane cette structure la raison pour laguelle cette
ceuvre est lide & quelque chose du passé et & quelque chose de 1 avenir.
Aptrement dit, le systdme de linguistique ne peut pas se limiter & ce
que de Saussure appelle un état de langne, mais doit avoir aussi un de-
veloppement diachronique. Eh blen si notre Jugement, reprenons ce mot
dang un autre sems, peut arriver A4 découvrir les racines qui lient
1 oeuvre qu ‘on déorit an passé et la virtualité réelle de cette oceuvre
dans 1 avenir, 1la nécessité que cette ceuvre a en elle-méme de ne pas
Otre la dernidre ceuvre d art créée dans 1 histoire de la humanité, si
nous arrivons & déoouvrir ce principe de mouvement & 1 intérieur de la
structure des oeuvres d art, je crols gque notre jugement est juste.

Jde pense aussi que notre jugement nous engage & aider de toutes les
fagons le développement de ce noyau qui est la structure de 1 oeuvre
non séeunlement dans les autres ceuvres & venir mais aussl dans la con-
Bolence esthétique de la société, ou, dans ce qui est, pour la société
1a posaibilité de recevoir le message &u niveau esthétique et 4 expri-
mer 1'essence de 1 accord des artistes qui peuvent constituer peut-
@tre selon un rythme tout A falt ﬂiftérant des séries et des causall -
tés. Bt alors, je demanderais & nos confrdres s ils pensent vraiment
que ce jugement qui n est pas une évasion de la responsabilité mais
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eu contraire une prise en charge de 1 'oeuvre d 'art pour lul assumer
sa compldte réalisation dans la réalité du monde, ne peut pas étre
d'un c0té 1 essence et de 1 autre la fonetion de la oritique de 1 art.

Branko RUDOLF
SUR LES FORMES D ART COMME SIGNES

Je voudrals dire quelques mots sur 1 opposition art et anti-art.

Une négation peut avoir des mérites, mais c est tout de méme une né-
gation, o est-a-dire un 'moyen qui prétend anéantir des formes jusqu’
alors existantes. Il y a pourtant des négations qui ouvrent des voies
nouvelles, qui sont une manidre originale & voir les choses, et per-
mettent d insister sur des formes-clés pour crganiser un nouveau monds
de 1'art et par cette création méme eréer et approfondir le propre mon-
de subjectif de 1’'artiste, sa propre fagon de penser, de sentir, de
réagir. Une négation de cet ordre peut avolr la signification 4 un
point de départ, d une aspiration & des choses qui n existent pas enm-
core, mals dont on & - dans la société - d€jd senti 1’importance.

Le soi-dieant art suprématiste était de cet ordre. Les carréas de
Malevitch, le ocarré neoir dans le fond blanc et le carré blane dans le
blane n’ont pas, & proprement dire, appartenu & 1 art. C'était plutot
des signaux pour donner 1’'assaut, des oris. Mais le cri de Malevitch
étalt sfirement un cri trds intéressant, un départ e appuyant & quel-
ques signes. Et voild ce qui compts.

Chaque style qui s impose dans une sooiété est une oréation d un
systdme de signes. Chaque art est une forme d doriture et une doriture
prétend & la communication entre les hommes. Ce systime de Bignes se
menifeste en méme temps - et dialectiquement e entraidant - dans le
godt et la fagon de donner forme & des choses utiles autant qu’en appa-
rence inutiles, les formes 4 art, et 4 des pensées dont le fond con-
etitue certainement aussi un tissu trds compliqué de formes peycho-
physiques valable pour chaque homme, et composé & la fois des choses
de 1 dme, de 1 esprit et des nerfa.

Les critiques et les artistes qui prétendent parler ou seulement
avelr la notion de choses artistiques abeolument nouvelles ont certad-
nement tort. On est toujours homme. On ne peut pas se créer les yeux
purement nouveaux, un cerveau, des muscles, des nerfs tout & failt nou-
veau. On ne peut fermer les yeux devant le fait assez prouvé que la
structure intime de 1 homme actusl était déjA la méme dans les temps



4 Altamira, de Combarelles oufde Lascaux et que 1 honl 4 alors n “é-
tait pes meins colpliqué qu’smjonrd hui. On est 4 ume fagon ou d "une
autre toujours "a 1 ‘éohelle humaine” - selon le mot de feu Le Corbu-
gler.

Tout art.a toujours - jo ls crois - das proportions humaimes. I ‘art
est toujours la eréation d‘un homme placé dans une certaine situation
dans 18 sooiété avec ses modes, ses moyens de communiocation ete. Tout
art se rapporte gussi directement & la soclété, 11 & des racines dans
les formes générales créées par la soeidté en dehors comme dans 1 inti-
mité des réactions psychophysiques au dedans. L artiste le plus indi-
vidusliste, le plus détaché, a ensore 1'idée d'une soolété pour lui-

Quand 1a société change, le changement est ressenti 4 ‘avance par
gquelques hommes sensibles. L art réagit toujours le premier, la struo-
ture intime d homme dans 1la société vient ensuite. Et puis, quand onm
se met & crder, A agir, & former des choses autour de soi, on est en
méme tempe contrarié par formes mémes avec leur ﬂigulﬂultinn qui temd
4 approfondir la propre consolence de 1 homme. Il n'y & pas de mesure
entre la formation d un idéal au-deld du pouveir organigque, et la
transformation entiére de sa propre structure psycho-physiologiquse,
qui est assez compliquée, se rattachant & un infini d esprit d un ob-
té ot & un infini des relations des sens de 1 autre o8té. Il y a oer-
tainement toujours des signes dans 1 art ou dans la culture artistique
ou une fagon de sentir, de réagir, qui pourrait atre utintiq_u aveo
un ou quelques sens prédominants, ume fagon de sentir qui 8 “enracine
dans les cultures ob ne changent pas grandement les conditioms de la
vie. On se fait toujours 1 image d un 1déal pour soi. Et quand les conm-
ditions de vie changent, on se fait toujours 171déel 4 un monde nou-
veau.,

la ¢1é des formes artistiques, on la trouve toujours du c6té de
1‘histoire de la culture, du oo6té de la vie guotidienne. Ce rapproche-
ment de 1'art de la vie quotidienne a certainement en théorie le défaut
que lea détails 1.n:mrn‘b¢lb1n st banaux de la vie ne font pas emcore de
1'art - mais ils sont tout de méme un préalable indispensable.

I1 y & & coneidérer que les oivilisations millénaires et complexes
de 1'ancienne Egypte, de 1 Inde, de la Chine ont su montrer la faculté
de pénétrer avec leur esprit les formes les plus diverses de la vie
quotidienne jusqu’aux joujoux 4 enfants. I1 n est pas concevable que
notre civilisation, si riche en histoire, en héritage et en valeurs,
qu’elle a créés en soi-méme, solt privée de cette faculté.
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Juliusz STARZYNSEI
L4 CEITIQUE EF TANT QU ACTIVITE IDEOLOGIGUE ET INDIVIDUALISTE

Je voudrais reprendre le dilemme qui a €té proposé par notre prési-
dent dans sa premidre intervention: la critique est-elle un Jugement,
est-elle une action? Ce dilemme, 11 me serble, est un peu fictif parce
que sl quelqu un a un jugement sur les phénomdnes socimux ou intellec-
tuels, ce jugement le porte & agir; et pour agir avec une certaine con-
science, i1 faut avoir un jugement, un discernement. Je me sens un Feu
commé un psuvre paysan, je voudrais parler la langue la plus simple,
la plus pratique pour ainsi dire. 51 je me souviens blen, ¢ était Jus-
tement le point de vue pratique qui nous a ineitéd A proposer et fina-
lement & développer comme thdme général de ce Congrds, la_ecritique;
PArCce QUEé NOUs NOUS BOMMEs apergus 4 un moment donné que 1'on avait
beaucoup parlé des problémes trée importants maig que 1 on avait oublié
d étudier, 4 approfﬂnﬂiz la notion méme de notra attitude, de ce que
nous falsone. Qu est-ce aujourd hui que la eritique et sans me référer
& Molidre ne faudrait-il pas savoir si nous parlons prose ou poésie en
faisant de la critique. De toute fagon 11 faut une fois définir ce gen-
re de notre activité parce que, bien entendu, nous menons tous une ac-
tivité certaine.

11 faut rappeler encore que d aprds les Statuts de notre Assccistion
celle-ci se compose de trois groupes de membres: des eritiques qui
exercent leur travail par écrit, par le verbe, d sutres qui font des
expositions et qui organisent des musées s’exprimant ainel par une cer-
taine activité, par la création de faits qui provoquent ensuite cette
eréation verbale, littéraire du critique, enfin un troisidme groupe
qui est un peu entre les deux, tout en s expriment en principe mussi
par le verbe, mais qui pense falre une science de 1 ‘art; quelquﬁfoir
ces derniers s appulent historiens de 1°art moderne ou de 1° art du 20e
sldcle ete. Ces trois catégories sont représentées perml nous et o est
pour cela qu on doit établir, s'i1 vy a entre elles un point commun,un
lien de rencontre.

Eh bien! j'ai lu et j ai écouté audnurd ‘hui les rapports et Je m'é-
tonne un peu que dans chaque intervention on revienne un pau aux sour-
ces du mot. On a aecepté comme ume chose qui se comprend d elle-méme
la eritique comme activité exercée actuellement par des gens qui s oo-
cupent des oceuvres d‘art. Mais si on pense quelles sont les racines
du mot "eritique” et quelles sont les raisons historiques de 1 attitu-
de que nous prenons, 1 attitude critique, nous verrons que ¢ est
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1‘essence méme de notre culture qui est une sorte de oriticisme. Et 11
me semble que la chose la plus importante dans 1 attitude d un critique
est ce genre de méfiance envers les choses établies, envers les antori-
tés quelconques, artistiques, scientifiques ou autres. Qu’on se rende
bien compte que le commencement de 1 attitude critique c est aussi le
commencement de la culture individualiste qui se crée en Europe, entre
le Moyen-Age et la Renaissance. Ainsi, nous voyons que le développement
de 1 esprit eritique envers 1 art et dans 1 art méme, ¢ est en méme
temps de développement de notre culture qui est peut-8tre aujourd hui
mis en danger par des conceptions anonymes.

Nous comme personnes qui crolent & la possibilité et & la nécessitd
de maintenir cette attitude critique envers la vie, envers la société,
envers 1 'art, nous sommes en méme temps partisans de cette culture im-
dividualiste qui, je répéte, est aujourd ‘hui en danger.

J’ai suivi avec beaucoup d intérét le rapport de notre confrdre Cha-
lupecky. Jo suie 4 'sccord avec ses définitions que la critique & plutdt
le caractdre philosophique, mais je proposerais une modification pour
mol, la critique est et la critique était une sctivité idéologique.
C'était la eritique de Diderot, o était la critique de Stendhal, o é-
tait la oritique de Baudelaire. Tous lés grands critiques Staient en
méme temps partisans idéologiques d’un certain idéal moral, d une cer-
taine conception générale de la culture, mais toujours basée sur le
prineipe 4 individualisme,

. Ce sont 14 deux notions pour moi inséparables: criticlsme et indivi-
dualisme. Et peut-étre des cultures qui viendront, si elles doivent
venir et qul voudront effacer 1'individu, établir & la place d un cer-
tain culte de la personne un certain culte de la collectivité, trouve-
Tont aussi pour 1'art une nécessité de jugement, de classification,
8tc. Mais ce ne sera pas de la critique, peut-8tre ce sera une autre
seience, une fagon d organiser, de qualifier les ceuvres d art; pour
Wol, 1'activité critique reste absolument 1ie & cette culture qui est
individualiste par excellence. Je crois & 1 avenir de la culture indi-
Tidualiste, je orois & une société qui sera organisée pour le progris
soclal mais qui sera une grande collectivité d individus, et c est
Soulement comme cela que je comprends et vols 1 avenir de la critique.
la oritique est 116e absolument & une certaine conception 4 ‘une socié-
1€ ot o est pour cela que je pense que c ‘est surtout une activité 1déo-
logique.

I1 me semble qu’aujourd ‘hui 11 est important de parler des choses
Primordisles. Peut-otre pendant les autres séances on pourra faire le
Partage des notions et chercher des subtilités. Mais i1 nous faut
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4 abord nous, entendre sur 1 essentiel, sur 1 idéologie, sur le carac-
tdre de la culture pour laguelle nous travaillons et en laquelle nous
croyons. Le role de 1 attitude eritique qui est 1 essence méme de 1 ac-
tivité oritique dans 1 art sussi, o est la chose fondamentale.

Franco MIELE

1A CRITIQUE D ART CONSIDERER COMME CONSCIENCE CRITIQUE DU PROBLEME
DE L ART

Selon notre opinion la critique 4’art n est pas seulement un examen
des styles ou une recherche générale des caractéristiques des diffé-
rents mouvements artistiques, mais elle est la conscience de la visi-
on esthétique prise dans sa totalité.

En effet, la critique 4 art doit tenir compte des conditioms histo-
riques et par conségquent, humaines et sociales qul exercent une influ-
enoe sur les conditions plcturales et plastiques; de méme alle doit
examiner du point de wue philosophique les raisons pour lanqutllnl le
probléme de 1’'art existe & travers toutes les époquas soit dans 1 hom-
me gpubissant de perpétuels uhnn;amautu, soit dank 1 artiste qui en
cherche une solution ou blen qui 1 exprime par sa créatiom, soit dans
le public, les critiques et interprétes qui en reconnaissent les limi-
tes et la walidité.

Une telle aptitude de la critique d art est nécessaire pour toute
appréciation de chaque ceuvre d art et par conséquent pour toutes les
valeurs formelles-signifiantes que ces oeuvres proposent i -notre atten-
tion.

Inévitablement 1 historien de 1’art, tout en soulignant une série
de traits et tout en jugeant la qualité ‘de 1 ceuvre, prendra en consi-
dération les problimes gﬁn&rauz qul engendrent la raison :unﬂa:-ntalm
qui a donné naissance & 1 ceuvre et impulesion & 1 ‘artiste.

En reliant les faits aux valeurs et en rapportant les processus oré-
ateurs A des exactes références chronologiques, 1 historien de 1'art
devra & 1a fin retrouver les liens indissolubles qui nous permettent
de placer les manifestations artistiques dans le cadre 4 ‘une concep-
tion déterminée de 1 art.

I historien de 1 art se proposera finalement de retrouver les motife
fondamentaux de la création artistique et pour quelles raisons 1'art
subsiste en des milliers 4 exemplaires.

Sur un tel sujet, qu on pourrait définir comme ume prise de consci-



ence des choses de ce monde, le critique d art contribue & dclaircir
. Jes motifs essentiels qui poussent 1 homme & reconnaftire et & se re-
connattre dans le langage de certaines formes révélatrices qui, tout
en &tant qualifiées d artistique et non pas de scientifique ou reli-
gieuse etc. indiguent toujours dans la gpubstance un moment du proces-
sus générel de formation de 1 homme dans les choses.

Te eritique 4 art se rendra compte gque 1 mctivité qui comstitue
1°cbjet de sa recherche, tout en &tant distincte des autres sctivités
humaines, n est pas sans rapport avec ces dernidres. Par conséquent,
le oritique devra adopter une position philosophique sur la vie et
1‘art, position qui serait & la base de sa recherohe méthodologique,

o ept-A-dire de 1 examen circonstanciel d ceuvres détermindes et de
pouvements artistigques déterminés dans 1 évolution de 1 humanité.

En oe pens, il pourra et devra se servir non seulement des études
concernant aussi les conditions sociales dans lesquelles 1 artiste ou
un groupe d artistes se sont formés et développés.

1L '1dentité entre 1 historien de 1'art et la critique de 1 art repose
done sor une consolence critigque plus large englobant tout un complexe
de motifs epirituels. Par conséquent le oritique devrait avoir une
conception personnelle de 1 art, étant souvent méme obligé de poser
le probléme philosophiquement.

Fersonne ne lui demandera d exprimer & 1'aide de raisonnements con-
ceptuels la nature de son oholx. Mais Ba position philosophique gqul
du point de voe pratique lui sert & distimguer merphologiquement ete..
o8 qui est art de ce qui ne 1'est pas, devrait résulter, mieux enmcore
Jaillir des réflexioms qu'il a faites sur la production de 1 artiste.

Ce n’est pas de oette fagon que le critique démontrera qu’'il a été
inepiré et guidé dans ses analyses méthodologiques par une profonde
connaissance et une vision exacte du problime de 1 art. Dans le cas
contraire, tout effort de sa part n’aboutirait qu’a une vue superfici-
elle, limitée A& des notes marginales, peut &tre utiles, mais ne dépas-
sant pas lea mspects extérieurs, 1 ambiance, le goQt, les simples rap-
ports ou les variations dans 1 usage des moyens techniques; ce qui est
bien faoile & déeocuvrir dans toute ceuvre. Mais tous ce matériel d étu-
de, intéressant d ‘ailleurs, est inutile gquand 1l s'agira de faire une
étude plus large nous permettant de compremdre par quel moyen le cri-
tique est arrivé & placer une ou plusieurs ceuvres dans le cadre d une
vision unitaire du probléme de 1'art.

On peut déduire logiquement que de ce point de wvue la eritigue d’art
88t une conscience critique de toute la réalité, méme si cette réalité




est examinde sous 1’'angle particulier d une activité artistique. Mals
une telle conscience critique devient 1névitablimnnt une conscience
4 ordre esthétique et s éldve sur un plan aamplétumunt philosophique .

I1 est nécessaire de préeiser, qu ‘aprds avoir accepté une telle po-
sition, on ne peut plus parler d une eritique qui suit 1 oeuvre 4 art,
mais au contraire 11 est nécessaire d insister sur 1'idée que 1'artis-
te /du point de vue idéal, naturellement/ ne wient ni avent ni apris
le oritique et de méme le critique me suit ni ne préchde 1 artiste.
Mals tous les deux s accompagnent sur la mme route comme des voya-
geurs & la recherche d une partie de la wérité gqui déterminerait des
hyputhluaa de travall, conastructives et Bpirituﬂllﬂm&nt utiles & toute
1 humanité. Ce but peut 8tre atteint puisque 1 artiste ne vit pas ni

ne crée sans 1 humanité, et par conséquent sans une réalité ¢bjﬁqt1va
dans laquelle il pulsse s inaérqr et pulsque aussi le eritique ne
travaille pas sans savolr econtinuellement & 1 esprit le monde humain
et réel, ce monde auquel il veut offrir une conscience plus profonde
quant & la connaissance de 1'art. Cela veut dire que =i on comsiddre
la critique comme une attitude de la pensée qul se refldte et, puis-
qu’elle est contenue dans 1'art, comme aussi une pensée qui devient
image, image pleine de significations, & son tour 1'art présuppose et
propose déjda la critigue.

les momente sont donc déjd nombreux et trés différents entre eux,
parce que si 1'art prépare la critique, la critique & son tour est
préparée par 1'art; par conséquent o est toujours la critique qui 8ol-
lieite la recherche, la solution, la u:éation, la construction de 1 ar-
tiste.

I1 esat juuta 4 'affirmer que 1 art peut 8tre expriné matériellement
ou bien disouté; mais une ecréation qul va au deld 4 une vision néoes-
site une eritique, en d autres termes, le 5}1t1qug Jou 1a oritique/
est indispensable & 1'art et & 1 artiste.

On ne peut plus parler de priorité de 1 artiste envers le critique
et vice verss, puisqu’ils se complétent afin de donner une réponse
anssl ccnvaincante que possible aux problimes que 1 &tre humain se
voit poser par le monde.

Aussi la oritique d une ceuvre d’art doit se transformer en consci-
ence critique de toute la vislon artistique sur le plan existentiel
qul est sujet & des changements perpétuels.

La multiplicité des conceptions ne doit pas & ce propos nous ingui-
éter ni ne doit se réduire & des polémiques stériles et destructives,
car 4 la fin du débat des idées et de la création des choses, 11 reste
4 faire un effort pour comstruire ou retrouver cette plate-forme com-




t}ﬁEE! qui intdgre dialectiquement ce qui, & premidre wue, peut nous
- gembler dissocié: nous et les choses, 1 artiste et le monde, 1 homme
et 1la vie.
Les langages sent variés: celul de 1 artiste tout condensé dans des
images pleines de signification, celul du critique exprimé par des
_ raisonnements particuliers, celui du philosophe fondé sur un ordre
conceptuel. Mals méme ici, ces langages différents se soudent, 1 un
- 1‘autre, dans un seul discours logique, qui est celui qui doit nous
~ aider & comprendre que 1 oceuvre de 1 artiste n aurait pas de sens sans
" une pensée qui la soutient et cette méme pensée n aurait pas de signi-
fication sans la référence constante d& 1 oceuvre de 1 artiste.
Il en découle gque la conscience de 1 ceuvre de 1 artiste implique
la conscience de toute une vision artistique et que par conséquent
la conscience de l'oagv:a d art doit a'élnrggg en_une conscience eori-
tigque de 1'art, conscience de celui guil veut trouver le sens des oho-
Bes que 1 ‘homme produit dans le monde ou rencontre dans son périple.
Et ¢ est la seule manidre de donner une réponse sfire aux quaestions
'qnl pose notre consclence.

Hans L.C. JAFFE
CRITIQUE EN TANT QUE CONSCIENCE

J ‘essaierai 4 émettre en fin de séance une série de guestions,puis-
que Je ne crols pas quon puiaaﬂldnnner déja des réponses. On peut di-
Te ge qu on a admiré, comme la méthode claire et ponctuslle de Rend
de Solier, comme les manidres de poser les probldmes de René Berger..
Med, je me suis demandé quelgquefois sl cette méthode proposée pour le
langage par René de Solier doit 8tre &troltement 1iée au verbe, si
8lle ne peut etre également 1iée & cet autre langage, ce langage visu-
@l que nous sommes tous en train de transférer & tous nos compatrio-
te8. Je me suis demandé également ob mettre le point d interrogation
Sntre la critique comme jugement et comme action combattive. Action
combattive qui peut entrer dans la création méme, dans le processus
eréateur de 1 ceuvre d art. En tout cas je suls convaineu qu’il faut
foncevolr ce jugement non seulement comme un fait, comme pronuncia-
mente qui se déclare sur le passé, meis que le droit et la t@che du
eritique sont d ‘ouvrir ce jugement - si 1’on peut encore 1 appeler
comme tel - & 1'avenir dans le sens du proggetto que notre président
8 81 clairement ¢lucidé dans ses éorits. Autrement on risque de tom-
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ber dans une sorte de critique que notre président a probablement
oublide par gentillesse, ¢ est la oritique comme superstition, cela
veut dire cette manidre d agir selon certaines coutumes préétablies,
devenues une sorte de superstition. Ce que nous souhaitons, ¢ est
faire de la critique, ceuvre vraiment de conscience. Conscience dane
le double sene du mot, o est-A-dire conscience dans le sens de "Be-
wusstsein® et dans le sens de la responsabilité morale, de "Gewls-
sen”. Ce double sens me paraft essentiel. Alore j aimerais enchafner
avec notre ami Starsynski qui a parlé de la critique individuelle et
lier ses idées & celles de René Berger qui a parlé de la deseription
ethnographique. Oui, je crois que notre tdche, ¢ est de donner une
deseription, ¢ est-A-dire individualiser, non seulement du point de
vue du eritique, du ocritiquant, mais du c8té de 1 objet aussi, puls-
que cela veut dire de caractériser et par cette caractérisation arri-
ver & ume vraie dialectique de nos jugements. En effet la tdche de

la critique n’est pas seulement d individualiser, mais, aprds tout,

de se poser sous le signe de la f:atazniti Cela weut dir& qu’il exis-
te des diff&rnucuu, mals que du moment gu ‘on pése et qu ‘on voit ces
différences, on paut arriver A une vrale fraternité, d objets et fra-
ternité de vues. C'est 14 le point oit j aimerais ne pas mettre un po-
int 4 interrogation.
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Miroslav MICKO
1ES FONCTIONS DE LA CRITIQUE

En ouvrant les débats sur les fonctions de la eritigque, je voudrais
fcoEmencar pa.r quelques remargues sur ces fonctions fondamentales. On
peut les discerner si 1'on 1a considdre comme une partie intégrante de
la ocréation artistique et comme un complément nécessaire de cette créa-
tion, ensulte comme un médiateur emtre les artistes et la socidtd.

Tout 4 abord, i1 faut se rendre compte que la critigque est exercée
par les artistes eux-mémes qui la pratiguent non seulement en ce qui
touche leurs chers colldgues et concurrents, mais aussi en ce qui tou-
:m leur propre travail. La eritique, o est-d-dire 1 autoeritique est
en riégle générale un facteur mctif dans le processus de la création
qui n’est pas seulement une activité spontande dédcoulant des sources
qui échappent au contréle des lumidres de 1'aaprr1t. mais une activité
consciente et volontaire. L artiste est le premier oritique de lui-mé-
me au cours de son travail et apris qu 11 1'a schevé. Alors il veit
souvent s 11 a réussi ou non et il reprend son ceuvre pour la condulre
plus loin ou pour la recommencer avec un esprit plus elair. Est-ce
qu 1l réussira mieux s il reconnatt ses fautes et insuffisances? Oui,
8l la conscience critique est accompagnée par la puissance eréatrice.
Non, s il manque & son dessein comme artiste, s il ne saute pas aunasi
haut qu'ﬂ voudrait. D autre part, un artiste n est pas toujours un
Mge str de son propre travail, car 11 lui manque cette distance qui
68t mne des conditions de la eritique. Il la gagnera aprds un certain
temps peut-8ire quand 11 se sera éloigné de ses opinions actuelles,
trop tard pour ce qu'il fait en ce moment. Mails il peut la gagner dés
maintenant s'11 daigne regarder son osuvre avec d autres yeux, s il
écoute la voix eritique d une autre personne. En circonstances fave-
Tables, le critigue se méle ainsi au jeu de la création non comme ju-
g% renfrogné ou méme comme un partenaire désagréable male comme un
¥rai collaborateur de 1 artiste. Il faut, bien str, qu’il soit capa-
ble de mener avec lui un dialogue utile.

!letl!fuin, ¢e gue nous avons dit tout & 1 heure sur 1 autceritique
ﬂ! 1 artiste reste valable méme dans le cas ol nous nous représentons
1 artiste et 1e critique non pas en une seule mals en deux personnes.
Le premier n’est pas en droit 4 exiger, d attendre de 1 autre plus
Q88 celui-ci ne peut mettre dans le jeu commun. Mais, en ce gui con-
cerne la rarticipation active de la eritique & la erdation artistique,
11 y & encore une autre considération qui se pose. Une oceuvre 4 art
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qui sort de 1'atelier de son auteur est muette, neutre avant qu elle
ne rencontre des hommes pour lesguels elle signifie gquelque chose,
avant qu’elle ne commence d agir dans 1 espace de la vie scoigle.

Un objet & fonction rationnelle, un outil, un instrument, une machi-
ne peut &tre fabriquée par la machine & 1 usage d une autre machine.
Une oeuvre d art est faite essentiellement par 1 homme pour 1 homme.
Elle ne peut 8tre comprise ni par un animal ni par un robot. Bien qu’
slle ait une existence objective, elle n'est en réalité qu un moyen
de comminication entre 1 muteur et le destinataire, le consommateur.
51 elle n est pas pergue d une fagon sensible, si elle n est pas re-
crdde dans 1'espzit des spectateurs, elle n existe pas & vral dire em
tant qu’ oeuvre d art et reste une chose morte et 1naignirianth Mais
une oeuvre d art jetée dans la vie et capable de vivre dans 1 ‘esprit
des hommes, se préte & des interprétations différentes; produit de
1'1naginatian créatrice elle éveille aussi 1 imagination des hommes
qu’elle touche et qui déchiffrent son message & leur manidre.

I1 faut compter toujours avec le prinecipe d "{ncertitude dans 1 in-.
terprétation. Pour illustrer cette incertitude, Je voudrais donner un
exemple qui pourrait plaire peut-étre & Hené Berger. Frenons une com-
position simple, comme le drapeau japonais. Un critique d’art tchéque
qui était le critique de 1 avant-garde des années vingt a éorit une
fois que le drapeau japonais représente la plus belle composition dé-

corative. Alors on peut lire cette forme du drapeau japonals tout d'a-
bord comme une composition abstraite et décorative. Mais vous savez
bien que ¢ est en méme temps une imege, 1’'image du soleil qui se lave
sur le fond du ciel olair. A 1la fois ¢ est un symbole, pour le fils
du pays du Soleil levant, ¢ est le symbole vénéré de la patrie. Mais,
mettons, pour un chinois, pour un patriote chinois sous 1 occupation
japonaise, ¢ ‘est le symbole de 1 ennemi, de sorte qu il remplissait
1°image ou 1la forme de sa haine. ilors on volt que cette forme tris
gimple pﬂut atre lue sur quatre niveaux différents au molns. D “autant
plus, n est-ce pas, une oeuvre d ‘art complexe se préte vraiment & beau-
coup 4 interprétations, blen que le sens solt en général fixé 4 'une
fnqan plus ou moins déterminée.

I un point de vue sceptique on pourrait sdrement aontenir qu “une
ceuvre 4 art me sera jammis comprise dans le vral sens que 1 ‘auteur
voulait mettre dans ses signes. Pourtant précisement la richesse de
sens qu elle contient ou qu’il est juste 4’y projeter, sa polyvalence
sémantique témoigne scuvent de sa valeur créative et cognitive et lui
permet de survivre dane le tempe, méme dans le cas ol sa slgnifica-
tion dominante & 1 origine s est effacée ou a perdu son importance.
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ﬂill peut &tre prouvé par 1 histoire de 1'art qui enregistre non seu-
1‘..51 1 origine des ceuvres, mais aussi leur rayonnement, leur régo-
ilnn! changeante dans les époques diverses et dans les milieux divers.
g, peut ;:firnar que’ cette résonance qui est pour ainsl dire la secon-
aj existence d une oeuvre d art se produit par la collaboration créa-
trice de la oritique qui 1 "interpréte, la jugn et lui donne une actu-
alité toujours renouvelée. I1 est évident qu 11 ne s aglt pas ici de
1a critigue professionnelle seulement mals de la critique qui natt
partout ot un homme réagit sur un phénomdne artistique. La critique
:,unt.-iiunnallo joue le r8le de médiateur entre les artistes et le
]lhliﬂ laTque. Tout apantateur qui = npprnuha d'une oceuvre 4 art est
enolin & la critiquer, C ‘est un fait notoire et banal, mais quand méme
remarquable que vraiment chacun réulana le droit de prononcer son ju-
m‘t gur une oeuvre d art alors qu il n’oserait pas se prononcer
‘Bur une oeuvre seientifique ou sur une machine compliquée qui dépasse
gep osonnalssances. Est-ce qu “41 a ce droit ou non?Je ne voudrais pas
 yous dommer une réponse catégorique. Il est clair que de tels juge-
ments nalfs sont pour la plupart douteux, faux ou tout simplement in-
compétents. Mais 1l sont symptomatiques de cette opinion trds large-
ment répandue que 1 art répond aux besoins fondamentsux de la vie hm-
maine et qu’il devrait appartenir & tous. Le spectateur proteste quand
11 se sent trahi par 1'artiste gqu'il ne comprend pas et 1l oublie de
se demander ol et & qui est la faute. La faute, sans doute le plus
lunvint, est du o8té du public, dans le mangue 4 éducation, dans les
1lnnni- de se culture esthétique. C est donc une tdche sérieuse de la
oritique d'aider & combler ces lacunes, de défendre les valeurs d ‘art
contre ceux qui les dénigreut, de combattre toutes sortes de préjugés
lt de malentendus qui = opposent 4 leur compréhension. C'est sa fono-
iiﬂ! pédagogique. Pour 1 exercer biem, 11 lul faut beaucoup de patien-
ce, de dévousment et quelquefols aussi de courage.

Mais le réle médiateur de la critique ne consiste pas seulement dans
88 fonotion pédagogique. Vis-d-vis de 1 art, elle représente la volx
haute du public, elle parle su nom de la uuuiéti qui fixe, en fin de
compte, la valeur des ceuvres d art. On sait que cette valeur n’est

‘pAs démontrable par une argumentation strictement sclentifique. Elle
neé peut &tre mesurée et vérifide en dernidre instance que par la pra-
tique soolale et historique, par le consentement des juges.

Ie jugement esthétique, comme Kant 1'a déjh montré, a un caractdre
subjectif, mais malgré cela il temd & avolr une validité ebjeective,
une validité universelle; ce qui ne veut pas dire que 1 on pourrait

4 la valeur d une ceuvre 4 art par une sorte de plébisecite.
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-1l y & des valeurs qui eont acceptées et reconnues seulement par des
élites. L& surtout od 11 s agit de créations nouvelles qui irritent
la pa::u:- spirituelle de la plnpnrt des gens, on peut s attendre &
ce qu’elles ne soient Teguas d’abord gque par une couche sociale trds
mince, trds limitée ou qu’elles ne soient pas reques de tout. Peu &
peu seulement elles pénétreront dans des cercles plus larges. Un hia-
torien de 1’art peut s appuyer sur la vérification historique 4 une
osuvre d'art. Mais un eritique d’art, mome devant une ceuvre du passé,
deit toujoure examiner sa valeur vivante, sa signification mctuelle.
Et que doit-il faire alors quand 11 est placé devant une oeuvre
absolument nouvells et insolite? Doit-il attemdre le jugement des au-
tres? Ce serait renoncer & =a compétence et & sa responsabilité.C est
p:énillnlnt la pituation ol 11 doit faire ses preuves comme critique
d art, ¢ est son "hic Rhodus, hic salta”. C'est 1& qu’il doit jeter
dans la balance toute son antorité, toutes ses connaissances et tou-
“ tes ses expériences en matidre d'nrt et en matidre de vie, et non seu-
lement des expériences, mais aussi ses inquiétudes, ses réves, ses
fantaleles, ses doutes, ses problimes auxquels i1 n'a pas encore trou-
vé de réponse. C'est 14 qu’'il doit oser aussi les risques inévitables
de 1'erreur. I1 faut réserver au critique le droit & 1 erreur sous
condition qu il cherche une vérité qui ne nn:ait pas seulement une pe-
tite vérité personnelle mais une vérité & 1 usage des hommes.

Mathilde VISSER
Li FONCTION PEDAGOGIQUE DE LA CRITIQUE

Au cours d’un entretien organieé & Paris par la rédaction de la re-
vue "La Nouvelle Critique” avec neuf artistes de la "Jeune Feinture"
et publié dans le numéro 171 de cette revue, 1'un des peintres, G.Tis-

serand, s est exclamé: "Ce sont donec les critiques qui ont eréé 1 Art."
A quol le critique Michel Troche répliqua: "Ile n ont pas oréé "1 Art":
o est plutdt "1 Art™ qui les a créés. Ils sont nés 4 un besoin de 1i-
alson entre 1 extension de la culture et 1 activité individuelle des
artistes, male dans un contexte ascolal donné.”

I1 me semble que ces deux remarques contiemment bien des £lémenta
de notre disoussion. .

I1 est évident que la critique n a pas attendu le contexte sccial
actuel pour se manifester. Il y a eu critique d 'art dds qu'il y & eu
des écrits sur 1 art, nom parce que 1 Art a oréé lee critiques mais
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parce que les hommes ont créé 1 Art. Toute créativité humaine, que ce
Jﬁiolt dans le domaine des arts ou dans celui des sciencee, falt nattre
1a oritigue comme élément positif de progression.

Mais i1 & fallu que se développe la soclété moderme pour que la cri-
tique prenne un aspect nouveau, qu’elle devienns un métier qui pose

Tﬂg' responsabilités nouvelles st particulibres.
. Iles conditions dans lesquelles 8 exerce ce métier de eritique sont
le résultat du développement économique et sceial que notre sooldté a
j.xoouru depuis que, dés le début du 19e sidele, 1 industrialisation
. et la productlion industrielle se sont mises en marche.
~ Inutile d'en faire ici 1 historique. Mais i1 faut souligner que vers
le milieu du sidcle dernier cette industrialisation a fait apparattre
une classe nouvelle, la classe ouvridre, et gue 1 influence de ses or-
ganisations professionnelles et politiques s est manifestée de fagon
oroissante dans la vie des arts. I1 n est pas exagéré de dire que dds
~ 1a seconde moitié du 19me sidcle tous les grands courants dans 1 art
ont subi 1 influence du mouvement ouvrier et que cela s est traduit
par une recherche de plus en plue dpre de la wvérité.

En attaguant le réel, en mettant & jour des éléments toujours plus
profonds du réel, en créant continuellement des vérités nouvelles,les
Artistes ont vu se dresser contre eux le public, ce public qui, an
dernier quart du 19me, se limitait encore & la classe qui était alors
& 1'apogée de son pouvoir et qui rejetait le neuf dans 1 art comme
'igu: la vie sociale, préférant 1 1llusion & la réalité. C est dans
cette épogue que se fit sentir le besoin d une nouvelle forme de ori-
tique, préoccupée des sources nouvelles oh puisait 1 art. En Hollande
5'-.1 ouverte, autour de 1900 - et avec la naissance de 1 Art Nouveau
ol joua, comme en Angleterre, considérablement 1 influence socialiste
la grands dipoussion sur le réle social des arts plastiques et appli=-
qués. En France, le grand critique marquant les temps nouveaux, a &té
Félix Fénéon.

Mais c’est partioulidrement aprds la Révolution d Octobre que 1 in-
fluence du mouvement ouvrier va rapidement augmenter dans la vie des
8rts. Ia critique s 'en tirerait facilement si elle fermait les yeux
devant ce phénomdne ou si elle n’admettait cette influence que dans
tels courants de 1'art, la niant dans 4 autres. Méme Mondrian, dont
hhﬂﬁ!htwﬂuwnthMﬂ.mﬂmnqﬁamm,mﬂmﬂen
non-figurative,-a trds blen discerné les objectifs du mouvement ou-
Vrier et, mettant son art au service d une société future qui du fait
48 88 mystigue nous donme 1 impression 4 utopie, il visa ce méme ob-
J80t1f d'une soolété future od 1 homme, libéré de toute exploitation
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par 1 homme, atteindra enfin sa pleine humanité. C'est en vue de 1 hom-
me harmonleur vivant dane la paix sans les déchirementes des contra-
dietions sooiales que Mondrian a créé ses espaces et volumes harmoni-
eux. N oublions pes qu 1l entama, fin 1943, sa dernidre ceuvre glori-
fiant la Victolre - et pensant & la victoire des forces antifascistes
dans la seconde guerre mondiale il viealt aussl bien la wicteire la
plus compléte et ultime de 1 humain - étant trds conscient de la signi-
fication de la victoire de Stalingrad.

les grandes découvertes sclentifiques et technologiques qul, ces der-
nidres dizaines 4 années, se suivent i une cadence toujours plus rapi-
de, ont produit des changements profonde aussi bien dans les rapporte
socisur que dans la création artistique. Par 1 extension de 1 enseigne-
ment des besoins nouveaus et immenses de oulture sont nés. L 'art cesse
d“8tre un privildge pour guelques-uns. Les moyens de communication de
masse qui ne sont pas & la hauteur de leur tdche ont tout de méme dé-
ja fait oeuvre utile. Un nouveau public se orée pour 1 art.

En méme temps la création artistique s étend & des femmes et des
hommes toujours plus nombreur. Tandis qu en Occident la plupart des
artistes sont issus des classes moyennes on mne peut nier que le pour-
centage de ceux provenant des milleux ouvrlers et paysans monte con-
ptamment .

I1 est clair que les marxistes gqui, pendant une certaine péricde,
ont critigué toute la création artistique d Occident, ont manqué d exa-
miner les rapports réels, ont sousestimé les forces progressives et la
force du mouvement ouvrier entrainant avec lui autres forces créatri-
ca8.

I1 est olair que la oritique & un réle social. Mais cela n implique
pas que le jugement d 'une oeuvre d art doive considérer s priori son
utilité sociale. Il serait erroné de croire que le rdle sociasl de la
eritique efface 1 importance du jugement esthétique, 1 esthétique é-
tant elle-méme un processus ininterrompu & 1 intérieur du devenir so-
aial.

0 est de ce rdle sociml que déecoule tout maturellement la fonotion
pédagogique de la critique. Ce rdle pédagogique vise en premier lieu
1 ‘éducation du public étant donné gue 1 enseignement de 1 art fait dé-
faut dans toutes les écoles y compris les dooles normales. Et quant
aur universités 11 me semble que dans tous les pays 1 étude des arts
manque ou est facultative pour les étudiants des disciplines humaines.
Pour le moment c est domc la critigue gui doit remplir cette lacuns.
C‘est elle qui dirige le dialogue entre 1 artiste et le publique afin
que le premier soit soutenu moralement et materiellement et que le
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second, ayant accés 4 la culture, puisse atteindre & un degré plus
élevé 4 humanité.

‘Le manque de connaiseance d art du public, & n'importe quelle clas-
ge gqu 11 appartiemne, est encore effarant et donne libre jem & la pro-
duotion du "kitsch" dont le chiffre d‘affaires monte & des sommes ver-
tigineuses. Mais comment s en étonner quand le majeure partie des pro-
grammes de radio et de télévision consistent en "kitsch"? Le falt que
I.Hl 1a eritique trouve moyen d “atteindre le public par les communica-
‘tions de masee et que déJA des livres d ‘art solent publiés dans les
" §ditions de poche prouve que la situation va en s améliorant.

I Il ne i‘lgi‘t pas seulement de faire connaftre les ceuvres 4 art du
,..ni de netre continent. Maintenant qu il y & intersction erolssante
41 s'agit de faire connaftre les arts de tous les continents. Sans ce-
1a 11 est impossible de faire comprendre les nouvelles formes gque trou-
ve 1°artiste pour rendre visible, objectivement et subjectivement, la
réalité de notre temps. Il faut enseigner & voir. Mais 11 faut égale-
_ment faire comprendre au public ce que signifie pour 1 artiste la oré-

" ation 4 une oeuvre, étant donné que le fait de la création artistique
st resté tout & falt incompris du public.

Ia fonetion pédagogique de la critique ne s étend pas & 1 artiste.
Ia oritigue ne peut enseigner & 1 artiste ce qu il doit créer ni com-
ment 11 doit oréer. En tant que membre responsable de la société dont
11 est partie intégrante, 1’artiste a le droit et le devoir 4 agir se-
lon ses capacités. La oritique a le devoir de faire une analyse objec-
tive du trawvail de 1 artiste dont celui-ci peut tirer ses conclusions
ot ¢ o8t en cela que la critique peut 8tre un soutien pour 1 artiste.
Ias rapports entre oritique et artiste ne peuvent 8tre ceur du maftre.
4 école envers 1 Sldve. Il n'y a pas de travaux & corriger.

Ia fonotion pédsgogique ne signifie pas que la oritique peut preseri-
Te & 1'artists 12 vole que doit prendre sa ordativité. On ne peut pas
presorire la création en ce qu elle comporte de subjectivité.

& nouvelle fometion de la oritique, celle de stimuler le dialogue
entre 1 artiste et le public, exige du oritique une haute consclence
de B8 responsabilité et un haut degré de compétence.

Pour gela 11 s agit d avoir une solide connaissance d esthétique et
Uné solide connaissance d histolre de 1'art. Pourtant cela ne suffit
'PAS pour 8tre un bon critique d art. I1 faut qu'd la subjectivité de
1a eréation artistique réponde la subjectivité de 1 appréciation ori-
tique. 3ang cette subjectivité par laquelle le critique retrouve & tra-
vers 1 ceuvre d’art le moment créatif, il est impossible de faire de
18 oritique. Par contre, si la critique se place uniquement sur un
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point de vue subjectlv, elle ne saurait discerner dans la création ar-
tistigue le devenir objectif. ' ..

Ia oonsbience de sa responsablilité détermine la liberté de 1la cri-
tique. En Occldent on a tendance A préner cette liberté qui y est pour-
tant bien mal comprise, en premier lieu par ceux qui la prénent. Les
lois de la production capitaliste jouent également dans la culture et
ne permettent qu un semblant de la liberté. 51l y a vraiment liberté
elle est acquise de haute lutte. Le role social de la critique exige
qu’elle mdne cette lutte pour sa liberté. Cette lutte consiste avant
tout en une analyse des conditions existantes et de la situation créde
rar elles. Une polgnées de grandes galeries internaticnales et une poi-
gnée de grands collectioneurs s efforcent de dominer la création ar-
tistique & des fins spéculatives. Une légende est créée qui falt son
chemin & travers le monde artistique et trouble la création et 1 appré-
ciation de 1 art. Ia terminologile est faussés, mwne nouvelle et fausse
sémantique est créde,

Par contre, 1a ol la production capitaliste a cessé d exister, des
nouvelles conditions sont erédes pour une wvéritable liberté de la ori-
tique. Certalnes entraves accidentelles compromettant cette libertéd,
disparaissent, n étant pas ‘essentielles.

Ia 1iberté de la critigue est en cutre souvent compromise par des
facteurs matériels. Le métier de critique s étant développé acsez ré-
cemment, 11 n’'est pas toujours évalué 2 sa juste valeur. Trop souvent
le critique d'art d un journal est considéré comme un reporter d expo-
sitions, et donc mal retribué. Il doit courir d une exposition & 1 au-
tre, juger de 1'art ancien comme de 1'art contemporain, des arts plas-
tiques, des arts qppliquée, de 1 architecture de tous les temps et du
monde entier. Comment s étonner de 1 insuffisance de certains arti-
cles? En Hollande par exemple le critique d ‘art n's pas d organisation
professionnelle qui puiese le soutenir, sauf le syndicat général des
journalistes qui n’a aucune connaissance des problidmes de la critique
d’art. Cette situation matérielle compromet gravement la liberté de la
oeritique. I1 me semble que ce probldme n e pas été suffisamment étudié
par 1°4.I.C.A. C'est pourtant une chose importante, et i1 s’agit 4’y
préter attention afin que la oritique puisse, dans les conditions den-
nées, remplir son réle social trds responsable avec toute la compéten=
oe néoessaire.
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Marian VAROSS
.i; FONCTION AXTOLOGIQUE DE LA CRITIQUE D ART

" Ia tdche principale de la critique d’art o’est d analyser et d éva-

1“, la production artistique. Par 1A, la oritique d art influence

‘d‘une part 1 opinion publique en ce qui concerne 1'art, tout en contri-
puant d ‘autre part A la cristallisation des valeurs artistiques. Natu-
rellement, cette définition globale pose beaucoup de probldmes. Le

 "gomportement” d un ecritique dépend essentiellement de la conceptiom

gu'il se fait de la valeur et de la norme esthétiques; 1l y a des eri-
tiques normatifs et dogmatigues, i1 y en a d autres gui sont tolérants
ot compréhensifs, mais 11 y en a aussi qui se bornent uniquement &
1 interprétation "objectiviste”, dépersonalisée. Il est évident que
1la tolérance ou l'intranaignnnco d ‘un oritique s explique aussi par le
‘garactdre personnel et par les dispositions intellectuelles et émotion-
!ﬁillii du critique, dans lesgquelles se concrétise son type de talent.
Mais les composantes rationnelles dans le travail du eritique, la mé-
thode de son argumentation, ainsi que les éléments axiomatiques de sa
pensée en général sont déterminés par sa conception du monde - philo-
sophiquement élaborée cu nen.

Ia eritique 4 art représente, par son essence, une activité axio-
logique. Pour elle, 11 s aglit toujours de la wvaleur ou des valeurs ar=-
tistiques. Par la critique, les valeurs sont reconnues, découvertes,

- @8finles, proclamées, nides, crédes. DéJA cette série de prédicats -

qui sont d ailleurs contradictolires - domontre les difficultés de 1 as-
peot axiologique de la critique d art. On peut se demander, comment,
Par la gritique, les valeurs sont paralldlement reconnues et crédes,
1a premidre sctivité étant gnoséclogique et la deuxidme onto-ordatrice?
Mais la situation spécifique dans la oritique d’art est telle que deux
moments contradictoires peuvent coexister, se pénétrant, se compléti-
8ant et s enrichissant. Les valeurs artistiques sont non seulement ob-
Jectives ot reconnues, mais aussi subjectives et proclamées.

Les valeurs artistiques se soumettent, en tant que valeurs, & des
lois axiologiques générales. Mais en tant que valeurs artistiques,
@lles se distinguent des valeurs économiques, morales, ete. Il semble
évident que la valeur artistigue est moins "objective®™ que la wvaleur
‘mwiqu- et, an contraire, plus "objective™ que la valeur morale.
Les valeurs artistiques peuvent #tre "quantifides”, ce qui est prati-
quement impossible pour les valeurs morales. Ajoutons cependant que
le moyen d’ezprimar la waleur artistique en termes des valeurs écono-
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miques /et spécialement des prix/ n’est qu un proeddé suxiliaire. Les
sortes de valeurs sont mutuellement intransférables et "intraduisi-
bles". C'est une conviction purement laTque lorsqu’on eroit qu’un prixz
d ‘une ceuvre d art exprime sa valsur artistique.

1 nistoire de la philosophie et de 1 esthétique nous apprennent
assez quelles formes multiples a revétues la solution de 1 origine et
de 1 essence des valeurs. Les différents systdmes voulaient prouver
que la valeur avait le caractdre métaphysiquement stable, qu elle était
une affaire purement subjective, qu’elle représentait une qualité ob-
jective du méme ordre que les formes et les couleurs, qu elle &tait
un phénomdne intersubjectif, c est-d-dire la chose d un consentement
social, etc. etc. Tout cela, onm 1'a dit aussi & propos du beau, et des
valeurs esthétiques en général. Il faut cependant remarquer qu ici tou-
tes les solutions différentes contiemnent une vérité partielle parce
que chacune d elles procdde d une autre espice du beau: il y a d1ffé-
rence entre le beau en tant qu idéal esthétique d une épogque et en
tant que norme esthétique partielle, valable, disonz, pour le plan
d un stade sportif moderne; 1l y a aussi différence entre le beau en
fant que qualité d'un objet et en tant gque réaction subjective de 1 hom-
me percevant. DéjJA ces quatre formes différentes peuvent suffir & dé-
montrer pourquoi 1 histoire de 1’esthétique connaft tant de solutions
contradictoires. Mais je répite: ce qul est contradictoire ne e exclut
pas nécessairement. Les quatre espices mentionnées du beau y existent
simultanément et forment la morphologie compliquée de la valeur esthé-
tique.

Jusqu’ici, j employais les termes de valeur artistique et de wvaleur
esthétique sans les avoir précisés. Leur différentiation est pourtant
importante pour notre thime. J entends par valeur artistique la notion
plus restreinte, une espdoe de valeur esthétique ne se rapportant qu &
la production arxtistique. Blen afr, cette définition ne surmonte pas
nos difficultés concrdtes. En tant que critiques d art, nous sommes
constamment témoins des changements et des élarglssementes du domaine
de 1'art. Derniirement, par exemple, cette tendence fut considérable-
ment suacitde par 1 introduction de l'ahjﬂt trouvé dans les arts plas-
tiques. On accepte aujourd hui comme ceuvrés d art plastique des ob-
jets et des produits qu’on ne considérait hier gque comme produite tech-
niques ou comme déchets. C est comme si la constatation de Croce deve-
nait réalité: la notion de 1 artiste s universalise. Tout le monde
peut devenir artiste, s 11 ¥y a création d'i}bjﬂtﬂ d une wvaleur esthé-
tlco-artletique correspondante; et, au contraire, les artistes se sou-
mettant aux normes artistiques 4 hier, se trouvent souvent & la péri-
phérie de 1 art.



Puisque la critique d art est une sotivité axiologique, elle ne

peut pas 8tre simplement une confession individuelle sur des "événe-

. pents® esthétiques dans la conscience du critique /quolque ces confes-
sions authentiques puissent avoir une valeur considérable/. La ori-
tique commence 13, ol 1 on = engage & accomplir des critdres axiolo-

 gigues intersubjectifs, c est-A-dire 14, ol on reconnalt, docouvre,
définit, proclame, conteste, et orée des valeurs artistiques dans un
contexte sociml et humain. Cela signifie: le critique d art ne peut
pas étre un participant passivement réceptif de la vie artistique, son
4déal artistique ne peut pas Btre un idéal simplement et uniguement
priii, et ceol vaut aussi pour les normes déduites de cet idéal. Natu-
rellement, ce domaine est trop délicat et les diagnostice sont diffi-
giles. I1 ¥ a eu des critiques qui n exprimalent que leur conviction
personnelle intime - et pourtant ils désignaient les voles que 1 éve-
lution artistique & prise depuis. Et il y a eu des critiques qui se
référalent 4 des 1déaux suprémes, et pourtant 1ls étouffaient le déve-
loppement de 1 art. :

Chagque eritique relativement mdr & ses propres certitudes, sa bese
axiomatique. Cette base est trds différente quant & son caractire et
son origine. Tantdt elle prend pour base la fol surnaturelle ou bien
une certaine conception du monde, tant8t une connaissance positive de
1'histoire de 1 art, mais souvent aussi un programme d une génération
ou 4 un grnupaﬁhnt artistique.

Tes rencontres et la communication des critigques nombreux et variés
ont pour suilte un "polylogue” concernant les valeurs artistigues. Je
demande pardon de ce néologisme - ce polylogue est le processus perma-
nent de cristallisation, dane lequel certaines normes et valeurs sont
conaidérées comme valables, les autres comme des valeurs & vérifier,

& comparer et A définir, pour qu on les puisse coordonner avec celles-

1. Cette cristallisation et wvérification des valeurs artistiques,
étroitement 1iée A tout le processus historique, parcourt dynamiquement
la eritique d art.

A vrai dire, toute cette confrontation des normes et des valeurs
artistiques et toute la discussion autour d°elles & pour but essentiel
1‘cbjectification des normes et des valeurs. Comment cela se passe-t-
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Lartiste en tant qu auteur fourmit & la strueturée de 1 oeuvre tout
08 qu il considbre comme nécessaire. Au moment de son achdvement,l ceu-
vre d’'art accomplit son premier deveir exiologique: elle satisfalt scn
auteur qui y trouve les propriétés axiologiques désirdes. Mais, méme
81 1'1dée de 1 artiste fut ainsi fixée, les qualités axiologiques de




1 ‘oeuvre d art ne sont pas fixes, au contraire, elles ne commencent
qu & vivre, Du peint de wue du contexte artistique et sooiala - elles
ne sont pas potentielles. Leur validité doit &tre confirmée par le
processus de vérification esthétique et socoiale de 1 ceuvre, ce pro-
cessus étant une métamorphose d une structure axiplogique peotentielle
en structure réalisée, objective et valable.

Ce phénomdne est souvent négligé, lorsqu on discute sur 1 objectivi-

té et la subjectivité des valeurs esthétiques. Les valeurs sont - com-
me on a déjA constaté - les qualités tertiaires des choses; cela veut
dire qu elles ne sont pas stables et constantes, mals elles ne sont
pas non plus indépendantes et arbitraires. L une de leurs caractéris-
tlques est leur variabilité liée justement au processus individuel-sub-
Jectif et scclal-historique de leur réalisation et objectivisation.
En d autres termes, on ne peut parler dee valeurs qu’en connexion avee
la pratigue. I1 y faut un processus de vérification et d ‘appropriation
esthétique, 11 faut que 1 oeuvre d art effectus sa fonotion artistique,
en se réalisant et -en s actualisant. :

Quelquun pourrait faire une objection: comment le probléme se pose-
-t-11 pour 1'oeuvre qui, pendant des anndes, ne sort pas du dépét d un
rusée, ou pour celle qui reste, pendant des sidcles, cachée dans un
tombeau d'un pharaon? Perdent-elles leur valsur artistique, ou non?
Voiel la réponse: leur structure axiologique originale reste conservée,
mais 8l elle est incomnue, elle ne peut &tre que potentielle. Comme
nous avons dit, la vraie valeur artistique suppose 1’accomplissement
de la fonetion artistique et sa vérification permanente dans le con-
texte de la vie artistique et sociale actuelle.

Ce processus est rhénoménologiquement ot sociologiquement complexe
et compliqué. Nous savons que la valeur d une oeuvre d art dépend aussi
des changements que subit sa signification sémantique. I1 y a des sig-
nifications qui se perdent au cours de 1 histoire, i1 yv en a d autres
qui surgissent et donnent 4 1 ceuvre une nouvelle force d élooution et
aussi une nouvelle valeur. Premons pour 1 exemple la sculpture négre:
sa fonction sociale et esthétique originaire fut 11ée & un certain cul-
te. Mals cette signification ancienne n’était pas connue et, d ailleurs,
dépourvue d intér8t pour la génération des oublstes qui ont commencé
4 admirer la sculpture négre & cause des significations et des guali-
tés esthétiques qu’ils avaient découvertes en elle du point de vue de
leur pensée et de leurs ambitions artistiques. A vrai dire, ceci pou-
vait 8tre un esimple malentendu ou une mode passagére. Mals, puisque
1’ interprétation cubiste de la sculpture nédgre fut pratiquement accep-
tée par toute la théorie moderne d’art, leur évaluation vaut comme ob-




Jective. les valeurs plastiques de la sculpture ndgre ne cessent pas
d ‘inspirer les Jeunes sculpteurs malgré les contradictions évidentes
entre ses fonctions et ses valeurs originaires 4 une part et sa fone-
tion et sa valeur actuelle de 1 autre.

Nous trouvons des faits analognes dans la eritique d 'art qui - propre-
ment dit - devrait faciliter le parcours le plus droit des valeurs ar-
tistiques potentielles aux valeurs réalisdes, vérifides, objectives.
Mais, comme on sait, la chose n'est pas simple. L intervention du eri-
tique dans ce processus peut @tre constructive, mais aussi destructi-
ve; adéquate, mais aussi inadéquate. Par son sutorité, le eritique peut

faire surestimer la valeur d une oeuvre qui, pour un certain tempa,
devient sensation, mais il peut tout aussi bien la faire sousestimer,
ou méme faire refuser une oeuvre qui devra atteindre ensuite le jour
de sa réhabilitation. Mais, je le souligne de nouvesu, la valeur n est

. pas qualité physiquement objective de 1 ceuvre, de méme qu’elle n’est
pee qualité arbitraire. En outre, la valeur artistique a une structure
asses complexe: elle comprend, d une part,l accomplissement des fonc-

 tions largement humaines et anthropologiques de 1art et, d autre part,

" 1l'sccomplissement des fonotions plus ou moins temporaires, lides sur-

| tout & la situation la plus récente du développement artistigue. Far

| exemple: & la Biennale de Venise, une oeuvre obtient le Grand prix;
par ce prix, on peut apprécier la contribution globale de 1foeuvre &
1°évolution de 1 art moderne, mais on peut y apprécier uniquement la -
nouveauté de son 1dée et son actualité; 11 y a ainsi une différence

| considérable entre, discns, le Grand prix 4 un Braque en 1948 et le

| Grand prix d'un Le Parc en 1966: chez celui-1a, i1 s agissait de la con-

| firmation d'une valeur historiquement déjd vérifiée, chez celui-ei, 11
l'lg:lt de signaler une valeur essentiellement potentielle gqul attend
encore sa pleine vérification pour devenir une valeur artistique objec-
tive de notre épogue.

Cette complexité de la structure de la valeur artistique exige une
complexité analogue des aspects et des procédés de la critique. Mal-
heureusement, on respecte trds rarement cette exijgence. Premidrement,
parce que le eritique est généralement une prise de position immédiate,
olt 11 n'y a pas de tempe pour une analyse approfondie et multilatérale.
Deuridmement, la eritique est souvent au service d une 1dde d actuali-
té ou d'un programme particulier ce qui conditionne son caractdre par-
fole trop partiel.

Et pourtant, je ne peux pas finir sans insister sur 1 importance ca-
pitale du fait que 1la valeur artistique soit un phénomdne complexe.

81 nous connaissons, dans 1 histoire de 1'art, des "harbarismes” od




méme les ceritiques rencmm¢s étaient incapables de reconnaitre des va-'
leurs artistiquee évidentes, nous devrions nous efforcer de ne pas
faire de méme. On & trop souvent tendence & identifier ou plutét &
reduire la valeur artistique 4 ses composantes partielles - & la nou-
veautd, A l'criginnll.té, 4 1 enrichissement des recherches artistiques
le plus en vogne. 51 ce critdre suffisait, on ne pourrait pas, par
exemple, reconnattre la valeur de 1 art nalf. En art, nous trouvons
non seulement une couche de nouveau, mais aussi une couche de 1 éter-
nel. Celle-1& est 1ife surtout aux découvertes artistiques, celle-ci

4 la présence constante de 1 homme, en d autres termes, & la constante
anthropelogigue dans 1 histoire. Ce double caractdre conditionne la
dialectique de 1 innovation et de la tradition, du discontinu en his-
toire de 1 art et & 1 intérieur de chaque oeuvre d°art. Le critique

d 'art dolt se rendre compte de cette dialectique en face de la situa-
tion contemporaine de 1'a:t. mais aussl en face de chaque prﬁduit ar-
tistique.

Ia multitude de tdches et de formes gul appartiennent & la critique,
convergent dans son essence axiologlque, dans sa fonction 4 évaluatien.
La critique d art em tant que propagande d une fol artistique, en tant
qu expertise de spécialiste - ce sont 14 des activités trds variées,
mais elles ont un dénominatenr commun: 1 évaluation de 1'art. La ori-
fiquﬂ évalue -ou plutdt doit évaluer - avec 1 ambition de 1 objectivi-
té, ¢ ept-d-dire avec 1'nbligntion intersubjective. Cecl vaut aussi
pour une critique purement subjectiviste, puisqu’elle prétend avoir
raison et a ses partisans. Il faut cependant sculigner qu en laissant
de c#té le complexité du processus d évaluation, la critigque ne peut
pae saisir la structure complexe de la valeur artistique. Une telle
eritique n sccomplit pas une de ses fonctions importantes: elle ne four-
nit pas des jugements sérieux et valables pour 1 histoire de 1'art, ce
qui signifie qu’elle me survit pas & la date de sa naissance. Une telle
évalnation peut, bien sftr, jouer un réle important dans la vie artis-
tique et méme avolr une forte influence sur la formation de 1 cpinion
& 1 époque donnée, mais du point de vue historique, elle est trop pé-
rissable, parce qu elle ne respecte pas la définition générale de 1 art
et la relation dialectique qui existe entre 1'art et 1 homme dane 1 his-
toire. Et justement ici, en art en tant qu objectivation de 1 homme, je
vole la olé de la relation entre la critique et la valeur artistique.



Ji#i ZETLIK
LE FROBLEME DE LA MORALE EN CRITIQUE

Je n’'ose trancher le noeud gordique de la tdche bilen complexe gue
la société et les artistes présentent aux critiques d art., Il y & des
moments ol le critique se trouve seul contre 1'art et les artistes,
contre le monde officiel et s’y oppose. I1 est évident que 1attitude
du critique et sa situation concrdte sont détermindes généralement par
une série de facteurs: 1 époque et le lieu, les conditions sociales,
1'individuslité du critigue. Méme en tenant compte de ces facteurs le
eritique ne pourrait jamais éviter le risque du conflit qu’amdne le
danger de 1 isolement. Et c ‘est son attitude morale qui est en jeu
dans une situation aussi délicat. Tout celsa ne se passe pas nécessai-
rement sous forme d un roman dramatique, d ‘un martyre ou de 1a glori-
euse découverte des plonniers de 1 art moderne. Pourtant le reflet de
1'isolement intérieur, la gravité des questions posdes, le risque
d'une décision ou d un acte, le conflit entre la supposition logigue
et 1 absurdité du fait imposent nécessairement certains principes
éthigues an travail du critigue. D autant plus qu’il faut compter avec
d éventuels conflits gul ne peuvent &ire résolus au cours de la vie
humaine, si bréve. Ars longa, vita brevis... Au point de vue théorique
et pratique il faut tenir compte 4 un phénomdne spécial qui est done
la morale de la critique et la morale du critique. L histoire méme de
la eritique en connexité avec 1 histoire de 1 art offrirait & ce théme
assez de matériaux pour de larges études gqul ne mangueralent pas sans
doute d 'intérét. Je ne voudrais pas par ces remarques fixer des postu-
lats, tracer un systéme de morale pour la critique ou suivre son évo-
lution en rapport avec le développement de la pensée et de la connais-
sance. Ia morale en critique est domnée 4 une part, par les exigences
générales que 1'art et les artistes imposent et dans un sens plus large,
la société, d antre part par 1 existence de la oritique dont 1 sctivité
créatrice, sclentifique et systématique a pour but 1 appréeiation. Dans
le cas oii ces deux tendances sont 1iées par un rapport dialectigque qui
est soumis simultanément aux conditions et exigences de 1 évolution,
on ne peut pas séparer la morale en critique de la norme générale de la
morale telle que la société la pose. Notre époque si complexe ne fait
qu ‘accentuer le cOté éthique de la critique. Sans vouloir nier que
notre époque influence parfois d une fagon pragmatique 1 activité méme
des grandes personnalités de la critique, on est forocé de constater



que 1 époque des’ personnalités exceptionnelles est en train de dim-
paraftre. Les forces se dispersent dans les spéeialisations malgré
1'appel justifié & 1 universalisme. Il existe aujourd hui des types
trds variée - des types recensants, synthétisants, classifiants, agres-
sifs, théorétisants, des types s occupant seulement de 1 évolution his-
torique. L 'armée des critiques se multiplie sans que les aspirations
des individus diminuent. Méme le problime wu de cet angle ne peut nier
que les exigences spéeiales deivent prendre en considération le postu-
lat d ‘une seule mérale commune. Ainsi la morale de la critique est don-
née par les droits et par les devoirs de la eritique envers 1’'art et
les artistes, envers 1la sc0iété et méme envers la diseipline et la per-
sonnalité du critique. Je pense que la morale se forme justement dans
la limite de ces deux grandeurs. Ce sont aussi elles qui en méme temps
fixent 1'amplitude des relations qui existent entre le eritique d une
part et les objets et les sujets de son activité d autre part. Ia res-
ponsabilité et la nécessité de connaissances approfondies cccupent la
premidre place parmi les devoirs qui en découlent. Le sentiment de res-
ponsabilité de la critique, le devoir d adopter une position, de pren-
dre une attitude, de s engager, vont de pair avec ce qui a été dit plus
haut. Tout ceci est évident de premier coup, mais ce ne sont que des
apparences car il ne manque pas de eritiques qui em utilisant 1 histoi-
re comme une forme d allégorie s efforcent de justifier leur attitude
ou de masquer leur peur. Il reste évidemment le choix personnel, donné
par les cornmaissances et la conviction qui en résulte, qui montrera
1'intensité avec laguelle le critigue défendra 1 ceuyre artistique,une
tendance, une école, une génération ou un groupe 4 individualités.
Supposons qu’il existe chez lul une tendance objectivement [rogres-
siste dans 1’art. Noue savons que le nouveau ne doit pas &tre forcément
' mouveau, nous savens égalementque des conflits naissent dans la majori-
té des cas justement dans des situations oli le critique est obligé de
faire son choix. Les opinions et tendances des artistes avec lesquels
le oritique est 11é, ne doivent pas toujours 8tre progressistes, de
méme souvent les intéréts /quelquefois imaginaires parce gue change-
ants/ de la eritique ne concordent pas avec ceux de la société ou plu-
tot de son élite. Ainsi le critique doit aveir des qualités indispen-
sables pour son travail: courage, franchise, dévouement aux principes,
cela veut dire qux principes généraux de 1°&thique. Et ces devoirs se
font valoir méme par exemple dans 1a diseipline de son travail, et son
activité en général. Blen entendu cela n exclut pas pour lui 1 éventua-
11té d erreurs, ou de fausse évaluation. Il me semble que le courage
d’8tre soi-méme, de défendre ses opinions et de rester frane est au-
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dessus de 1 adaptabilité trop facile qui aboutit malgré la meilleure
volonté au conformisme. A 1 autre bout, inséparables des devoirs, sont
les droits de la eritique, en premier lieu le droit inaliémable A 1la
liberté, Celui-ci contient évidemment toute la prédestination de 1°é-
tat des cunmninqancaa, des relations historiques, sociales et aussi in-
dividuelles. En dehors du droit & 1 attitude et & 1 opinion qui résul-
tent de la liberté, 11 y a aussi le droit & la faute ou erreur. Des
pointes de voe individuels dans les drolts du eritique se font valoir
beaucoup plus qu’on est prat i le concéder, mais 11 faut les concéder.
I1 faudrait peut-é4tre éliminer le droit au silence et & la tolérance
excessive, mais ce qu on ne peut pas éliminer ¢ est la droit A corriger
ses conceptions et encore moins le drolt au respect dd & 1'npinion con-
traire. On peut difficilement éliminer les points de wue humaina, aux-
quels on donne si1 souvent libre passage dans les actes entre les indi-
vidus. Est-ce que 1 amitié ou d 'autres relations influencées par d au-
tres gualités humaines n'r jouent pas un certain rélet? Est-ce qu'il
est possible d“extraire du eritique un arbitre absolu des qualités?
Iei le critdre pour 1’'attitude adoptée par le critique et pour la cri-
tique effectude par luil doit étre poursuivi par son action ol il est
plus gqu une fois obligé de respecter ou de ne pas respecter les rela-
tions éthiques humaines au nom de la valeur ou de 1 opinion et cela en
dehors de son monde individuel. Bt ¢ ‘est ainsi, qu il met son pied sur
la corde tendue au-dessus du chapitean de 1'art dont 1'un et 1 autre
bout contient le risque de son travail.

Ia morale de la critique doit surgir bien entendu de 1 attitude cré-
atrice conerdte et du ecredo philosophique ot on ne peut pas empl@ocher
de jousr 1 influence de 1 état des connaissances. Par contre bien du-
rables devralent rester les pures manifestaticns de ses rapports avec
la vie,.l art, lides & son caractire individuel; autrement dit dans la
eritique comme dens la vie devralt rester comme base la franchise d'api-
nions individuslles, ne dépassant tout de mlme dans 1'attaqua Comme
dans la défense le respect dd A 1 importance et A la valeur humanitaire
de 1 action créatrice du critique. Alors dans 1 attitude morale de la
aritigue restera sans doute commé mesure suprémeé la valeur humaine de
1l'acte artistique, qui eat 1 objet de son existence. Il n'y & pas de
doute gue malgré les jugements blen connus sur le manque de la morale
én critique, sur toute 1 échelle des négations depuis les caricatures
‘jusqu‘aux visions obsédantes et apocalyptiques - 4 ailleurs exagérant
de la méme fagon le réle de la critique et des critiques dans 1 évolu-
tion de 1'art - le problime de la morale en critique mériterait une
étude plus profonde. Il ne serait pas sane importence - sans vouloir
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priver la critique de mesures éthiques - 4 examiner en cette connexi-
té aussi le problime de la morale de 1’'art et des artistes. Mais par
14 nous cuvrirons un autre chapitre de la question gque je viens d ef-
fleurer.

Cevad Memduh ALTAR
CRITIQUE ET LIBERTE

la critique de 1'art n'est que 1 aspiration & la recherche et & la
valorisation des facteurs qui le composent et des réples, critéres,
et jugemente individuels résultant de cette aspiration. Tant qu’un
publie intéressé adopte ces fins, une critique taudant 2 1 objectivi-
té apparatt et ¢ ‘est seulement par cette voie qu un résultat objectif
et véridiaque peut &tre obtenu. Il est irréfutable que les pensées in-
dividuelles qui semblent #tre dans 1'art un jugement objectif abselu,
dépendent en réalité d¢ la capacité d interprétation de chaque indiv:-
du. Cette sorte de métamorphose de 1la pensée gui particulidrement dans
le domaine de 1'art, provient uniquement de 1 analyse de celui-ci,donne
lieu & une fin tout & fait différente dans les dtudes et eritigues ol
1 art est exclu, comme par exemple dans les sciences poslitives. Car les
Jugements et c:itiquaa que nécessite la science positive ne sont pas
corme dans 1 art a priori, mais bien au contraire fondés sur la ratio
et Jugement a pont&rinrl, soutenu par un enchafnement continu. Cette
différence qui divise 4 une fagon catégerique la critique sclentifique
de la critique de 1 art g appuia naturellement sur le contraste exis-
tant entre les jugements & tandanee subjective et nhjactive dans 1 art.

C'est pnurquni 11 est possible d ‘avancer que dans 1 art, 1 ‘apprécia-

tion ¥ partir d'une pensée 1libre, obtenue par’ le critique impression-
niste, mine en quelque sorte & un déncuement tras délicat et confus,
Dans la critique de 1’art, le seul critdre objectif faisant face &
1 analyse sabjective du critique @st en fonction de la proportion
d objectivité contenue dans 1 oeuvre. La critique qui doit &tre plus
libre proportionnellement au progrds de 1°art, qu’elle ait une wvaleur
aubjeutivﬂ o obaactiva. deit avant tout atre la cnnelusinn d'un juge-
ment, 4 un choix, d une connaissance, d un blame ou 4 un éloge, ou
bien le double amalgame de ces derniers concepts. Ia critique libre
qui dans 1 esprit de compitence prenant de plus en plus d enverpure de
nosg jours, est une opération aussi délicate qu’ardue, aura un devoir
encore plus difficile & remplir face qux arts plastiques. On ddduit
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donc que dans 1 expression abstraite, & laguelle les arts plastiques

de notre épogue sont enclins & accéder & un plan toujours plus élevé

et particulidrement dane la critique libre de la peinture, on trouvera
des particularités différentes de celles existant dans le passé, Parmi
ces partioularités, la principale est justement la comnnaissance qui
mdne A 1a compréhension critique et & 1la faculté 4 analyse, & 1 obliga-
tion de créer le milieu de pensée et de jugement. D ailleurs, & 1 en-
gontre de la eritique des arts figuratifs, qui est une eritique plus
poussée & une tendance objective, on remarque clairement dans la cri-
tique de 1'art abstrait que celle-ci, étant dépourvue 4 un point de dé-
part commun, se trouve obligée de se tourmer plut®t vers la théorie,

et dans 1 expression, se rapproche des différents styles d abstraction.
Dans cet état de chose, indépendamment du degré positif qu’a pu attein-
dre la critique, la majorité du public intéressé restera étrangére au
sujet et aura des opinions fausses. Un tel résultat, surtout dans uue
dre comme la ndtre ol i1 faut donner & la oritigue libre le plus d'es-
pace possible, conduit la majorité du publie, le critique et le oréa=-
teur d 'art & un no man s land.

Depuis que la métaphore, qul se manifeste méme dans 1'art le plus
compréhensible, devient de plus en plus abstraction dans notre €poque
d‘art abstrait, la oritique doit se fonder sur certaines conditions
essentielles. A mon avis, la premidre de ces conditions est le degré
de connaissance, de parachdvement de la culture et la faculté de re-
comnattre 1'art d avant-garde. Il est indiscutable qu on ne pourrait
arriver A ce résultat que par la culture, la formation et le rapproche-
ment 4 orientation.

I1 serait déplacé de soutenir que seulement par ce qui a été dit
dans cette communication, on soit parvenu & plaider le bien-fondé de
la 1iberté de critique & notre époque. Il n’'est pas difficile cepen-
dant de constater que ce thdme important, qui est étudié sous des an-
gles variés, ménerait & des conclusions différentes. Toutaibin, i1 est
certain que le sujet traité ne peut awvoir de valeur qu ‘A 1'aide des
trois conditions mentiommées ci-dessous:

1 - Parvenir & la liberté de pensée, de sentiment et de jugement par
la connaissance et la culture.

2 - Agsurer un triple équilibre de niveau entre le créateur, le ori-
tigque et le public qui s intéresse & 1’art.

3 - Papser de la critique dogmatique au vral criticisme.

11 est probable que certains considdrent comme une utopie le résul-
tat qui pourrait 8tre obtenu par ces trois conditions. Toutefois, 11
serait juste de considérer combien de locngues années encore le monde
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de 1'art sera privé, ne fot-ce que dans une minime proportion, de la
vérité tant attendue,

D’autre part, il est certain que la liberté de la eritique qui a
acquis 4 notre époque une importance de premier ordre, ne peut s obte-
nir dans un milieu modeste en substances. I1 faut que, avec le ori-
tique qui donnera des jugements féconds, 1 artiste et le public qui
suit les mouvements d‘arts, solent libres, o est-a-dire puissent se
développer dans un milieu social, politique et économique dénué de
tout obstacle.

Ia liberté de critique dans 1'art est aussi 1a liberté d esprit et
de pensée, prémisses de tout travail fructueux.

Antonio Gimenez FERICAS
Vicente Aguilera CERNI

LIBERTE DE LA CRITIQUE

Au point de départ, le théme de 1a "liberté" exige détachement et
ordre logique. D autre part, il est impossible d‘adopter des positions
prétendument impartiales ou olympiennes. Toutefois, 11 est 4 autant
plue nécessaire de parler de la liberté, quand on ne 1'a point, ou du
moins quand elle est en péril, quand 1’homme prend des risques pour
en user ou pour la proclamer. C’est seulement sur terre, en partant de
la vie du réel qu'il est possible de parler d 8tre "libres". I1 s en-
suit alors que la liberté - facteur essentiel du développement humain -
8e convertit en une "passion", en un "engagement” qui congédie, par
sa seule présence 1 indifférentisme et la neutralité, La liberté étant
donc une eatégorie ontologique et existentielle, 11 entre dans le fait
de la déclarer ou de 1 établir, un souffle intensément émotionnel, -
nous dirions presque "romantique”. Mais 11 faut choisir une seule des
innembrables faces d 'un thime qui embrasse 1'etre, 1'existence, et
1'agir des hommes.

Nous parlons de la liberté de la critique d’art, exercée en un lieu
et dans une situation donnés, Ce sont 1A ses conditionnements les plus
matériels eteles plus immédiats, ce & quoi se réfire d abord la posibi-
11té cu 1 impogsibilité de la libertd pour le critique artistique,pour
les critiques d’art. Aprds ce conditionnement 11 en existe un autre,
que nous situons & un niveau plus abstrait, mais non moins important
pour autant: Jusqu'd quel point, en relation avec 1'Art, peut 8tre 1i-
bre la ocritique qui a'nceupn des phénoménes artistiques? Une critigue




d’art libre est-elle réalisable si 1 art ne 1 est pas? Et 1 art étant
libre, ne peut-1l se dorner une critique diminuée dans sa liberté,que
ce soit par des contraintes extérieures ou par des aliénations plus
subtiles. Quelle que soit la réponse qui utiliserait mécaniquement
les données de 1 équation, elle serait automatigquement sans valeur.
Entre autres, parce que la critique d'art est aussi "eréation artis-
tique” relativement indépendante de son objet, 1 art.

Nous sommes donc devant une forme de création dont la fécondité dé-
pend, dans une mesure fondamentale, de la liberté de sa gendee et de
son fonctionnement. Car la recherche de la vérité et la découverte de -
la réalité sont & la fols son devolr et son droit, tandis que sa fina-
1ité peut seulement consister & apporter une contribution & la crois-
sance de la comscience humaine dans la grande aventure de 1 histoire.
Ainsi, la liberté de la critique se situe sur um plan ol s allient
"infermation" et "valorisation”, "connaissance” et "préfiguration”,
rdonné™ et "projet”.

Dans cette perspective, que pouvons-nous dire - en prenant comme ré-
férence la situation de la eritique d art en Espagne - qui puisse nous
édolairer objectivement pour tout ce qui touche au thime général de la
liberté de la oritique d art? Dans la mesure du possible, nous procé-
derons du particulier au général, le particulier dtant, naturellement,
la situation conerdte ol se développe un moyen d expression culturelle,
et le général étant les possibilités intrinsiques de liberté dans le
sens le plus large de ce moyen d expression.

Dans 1 Espagne d aunjourd hul, on peut écrire - sur 1'art - ce que
1'on veut. Et 1ei surgit la premidre limite & la liberté, qui est qua-
litative: on peut éerire sur 1'art ce quea 1 on veut, pourvu gue ce solt
exclusivement sur 1 art. De fagon plus précise: il faut avoilr une con-
ception "esthéticiste” de 1'art et de la eritique pour joulr de la 1li-
berté car il lui revient de garantir la situation.

Ce que nous venons d affirmer est-il excessif? Nous croyons gqueé non.
Les particularités de 1la société et de la culture modernes en Espagne
& conseiller, semble-t-11, de situer l'analxae gur la triple base, cer-
tainement en corrélation, de 1 "ouverture”, de 1 "information" et de
1°"idéologie”. Car les vieilles structures poussaient & 1 isclationnis-
me culturel, & 1 indifférentisme devant la problématique du monde con-
temporain, et par conséquent, vers la stérilité 1déologique dans la
mesure ol les idéclogies - méme sl elles sont "artistiques" - portent
en elles un germe transformateur. L héritage structurel de la société
espagnole comporte un lest considératle d habitudes semifécdales, de
polarisations crientées vers latifundium ou le minifundium /selon les
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régione/, de pratiques monopolistes, de zones industrielles tris loca-
lisées, d une grande diversité de base jointe & une intense centralisa-
tion administrative. Cette assise irrégulidre a été, de toute éviden-
ce, & 1 origine des évdnements "politiques" et des comportements des
groupes sociaux, méme, bien slr, dans les différents secteurs cultu-
rela. Duverture, information et iddologle constituent la partie fonda-
mentale du processus général des relations entre notre culture et notre
société. Pour les couches traditionnellement dominantes, jamais n'a &été
blen agréable cette dynamisation culturelle que 1 on peut mener & bien
uniguement avec 1'ou.wrtur¢, 1 information et la présence consclente

d éléments 1déologiques. Il faudrait excepter, biem sfir, ce que nous
pourrions appeler "culturalisme absentéiste” pour tous ces courants qui,
étant capables d 'aller au fond des choses, peuvent soumettre A la révi-
sion les prinoipes structurels. A partir de ce point crucial commenca
la calvaire de la liberté, un calvaire qui wva depuls 1 agression des
droits humaine les plus inaliénables en passant par les contrdles de
la eulture en général, et se termine en dressant des conditions & la
critique d ‘art qui essale de se développer en profondeur, depuis 1 ou-
verture, 1 information et 1 idéologle.

Méme si ce plan peut étre valable pour analyser tant les phénomdnes
antérieurs & la guerre civile /"génération de 98", ouverture culturelle
d‘Ortega y Gasset, pénétration des avantgardes européennes, ete./ que
ceux postérieurs 4 cette violente explosion des contradictions espagno-
les, nous croyons sage de nous limiter & 1 aprés-guerre. Les premidres
annédes qul ont suivi furent 1 apothéose de 1 isolationnisme, de 1 uni-
lateralité dans 1 information /générele et culturelle/, du monopole
idéologique. On ne peut done parler, pour cette période, ni 4 ouver-
ture, ni 4 information, ni d idéologle, ni bilen sdr de rien qui puisse
ressembler & la libertéd. :

A ce moment 13 /période situde entre 1939 et 1948/, la note dominan-
te fut donnée par le monopole d Eugenio d Ors et son "Academia Breve",
ainai gque par les efforts - lents et pénibles - pour récupdrer le ter-
rain perdu par repport & 1 avant-guerre. Ces efforts allaient fructifier
seulement dans la période suivante /entre 1948 et 1958/ avee 1 "dcole
d’Altamira®, la "Premidre Biennale Hispano-américaine”, le groupe "Daun
al Set", le groupe "R" d architectes, "El Paso" et 1 "Equipe 57".

.Faradoxalement, un penseur absolument réactionnaire comme Eupenio
d°0rs, put se convertir, dans cette premidre périocde, en un facteur po-
gitif, simplement parce qu il apportait quelque "information" et cela
comportait un certain degré 4 action en faveur de 1 "ouverture", malgré
le schématisme et les préeuppesés ultraréectionnaires de ses bages phi-
losophiques.

92



Pour notre propos, nous devons rappeler que le musée du Prade passa
des mains de Plcasso A celles de Sotomayor. Il est inutile d'en dire
plus. Cela se situait & la fin de la guerre civile, de méme que la cul-
ture espagnole - ainsi, en général - passalt du magistdre d Drtcgn ¥
Gasset /trds important dans les idéologies artistiques de 1 avant-
guerre/, d ’Antonioc Machado, de Sanches Albornoz, d Americo Castro,stec..
4 un monopole de 1 unilatéralité qui comnvertit la culture espagnole en
un pnthétiqn- cnnp d ‘autodidactes. Et 1 art, objet de la eritique? Et

bien 1’'art, qui n'est ni plus ni moins qu “une manifestation de la cul-
ture, comme celle-ci est un produit de la vie historique, 1 ‘art, donoc,
souffrait de semblables vicissitudes. L art, soumis & quelque tendance
eulturelle que ce soit, au style humain que 1'on voudra, unifie des
vyaleurs visuelles et morales expressives de ce qui survient dans la vie
humaine, ou un répertolre d aapirationn existentielles, ou 1 intimité
méme de 1 artiste. Mais c est qu ‘entre 39 et 48, 1 expression dans
1‘art plastique ou dans 1’art écrit était impossible. Les chemins de
1 ouverture, de 1 information ou d une quelconque idéologie en marge
.ﬂ“ monologue régmant étalent fermés. C est seulement plus tard gque

s est réactivée 1 influence intellectuelle d Ortega y Gasset, bien qu
elle n'edt pas de plus grande portée que les autres témoignages d une
timide et précaire récupération du terrain perdu par rapport aux an-
nées précédant immédiatement la guerre civile. Fous ne voulons pas di-
re ainsi que 1'action des Pouvoirs Publics ait entravé positivement
aucun "style” ni d art, ni de critique. Le reflet des antres limita-
tions générales suffisait, tout comme le soutien de 1 ‘atonie sociale.
Ia société espagnole, aprés le déchirement et la violence, & véen dans
la plus complite apathie.

De 14 vient gque 1’art espagnol contemporain ailt été créé exclusive-
ment par des artistes non conformistes /quand le poids naturel des nou-
velles générations a rendu possible les premilres tentatives de non-con-
formisme,/, animés par le souffle de la uritiqun et de 1 investigation
non officielles. Ia critigue d art qui = est manifestée avec une liber-
té intérieure difficile /seule voie de création comme philosophie et
littérature de 1’'art et sur 1'art/ a toujours été en marge des aadruu
ofticiels. Elle s est trouvée dans la zome ol moins on pouvait s ‘exer-
cer & la liberté de oréation. De méme, elle fut étrangire au commerce
artistique. 31 malgré elle, et blen qu ‘elle y fat {ndifférente, elle &
influé sur les circuits du marché et sur la mode, ce fut grdce 4 son
talent humaniste. Et iel 1 on trouve le grand péché de la oritique re-
belle: la sérénité, la fagade humaniste peuvent se changer en orguell,
et la 1iberté intérieure peut se convertir en pure délectation. Et &
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ses o8tés, toujours latent, 1 autre danger: le non-usage de la liberté
accessible ou inaccessible, 1'abdication qui se convertit em une force
démoralisatrice des plus imposantes.

En 57 et aprds, a éclaté en Espagne une protestation épidermique con-
tre la tradition formelle de 1 Occident; la rébellion de 1 indéterminé
et de 1'ambigu s est imposé contre 1expressionisme abstrait en parti-
culier et 1 informalisme en général. Alors, la "nouvelle” critique
d’art de 1'époque, la critique "libre” comprit que 1°art non Tiguratif
en Espagne, df aux conditions générales de la vie et de la culture
dans notre patrie, était dans une large mesure la manifestation coura-
geuse d un déchirement parmi la Sooidétd espagnole et parml les hommes
d ‘Espagne. G était, de toute évidence, un art de 1’'aliénation; mais
comme il revendiquait la "liverté", méme sl elle était mliénde, méme
si elle était aliénante, il fallait accepter le caractire dialectique
de sa rébellion & 1 intérieur d une enceinte spéeifiquement espagnole.

Triés vite, la critique officielle et ceux qui se trouvaient A la te-
te des organismes officlels ou commerciaux adonnés & 1 exportation ou
& la propagande, profitérent de la conjoncture sans le moindre scrupu-
le. Et 1ls le firent pour deux raisons fondamentales: parce qu elle
servait leurs fins de propagande et paree qu elle constituait un rem-
part d indéterminations devant 1la menace 4 un art et 4 une critique
capables d éclairer les rdéalités, les consclences et les volontds. MA-
me 8l elles étaient nées de la rébellion, comme explosion de "libertéd"
les ambiglités cosmopolites de 1'art de 1 indétermination, servaient
4 démontrer au monde deux choses compldtement fausses: que la culture
espagnole vivait dans un régime de liberté, et que de telles manifesta-
tions culturelles étaient "normalement” insérées dans 1 ensamble de
notre existence culturelle.

Nous avons done connu une "liberté" née dans des conditions abruptes.
£t cette liberté qui naquit avant d étre reconnue et falsifide, allait
périr, étranglée par le confusionnisme. Four que rien ne menqudt, on
avalt déjd installé en Espagne un appendice du marché artistique eurc-
péen et américaln. A Barcelone et & Madrid sont nfes des galeries d art
Jeommerciales/ qui accueillalent 1 art nom figuratif eapagnol triom-
phent dans les Biennales et déjd flatteur pour les maftres officiels
du petit monde artistique, tant sur le plan des cotes que sur celul de
sa non-signification expressive, La confusion et 1 adultération firent
en sorte que le front indépendant de la oritique se wit irrdmédiable-
ment devant la c¢rise de sa propre conneissance. Cette critique await
fomenté le développement des tendances & la rupture de la forme au nom
de la liberté, et officiellement on fomenta rapidement 1 mcceptation



et la promotion extérieure de ces téndances au nom de la propagande.

I1 devint alors nécessaire de réviser ses positions. Sans conditionner
pour cela la valeur relative du travail particulier de chaque artiste,
nous les oritiques, qui aspirions & &tre "libre", mous avons dd sou-
mettre les "“tendances" - et leurs significations ultimes - & une impla-
cable révision critique, Pourquoi? eh blen, c 'est tris simple: parce
qu’il falleit - et qu’il famt toujours - lutter contre le confusion-
nisme, parce qu il est urgent de donner un sens aux professions cultu-
relles, parce que nou devons combattre pour la vérité, pour la hiérar-
chie axiologique de notre propre tdche, et finalement - & propos des
limitations externes - pour sauver cette liberté exxentielle qui ré-
gide dans la fidélité A4 ses convictions propres. Toutefols, 1l con-
vient de tenir compte que sur le plan des limitations externes, la cri-
tique d’art n’a pas rencontré d interdits formels et explicites, mais
des impossibilités matérielles. Les critiques indépendants n’ont pas
trouvé de place parmi les grands moyens de communication scciale ou
parmi d’autres instruments essentiels qu niveau et au caractdre de la
gulture ertistigue considérée comme patrimoine communautaire.

Foue allone maintenant traiter du second conditionnement, comme nous
le notions qu début. A savoir: les conditions de liberté de la criti-
que en relation avec son objet immédiat, 1 "art". Ce qui nous obligera
4 effleurer un autre théme parmi ceux proposés au présent Congrés: la
oritique et les mythes. Mais cette question a deux aspects: le prexier
se réfdre au caractdre "sacré” de 1'art dans une culture déterminée;
le second, au "mythologle® qui en supplantant la conscience de la réa-
11té, annmlent la liberté.

Dans un milieu bourgeois, 1 art est encore une activité "sacralisée”.
L objet artistique est encore un cbjet de culte, méme sl ce culte est
"artistique”. Cependant, i1 faut signaler que dans cette méme bour-
geoisie, sans tenir compte de 1 apparition et de la puissance d une
classe nouvelle, on & attenté contre la mythisation de 1 objet artis-
tique et de 1'activité esthétique. A partir des idéologies bourgeoises,
le démythisation a €té objective. En d‘asutres termes: il n'y a pas eu
de démythisation volontaire. Ce fut la crise elle-méme de la culture
bourgeoise qui dans une large mesure & désacralisé 1 art. N cublions
pas qu une culture entre en orise quand elle n’est plus capable d in-
terpréter une nouvelle existence humaine, ce qui survient quand lea
éléments qui conditionnent cette nouveauté existentielle sont autres.
En un mot: quand une nouvelle classe lutte pour son hégémonie.

Nous affirmons que la crise mé#me de la culture bourgecise coniri-
buait & désacraliser 1 art. Et nous pouvons situer le phénoméne pres-
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que concrdtement: ainsi, qu’a été 1°"art brut" sinon une démythisation
de 1l objet artistique? Et qu'a été 1la "peinture 4 action", ou 1 action
autematique & la limite de 1 inconscience, sinon une démythisation de
1'activité esthétique, un attentat contre le caractére sacré de ses
canons? Une "autre” esthétique s est trouvée installée, qui revendi-
quait la subjectivité extrdme, 1'irrationnel le plus radical - indépen-
damment de toute acception traditionmelle de la valewr et comme réali-
té non moinas réelle Men qu insondable. Elle s opposalt & 1 objectivi-
té idéale de la culture occidentale et A ges conditions fondamentales:
la beauté, la figuration, la composition, la perspective...

D’une fagon générale, la dissolition du figuratif /nom pour la repré-
sentation, mais pour le déplacement du théme esthétique depuis 1 exté-
riorisation objective jusqu'd 1'intériorisation subjective/ a supposé
et suppose encore une désacralisstion de 1 art du point de vue maté-
riel. En Espagne ce processus significatif a été spécialement poussé-
sux extrices. Le développement du répertoire informel et de ses consé-
quences, a impliqué une volonté d en finir avec les adorations esthé-
tiques, ce qui est bien naturel et, si 1'on veut, trés Juste, & 1 inté-
rieur d une vie historique extrémement contradictoire, et dono diffi-
cile. ¥ais si la désacralisation paratssait bien consommée du point de
vue matériel circonserit & la culture /et 2 partir des positions mémes
d ‘une culture qui répondait & une idéologle traditionnelle/ elle n’é-
tait pas consommée du point de vue de la vie en général, ni ne pouvait
se consommer sur le plan de cette vie générale en suivant 1 évolution
culturelle. A la mort du Dieu objectif et anthropomorphique, succdde
la découverte du Dieu irrationnel et intériorisé. C est la victolre du
narcissisme, mfme si ce que 1 on admire complaisamment n est que sa
propre dissclution ou sa propre dégradation.

Aprés le premier vide de 1 aprds-guerre, apris les nostalgies histo-
ricistes qui ont tenté en vain de remplir ce vide, 1 art espagnol a vé-
cu 1'apogée de 1 irrationnel et 1 empire du confusionnisme relative-
ment aux significations réelles de notre art le plus important. Les zé-
lateurs du narcissisme, les exhibitionnistes du subjectif, les démiur-
ges de ce culte de 1 "antiesthétique” exercé au nom de la liberté, ces-
sérent d étre libres. Cela vint du fait que pour "user” de la libertd,
11 faut oroire & 1 intelligence. Toutefois, & partir du psle de 1 in-
telligence également, on peut risquer des erreurs prossidres. En effet
certains de ceux qui revendiqudrent les droits de 1 intelligence, se
trompdrent et enfermérent la liberté dans une série de dogmatismes.
Peut-8tre nous-mémes n avons-nous pas su comprendre correctement le
sgens que nous devions donner A& une aathétique "normative” comme alter-
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native créatrice face & 1 invasion irrationnelle, méme s 1l y avait

peu de doute au moment de situer ses causes profondes et de révéler

son destin mercantile et sen aptitode A4 fGtre sssimilde par la propngan-
de pour une situation trés définle.

Il y avait beaucoup de chemin & falre pour se rendre compte que la
1iberté esthétique - pour 1’art et pour la critique - ne dépend pas de
ses moyens spécifiques, mais de quelque chose d extérieur ou d étran-
ger a la spécificité de telles mctivités. Cette liberté dépend des po-
sitions idéologiques & partir desguelles on interpréte la vie & tra-
vers 1 art et 1 on pratique la oritique 4 ‘art. Ainsi, le grand ennemi
de la liberté réside dans chaque mythe qui s accepte plutét que dans
les contraintes extérieures provenant dune situation politique domn-
née. La destruction des mythes /dans la mesure ol ils supplantent la
conscience de la réalité/ est done une condition indispemsable pour
" atre libre, et par 1& elle pose un problime fondamental devant lequel
la eritique 4 art ne peut rester indifférente.

5711 est vral - et nous croyons qu il en est ainsi - que 1 homme

est non seulement le créateur jusqu & un certain point de son propre
"monde” mais que ce monde "oréé" nous conditionne et nous enchalne
par des aliénations, la critique doit trouver sa ralson d'atre essen-
tielle dans la lutte pour la découverte et la primauté de ce qui est
nécessaire sur le plan du réel. Quand on désacralise au nom du nihi-
lisme, de la subjectivité incontr#lée ou de 1 arbitraire, quand - &
1 opposé - on désacralise au nom d "objectivismes" sectaires ou de
technicismes sans contenu explicite, n agit-on pas alors en laquais
de nouvelles aliénations, qui transforment mais n’annulent pas les
attentats & la liberté?

Les récentes expériences espagnoles démontrent que le mythe de la
"1iberté" est précisement le plus dangereux de notre culture artisti-
que. Pourquoi? Eh bien parce qu une liberté qui se meut dans 1 indéter-
mination et 1 ambigliité n’'est que 1 ombre estompée de sa configuration
réelle, Le mythe /en tant qu aspiration humaine ou moddle de valeur
proposé aux hommes/ natt quand il oriente les comportements dens- des
directions étrangéres au noyau radical des réelles nécessités humai-
nes. I1 n'y a donc pas de liberté quand la création et 1 expérimenta-
tion, 1 analyse et la eritique, renoncent au contact avec les données
essantielles déterminantes d une situation, se montrant indifférentes
devant le signe et la transcendance de lsurs éventuelles alternatives.

Dans les mécanismes'de 1 art moderne, et dans le processus de sa
formation des "valeurs®, la mythologle de la "liberté" se trouva oli-
vée avec la mytholegie de la "consommation". On fait un mythe de la
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nécessité d &tre libre pour créer, simplement parce qu il faut lancer
4 chaque période un nouveau moddle de valeur qui mantienne le rythme
de la consommation, exactement comme apparaissent les modes dans 1°ha-
billement, exactement comme se rencuvellent les modéles 4 automobiles
ou d appareils électro-ménagers.

De la sorte, la prolifération de valeurs "consommables” est juste un
lancement de peeudo-valeurs, une invasion du douteux, du mutilé. Sans
aucun doute, tout cela refldte un état de choses et offre des témoi-
gnages sur une situation, et parfols qualitativement d un haut nivean?
Mals la critique peut seulement les accepter "critiquement”, pulsque
1'absence de "oriticisme” - attentif aux significations et A la trans-
cendance de 1 objet corsidéré - est littéralement une sliénation. Et
1'aliéné, par définition, ne peut 8tre libre. .

Adngi la tdche démythisante de la critique d art, exige pour sauve-
garder sa véritable liberté personnelle qu elle ne soit pas déterminéde
exclusivement par son objet. Car 1 ceuvre d 'art non seulement peut in-
corporer des mythes, mals encore elle est elle-méme un fétiche, une
"marchandise sacrée”., I1 est donc indispensable de reconnaltre qua la
eritique d’art, pour étre "libre”, doit tenter la démythisation de son
cbjet, sinom elle serait elle-méme un intermédiaire diffusant des myt-
hes. La critique d’art doit se décider & @tre, en dernidre instance,
essentiellement une critique de la culture qui réfléchit par la voie
de 1’esthétique, de 1lu méme fagon que la culture appartient A& la vie
et & 1a soclété.

Quel nom pouvons-nous donner & cette attitude, & ce comportement?
Les termes antagonistes sont bien simples: contre "mythisation”, réa-
lisme; contre "instrumentalisation”, humanisme. Nous parlons dene 4 un
"réalisme humaniste”, d un "réalisme critique”. Et nous employons les
mots sans crainte du discrédit qu ont pu Jeter sur eux les fervents
du culturalisme défunt, les ennemis de la culture vivante, ceux qui
s'en s ont servi comme prétexte & leurs régressions et & leurs secta-
rismes. Nous nous servons de ces dénominations sans craindre 1 expres-
sion condescendante ou méprisante de ceux qui wivent de la culture et
seulement de la culture, les dévots de 1 aristocratisme culturaliste.
On pourraii penser que notre détermination et motre proposition sont
dictées par notre condition d espagnols et par les particularités de
la pituation ol nous mous trouvons. Il en est naturellement ainsi.
Mals cela peut seulement nuancer la nécessité d aborder critiquement
le réel et 4 orienter les efforts vers le service de 1 homme. L essen-
tiel est le fait indivisible, le fait irrévocable d étre hommes dans
un monde déterminé. Qul se lalssera aveugler par les oripeaux de la
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culture, au point de se dérober & 1 effort réaliste, & 1'effort pour
former, connaltre et interpréter les traits véritables de la réalité?
Qui pourrait s imaginer vivre au royaume 4 Utople, dans 1 Olympe de
la perfection et qui en wviendrait A croire inutile le combat pour

1 humanisation et 1 'amélioration des hommes, en se servant pour cela
de nos instruments spécifiques, les armes culturelles? Nous savons
bien que ces choses s imposent. Mais 133 plus grandes évidences sont
précisément celles qui sont trop souvent oubliées.

D'autre part, la critique 4 art ne peut &tre - insistoms-y - un sim-
ple genre médiateur entre 1 esthétique incarnde dans la praxis de la
plastique, et le publie. 511 en était ainsl, elle constituerait une
banalité vulgarisatrice, plus ou moins intelligente selon la méthode
employée. La oritique ne peut 8tre exclusivement un genre didactique,
ou pour 8tre aussl un genre didactique, elle doit se proposer des ohb-
Jectifs plus amples et répondre & une philosophie. 5'11 & agissait
seulement d @tre 1 intermédiaire entre la science esthétique - ou 1'es-
thétique comme spécialisation philosophique - et les ceuvres d ‘art,la
eritique serait absclument conditionnée par la pratique artistique.
Cette dernidre seralt une limitation objective & sa liberté, et méme
si aelle agsumait la tdche salutaire de la démythisation de 1'art, ce
conditionnement absolu 1 emploherait de 1 accomplir. Quand la critique
d’art ne sait pas se libérer de ces sentiers étroits, il lui reste la
possibilité dramatique de se mythiser en se subordomnant & son ocbjet.
On peut blen dire gque, dans un tel contexte, la critique est la "ser-
vante” de 1 art, et, méme & leur corps défendant, ces critiques se con-
vertissent en serviteurs du trafic mercantile de 1 objet artistique,
Ce qui est certain ¢ est que beaucoup d artistes n’attendent pas autre
chose des critiques 4 art, et ne s intéressent 4 la sritique qu’en
répercussions qu elle peut avoir sur leurs intéréts.

Mais ne cédons pas non plus & la tentation déraisonnable 4 amoindrir
les corrélations entre la critique et son objet. Pour que la oritigue
puisse #tre un instrument humaniste de la liberté, elle ‘doit se oconce-
voir comme connaissance du réel & travers les phénomdnes esthétigues.
A condition seulement que ce mode de comnaissance du réel - dans ses
aspects sclentifiques et humains - utilise une méthode efficace, gui
selon nous se constrult sur une dialectique, la critique accomplira
pleinement son autre tdche médiamtrice entre 1'art et le publie: elle
démythisera 1 art et enseignera le public.

C'est seulement dans ces conditions que la oritique d 'art se trouve
objectivement libre.



Rafaele de GRADA
LE DEVOIR DEMYSTIFICATEUR DE LA CRITIQUE

La discussion de ce matin & mon avis se rattache directement & celle
que nous avons tenue hier. Il me semble que deux positions se sont af-
firmées hier intéressant la discussion d aujourd ‘hui sur la fonetion
de la critigue: la critique considérée en tant que jugement sur la oré-
ation artistique et les waleurs établies par elle, et la critique pri-
se comme appropriation du phénomdme artistique et modéle de frultion
de ce phénomdne méme /c est la position de notre président Argan/. Je
voudrais remarquer que ce n est pas 1A une position 4 anjourd hui seu-
lement; la oritique comme participation & la création artistique, en
dialectique avec elle, va de Baudelaire & Apollinaire, et elle est le
propre de tous les oritiques podtes; elle est 1 aspect le plus passio-
nant de la eritique militante. Cette critique ne veut pas constater
mais elle partieipe A la gestation du phénoméne artistique pour élar-
gir sa portée de 1'artiste au public qui devient créateur lui-méme en
tant qu’il s empare du phénomdne. I1 me semble que dans ce sens 1 as-
pect de deux choses peut étre coordonné. Quand nous disons que la cri-
tique idéasliste est dépassée, nous le disons dans le sems que personne
ne croit plus aujourd hui qu'il y a une valeur métastorique de 1’ oeuvre
dart et que la eritigque doit seulement se bormer & juger.

Mais & ce moment on retombe sur un probldme qui a été aussi posé ici
hier: qui décide sl un phénomdne a seulement le caractére d un test
peychique, d 'un test sociologique, publicitaire, érotique et pas encore
un caractdre d dmotion artistique? Il me semble que ce ne peut pas &tre
peulement & la sensibilité du eritique de déeider. Quand on cherche
comment on peut recomnattre 1 art 4 ‘avant-garde par exemple, on pense
toujours & la méthode avec laquelle on peut s en approcher. Et la sen-
gibilité ne peut pas &tre une méthode. On ne peut pas dire qu ‘on peut
rejeter toute méthode. Et ¢ est le probldme qui a été posé hier. D olt,
4 mon avis, déooule le thime d aujourd hui, celul de la fonction du
eritigue. On ne peut pas parler de la fometlon du oritique si on ne
tient compte de ces iddes préalables.

Tant que le critique était un jJuge, 11 était tout pacifique. Om con-
gtatait la eréation artistique comme le falt du langage autonome de
1°art et le eritique devenait ou 1 intermédiaire ou 1 explicateur du
phénoméne méme. Mais quend on considére la situation du point de vue
que nous étudions maintenant, ¢ est-d-dire que le critique devient cré-
ateur lui-méme, il est évident que ses fonctions sont paralliles &
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celles des artistee, et on ne pourrait pas parler de la fomction de

la critique si on ne la compare & celle de 1 artiste lui-méme. Sa ma-
tidre serait la an:l.b:l._li.té. par rapport au cholx du contenu de la cré-
ation et sa méthode serait la fagon de rendre le plus communicatif
possible ce contemn. Il aurait la faoulté d intensifier la communica-
tion de 1'nrtintu, et sa participation irait dans le sens d'un élar-
glssement de la création artistigue elle-méme. Le critique seralt aleors
tellement intégré & 1 oeuvre d art que son jugement deviendrait impos-
sible, o est-A-dire qu’il n’aurait pas le détachement nécessairé pour
Juger. ,

Ainsl le critique a renoncé absolument & son rdle d intermédiaire
avec le public et les masses et 11 a consenti & devenir le chef ou le
suiveur 4 un groupement gui doit imposer la fagon de voir de lui et
de 1 artiste; sa fonction serait donc d imposer une conception et des
phénomdnes artistiques particuliers. Je le dis dans le sens le meilleur,
¢ ‘est-A-dire qu il ne peut pas concevelr qu on arrive & 1'art & travers
une méthode, un sentiment, une émotion différents de ceux qu il a chol-
sis. Et ainsl le eritigue croit avolr conguis la supréme liberté de
1 aristooratie de 1 adhésion & la conception de 1'art qui est la sien-
ne; cependant & ce moment méme, 11 a perdu la comsidération du rapport
libre entre le producteur d art et le consommateur d art parce qu’il
exclut gqu on pulsse arriver 4 la communication par 4 autres voles qui
ne lul sont pas propres. La conséquence en est que dans le moment ol
on accepte, avec cette positien, la feonetion historique de la critique
d ‘art, dans le méme temps on la nie parce que cette fagon de partiei-
pation exelut le détachement historigue gqul est nécegsaire augsl dans
la contemporandité. -

On parle comme i nous qui sommes réunis icl étions tous d un méme
pays, avec les mémes conditions, les mémes problémes, le méme état so-
clal, politigque ete. Quand on Ait qu'on donne toute l'impnrtanuu & 1a
fonetion historique de la critique, on ne peut pas se borner A& mon
avis & vérifier 1 histoire du passé. Et qu est-ce que le passé & la
fin? Jusqu A quel moment peut-on &tablir 1 idée du passé? Par exemple
depuis 1'1mpr&nsinniﬂmn, depuis la moitié du 19® sidcle, tout est en-
core contemporanéité, parce que nous vivons encore ces probliémes.
Avolr une position hiatoriqué veut dire vérifier non pas seulement
1 histoire, mais avolr le sens de 1 histoire que nous vivons, ¢ est-A-
dire le sens du réle social, du réle d agitateur d 'idées qu'a le cri-
tique, qui n est pas seulement un histerien cu un eréateur, mais sussi

‘un rapporteur d idées, un homme qui doit intervenir avec sa vision du
monde et avec sa possibilité de 1 affirmer. Alors il me semble que
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parmi les fonctions de la critique il y a le devoir d ‘affirmer sa vi-
sion des choses dans les conditions propres de sa société. Cela semble
trés simple, mais en réalité cela ne 1 est pas. Par exemple: 1 idéal
de liberté, on ne peut pas le résumer avec des formules qui sont trés
bonnes parfois et tout & falt acceptable. Qu ‘est-ce gque o est que la
1liberté du eritique? Il faut la volr dans 1la société ol i1 se trouve,
dans les conditions o i1 se trouve. Par exemple, em Ccoident, la 1i-
berté de oritique veut dire liberté par rapport au monopole des mar-
chands 4 art. Dans d autres pays liberté veut dire 1 indépendance du
eritique, sa capacité de lutte contre le monopole bureaucrtatique. Ia
liberté dn eritique s 'affirme au moment ol son indépendance - qui n'est
pas une indépendance absolue, abstraite, mals toujours 1liée A4 une cer-
taine idfologie de masses qul est propre & toutes périodes historiques
- devient lutte pour un idéal, une certaine vision du monde, la néces-
8ité de changer le monde etc. Et 11 me semble ainai qu'un retombe

dans le probldme auparavant posé sur la vie des avant-gardes. On ne
peut pas se soustraire & 1°'idée que dans le monde occidental le probld-
me se pose de distinguner quelle est vraiment 1 avant-garde valable par
rapport & celle qul est seulement imposée par un groupe de marchands.
En 4 autres pays la liberté s impose en combattant certains schémas
artistiques, par exemple le schéma du réalisme qui ne se référe pas &
des traditions nationales encore vivantes.

I1 me semble gua la fonction du eritique est une fonction de mémysti-
fication pas seulement des grands mythes de la contemporanéité masi
aussl de ce faux esprit de liberté qui laisse aller les choses, sans
dénoncer exactement comment elles vont, démystification de ce aur es-
prit de démocratie qui appelle 1 intervention des masses sans la faire
intervenir vraiment et en confondant parfole les masses avec des grou-
pes bureaucratiques gui 1 expriment. On le voit, quand, par exemple,on
se trouve en présence 4 ‘une exposition comme celle que nous avons vue
hier. On & 1 impression que quand on ne pose pas le probléme dans le
gens vraiment historique - je le dis franchement - o nourt le risque
de prendre le processue de libération et de progrés comme un processus
&'avant-gardo.par exemple, du monde cccidental et capitaliste. Ce qui
n’est pas valable, on le prend comme quelque chose qui pourrait atrt
valable dans une toute autre situation, dans une situation gui n ‘a pas
1la base nécespaire pour faire ces expériences et on refuse en méme
temps de reprendre les traditions nationales ol elles étaient avant
que ne fut interrompu leur continuité ncrmale.

Il me semble que la fonetion du eritique est 4 aider ce processus
de libération sane tomber dans ces erreurs. Far exemple dans certains

102



pays ¢ est la lutte contre la mécanique moderne de 1’art d un pays,
dane 4 autres c’est la lutte contre ces modéles fauxr qui sont propo-
sés par les avent-gardes ou le monopole des marchands. Et alors s 11
¥ & une fonction de la critique, celle-ci est la méthode de rendre

les hommes conseients du processus de formation & travers la communi-
cation artistique. Autrement dit, elle doit avoir une nouvelle viaion
du monde et pas une partielle=4uéas de 1a réalité, en partant de la
claire conscience des phénomdnes de 1 histoire. Le eritique alors est
un historien et un protagoniste de gon temps et dans le méme moment,
engagé dans cette voie. Cela veut dire qu il ne reste pas passif de-
vant les phénomdnes modernes, Hous sommes trds sensibles aux nouveaux
apports de la psychologle, de la publicité, de la soience - personnel-
lement par exemple je suls complbtement daccord avec ce qui disait
hier Argan du rapport nouveau qu on a aujourd ‘hui avec la peychologie
et Je pense qu’'on devrait étudier mieux le rapport entre 1 oeuvre de
Jung et la oritique de 1°art moderne. Mais {1 faut le faire dans un
esprit d engagement, o “est-A-dire en posant toujours le probléme comme
rapport entre lee phénomdnes que nous recevons passivement en specta-
teurs et 1 idée du monde que nous voulons imposer comme une vision
Juste parce que nous croyons telle. Ce rapport, cet engagement est ce-
lui, & mon sens, qui peut ouvrir & nouvean une vision générale huma-
niste, une société en vral progris de libération pour laquelle 11 y a
toutes les données nécessaires dans notre sidcle et dans ce moment
méme. Cela, o est la fonotion premidre, selon moi, de la eritique d art,
en dehors des autres fonctlons dont naturellement on discutera ensuite.

Jind¥ieh CHALUFECEY
IA DIALECTIQUE DE L HISTORICITE ET DE 1 A-HISTORICITE DE TLa CRITIQUE

Quand on nous a annoncé les thdmes de notre Congrds, j al fait la
proposition modeste d organiser une enquéte entre les membres de 1 AICA
pour leur demander de nous dire comment ils font la critique. On a pris
ma “proposition pour une boutade. Mais ce que § 'ail dit hier était.en ré-
8lité la réponse & une telle enqulte. Je ne voulais pas méditer des
théories abstraites., Ce n'était qu une profession de fol ou, gl vous
voules, un essai de dévoller mon petit secret professionnel. Je crains
qu’on pe parle ici beaucoup plus de 1 eathétique et de 1 histoire de
1'art que de la eritique. Et mon expérience fondamentale renforce ma
conviction que ce sont deur choses tout & fait différentes. Je ne sais
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pas 81 ] “ail formulé assez exactement le probldme qul reste pour moi
central. Je ne voulals pas dire gue les ceuvres gqui se veulent a-his-
toriques échappent en réalité & 1 histoire. Elles entrent dans 1 his-
toire et je suls absolument d accord avec M.Argan que ¢ est cette va-
lorisation historique, s& possibilité et son degré qui décident de

tout act artistique comme de tout actée humain. Mails en le disant nous
supposons 46}k une dialectique de 1 historicité et de 1 a-historieité.
I1 y a dans 1 histoire toujours un élément a-historigue et ¢ ‘est, je
erois, le seul élément créateur dans 1 histoire, c est cette a-histo-
rieité toujours jaillissante qui fait 1'histoire. Si vous voulez ¢ est
la différence entre la totalité et 1 infini établie par Emmenuel Levi-
nas, 1 infini toujours transcendant la totalité. Alors je me posais

la question de savoir si les méthodes historiques pourraient m aider
dans la compréhension de la valeur vitale de 1 originalité de 1 oeuvre
d ‘art contemporain. En m appuyant sur la méthode de 1 histoire je ne
pais que tenter de prolonger les tendances existantes et chercher ol
ot comment elles continuent & se réaliser. On volt facilement qu'avac
cette méthode je ne peux qu apprécler les ceuvres éclectiques tandis
que 1 originalité foncidre des oeuvres vraiment créatrices m échappe
fatalement. J ai cité les noms de Duchamp, de Malévitoh, de Fontana
eto. & titre ﬂ.'a:nmplaa d ‘actes créateurs presque absolus qul rompent
avec 1 histolre et qu on ne peut point juger sur la base d une critique
historique. Je suie persuadé que leur anti-historicité n’est pas donnde
seulement par leurs intentions mails que ce sont eux-mlmes gqui réalisent
cette a-historicité effectivement en créant en dernidre instance un vi-
de absolu,

J al parlé de la philosophie, des procédés de la méditation philoso-
phique fondamentale. Mais je n al pas parlé de 1 idéologile. Pour moi,
je puis le déclarer, jJe m approche ou j essaie de m approcher de 1 oeu-
vre d art avec une nalveté absolu, pour découvrir le nouveau gque cette
oeuvre apporte et ne sachant rien de 1 art, de 1 histoire, de 1 esthé-
tique, des idéologles et méme de ma dignité de eritique et de socié-
taire de 1 AICA. Je orois que le oritique doit &tre capable de revenir
A cette nalveté, et dans ce fait consiste la waleur prineipale d ‘une
critique wvraie, une critique qui n’est point un prolongement de 1 his-
toire de 1 art et qui n’ est point, pour avouer toutes mes hérésles,du
ressort de 1 esthétigque, de la linguistique, de la sémiologie, de 1 an-
thropologie, etec,etc. Je ne suls pas barbare et j'ai un raspect pro-
fond et véritable pour toutes ces sclences. Mais ce sont des sclences.
Et le royaume des sciences est le monde, 1 histoire, 1 ordre établi.
L'art comme tout acte créateur s intdgre dans cet ordre, le prolonge,
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1‘enrichit, le développe et devient 1 ebjet des études sclentifiques,
nistoriques, sémiotiques, anthropologiques eto.etc. Mais avant 4 appar-
tenir & 1 ordre du monde, de 1 histoire, il est un fait original, et
1a tache principale d un eritique est de révéler cette originalité.
Donc, les méthedes de la oritique ne peuvent pas 8tre celles de la sci-
ence mais celles de la méditation, de 1 heuristique philosophigue.

Eranko RUDOLF
1 EME COLLECTIVE ET LES DIVERSES FORMES ESTHETIQUES

I1 a été souligné blen justement que la critique d art doit temir
compte des conditions historiquee et par conséquent humaines et sccie-
les qui exercent une influemce sur les conditlons picturales et plas-
tiques. Mais ces mote, simples en apparence, sont lourds de conséquen-
ces. On peut souligner, comme 1 a fait M.Berger, que la connaissance
-nthitiqnn doit partir des oeuvres, meis i1 est normal qu elle dérive
4°autres problimes, notamment de 1 "homme qui & créé 1 ceuvre d art. Or
1es voles par lesquelles cela arrive sont néanmoins assez compliquées.
Cest que 1 ceuvre d'art natt toujours dans une société et que nous
ne trouvons pas crdinairement des oceuvres ieolées mais un certain nom-
bre 4 ceuvres qui se ressemblent. I1 en résulte qu on peut trouver dans
les hommes de certaines époques, de certaines régions communes de la
sousconscience, un stratum, dans lequel on trouve certalnement 1 &tre
collectif 4 une certaine époque. C est aussi 1 opinien de Herbert Read
qui a souligné 1 importance de 1 écriture dans le sens que les signes
sont certainement accompagnés de signes involontsires ol se manifeste
pour ainei dire 1 ‘dme collective, Mais cela aussi purta 4 conséquence.
On constate un certain rapport entre 1 écriture et 1 ‘architecture. Jus-
tement ici, & Prague, dans cette ville merveilleusement riche en doou-
ments 4 'art, on peut volr de ses propres yeux qu°il existe un rapport
intime entre les formes d architexture avec toutes ses ornamentations
ot les formes de la peinture, de la sculpture et méme de la podeie ot
de la musique de leur temps. Je suis d avis que 1 architecture n est
pas seulement un art mais un fait trés important, surtout dans notre
temps. Aussi toute oritique d ‘art doit chercher au moins quelques . rég-
les, quulquan pointas de départ et points d ‘appui dens la comparaison
des formes d architecture avec les autres formes d ‘art. Je suls vrai-
ment désolé de ne pas avolr entendu un seul mot non seulement 4 archi-
tecture mais de 1 urbanisme, des meubles, des objets de 1la vie pratlque,
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de 1 industrisl design de notre temps qui & efforce de faire des for-
mes significatives. . :

C'est pour former sa propre vole esthétique et oritique et, & mon
avis, on doit comparer toutes "les formes formatives” d un temps donné
et spévialement celles de la sculpture et de la peinture avec 1 archi-
texture, les formes d urbanisme et d industrisl design et jusqu’d la
mode et & des formes certainement non-artistiques, mals qui ont tout
de méme un contenu esthétique. C’est justement par ces petites ou tris
grandes formes que se manifeste 1 dme collective ou le "songe colleotif”
dont on parle Herbert Read. Mais cela s accorde, A& mon avis, assez bien
avec la pensée de Karl Marx. Car Marx a souligné non pas que 1 homme
est déterminé par la situation dans laguelle 11 est né mais seulement
qu’il existe un état d 'dme collectif qui est non seulement le résultat
des conditioms économiques et soclales mais un stratum psychologique
objectif, surgiesant des conditione esociales. Dans cette notion de 1 a-
me collective on trouve déjd le mot précis de la collectivité des for-
ces créatrices, dit par Goethe & Eckermann.

De cette notion résulte encore quelque chose. D abord, je ne crois
pas que 1 oceuvre des critiques-podtes soit tout & fait surannde.

Jo crois fermement gue quelgues idées de Baudelaire et de Walt Whit-
man sont encore actuelles. Par exemple, le mot de Baudelaire: "Toute
littérature qui se refuse & marcher fraternellement entre la science
et la philecscphlie eet une littérature homicide et suicide”. Cela, on
peut constater des liens subtils entre 1 architecture et d autres arts
plastiques on peut conclure, que tont artiste qui cultive seulement
ses propres sensations purement fantastiques - ¢ est-a-dire non dans
le sens de Goya qui & souligné la participation de la railson - foreé-
ment s isole des pensées trés importantes d aujourd hui, des formes mc-
tuelles avec leurs formidables forces. Dans ces formes on trouve méme
de la sclence et de la raison, méme sl les machines sont dans les maings
des hommes, qul, comme on le sait, ne sont dotés ni de raison ni de
responsabilité.

Alors les liens gqui unissent le créateur 4 son temps eccnstituent en-
core un point de départ pour juger les ceuvres d art. Toutes les for-
mes d art apportent des protestations humaines, mals sl elles sont trop
isolées pour étre efficaces. Ainei, la fidve dans 1 organisme humain
est une protestation, mals quelquefols une protestation funeste.

Il est donc permis au critique d art de dire d ‘une oceuvre d 'art par
trop fantastique ou par trop abstraite qu elle est strement de 1 art.
Maie, & mon avis ¢ est une vole qui ne mdne qu au néant. Car le ori-
tique ne proclame pas seulement le droit, 11 a le devoir d 8tre de son
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temps. Far conséquent 11 dolt chercher les racines de la naissance
psychologique des oeuvres dart. Comme les recherches scientifiques

sur la psychologie de 1’art ne sont pas encore assez systématiques,
comme la science de 1'art n'est pas emcore amssez forte en comparaison
avec les formes d architecture, 11 est certainement plus honorable et,
& mon avis, plus utile de procéder hardiment & la recherche des rap-
ports entre la vie et 1'art - au risque de se tromper dans le jugement.
Cela vaut mieux que de manguer de carmotdre dans la eritique.

Genevidve BONNEFOI
L INDEPENDANCE DU CRITIQUE VIS-A-VIS DES ARTISTES

Je voudrais revenir sur un probldme trés concret qui a é+é soulevéd
remarquablement tout & 1'heure par M.de Grada: la libertd du critique
vis-4 vis des artistes. Je pense que ¢ est un probldme avec lequel
nous sommes confrontés presque quotidiennement dans 1 exercice de ce
qu°il fant bien appeler une profession. On parle beaucoup de 1la ori-
tique militante, de la critigue créatrice qui devrait participer & la
création, la guider, la diriger et on arrive en effet, aux oritiques-
chefs de groupe, chefs de chapelle, qui excluent assez radicalement
les tendances différentes. Nous svons tous des amis peintres dvidem-
ment, nous sommes tous annés A entrer dans 1 intimité de la eréation
de certains artistes mais nous savoms bilen aussi que plus cette inti-
mité est grande, plus notre liberté morale ccmmence & 8tre menacée,
Pourquoi? Non pas que nous connaissons mieux leurs intentions, nous
sommes peut-étre amenés & juger d une fagon différente les réalisations
qui sont souvent trds éloignées des intentions. Je ocrois que ¢ est um
probléme trds grave et M.de Grada a raison de dire que le oritigque doit
‘garder une certaine distance avec la création pour conserver sa liberté
de jugement. Je ne parle pas d objectivité parce que je erois que 1 ob-
Jectivité en ce domaine est tout i fait illusoire. Mais 11 y a tout de
Béme une distance avec les oeuvres, une distance avee les artistes que
nous devons tenter de garder s{ nous voulons vraiment avolr un jugement
8ussi objectif que possible. Nous devons nous borner A Juger les oceu-
Vres d‘sbord et avant tout, car ce sont elles qui comptent et qui, en
définitive resteront.
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Fierre RESTANY
1L ASFECT SOCIOLOGIQUE DU DEVNIR D'UN CRITIQUE

Une chose m’a frappé dans les diverses interventions que j ai pu en-
tendre ausel bien hier qu anjourd hul sur 1 essence comme sur la fonc-
tion de 1a oritique 4 art: c est que dans le fond les approches du pro-
blime ont été toujours souvents brillantes et extrémement philosophi-
ques ou historiques. Il est certain que tout un aspect du probléme
ausel bien encore une fols dnna son essence que dans sa fonction, n'a
pas du tout été traité, Bt o ‘est évidemment 1 aspect le plus simple,
¢ ‘est-a-dire 1 aspect sociologique. L approche sociclogique du probléme
de la eritique 4’art, o est évidemment avent tout le recrutement. Com-
ment est-ce qu est recrutée notre profession? les vocations eritiques
ne sont pas des vocations absolues. Ce sont avant tout des vocatlons
réplduelles ou auppl&nsntlirtn. Un bon ou un mauvais podte s exprime &
travers ce contact de 1 oeuvre 4 art, un professeur trouve un supplé-
ment A une vie artistique qu il surait vounlue plus pleine et ainsi de
suite. Pour un journaliste cette rubrique spécialisée apporte un dépai-
gement au cOté extrémement banal et quotidien de sa profession. Ainel
on sapergoit que ¢ ‘est par une série d accidents individuels de destin
que gquelqu un devient critique d ‘art. Dans le cas de la critigue univer-
pitaire, o est plutdt une sorte de fleur de 1 ‘esprit, un supplément en-
core une fols, de carridre.

Tout cela, pour en arriver oif Pour vous montrer que le but et la
#inalité de la critique d’art est avant tout extrémement égolste et
extrémement individuel. Nous sommes dans une certaine mesure des ratés
de la oréation qui sont & la Yecherche d une sorte de supplément 4 dme
dans le contact avec la création. Bt nous nous trouvons, en effet, fai-
sant un métier que par la suite, nous cherchons & justifier philunuphi-
guement ou historiquement. Mais il ne fant pas 88 faire trop d illusi-
ons. I1 y & tout cet aspect intérieur du probléme & considézer, c ‘ent-
i-dire comment nons nous servons de ce contact avec 1 ‘art, & quelle fin,
dans quel but et en quoi précisément nous sommes tributaires de cet en-
gagement. 51 nous nous engagecns dans le présent, nous le falsons par-
ce que dans le fond nous en avons bescin et 11 y a un fait capital sur
lequel on n'a pas asses insisté: 1 ‘art comme alimentation a priuri ou
a nihile méme de la mentalité critique. C est ld-dessus que J “aurais
voulu qu un débat s “institue parce que J ‘al 1 'impression que c “ept ca-
pital.
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Gillo DORFLES
NOTE SUR LE CARACTERE SYNCERONIQUE DE T ART

Seulement deux mots, quoique je me rende compte qu’il faudrait par-
ler des heures pour achever ce que je voudrals dire. Nous BOmmes en
train de piétiner sur place et de tourner en rond autour de problémes
eritiques, axiologiques et historiques qui, je crols n’éclairent gud-
Te co que la critique doit faire aujourd hui dans le moment que nous
vivons. Et Je me demande si1 le fait que des mots comme qynah:onlqun et
dischronique solent devenus de nos jours tellement & la mode, n a pas
une ralson d étre tras npéuiriqnn+ Je nrnis en vérité que de nos temps
1l faudrait vraiment considérer 1 art d un point de wvue synchronique.
Hous ne pouvens pas "diachroniser” 1 art, Nous pouvons 1 étudier his-
toriquement, pour des raisons de culture, pour des raisons anthropgi-
ques, politiques, etc., mais quand nous appliquons notre dimension ori-
tique aux oeuvres du présent ce n est que d une fagon synchronique que
nous devons le faire. C'est le seul moyen pour ne pas tomber dans des
erreurs trés graves.

Quand & la position axiologique de 1 ceuvre d’art, ¢ est-A-dire de
la critique sur la valeur de 1 oeuvre d'art, je voudrais seulesment rap-
peler une oeuvre trde intéressante parue 11 y a deux ans et que tris
peu de perecnnes connaissent, c est un petit livre qui s appelle "Lo-
gle of Preferemce" /Logique de la préféremce/. C est une sorte d esthé-
tique, d’esthétique préférentielle, qui a été mise au point par H. Von
Nright, un philosophe finlendais éldve de Wittgenstein. C’est pour moi
la seuls fagon de donner un jugement axiologique sur une oeuvre d art
du présent sans des suppositions préalables éthiques, morales ou poli-
tiques, qui sont toujours dangereuses. Avec la logique de la prafé-
rence on peut parler d une oeuvre 4 art comme on peut parler d un pro-
bléme de logique. Et je pense que ¢ est une chose dont on devralt s co-
cupér davantage: trouver un moyen logique de.donner un aspect oritique
& son propre jugement sur 1 ceuvre d art.
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3&me séance
les méthodes et I'exercice

de la profession critique



note introductive

Le premler Jour, le Président Argan avalt orienté nos débats vers
une polarité: celle du jugement 4 ‘une part et de la eritique engagée
de 1 autre. J aimerais, pour la premidre partie de cette séance, vous
proposer la polarité entre la critique qui s “occupe de 1 apport d “une
ceuvre au développement de 1 art et celle qui traite des valeurs d “au-
thenticité personnelle. Ia premidre prochdde comme la critigue par ex-
emple des jeux 4 “échecs gqui coneiddre comma walable seule une partie
nan encore jouée, une variante nouvelle et qui pour em juger de telle
manidre devrait donc connattre toutes les parties antérieurement jou-
ées; 1 autre qui se soucie plutdt de 1 authenticité, veut agir comme
un diapason et par la pureté de ton établir la séquence des autres.

Pour la suite de notre débat qui doit traiter de 1 exercice de notre
profession, je voudrais la placer scus +-le signe des paroles de Faul
Minard "donner & woir". J aimerais pnrtllr de la thdse que dans 1’exer-
nice de cette tdche, la eritique ne donne pas de réponse mais qu elle
aura accompll une belle partie de sa tache sl elle donne A voir clai-
rement le probléme

Préaident de la Séance
Hans C,L,JAFFE
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René JULLIAN
CRITIQUE D ART ET HISTOIRE DE I ART

Ia eritique d'art et 1 histoire de 1 art constituent deur moyens
différents - deux techniques pourrait-on dire - pour approcher les
éeuvres d'art et on les oppose volontiers. Une telle opposition est
jusqu’d un certain point justifiée, car elle peut se fonder sur diver-
ses constatations qu il est aisé de faire.

Ces deux disciplines ont en falt un objet différent: 1 histolre est
essentisllement une étude des ceuvres du passé et, méme s 1l n'ngit
d ‘un passé récent, 1l est appréhendé par elle dans la mesure ol ses
eréations sont "entrées dans 1'hiatnira"; la critique, an contraire,
considdre les ceuvres du prdsent, elle s attache & suivre les créations
de 1 art dens 1 inetant méme oit elles naiscent. I1 semble difficile
d ‘envisager une critique du passé ou une histeire du préeent: 11 y mu-
rait dans 1 asscciation de ces termes quelque chose de contraire i la
nature méme des choses. la oritique se nourrit de choses vivantes,alors
que 1 histoire se complait dans la contemplation, conditionnée par um
suffisant recul, de choses mortes; sans doute, ces choses mortes repren-
nent-elles parfole une existence trées actuelle /11 suffit de rappeler
la résurgence des "primitifs” 4 1 2re romantique ou celle de 1 art ro-
man & notre épogque/, mais il ne s agit alors que d une vie posthums,
qui n’entre gubre dans le champ 4 observation de 1 historien spéeimlis-
te de ces domaines artistigques.

La différence d objet entraine celle des buts. L histolre se propose
de démonter le mécanisme de diverses sdries événementielles désormais
révolues, de voir comment les événements s y enchainent et quelles sont
les circonetances qui ont entouré leur apparition. Ia critique, elle,
se propose d apprécler 1 importance relative d événements en train de
ge faire et de ge défaire et elle oriente sa démarche dans une wvue per-
spective et méme un peu prophétique, essayent de déceler ce que ces &-
vénements ont chance d apporter & 1 avenir de 1 art, de dégager les va-
leurs qu’ils renferment pour le présent et le futur; e ‘est par exemple
ce que cherchait & faire Baudelaire lorsqu il appréciait les ceuvres
de son temps en fonctlon de leur capacité & exprimer les mouvements de
la sensibilité et de la vie moderne. 5i 1 on reprend 1 exemple de 1 art
roman, considéré & la fols comme un domaine enveloppé dans le sommeil
de 1 histoire et comme une réalité retrouvent une vie actuelle, on ver-
ra 1 historien se préoccuper d étudier des problimes tels que ceux de
1 prigine, de 1 évolution, de la diversification de 1 art roman,tandis
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que le eritique essaiera de volr ce qu'il signifie pour le golt et
1'activité oréatrice de) hommes d ‘aujourd hui.

Les méthodes de 1 histoire et celles de la critique sont forcément
trée divergentes et 1 oppositicn entre les deux disciplines est, sur
oe point, fort importante. I histoire cherche & s appuyer sur une do-
oumentation aussl étendue et précise que possible; elle eat alnsl voude
4 un long travall de recherche et d'anulyue: analyse qui tient naturel-
lement le plus grand covmpte de 1 essence trds particulidre de 1 ceuvre
d art, mais qui 1 envisage dans le contexte général de son époque, ren-
contrant ainsi de nombreux problémes, minimes ou importants. Le raison-
nement et la déduction constituent aine. 1 essentiel de la démarche pru-
dente de 1 historien. Il & d autre pr t le souci de 1 objectivité et
méme d une certaine impassiblité, air 1l ne s agit pas pour luil de pren-
dre parti, méme rétrospectivement, mals de reconstituer les coordonnées
d'un certain moment du temps. Le critique n'a pas de ces soucis et il
lui serait d ailleurs difficile de se livrer & ce long travail d inves-
tigation qui eet la condition de la connaissance histerique; se démarche
eat essentiellement intultive et le met en jeu avant tout sa sensiblité
partioulidre; elle garde ainsi un caractére naturellement subjectif et
elle conduit méme & prendre parti en présence de 1 oceuvre d art; 1l y
e agsurément parmi les critiques une grande diversité d attitudes, entre
1'esprit de systdmes et la spontanéité absolue, entre le simple Jugement
de valeur et 1 induction prospective, mais ils se référent tous, con-
sclemment ou non, & certaines valeurs esthétiques en fonetion desguelles
1ls élaborent leur appréeiation de 1 oeuvre d art.

Il y a done, entre oritique et histoire, de profondes différences;
mais elles na doivent pas dissimuler les points de contact et conduire
4 1°1dée 4 une opposition absolue. Les rencontres et les liaisons exis-
tent en fait et il est souhaitable qu elles se développent pour le bien
1'une et de 1 autre disciplines: on pourrait méme avancer qu il n'y a
pas de bomnne histoire sans oritigue, ni de bonne oritique sans histoire.

L historien établit par nécessité une hlérarchie entre les événements

‘qui s offrent & lui, puisqu il lui faut mettre em relief ceux qui ren-
dent le mieux compte de 1 enchatnement des choses; 11 est donc amené,
sous peine de n’'8tre qu'un simple chroniqueur, & faire un choix parmi
les donnés dooumentaires brutes, & porter sur elles une sorte de Juge-
ment & se référer en f£fih de compte, luil aussi, & un ensemble de valeurs.
Mais elles ne sont pas do méme ordre que celles du critique: elles se
définissent en effet dans une perspective historigque, en fonction, de
1 atmosphére particulidre de 1 dpoque envisagée, dont 1 historien s'ef-
force de restituer la mentalité sussi objectivement que possible; 81l
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étudie par exemple 1a peinture de la seconde mnitié du XTX® sidele,il
lui faudra tenir compte de la grande place gqu oqeupa en ce temps-ld

par exemple Meissonier, alors que si le ceritique = aventu:nit dans ces-
paragas i1 ignorerait déliherémnnt cet artiste qui n est plus pour nous
qu ‘un imagier minutieux. Méme s 11 entre toujours dans les appréciations
d'un historien quelque part de subjectivisme, en: 1 historien est homme
et demsure priscnnier de son tempérament, 11 n’en reste pag moine que,
sur ce point, 1 histoire apparatt fort élnignéa de la eritique.

Seulement, 1a position de 1 historien 4 art est en falt ambigu¥: en
se comportant comme 11 vient d '@tre dit & propos de Meissonnier, il fe-
rait davantnga 1 histoire du golt que celle des ceuvres; mais une his-
toire d'art qui veut dtre essentiellement celle des oceuvres est amende
& tenir compte, pour faire ses choix et fixer ses hiérarchies dans 1 a-
bondant héritage du passé artistique, de valeurs qul ne colncident pﬂl
forcément avec celles qui déterminsient tout & 1 heure la démarche d une
discipline avant tout soucieuse de restituer un moment révolu de 1 ‘his-
toire. Ces valeurs nouvelles rejoignent, au moins partiellement, nnllaa
de la eritlque, car elles portent forcément une mtrqun subjective, d un
iubaaetiviam¢ gui ust d’ailleurs davantage celui d une époque que celui
d un homme /maie n’en est-il pas souvent de méme pour le uritiqua?;,
elles refldtent tout naturellement "le godt de notre temps™, ¢ est-A-di-
re cette vision du passé & travers le prénunt qui est celle du eritique
lorsqu il se penche sur 1’'amctualité d ume forme d art révolue mais re-
devenue actuelle. Si anjourd hui 1 historien de la peinture néglige
quelque peu Meissonnier au profit de Cézanne, tout en sachant blen gue
vers 1580 le rapport entre les deux artistes était dans 1 opinion commu-
ne exactement 1 inverse, ¢ est que nous nous sentons portés maintenant
A voir dane le maftre d Aix un pelntre de grande importance et, s'il en
est ainel, c'est parce que 1 oeuvre cézannienne a été la scurce essen-
tiells de la peinture de notre sidcle; et de méme, les interprétations
que les historiens dennent actuellement de 1'art roman et tout 4 abord
la primauté méme qu il cccupe dans leurs préoccupations par rapport no-
tamment & 1°art gothique /& 1 inverse de ce qui était 11 y a un demi-gi-
écle/, comment ne pas mettre tout cela en liaison avec la reprise dac-
tualité de 1'art roman dans 1 esprit des artistes, des hommes d église
et du publie?

Ainsi 1’'histoire de 1'art est-elle conduite - et il ne fut point s en
étonner - 4 adopter une démarche paralldle & celle-de la eritique 4 ‘art.
Des esprits chagrins diront sans doute qu elle manifeste, ce faisant,
‘8on inaptitude & &tre une science exacte et 11 faut recornnattre sans
rougir - bien au contraire - que sl les méthodes des mathématiques
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appliquées peuvent trouver chez elle, comme dans les asutres sclences
humaines, leur place légitime, elles ne sauralent atteindre tous les
aspects de cette réalité complexe et subtile qu est 1 ceuvre d art.
Mais 11 ne faut pas regretter qu 1 histoire de 1 art modifie suivant
les fluctiations du gofit ses perspectives et ses interprétatioms: en
fait elle trouve 1a une possibilité d enrichissement, car elle décou-
vre & chaque épogque une manidre particulidre d appréhender les oeuvres
et ce remouvellement incessant des points de vue étend et approfondit
progressivement notre connaissance du passé . L histoire n’a donc pas
4 craindre de profiter des expériences de la eritique: em sachant les
utiliser avec discernement et sans perdre de vue sa réalité propre,
elle ne peut que gegner & leur contact.

Mais la critique, de son coté, ne peut que gagner & se lalagser péne-
trer par 1 esprit historique, car elle y trouvera un surcroit de luci-
dité et de fermetd.

la critique appréhende les oceuvres d aujourd hui, mais le présent
n’est pas un monde fermé, 11 s insére dans une continuité historiaue,
i1 prend la suite du passé et les phénomines de rupture, qui cnt pris
au XX¢ sidcle un cours de plus en plus violent &t précipité, ne doivent
pas faire illusion: d abord, ils sont guelquefois moins brutaux gu’il
n y paratt /les révolutions du fauvisme et du cibieme, par exemple,
nous semblent zujourd hui moins déchirantes que ne le pensérent les
contemporaing/; d ‘autre part ils n interviennent pas dans un monde vi-
de et 1le ont toujours gquelgues racines, plus ou moins profondes, dans
le passé; i1 est blen certain, dans ces conditions, gue la connaissance
historique du passé ne peunt qu éclairer le jukomant du eritique. Et ce-
la feste vral pour une critique tournée vers le futur, qui, comme elle
le fait de plus en plus aujourd hul, tetd & devenir prospective et méme
_mieux encore - maTeutigue, essayant d infléechir 1 orientation quelque
peu incertaine des arts plastigues. L amction qu’elle déplole ainsi sera
plus sdrement conduite si 1'on ne perd pas de vue que le présent n’est
pas seulement ouvert sur le futur maie ausel 1ié au passé; il nest pas
question, bien str, d‘appliquer "les legons de 1'histoire”, car ¢ est
le propre des situations historiques de ne jamais se répéter exactement,
mais, plus simplement, d avoir gquelgue connaissance des situatlons his-
toriques passées pour mieux analyser les possibilités incluses dans cel-
les 4 aujourd ‘hui.

Ia critigue peut aussi demander & 1 histoire de 1'aider A discipliner
la subjectivité qul lui est inhérente et qui, précieuse par la sponta-
nélté et la vivacité dont elle gpevét ses manifestations, ne laisse pas
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d ‘offrir certains risques. Ia critique aurait intérét & transposer &
son usage les méthodes de 1 histoire, notamment cette facultéd d ‘analy-
g at de raisonnement qui guide, on 1'a vu, la démarche de 1 historisn,
Les intuitions dont elle vit s en trouveraient parfols heureusement o-
rientées ou tout au moins nuancées. Et 11 n est pas absclument incon-
cevable, en fin de compte, qii pulsseméme se constituwer, contrairement
aur apparfnces, une "histoire du présent”, encore plus provisoire peut-
étre que les successives histolres du passé dont 11 était tout & 1 heu-
re question, mais & coup sur légitime et utile. Elle supposerait sans
doute que la oritique commence par se critiquer elle-méme, ¢ ‘est-A-dire
mettre en gquestion les valeurs esthétiques auxquelles elle se réfire
pour en mesurer la validité et prendre perfols consclence de leur rela-
tivisme; apris, 11 lui serait possible de cheminer plus sirement et
plus fermement dane la for&t touffus des créations de 1'art @ aunjourd’ -
huiet de mieux en débroussailler et en dclairer les profondeurs, & 1 in-
tention d un publie qui attend d 'elle une meilleure compréhension d ‘un
monde parfois difficile & pénétrer.

Ainsi, la critique et 1 histoire ne sont point étrangires 1 une &
1 autre, et les différences qui les séparent ne sauraient les empécher
de s unir: elles peuvent méme y trouver 1 occcasion d un enrichissement
mutuel, On surait tort de wouloir les opposer 1 une & 1 autre, 4 entre-
tenir entre elles un état de tension qui les conduirait inéluetablement
& se trouver en instance de divorce: elles deolivent, tout au contraire,
former un couple intimement uni.

Mieczyslaw FOREBSEI
VERS UNE METACRITIQUE

Nous parlons ici tous de 1 essence de la critigue, de ses forotions,
de ses méthodea, et techniques. Mais nous disons plutdt comme on dolt
exercer la critique au lieu de nous demander comment elle est exercée
en réalité. Nous parlons ainsi de nos désirs et de nos réves; regardant
aussi peu que possible autour de ncous. Or 11 me gemble, et cela me pa-
ralt méme incontestable, que depuls quelques années une certaine crise
se manifeste dans nos activités oritiques. Et cette crise nous impose
le probldme moral, méthodologique, technique méme, le plus grave; tel-
lement grave que j ai commencé i me demander si la critigue telle que
nous 1 avons exercée jusqu & présent est encore possible. Car nous tous
nous avons 1 habitude de considérer la eritique tout simplement et
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d’ailleurs bien ambitieusement comme une activité crédatrice ou au moins
co-ordatrice, une expression persormelle et libre, un genre littéraire
i part, engageant le dialogue avec 1a création artistique en toute éga-
11té de droits et de vues, dimlogue féoond en conséquences qui impose
les valeurs et établit leur hiérarchie. Ce peut &ire vrai, mais & con-
dition que ce sdit en méme temps efficace.

Il y & blen cinquante ans que André Salmon pouvait déclarer dane
"Montjole!" avee flerté: "Nous avonme tué la vieille critique, elle est
morte & Jamals. La critique remise aux mains des podtes remd impossible
gelle des critiques, magistrats improvisés condamnant ou acquittant.
Gréce aux efforts de dix années de gquelques podtes et écrivains la Pein-
ture qui depuls toujours était en retard sur les lettres les a rejoin-
tes aujourd hii."” Et Apollinaire le secomdait: "La critique des podtes
n'existait pas, lorsque Gauguin viveit misérablement & Tahiti et que
ven Gogh, ignoré, peignait ses tableaux passionés. Aujourd hui les pod-
tes n'nnt laisaé dans 1 ombre ni Matisse ni Picasso.” :

Or je me demande parfois s il ne seralt pas le temps de reprendre A
notre tour les mémes déclarations, mais d une fagon blen différente.

Et peut-8trem en disant oul, nous avons tué enfin cette oritique des
podtes, cette vieille et nalve critique, nous autres, les critiques

4 ‘aujourd ‘hui. Nous 1 avons tuée su juste, gréce & nos introductioms
asux catalogues, introductions poétiques et redondantes qui ont cessé
de signifier quol que ce soit, grace & nos découvertes empressées de
nouveautés pour chagque saison, grdce A& nos verdicts honteux distribuant
les prix selon cttes du jour, conformément aux régles du Jeu dans les-
quelles le prestige et les intér8ts tellement différents sont engagés.
Et ¢ est pourquol peut-éire avons-nous commencé 4 nous demander ce qu’
est la critique, comment établir son statut, ses devolrs, ses préroga-
tives sur le plan international aussi biem que sur le plan national.

Fourtant cette situation assez embarrassante doit &ire envisagée d ‘une
fagon plus systématique et surtout eans émotion. Et pour commencer 1l
fandra peut-8tre constater que ¢ est d une fagon tout & fait acciden-
telle grdce au prestige des lettres dans une civilisation particulidre,
la civilisation d imprimerie qui a atteint son apogée au 19 sidcle,
que la critique est devernue un genre littéraire ambitieux et autonome.
¢ est acoidentel, je le répdte, car en général la critique n’est pas
un genre de création, c est surtout une attitude envers la création.

Sa fonmction est double. Elle consiste & choisir et & commenter de n’im-
porte quelle fagom le choix qu'on a fait. Et tout ce mécanisme de choix
oritique, on psut le déorire le misux, je pense, dans les termes de la

théorie du jeu dans le sens purement mathématique, d abord dans le sens
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de Hugo Steinhaus ou von Neumann, et aprds dans le sens plus anthropo-
logique - de Hulzinga ou de Caillois. Dens le Jeu envisagé le premier
coup, le premier chotx est le choix de 1'artiste; en proposant son oceu-
vre 11 fait le choix de la stratégie A lui, de la stratégie d une per-
fection correcte ou au contraire celle 4 une surprise inattendue. Le
critique reprend, enm choisissant, la stratégle & son tour: i1 accepte
ou refuse. Il gagne si son cholx trouve 1 affirmation, 1 affermissement
par les cholx suivants: il perd si son cholx primaire passe sans con-
séquences. Et pour gagner le eritique doit commenter, propeger son cho-
ix primaire, tandis que la technique du choix ainsi que celle du coomen-
taire peut rester bien différnnniéa.

Dans la civilisation de 1'imprimerie le choix s accomplissait surtout
par 1 énoncé imprimé: un compte-rendu dans le journal, une introduction
poétigue et personnelle dans le catalogue, un essai érudit et souverain
dans un périodique spécial ou un livre entier. Dans notre civilisation,
civilisation des mass-media, civilisation audiovisuelle, on fait son
choix tout autrement. D abord c ‘est une mise en circulation visuelle
par une exposition, réproduction, promotion & telle ou telle biemnale;
ensuite, c ‘est une conséoration, réalisée au moyen de 1 entrée dans une
collection sérieuse, dans un musée, un acerochage iel ou 14, bien sar
lui aussi.

Comme je 1'al déja aouligné le commentaire n est pas un paralangage
de la méme espdce qu un langage artistique donné, 11 serait plus juste
de le considérer comme un métalangage dans un sens imposé par Tarski
et accepté aujourd hui par les uuinnﬂan logiques, ¢ est-d-dire un lan-
gngu sujet dana lequel on pa:la d’un autre langage, -le langage-ohjet
d ceuvre d art. Et comme 1'a démontré 1 ‘anthropologle culturelle con-
temporaine, cette situation o eat toujours la situation de mythologisa-
tion du fait linguistique primaire, mythologisation de 1 image, trans-
formée en signe ou en symbole. La critique orée le mythe partout et
toujours. D’'abord ¢’est le mythe de 1 artiste, de 1 homme sacré qui
participe tous les jours au mystdre. C est aussi le mythe de 1 amateur
qui, initié, duviunt un connaisseur sensible et intelligent. Et enfin
¢ est le mythu de 1 ceuvre - fenétre dennant, selon une belle expres-
sion d André Breton, sur le mervellleux, quoique ce soit: 1la Nature, la
Forme ou 1 Abstraction ou le thcunauiant.

Une telle mythologisation, on peut 1 administrer de mille fagons. Et
ce n est pas la technique de la sugpestion littéraire, qui est aujourd -
hui la plus puissante. Le photoreporter ingénieux d un magazine en vo-
gue 1'emporte décidément sur le mellleur podte. Mais de telle fagon le
type de critique quon a appelé critique de podtes est devenu impuissant
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et vague et un nouveau type commence 4 opcuper sa place. Le critigue

d aujourd hui, ce n’est pas un ami de peintres, podte inspiré par le
langage de formes et de couleurs, habitué des ateliers et des cafés,

un type ccrdial, bavard et pittoresque. Le oritique 4"aujourd hui,c est
un expert parfois anonyme, préférant d agir collectivement et A distan-
ce, connaisseur spécialisé du marché financier et iddologique, de aes
besoins, ses comportements et ses mythes. Et ce critigque nouvean, anc-
nyme, institutionnalisé, agissant d une fagon indirecte &, blen alir,
ses satisfsotions & lui, ses batailles gagnées, ses hiérarchies éri-
gées, Son genre n’'est ni pire ni meilleur que le genre précédent - 11
est différent, o est tout.

car 1 sctivité critique, 1'motivité choisissante, commentante, mytho-
logissante est inséparable de l'activité créatrice de 1 homme dds ses
débuts, Dans les eivilisations d ‘avant 1'écriture elle était peut-étre
rituelle et magique. Dans les différentes civilisations ‘de 1 éoriture
elle était théologique, hermétique et réceptuelle. Et ¢ est seulement
dans la oivilisation de 1 imprimerie, qu elle est devenue individuali-
gée, personnelle, engagée, poétique. Dans notre civilisation 4 nous, la
ecivilisation audio-visuelle, cette critique est divisée, hiérarehiséde,
anonyme, et 11 faut souligner que o est une nécessité technique, et pas
idéologique ou sociale. Et s1 la position d’un expert anonyme n’est pas
pour nous satisfaisante, je pense qu il nous reste d ‘embrasser d un re-
gard conseient tout ce mécanisme, créateur d‘une part, et valorisant
et imposant de 1‘sutre. Cela implique de passer de 1 activité eritique
et de son métalangage & 1'activité dont 1 objet est le rapport mutuel
entrs tous les deur langages. Pour cette sctivité nouvelle 1l fandrait
pourtant créer un nouveau langsge d ordre majeur, un langage qu’on peut
nommer métacritigque.

Le but d une diseipline nouvelle fondée de cette fagon, d'une diseci-
pline métacritique serait double. la premidre tache gerait 1 étude du
processus de la sémantisation et de la mythologisation de 1 oeuvre vi-
guelle. Autrement dit i1 faudrait étudier comment 1 image qui est pré-
gence continue et intégrale devient un symbole, comment elle entre dans
un systdme quelconque de classification de 1 univers présenté, dans un
systdme discontinu et combinatoire. Les méthodes du structuralisme con-
temporain dont on parle de plus en plus largement peuvent y &tre utiles,
pais & une condition: ces méthodes inventées par les structural istes
muumamhanhhﬂwma@nddnnmuumnmhunmmm~
toire des systdmes de signes discrets, i1 faut les refaire essentlelle-
ment pour embrasser des structures tout A fait différentes, celles des
images - continues et indécomposables &n signes élémentaires. Et la
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deuxidme tdche, c est 1 étude systématique d un certain jem, biem com-
pligqué d'ailleurs; 1 étude scciologique ou mieux anthropologique d un
tel Jeu formant un des facteurs primordiaux de notre civilisation de
mass-media.

Jirgen CLAUS
LE CIEEMA ET Li TELEVISION EN TANT QU OUTILS DE IA CRITIQUE D ART

I1 ¥ a quelques années, les dorans des cindmas et des télévipeurs
nous présentaient Mathieu: affublé 4 une capuce magique, revétu d un
costume qui, menifestement, devait le protéger contre les radiations,
tenant A la main des pinceaux lengs comme des fleurets, 1 homme fon-
dait sur la tolle avec 1 impétuosité d un champion olympique, la cou-
vrait de longues zébrures de couleurs. Ce spectacle était accompagné
d'un commentaire des actes et des gestos de 1'&1:1:151;&, comme dans un
reportage sportif. Apparaissait ensuite 1 image d un mur couvert d une
rangée de tableaux, 1 oeil de la caméra glissait longuement le long
des toiles. Flus de commentalre: & la place, on entend jouer un pianc,
comme 8l ¢ était la chose la plus naturelle du monde d “entendre Jouer
un pianc dans les musées et les maisons de 1'art... - Tels sont les
deux modes d expression couramment pratiqués dans les programmes d in-
formation sur 1'art au cinéma et & la télévision. Deuxr mircirs défor-
mants de 1'art. Deux tentatives ertrémes en vue d obtenir une image
mouvante: dans le premier cas, en salsissant au moyen d‘une caméra
statique les évolutions de 1 artiste-matador, dans le second, en pas-
sant en revuae en accrochage de tableaur au moyen du travelling...

De scdnes, de trucages, de motifs, il y en a beaucoup, mals les for-
mulés de base née eont pas nombreuses. Ces formules qul fournissent
les recettes pour traiter 1 art au cinéma et & la télévision. Avec le
caméra, les méthodes de 1a critique d ‘art sont absentes, o est le pra-
ticien ou bien, le plue scuvent, le rédacteur général /all-round red-
aoctor/ qui prend en charge 1 examen des tableaux, assisté d un opéra-
teur dont les capacités critiques et 1la sensibilité sont wvariablas,
meis dont le répertoire de mouvements de la ceaméra /panoramique, tra-
velling avant, travelling 4 éloignement, fondu enchafné/ est stéréo-
typé, & moins que...

On pourralt parler longtemps de ce "& molns que". Mals on pourrait
tout aussi blen parler de ce gqui "pourralt &tre", et, ce nom pas dans
un esprit utopique, mais en vue d "élaborer une certaine méthode de
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travail avec la caméra mise au service de la critique d art. Quelles
sont les conditions indispénsables d ‘une telle méthode? A4 vrai dire,
i1 n'y p pas beaucoup. Mésurée & la critique de presse - gul veut un
correspondant, une feullle de papler, une machine & écrire, un metteur
et un cuvrier 4 imprimerie -,la critique 4 art par le cinéma et par la
télévision met, certes, en branle tout un vaste appareil: éclairagis-
tes, Talls pour le déplacement de la caméra, opérateurs avec leurs
assistants, découpeurs, spécialistes du mixages, commentateurs... Et
pourtant ce sont 14 des conditions qul peuvent &tre alsément remplies
tant du point de vue du réallsateur que du point de vue du "consomma-
teur" de la bande. En dépit de tout cela, la critigue d 'art au moyem
de la caméra reste obstinément accrochée & certains facteurs impondé-
rables, qui nléritunt cependant un examen plus approfondi.

Premidre condition. L objet 4 art que 1 on se propose 4 analyser
présuppose pour la critigue 4 art par la cemére une exploration de
1'uhjut en question dans ses structures fnndﬂmnh]ﬂu. En quoi donc ré-
side le principe plastique qui est & la base de 1 oceuvre d art, comment
ee principe se tradult-il dans les faits? En vue de quol les moyena
plastiques sont ile mis en ceuvre? Telles sont lea questions qui se
poeent. Mettons que ce moyen plastique solt la couleur. Supposons que
des couleurs solent posdes sur uns toile tendue /shaped canvas,/, une
tolle en forme de X, de fagon & présenter une coloration unile dans un
accord dominant bleu-vert. L oeuvre repose entidrement sur la couleur
et semble, de prime abord, réfractaire A une présentation cinématogra-
phigque ou téléwise en noir et blanc. Comment alors venir & bout de la
tlche donnée, comment décrire cette ceuvre? Ia condition premidre -
montrer 1 ocbjet dans sa structure - sigpnifie, dans le cas qui nous oo-
cupe, en montrer. la coloration dominante, montrer comment le couleur
est utilisde, comment les couleurs fondamentalee e~ renconirer sur la
surface, la manidre dont la couleur est posée /glacis ou empdtements,
ete./. Hous avons done 13 une structure fondamentale & vral dire im-
pondérable, qui ne se préte pas trop 4 1 analyse. Mais vouloir 1 exa-
miner en dépit de tous ces obstaecles, exige que soit ménagé pour la ca-
méra et son déplacement un champ suffisant ol le commentaire puisse
s insérer avec eractitude, La lacune gque constitue la présentation en
noir et blanc /elle se fait sentir surtout & la télévision/ delt étre
compensée par le commentaire si 1 on veut gue le tableau solt repro-
dult et analysé de fagon adéquate et £14¥%le. Dans ce cas, image et com-
mentaire devront &tre contenus dans certaines limites, la présentation
du tableau est assujettie au commentaire qui la compldte, elle le pré-
volt dés le départ et peut méme Atre adaptée & ce commentaire.
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Autre exemple: celui d'un tablesu en relief. Grace A& 1'éclairage de
1a structure du relief, celui-ci apparatt nettement. L image de la ca-
méra nous dévolle dans ses moindres détaills la atructure du tablean,
qu’elle soit faite d empdtements de couleur, de résines synthétiques,
d é1léments collés, ete. Le commentaire peut alore se limiter & quel-
ques informationa de catactdre technigue /sur le matériau utilied/, 11
peut indiquer la couleur du relief, résumer en bref ou éclairer 1°4n-
tention du créateur.

Faire découvrir le principe plastique qui préside au tablean indique
la possibilité de la critigque d art par la caméra, en procédant de fa-
gon inductive, & partir du cas 1solé, & partir de 1 objet. 51 1 exden-
tion du tableau tient une place importante /comme ¢ est le cas dans
les réalisationa que Werner Schreib a appeldes seni-mécaniques/, le
travail 4 exécution peut 8tre &galement inclus dans 1’analyse. Englo-
ber le processus ds création dans la critique 4’art par le cinéma et
1a télévision, en particulier lorsque - comme nous 1 avons dit - ce
processus joue un role important, offre & cette critique un champ d'in-
veatigations féeond, /Un exemple, entre autres, est le film "Lettres,
traces d éeriture, signaux", réalisé pour la T.V. par Gerd Winkler./

Troisidme condition. A la différence d une eritigue purement ver-
bale, la eritique d 'art par la caméra se réfire sans cesse & 1 objet.
Ce que la critique verbale est obligée de sacrifier A la deseription
@5t larpement récupéré par la critique d art au moyen du cinéma et de
la télévision. Ce qul se présente directement 4 la -e n’exige pas né-
cessairement un exposé oral. La tache principale est, dés lors, de
trouver entre la présentation optigue et le texte du commentaire un
exemple: dans le cormentalre d une exposition consacrée & Holbein et
au gothique tardif, 11 importait de mettre en lumiére les rapports
entre Holbein 1 Anclen et 1 art gothique tardif. Om y parvint en cou-
rant & de nomreux fondus enchatnés 4 un certain nombre d oeuvres re-
présentant 1'Enfant Jésus, depuis celle de Holbein 1 Ancien jusqu’a
celle du seulpteur Gregor Erhart, en passant par le rétable de Pful-
lendorf, traltant le méme sujet, et une ceuvre similaire de la Souabe
bavaroise. Ainsi fut mise en évidence, sur un théme ¢ommun, la simili-
tude des démarches formelles de différents artistes, et ce par les
seuls fondus enchainés, sans recours & un commentaire oral. A 1 oppo-
gé de cet exemple, il y & le cas de la toile em X /shaped canvas/
mentionnée plus haut: 12 les lacunes de la présentation optique veu-
1ent nécessairement un commentaire d accompagnement.

Toute activité de oritique d art par la caméra se heurte & certal-
nes barridres, & certaines limitations inhérentes au moyem utilieé
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ou, le cas échéant, & la qualité de la reproduction. Ces limitations
sont dues avant tout A 1 'image du petit écran de la T.V. Ia prise de
vue 4 ensemble d une exposltion rédult les objets exposés & la dimen-
sion 4 une carte postale. I absence de la couleur constitue autre 1i-
mitation: 1 avenir nous monmtrera dans quelle mesure la télévision en
couleurs sera & méme de donner des oeuvres d art une image adéguate
et différenciée quant aux couleurs. Ce n est que trés rarement d ail-
leurs qu un tableau, une sculpture ou une gravure possédent un format
proportionné & celui du petit écran. Force est donc, dans la plupart
des cas, de ne montrer qu un fragment de 1 oeuvre ou bien, si on veut
la montrer en entier, d'r inolure le milieu environnant.

Ce sont 13 des servitudes qu 11 faut sevoir surmonter dans chaque
cas particulier. 51 les conditions que jJe viens de mentlonner sont
remplies, 1'ceil de la caméra devient - comme 1 a dit le critique et
réalisateur belge de films sur 1 art Paul Haesaerts - "4 la fols une
sonde et une loupe, un téléscope et un rétroviseur. L oeil enveloppe
dans son champ de vieion de wvastes surfaces, les scrute avec minutie,
va de 1 ensermble au détail et inversement, sans jamals perdre de wue
la valeur d ensemble”. Une telle démarche répond presque littérale-
ment & la "gendse sélective d ume noticn" /akzentuirende Begriffsbil-
dung/ qui nous "révdle les partioularités et les originalités de la
structnre et & partir 4 elle, la nécessité des détails, qul nous con-
duisent & la nécessité de 1 ensemble”.

Le cinéma et la télévision peuvent &tre non seulement des outlla
permettant de mettre A& jour dans 1'art des analogies paychologiques,
mais ilas peuvent devenir aussi un instrument remarquable dans 1 éclar-
cissement des concepts de 1 art. La présentation des tableaus au moy-
en de la caméra apporte une justification et un appul & la démarche
de 1a théorie actuelle de 1’art basée sur "1 analyse" ou la "syntaxe
des formes" ,/Wedewer,/. I image mouvant du film apporte & cette dé-
marche son concours efficace, maintenant 1 oeil en état de mobilisa-
tion optigue permanente. 1 oeil en tant que "poste avancé du cerveau”,
comme on 1 a appelé, est dés lors 11é & une démarche de la pensde
appréhendant la forme /formen- aufwelsendes Denken/. L image mouvant
du cinéma refldte un vielon explicative. & une condition cependant:
que cette présentation cinématographique ne s adresse pas en priorité
au sentiment, comme ¢ est bien souvent emcore le cas, Las plaisirs
superficiels procurés par la présentation du tableau telle gqu elle
fut pratiquée pendant de longues années devraient @8tre remplacds,de
nos jours, par une syntaxe explorative et explicative des formes,ré-
pondant & la vision explicative gue nous avons mentionnée.
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Véolav TYEMUND
EF MARGE DU PROBLEME DE I INVERSION DES CRITERES CRITIQUES

L art moderne peut 8fre caractérisé d‘un coté comme le résultat d un
processus de désintegration du style médieval unique et, de 1 antre o8-
té, comme le produit d une inversion ininterrcmpue des valeurs géné-
rales. On le congoit bien. En effet, la séparation d un travail répété,
mécanique et - & 1 heure sctuelle - automatisé, d avec 1 activité dré-
atrice a atteint son maximum 4 notre époque de la spéeialisation, pous-
sée & 1 extréme, des activités huﬂainau La séparation eurraapcndantu
de la pensde :atinnalla et logique, = exprimant emn notions, d ‘avee 1°1-
magination & mené, d une part, & 1'atomisation des manifestations de
1 art dit "grand” ainei qu'd la naissance des tendances artistiques
trés asccusées et comme replides sur elles-mémes - /ce n est que dans
1 ensexble de ces tendances que se révéle la totalité du monde moderne/
- et, d'autre part, & la naissance des manifestations qui vont au-de-
vant de 1 incapacité d sccueillir une oeuvre d art comme telle, meni-
festatlions que 1 on peut classer sous 1 étiquette de 1 "art pour mas-
ses", Le probléme du rapport entre cet "art pour masses” &t le "grand
art" devient de plus brolant étant donné que le saractbre prononcéd de
cette vive polarité ne cesse de s accentuer et, en méme temps, de s ef “ef-
facer. L mccentuation remonte & 1 aboutissement de 1 illusionnisme re-
nalssant, & savelr 4 1 impressionnisme et atteint son point culminant
paradoxal aussi bien dans les manifestations du surréalisme que dans
celles de 1 abstraction esthétisée & outrance. Quant & 1 effacement
de la polarité, 11 a son origine dans les "navets", dans les ocsuvres
de camelote et 1l aboutlt au pop-art, & certaines formes du nouveau
réalisme, sux oceuvres & propos narratif, ete.

De toutes fagons, 11 importe de déterminer le rapport emtre ces ma-
nifestations et celles qul précédiérent et de rechercher des causalités
parfois dissimulées. Dans les deux cas, & savolr dans 1 accentuation
de 1a polarité ainsi que dans son effacement, 1l s ‘agit de négations

_de 1a continuité interrompue, d un besoin de revenir aux valeurs plus
gtables du passé qui semblent recouvrer leur stabilité ancienmne, donc
4 nouvean de négations nouvelles des valeurs actuelles censées labiles.
Considéré sous cet aspect, tout le systdme de valeurs nous apparalt
somme le résultat de rencontres continuelles qui se produlsent entre
la progression artistigue, A saveir entre 1 élargissement syatemntiquﬂ
du monde saisi et rendu par une esthétique, et la régressicn, en d au-
tres termes, le besoin systématique de conserver les valeurs et de
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les stabiliser de fagon permanente. Dans ¢e processus dialeotique,
e’est 1 "art pour masses" qul exerce une influence de plus en plus
forte. ;

I1 semble gue les limites de la différence qualitative des deux do-
maines opposés B;Eatumpint peu & peu, bien que la différence de leurs
fonctions continue A exister. € est & juste titre qu’on affirme que
*1’art pour masses" relégue & 1 arridre-plan les fonctions esthé-
tiques pour mettre en relif les fonctions qui n’'ont rien & faire avec
1'esthétique, par exemple les iformations objectives, une idéologie,
ete. I1 est vrai, d antre part, qu ici aussl 11 existe de nombreuses
exceptions. Dans 1 "art pour masses", qui - dans la plupart des cas -
es} dénué de tout caractdre artistique, le c8té esthétigue est réduit
au minimum. En effet, ce qui compte ici, ¢ est 1 intelligibilité 4 une
osuvre correspondent & la pensée logique s exprimant em notions, done
4 la pensée qui est plus proche d une activité susceptible d’etre ré-
pétée que d une création libre qui se trouve dans 1 impossibilité de
se répéter. Done, dans 1 "art pour masses”, plutét que la méthode ex-

ressive, ¢ est la méthode narrative qui = impose.

81 1'on considdre - hypothétiquement, ce la = entend - comme signe
tout ce qui arrive, & 1'aide de moyens d expression plastiques, & sai-
sir et & rendre un objet du monde extérieur, objet réel, concret et
perceptible par les sens, ce signe prendra dans 1 "art pour masses"
classique la forme d une narration, sans revétir une forme expressive
ou 1'aspect d un symbole appelé & nous communiquer ee qui se trouve
au-deld de la réalité perceptible par les sens. FPar contre, le "grand
art" se sert de symboles dont les significations - & 1 opposé des sig-
nes mentionnés - ne sont pas d ordre ratiemmel et dont les valeurs,
toujours, d'ailleurs, A sens multiples, ne sont perceptibles qu’d 1 ai-
de de 1 imagination de 1 observateur. Alors que le "grand art" concen-
tre, pour ainsi dire, 1 homme, 1 "art pour masses", dans ses formes
multiples, 1'éEar2111 . La polarité gqui - pendant les anndes héroIgues
des avant-gardes artistiques - a été poussée & 1 extréme /1 art oppo-
sé & la production dénude de tout caractdre artistique/, s estompe
reintenant sl nous qpprécions les choses du polnt de vue des bescins
de 1 homme: en effet, les ¢énoncés narratifs, de méme que les divertis-
sements 4 fonetion esthétlque minime, sont capables de satisfaire cer-
tains besoins impérieux de 1 homme. 5 il y a donc intérét & ce qu'u-
ne activité nous distraile ou informe d un fait quelconque, et qu’elle
existe, en plus, & 1 échelle de masse, elle devient partie intégrante
ot indissociable de la cultura. Et pourtant, tant 1 histoire de la

ue 1'histoire de 1'art négligent ce double aspect de 1 art,
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corme le néglige la critique. Dds le commencement du processus de 1 a-
tomlsation et de la sclssion de la culture, les critdres de la ori-
tigue se firemt, eux aussl, unilatéraus. Le réle de la critique se
borne au demaine du "grand art” puisque la critique est devenme une
activité fortement spéeialisée, correspondant & la spéeialisation 4 u-
ne création unique en son genre, elle-méme mettement différenciée d un
travall répété:

Sous cet aspect, la critique ne saurait exister 14 ol a 1la place des
critéres artistiques, 4 autres critdres jouent un role de premier plan.
C'est ainsi que la oritique, au lieu de remplir sa fonction primitive
de "pont destiné i #blier 1'artiste A la large masse des conscmmateurs”,
s attribua la fonction de "pont entre 1'artiste et lea £lites”, autre-
mant dit, la couche soclale hors classes composée de gems au polnt de
vue esthétique. Cette nouvelle foretion n'a pas manqué d'appzofandir
encore 1 abime existant déja entre le "grand art" et les masses. L in-
différence que la critique effectait pour 1'art de la médiocrité mena
2 1'autonomie scoiale de la oritique. Cet état de choses se prolonges
jusqu’d ce gue la eritique elle-méme ait compris que son indépendance
& 1'égard des besoins de larges masses était exagérée. Cela se produi-
sit & une épogue ol 1 on vit s élever de fortes réamctions provoquies
par une abstraction esthétisée & outrance laguelle, s efforgant de fa-
gon permanente de découvrir des qualitée toujours nouvelles, aboutit
4 la négation de sa mission primitive et devint amcadémique. Ce sont
les réactions mentionndes qui ont été & 1 origine de 1 art "non-for-
mel”, du pop-art, du nouveau réalisme, des manifestations narratives,
ete. Dds que ces réactions eurent pris une forme conerdte, la eritique
ge vit obligée de s intéresser aux théories des manifestations narra-
tives banales /"navets"/, des ceuvres de camelote sinsl que des oeu-
vres purement rationnelles /op-art/. Biem que, dds la fin des annfes
cinquante, on voit n'utpmper les limites entre les deux pdles, autre-
fols sl acousés, celui de 1 art narratif et celul de 1 art expreasif
et qu’un ent pu, par conséquent, abolir les contradictions existant
entre le "grand art" et 1 "art pour masses", on ne profita pas de cet-
te ocecasion.

Cependant, les efforts tendant & réaliser cette exlgence, trouvent
4 1'heure actuelle un appui sérieux dans ce qu on volt, de plus en
plus souvent et de fagon de plus em plus intemse, le consommateur-
-membre des masses transposer des manifestations artistigues les plus
diverses sur un seul et méme plan homogine. Ie manque de stabllité
des principes esthétiques méne forcément & mettre le signe d égalité
entre les valeurs d un Rapha¥l et celles d "un producteur de "naveta®.
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Cette homogénéité entrafme une inversion continuelle des valeurs et
ressemble & 8 y méprendre aux inversioms réalipsées par les tendances
toutes récentes. Ainel, de nouvelles perspectives, de nouvelles fone-
ticns et de nouveaux critdres apparaissent devant la ecritique. Ia nor-
me de 1’ attitude standard & 1 égerd de la vile intervient de plus en
plus souvent de fagon efficace danes le processus toujours renouvelsd

de la négation des waleurs enclennes et de la formation des valeurs
nouvelles. Cette composante nouvelle, coneidérée nagudre encore comme
régressive revét de nos jours un caractdre progressif pulsqu elle joue
/dans une certaine mesure/ le r8le d une force accélératrice dans le
mouvement artistique actuel. Les éléments qul semblaient absolumemnt
contradictoires, perdent leur caractdre intransigeant pour se confon-
dre en une unité remargquable au moment méme ol 8 estompent les limites
tranchants entre les différentes tendances artistiques modermes. Cela
ne veut, certes, pas dire que la dialeotique disparalsse dane le cou-
rant contemporain. Bien au contraire: on voit surgir une dialectique
acousée du jeu coordonné des forces particulidres d'une étape comcridte
4 “évolution. Peu i peu, la médiccrité dangereuse devient éxception-
nelle ot 1 exclusivité exceptiomnnelle fait figure de médioccrité. De
cette loversion des valeurs 1l importe de déduire des critdres cri-
tigues.

51 nous acceptons le point de vue gue la scission de la culture ase
manifeste dans 1 art surtout par la séparation de ce que 1 on pourrait
appeler le grand art d’avec les masses et par la séparation de 1'art
pour les masses d avec 1 imagination, il sera intéressant, & titre
d“essal, d opposer 1'un & 1 autre, la manifestation qui déerit ou ra-
conte, et la manifestation révélant ce qui se trouve derridre la réa-
11té visivle, la menifestation qui distrait, apaise, & la manifesta-
tion qui concentre, ingquidte par son doute, éveillant ainsi un besoin
de connaissances. S1 les activités conduisant & la distraction &% ré-
pondant aux besoins évidents des masses sont en nombre bsaucoup plus
grand que les activités conduisant & la concentration et & 1 expres-
aion, alors il sera nécessaire que cette activité devienne aunesi par-
tie de la culture de son épogque, méme si nous sommes habitués A la dé-
nommer "non-culturelle”, méme si elle a été jusqu’'d présent ignorée
dans ses consdégquences non seulement par les critiques mais aussi par
les historiens.

Ce sont ces probldmes que la théorie actuslle et la critique ne
peuvent pas ignorer. Rien que parce qu elles ne se sont occupées jus-
qu'd présent que 4 une partie le la culture et qu elles ont rendu uni-
latéraux les critéres critiques représentant les différentes tendances.
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Ia oritique est devenne une sotivité hautement spécialisée répondant
4 la spéeialisation unique et jamais répétde de la orédation, distinc-
te du travall répété et répétadble. Il semble domc loglque qu elle
n'ait pu exister 1& bk 1'on utilise 4 mutres critdres gque les eritd-
res artistiques. C’est aussi de cette fagon qu il est arrivé que 1 une
des raisons d'nriginn de la oritique - servir de pont entre 1'artiste
et de la large masse des consommateurs - solt devenue un pont entre
1°artiste et 1 61ite esthétique. Ta tendance vers cette nouvelle for-
me de oritique a approfondi encore plus 1 abime entre 1 'art et les mas-
ses 4 individus non développés esthétiquement. Cette situation para-
doxale des systémes de wvaleurs serait imscluble si 1 art an cours des
dernidres décenmies n avait déterminé lui-méme son indépendance par
rapport aux besoine des masses et 2’11 ne créait lui-méme les condi-
tions pour 1 inversion des valeurs et aussi pour 1 inversion des cri-
téres critiques. La wvole sur laquelle 118 ‘est angagé est cependant
en principe une volie de retour. Nous pouvons trouver sans difficulté
lea rapporte qui existent par exemple entre les assemblages de Schwit-
ters et de nombreux assemblages du pop art contemporain, entre les
soi-disant manifestations narratives et par exemple les songes et les
mensonges du Général Franco de Plcasso, entre le contenu de certaines
tendances qu'un peut observer déj)a chez Meyerhold dans sa conception
blomécanique, entre de nomreux aspecte du soi-disant nouveau rdéalisme
et des aspects de ces manifestations nalvee comme elles ont été com-
pris au cours de la premidre et de la deuridme décennie de notre sido-
le, entre 1 op art et de nombreyxr aspeets du rationnalisme dans le né-
oplasticisme, eto.

Il me semble que le caractdre inaccoutumé de ce retour accompagné
souvent du 1 inverslion précitée des valeurs, réside surtout dans ls
fait que la médiocrité dangereuse devient quelque chose d exceptionnel,
et 1 exclusivité exceptionnelle médioccrité. Sur quol dans ces circon-
stances dolt-on appuyer le dynamisme des mouvelles valeurs? Quelles wa-
leurs est-11 nécessaire d éliminer loraqu elles se sont toutes telle-
ment écrouldes que nfinpurta quelle mesure, méme la plus radicale,dans
une tendance apparatt du point de vue de 1 antre tendance comme une
tentative visart & conserver les valeurs; quand en fin de compte tou-
te tentative de stabiliser les valeurs d un systéme apparait du point
de vue de 1 autre comme une tentative visant & troubler la stabilité.
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Indék NOVAE
Li GRI*IQUE ET LES VTALEURS

1 esthétique axiologique comprend 1'action dans le domaine de 1 art
comme &tant un mouvement constant des valeurs. Ta critique d'art, in-
dobitablement, partieipe & ce mouvement. Ce n est pas uniquement un
gimple commentateur et un interpréte mais un créateur d activités in-
dépendant. Par son évaluation per des relations complexes dans la pra-
tique de 1'art d une certaine période; néanmoins par son émotivité et
une interprétation verbal logique, le oritigue, sans aucun doute, con-
tribue d"u.uu maniére considérable et la constitution des wvaleurs. Elle
peut, dans un certain sens, mettre en mouvement toute une chaine de
relations: oréer avec 1 aide de 1a presse une remommée artistique,
éveillant ainsi 1 'intérét du public; contribuer & la popularisation
de 1l oeuvre en la reprodulsant et en la prenant pour objet d'anulrnns
théoriques ou d une interprétation historique. Tout ceci a pour résul-
tat d influencer méme le c8té economique des valeurs, le prix d une
peuvre d'art. Ia oritique, en conséquence, est donc ume force 4 "dvolu-
tion assez pulssante,méme sl directement, elle ne orée pas de valeurs.

La critique, évidemment, peut Jjouer un réle antagonique: alla peut
#8tre une initiatrice lors de la naiseance de nouvelles valeure mals
elle peut aussi constituer un frein an développement normal de 1'art.
Pour différentes raisons, la eritique adopte le point de vue conserva-
teur: tant8t, elle se base sur les normes esthétiques de 1 époque et
est incapable de percevoir le processus de perpétuelle négation de ces
normes; tantét, elle B'a.ppuia sur des valeurs ne se rapportant pas &
1 esthétique. La critique remplit alors sa tdche solt superficielle-
ment, soit d une manidre confuse et paradoxale. Coci, méme dans le
cas ol les normes ne se rapportent pas & 1 esthétique sont, dans
4 sutres domaines, correctes et valides.

Ia constatation que la valeur esthétique est le but général de 1 art
n est pas évidemment la tAche de la critique, ni d'un jugement ori-
tique, ceci est le falt des preuves de 1 axiologie esthétique. La ori-
tique 8 oriente toujours vers une situation déterminde des valeurs et
elle peut méme, polémiquement, nier le oaractdre esthétique de 1’art.
3alda agit de cette manidre lorsque dans son essai /Beauté Nouvelle/,
ga gendse et son caractdre, il attire une attention particulidre sur
le falt gue les nouvelles valeurs esthétiques ne prennent pas nals-
sance & la suite de 1 effort fourni pour créer la beauté mais 'qu el-
les croissent organiquement de 1= vie elle-méme - le titre lul-méme



de 1 eassai prouve toutefois, qu'in fin de compte, il n'lgit toujours
dans 1'art de la beauté: évidemment, d une beauté nouvelle, différen-
te de 1 imagination et de la conception traditionnelles.

Hiérarchie des valeura. Une particularité de 1 art entre autres
valeurs des oultyres wvitales et apirituelles consiste dans le fait
que 1'art crde, simultanément, le monde spéoifique des valeurs et re-
produit 1'ensemble des valeurs, y compris celles qui ne se rapportent
‘pas & 1’esthétique. Comme si, par son édification, 1 ceuvre d'art re-
présentait 1'entier systdme si complexe des relations des valeurs.le
tableau de Mondrian n est pas seulement une relation de forme et cou-
leurs meis une attitude envers les facteurs spirituels et sensuels de
1 homme: 1 intelligence, la fantaisle, 1a raison, les sens,une certai-
ne confession philosophico-religieuse, toujours rappelés, méme 8 1ls
ne sont pas directement exprimés. 1L'art - méme s il ne représente pas
directement 1a vie /ainsi que trds souvent, on 1'exige de lui de fa-
.gon errond/ a toujours une relation avec les valeurs vitales: 1 amour,
1 amitié, la sympathie des classes, des nations, la politique et 1 ét-
hique; dans 1'art, lhomme se rend compte de sa propre valeur et par-
tant de la valeuwr des relations les plue diverses.

1a tdche de la oritique n’ est. jamais de n 1ntorprétnr qu ‘une seuls
peuvre 4 art oar elle se trouve ici devant une énorme hiérarchie de
valeurs, étudiant le caractdre de trensformations possibles. Quelques
valeurs 4 orlentation prouvent étre instables, 1 ceuvre réagit alors
de telle manidre que la construction, appuyée sur ces valeurs, manque
d efficacité, 4 autres valeurs les remplecent; autour de ces valeurs
ge forme alore un certaln champ électrisé, les normes eathétiques
changent considérablement, 1 expression acquiert une urgence et ume
actualité inattendues. La oritique interviemt ainsi directement, sans
méme nier directement les valeurs, dans la structure imaginaire des
valeurs. Elle transforme, par exemple, en valeura historiques celles
qui saignent 1 asctuslité; mesure la signification objective des va-
leurs populaires, substitue des valeurs basses & des valeurs plus éle-
vées et vice-versa, attague les valeurs établies, intégrées dans la
hiérarchie pour d sutres raisons que les raisons artistiques /puls-
sance extérieure, pouvoir de 1 argent, publicité, etec./.

Dans de tels cas, la critigque se heurte alors & la critigue gui
poursuit les points de vue extérieurs: mode, renmommée, stratégle des
intérats de coulisses. Ia stratéglede la lutte pour les waleurs est
une chose eintidrement différente. Elle s attache & 1 oceuvre elle-mé-
me, alle lutte contre les fausses interprétations, les fauxr jugements,
les superstitions, les légendes, les mythes et les oultes. C est en
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cela que consiste la réelle critique qui ne doit étre ni une réeclame,
ni une avidité culturelle. :

Valeurs et oritdre de 1 évaluation. Une valeur se présente au eori-
tique comme étant quelque chose d intégral. C’est pourquoi, durant la
dernidre phase, 11 ne = agit pas d évaluer 1 ceuvre selon certains
oritéres mals easentiellement, selon la relation entre deux personna-
1ités: artistique et critique. Cette relation a en sol une considé-
rable irratinnalité. Motiver chaque attitude oritique lors 4 une cer-
taine situation de 1 état des valeurs n est pas toujours pogsible.

Une geste critique constitue un acte créateur qu'il est impossible de
planifier & 1’'avance. Le critique, évidemment, consciemment ou incon-
sociemment, crée un certain ensemble de critdres qui, en fin de compte,
fusionnent avec les catépories esthétiques fondamentales de son sys-
time de panﬁhr. Etant donné que le jugement émotif se transforme en
Jugement logique, a lieu simultanément alors la collaboration de cer-
tains postulats théoriques. Cecl, évidemment, ne signifie nullement
que les oritdres de 1 dvaluation peuvent directement définir les wva-
leurs. Une valeur est toujours quelgue chose de complexe, on ne peut
la réduire & un ensemble de théortmes sl parfaits qu elle puisse &tre.

Les orlitéres de 1 évaluation ne somt, tout bien considéré, que les
déterminantes générales des valeurs artistiques infiltrées dans la
consclence du critigue d 'art. I1 s agit toujours, en fin de compte,
de certains facteurs &lémentaires de la construction artistique qui
sont comprie lsolément dans leur évolution historique: ailnsi, par
exemple, le concept de 1 espace en tant que qualité possédant sans
aucun doute une certaine signifieation esthétique ainsi qu'una cartal-
ne valenr. Une oceuvre 4 art travaille en quelque manidre, avec 1 es-
pace, elle croise certaines conceptions de 1 espace ou crée de nou-
velles conceptions. I1 est alors possible de déterriner analytiquement
4 1'alde de ces facteurs, la valeur de développement de 1 act créateur.
Ia synthise de tous les ¢léments d une ceuvre ainsi divisés et évalués
nous domne une certaine idée de 1 ensemble. Cette reconstruction de la
valeur doit &tre évidemment constamment corrigée par les impressions
véoues immédiates qui nous mettent en contact avec 1 ceuvre dans toute
son intégrité. C est-d-dire, qu il nous faut présupposer que dans
1°art tout ne s oriente pas harmonieusement vers 1 avant: certains
gains sont acquis au prix de concessions apparentes /ainsi, par exem-
ple, la comparaisen du gurréalisme et de sa forme avec les premilres
phases de 1 abstraction/.

Ies crltdres ne peuvent non nlus &tre considérés 4 une seule direc-
tion ni &tre transmis 4 une personnalité A une sutre. Cecl signifierait
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comparer le gofit de 1 oignon & celui de la ocrdme Chantilly, celui du
polvre avec le sucre, du café avec 1e thé. Il nous est impossible de
comprendre le sens de la peinture surréaliste en nous servant dee cri-
téres déduits de 1'art non-figuratif et vice-versa. Les querelles et
la lutte dans le domaine de la eritique et de la publicité concernant
1’art ddcoulent souvent non pas autant de la diversité des points de
vue fondamentaur 4 un emplol inadéquat des critdres 4 un travail mé-
thodique obscur en ce qui concerns les Jugements esthétiques. Cecl

est la raison pour laquelle tout changement subit d opinion en revient
toujours de nouveau aux méthodes de la critique.

Paradoxe de la critique. Beaucoup a déjd été derit, intéressant ou
non, sur la critique et ses méthodes. Nous pourrions déja perler d ‘u-
ne méta-eritique de la eritique indépendante. En connexicn avec 1la
nouvelle attention particuliére voude par 1'esthétique axiologique &
la question des Talauru. ) 'eimerais, dans ma conclusion signaler un
intéressant paradoxe qu il est nécessaire de compreﬁd:a 81 ne nous
voulons nous expliquer tous ces probldmes d ‘une manidre simplifide
et non déforméa Ia eritique comme je 1 ail déjd 44t ne crde ras les
valeurs d ‘une oeuvre., Les évaluation faite par la-eritique n est pas
une constatation sccilale et historique de la wvaleur. Cecl ezt la rai-
son pour laquelle la critique qui attache une importance trop grande
4 1'évaluation peut facilement se transformer enm point de vue norma-
tif, dletatorial; elle peut appliquer le volontarisme de la oritique
et manquer ainsi sa réelle mission. Ie oritique doit moins évaluer
que travailler avec 1 ceuvre en tant que valeur. Il faut qu’elle com-
prenne en premier lieu la valeur, ¢ est-d-dire, interprite 1 oeuvre
correctement et 1'intégre dans lénsemble des relations de la hiérar-
chie actuelle des valeurs. Ia oritique 4 art, par son évaluation, at-
teint 1n'cantro de la "cible"” des valeurs mais cette ecible est, dans
une mesure considérable, donnée fei objectivement. Autrement, on
risque de faire des évaluations fausses, eronées, surestimées ou sous-
estiméen, causdes précisément par la relation entre la ?alaur et une
évaluation concréte.

Ie processus créateur exige une certaine relaxation psychique étant
donnée que la fantaisie ne se soumet pas & une tendance consciente
mais s accorde une certaine liberté d improvisation créatrice, une
spontanéité non freinée. L évaluation du eritigue d art possdde en
soi un élément "d amour du jeu", de perception immédiate; elle eat su-
jette & 1 improvisation qui, & un moment donné, abandonne les rdgles
rationnelles et les critdres pour effectuer des changements aventu-
reux et imprévisibles dans le systéme d 'évaluations, place les valeurs
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dans des connexions paradoxales et "relativise” ce qui, apparemment,
semble &tre absolu. Ia tdche de 1a critique 4 art est sussi de mont-
rer un certain scepticlisme envers toutes les wvaleurs, elle &tablit en
méme  temps une garde des veleurs ainsl qu un étrange ensemble de né-
gations axiclogiques qui attirent 1 attention sur le fait que les va-
leurs ressemblent le plus au Phénix, 1 oiseau fabuleux qui renaissait
de sa cendre aprde s 8tre fait périr sur un bicher.

En ce qui concerne le plan sociologique, il est nécessalre de dire
encore en conclusion que la eritigue ne peut remplir sa fonotion ai
&@lle ne ae rend pas pleinement compte de son exacte situation. La ori-
tique peut évidemment inculquer le bon goft, guider les spectateurs
mais ol est-1] prescrit que les valeurs qui y ménent, sont réellement
vivantea? Ia oritique peut reprocher aux artistes un manque 4 "avant-
gardisme” mais olt est-11 déclaré gue la réelle, nouvelle avant-garde
n’est pas déjd au-deld des frontidres d une évaluation eritique dont
ses critdres ont étéd déduits d un moment de développement justement
révolu? La eritique peut défendre la pureté de la fonetion esthétique
de 1'art mais ol est-il dit que le processus vital n entratne pas de
nouveaux probldmes esthétiques méldés au violent courant des valeurs
vitales actuelles? Je veux dire par 13 gue la critique n’'a pas qu une
seule fonction, exactement définie, mais, par sa fonetion, elle est,
toujours de nouvesu, en contact avee 1 entldre hidrarchie de valeurs
vitales et artistiques et scn sens et sa fonctlon découlent, comme
chez chague créateur, d‘une nouvelle activité par laguelle 1 "homme
dépasse les données qu il possédait jusqu’d ce moment, crée une struc-
ture nouvelle, jusqu alors non exlstante at, dans un certain sens, in-
déterminée. 51 le geste critique est en comnexion par son cfté analy-
tique, pénétrant Jusqu aux déterminantes des valeurs, avec ume concep-
tion scientifique de 1 art, cette franchise de 1 évaluation eritique
rapproche alors le critigque de 1 mctivité artistique elle-méme. La
‘eritique n'agit pes unigquement en tant gqu interpréte des opinions ar-
tistiques mais directement comme créateur de ces opinions. Méme si la
eritique ne laisse pas une ceuvre derriire elle, restent ses attitu-
des - théoriquement prouvées - qui comptent parmi les facteurs impor-
tants et indépendants du déwveloppement artistique.
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Cornelis DOELMAN
LE DEVOIE PRINCIFPAL IE LA CRITIQUE D ART

I1 m est difficile de préciser & quel thime appartient ma communi-
oation. A 1 essence de la eritique? A pes fonotionse? A la responsabl-
1ité de la critiquet Je dirais plutst A 1a responsabilité de la cri-
tique gui déecounle de son essence”. Je voudrals souligner le rdle de
la critique d'art face aux tendances nouvelles, celles des artistes
des mouvements zéro, pop-art, née-dadalste et celles des artistes
qu on nomme objecteurs.

Les défenseurs de cés tendances nous donnent parfols de dr8les
d exéglses. Je crains que ces défenseurs nous ne présentent une faus-
88 image de lrart, image qui est surtout dangersuse si nous prenons
en considération le r6le pédagogique de la critique 4’art qui doit
faire apprendre au publie & distinguer les authentigues qualités ar-
tistiques.

Selon ma propre expérience Je peux dire que les défenseurs de ces
tendances ne parlent jamais des valeurs plastiques oun artistiques
qui ont été & la base des idées, de la pensée des conceptions phile-
sophiques et des intentions exprimées. Ils se contenstent - et cela
d ‘une manidre souvent trés intelligente - de parler seulement du con-
tenu. J al souvent 1 impression gque les producteurs et les défenseurs
des "ready-mades” et de tout ce gui leur a succédé de nos jours, ont
1 intention de contribuer & ce qu on appelle dans le domaine de lea
philosophie, la cognition. En d autres termes i la connaissance et &
1 élargissement des notre perception. Je ne woudrais pas sous-eatimer
1 importance de la cognition, mals cela nous méne dans un autre do-
maine ol régne une amblance différente & celul des arts plastiques.
Je dirais aubsi que les essais sur les ceuvres des tendances actuel-
les représentent une valeur plus grande que les oeuvres elles-mémes.
Quant & mol, je ne porte aucune confiance en une oeuvre 4 art suivie -
d un mode d emplol. ;

Je ne weux pas essayer de porter une critique sur les ceuvres de
certaines tendances sctuelles, étant donné que ce n'est pas le but
de notre congrés. Je voudrais poser plutdt un probléme général /pour
la oritique qul ne se limite pas aux tendances actuelles gquolque les
derniers mouvements donnent & la eritique d art de nouvelles possibi-
1itéa d'axpriuuiunf. Le probléme qui m intéresse est celui de 1°in-
formation.

Dans une revue assez progressiste de chez nous, le "Museum journaal"”
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on a dorit que la oritique d art doit 4 abord et surtout donner des
informations sur le but de 1'artiste, sur son intention, ses idées

et sa philosophie.Dans ma réponse & cet article j al dit que Je ne
considdre pas ses informations comme &tant de premidre ilaportance.
Pour mol, la valeur et le sens d une ceuvre 4 art sont contenus dans
la création de 1 artiste exprimée par une forme plastique st nom pas
dans ses intentione. Le critique d'art, selon moi, doit commencer par
Juger les qualités plastiques et artistiques de 1 ceuvre.

Les oeuvres néo-dadaIstes ne commencent & mous dire quelque chose
qu'd travers les essais, les introductions et les informations. C est-
-A-dire que ces oeuvres ne trouvent leur expression que par 1 inter-
médiaire du langage des essais, des articles, des introductions.lL’art
plastique disparatft ainsi comme une langue autonome et devient philo-
sophie, sociologie, peychologie, c est-A-dire une sclence. Voild
exactement ce qui m inquidte dans une bonne partie de la oritique
d’art de nos jours. Four mol 1'art o est une pensée, une idde, une &-
motion ocu un message, ou tout cela ensemble, gui nous est transmia
dans une forme plastique possédant ses propres valeurs. Cette forme
plastique tradult pour nos yeux et notre esprit dans une langue &
elle propre les mouvements et les tensions que 1 artiste a éprouvés
au moment de la eréation.

Cette langue des formes possdde surtout par son rythme une suggesti-
vité qui peut, si nous sommes assez sensibles, nous mettre dans un
état spéeifique, dans une sorte de transe dans lagquelle nous devenons
plus lucides par la lucidité de 1'artiste qui a pénétré dans le fond,
dans 1'd4me ou 1'essence méme des choses de notre existence et de mno-
tre vie.

Je m exouse de cette "profession de foi". Pour mol 1 art est une
fol plus qu une philosophie cu une science blen raisonnée. J ajoute-
rais seulement & ce que Je viens de dire gque cette langue des formes
plastiques ne provoque pas en nous cet état de transe par un objet en
sci ou par une image quelcongue, mals par les lignes, les proportlions
des formes et leur matidre, par les couleurs st surtout par le rythme
des compositions. Bref, ce sont les valeurs plastiques dans leur au-
tonomie qui domnent & 1 ceuvre sa puissance et non pas 1 image, 1 ob-
Jet ou une figuration quelconque.

Jaborde maintenant le probldme le plus ardu. Est-il possible 4 é-
prouver 1 ceuvre d art sans sa magie? Voild selon moi le fond de tou-
te critique. Pour m exprimer aussi bridvement que possible je vou-
drals vous rappeler ce que Paul Valéry avait dit de la poésie. "I1
faut lire et relire un podme, deorit-1l, comme une musique et chercher
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le sens et les intentions aprds qu on & éprouvé le systdme des sons.”
I1 est inutile de vous dire que Je commence toujours par regarder les
oeuvres 4 art de tous genres et de toutes épogques comme des ceuwres
non-figuratives &t seulsment aprds avoir dprouvé la langue des for-
mes dans toute sa pureté je cherche ce que 1 oeuvre représente ou
veut dire par son contenu. Selon ma propre expérience je comsiddre
que ¢ est le chemin le plus sdr pour pouvoir juger les vraies valeurs
de 1 art. Je pourrais terminer par une phrase trop blen connue mais
81 mal comprise: de la musigue avant toute chose...! Le reste est 1it-
térature, information, explication. Cela peut seulement nous aider &
mieux compreéndre intellectuellement ce que nous avoms éprouvé dans la
musigque, le rythme et par toute la magle des fermes plastiques.

Nous savone bienm qu’on peut expliquer toute chose, gqu on peut com-
prendre apprendre 3 pardonner toute chose. Ce n est pas cependant le
rdle de la oritique 4 art de pardonner, meis de juger. Voild notre
responsabilité! Juger les valeurs plastiques et non pas juger les i-
dées, les intentions a priori. Une oeuvre d 'art est réussie quand le
conteny est exprimé par les formes et surtout par ce que je voudrais
nommer 1a musique des formes.

Entendre et interpréter cette musique, ¢ est le devoir principal
de la eritique 4 art.

Palma BUCCARELLI
LE MUSEE ET Li COMMUNICATION DES MASSES

Ia fonotion du musée d art moderne est en rapport & celle du marché.
Le musée est le trait d union entre les artistes et um certain secteur
de la sociétéd, 11 est méme le trait d unieon entre les artistes et la
société dans sa totalité. Aujourd hui le musde, tout en s adressant A
un public énormement plus vaste, a partout une situation minoritaire
per rapport au marché, gqui détermine le choix des ceuvres, 1 orienta-
tion de la production artistique et conditionne dconomiquement 1 acti-
vité des artistes. I1 est évident que dans cette situation 1 éducation
artistique des masses subit 1 influence est exercée par la culture la
plus avancée, dans d ‘autres par la culture la plus arriérée.

Ce qui est plus grave encore, c est que le réle joué auntrefois par
les amateurs particuliers est assumé ajnu:'hni par les marchands. Mé&-
me dans les paye ol les musdes disposent de budgets importants, les
directeurs de ces musées ne peuvent réalisdr les achats que par 1 in-
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termédiaire des marchands. 0 est donec le marché qui & la priorité du
shoix dans la production des artistes. Les directeurs des musées sont
ainsi obligés de choisir des oceuvres destinées & un large public dans
les limites d ume production déjd conditionnée par une élite. Four
que les musées puissent, par leurs scquisitions, influencer la quali-
té et 1’orientation de la production artistique il ne suffit pas de -
disposer de grands moyens financiers; 11 est indispensable que les ar-
tistes prennent conscience de la différence qui existe entre produire
pour des individus ou pour un groupe et produire pour une soclété en-
tibkre.

Il y & toutefols d autres secteurs, en dehors du marché, ol 1 orga-
nisation méme de la production industrielle amssurs le trait d union
entre 1 art et le public: 1 architecture, 1 industrial design, le pub-
1icité, le cinéma, la presse, etc. Il est absurde que ce vaste domai-
ne de la production artistique soit encore coneidéré par plusieurs di-
recteurs de musée comme une manifestation artistique tout & falt secon-
daire. Tout le monde devrait pouvoir trouver dans les musées les exem-
plaires les mieux dessinés et les mieux exécutés des objets 4 utili-
sation guotidienne; on apprendrait ainsi & orienter ses propres de-
mandes et & faire un choix de produits industriels.

On ne peut plus considérer le musée moderne comme une collection de
tableaux ou de sculpture: le musée est en effet, ou devrait 1 etre,
une collection de spécimens, de standard, de moddles. Pour que cela se
réalise & un haut nivean culturel, il est indispensable gue la diree-
tion technigque des musées soit parfaitement qualifife et capable de
suivre une ligne rigoureuse afin 4 éviter que le musée ne deviemme &
son tour un instrument de publicité.

Dans une péricde histnri:';ua an cours de laquelle le principe de va-
leur ne coIncide plus avec le principe de durée, 1c musée ne peut plus
etre un dépot &ternel 4 objets qui ont été faits pour &tre éphémdres
et remplagables. Il devrait en premier lieu devenir un centre d “expo-
sitions hautement sélectionnées et guidfes par des principes éducatifs
et disposant de tous les appareils nécessaires 4 la documentation la
plus fiddle et détaillée des objets dont 1 original serait impossible
ou inutile & conserver. Dans plusieurs cas d ailleurs, les expositions
ne comprendrailent que des reproductions documentaires, par exemple
dans une exposition sur 1 urbanisme ou 1 architecture. Je congols dome
le musée moderne idéal comme un organisme actif de documentation et
4 information doudé de tous les appareils servant & la communicatlion
des masses, et comme une sorte d archives parfaitement organisée que
1°on pourrait consulter comme une bibliothéque. Lex collections ne se-



raient plus qu’une partie, et pas nécessairement la majeure du musée.
Théoriquement ces collections devraient étre installées dans des mu-
sée 4 art anclen, étant donné que 1 idée méme de tableau et de statue
appartient & un cycle historique virtuellement fermé.

En conclusion, si 1°on veut que les musées fonctlonnent comme des
moyens de communication de masses ou d information au niveau des va-
leurs esthétiques 1l faut renoncer & la conception monumentale de mu-
sée, fondée sur le prinmcipe de la valeur absolue et éternelle de 1 oeu-
vre 4 art. I1 faut surtout renoncer au préjugé que le musée est le 1i-
eu de conservation des valeurs /méme si en réalité il les garde en
tant que documents/ et accepter 1 idée que le musée est 1 endroit ol
le changement des valeurs s accomplit selon des moyens de sélection
différents de ceux qui déterminent le changement des types dans 1 in-
dustrie et le commerce. Toutefols pour éviter gque la fonetion éduca-
tive du musée ne se développe dans le cadre borné d une mctivité éco-
nomique, méme de qualité, 11 faut que le musée puisse prendre la place
de ceux qui aitrefois influengaient les artistes par leurs commandes
et que ce soit justement le musée qui commande aux artistes des ceu-
vres, en proposant aussi des thimes de recherche et d étude, ¢’est &
dire en soutenant concrdtement 1 artiste dans sa lutte pour imposer
4 1 industrie des moddles de valeur esthétique et non plus seulement
utilitaire.

I1 seralt souhaitable que 1 AICA étudiat le probléme de la structu-
re oritigue et pratique du musée d’art mederne, congu comme une Orga-
nisation active pour 1 éducation esthétique des masses: ce qui ne se-
rait pas une interférence avec les institutions telles que 1°ICCM é-
tant donné que le probldme est complidtement différent car notre bui
serait de distinguer trds nettement, tant par sa structure que par son
type d’activité, le musée d’art moderne de tout autres types de musées.

Rendé de S0LIER
DE L ANTHROPOLOGIE CULTURELLE

J étais frappé par le falt que certains mots revliemnent avec une
sorte de fréguence et il me semble que ces mots appartiennent trds net-
tement & 1a philosophie. Il y a deux ou trols ans avec notre ami Argan,
nous pouvions constater que 1'un des mots dominants étant "péméntique”,
1‘un des mots dominants actuellement est "structuralisme”.

Je voudrals 4 abord, dans ce rapport emtre eritique et philosophile,
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évoquer le problyme de 1'anthropologie culturelle, tout au moins de-
puis 1°école anglo-saxonne. C’est une précision qui, disons pour nous
cceidantaux, est importante. 51 1 on parle d'anthrupalngie, sclence

de 1 homme, si 1 on parle d anthropologie culturelle, j aimerais que
1'on donne les principales références, les textes de base. Volol &

peu pris actusllement en France ol 1 on en est. I anthropologle cultu-
relle, - ¢ est une définition plutdt scciologiqus -, & pour objet 1 é-
tude des création de 1 esprit humain qui résulterait de 1 interaction
sociale, connalssances, iddes, techniques, tourd de main, normes de
comportement, habitudes acquises dans et par la vle sociale, dans et
par la vie technique. Cette anthropologle culturelle dans la perapec-
tive que je définirai tout 4 1 heure comprend auesi 1 étude desorip-
tive. Je ne veux pas dire qu elle recouvre ou qu elle prolonge la phé-
noménologie, celle de Husserl, mais elle comprend 1 étude desoriptive,
clabsificatrice- et comparative, de la civilisation matériells, o ‘est-
-4-dire des produits de la technique, entendue au sens qul nous inté-
resse, au sens mécanisé, mais aussi au sens des techniques 4 art qui
se rencontrent dans les diverses soclétés, dans les différentes grou-
pes ou ethnies. Donc pour nous résumer, cette anthropologle culturelle
concerne la sociclogle et pourrait concerner la critique d’art. Com-
ment? Eh bien! je crols qu’il faut nous référer aux travaux de 1'école
anglo-saxonne, Sorokine et Mannheim sont pour la diffusion de 1 anthro-
pologie culturelle en France les deux auteurs dominants. I un et 1 au-
tre ont été traduits en frangals, Sorokine - "Comment la eivilisation
se tranaforme"” en 1964, et Mannheim "Idéologie et utople”. Four nous
dans li&nthropalngia culturelle rentrent également les problimes 4 &th-
nolegle et 1'un des meilleurs africanistes actuels, Maguet, qui a fait
ses études & Louvain, & fait sa thdse justement sur les thdses de 1 an-
thropologie culturelle appliquée & 1 éthnologle. Le livre de Maguet,
"Socdologie de 1a connaissance” résume parfaltement la questicn.

Le second point tend & la sémantique. I1 a été question de 1'institut
de sémantique de Lakeville. I& encore, 1 un des mots dominants gqui &mer-
ge de oe Congrds devralt 8tre défini. Et ] ailmerals qu il le soit par
quelqu un qui connaisse bien 1 anglais ou 1 américain, 1l s'agit du
mot "média”. S5i 1 'on interrogeait la plupart des congressistes,ou =i
1'on s interroge soi-méme, que veut dire media, que weut dire exacte-
ment 1 expression "mass media". Indéniablement, la traduction en fran-
gais par "communication de masse” est défectueuse. J aimerais, que no-
tre ami Argan précise le sens du mot medie, son influence, son action
lans la critique d’art, c’est 1% un problidme capital. A propos de "me-
dia", 11 existe un livre-clé, celui de Mc Luhan, paru en 1962; je tra-
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duis le titre em frangals, "La Galaxie de Gutenberg". Et 1l existe &
Toronto un Institut de technologie, qui justement étudie le rale de
1'image dans la vie moderne, en particulier le réle de 1 image dans

la télévision depuls liDBP?IB d’art. La conclusion de Mc Luhan est
assez pessimiste, mais, ce qui est important, c’est 1'analyse du mes-
sage, 1 étude de cette analyse du message qui vient de 1 oeuvre 4 art
dans la mesure o@_lduauvre d art JJe ne parle pas des méthodes audio-
visuelles/, passe au spectateur par 1 intermédiaire de 1 image de 1'é-
cran de télévision, 1 homme étant alors 1 écran.

Troisidme et dernier point, en ce gui concerne esthétigue et phile-
sophie. Je crois qu il y a un certain nombre de nots caractéristiques,
dominants, émergeant des recherches faites depuis 1910. Je erois qu il
y auralt une étude trds intéressante A faire sur les mots émergeants,
sur les idées nouvelles qui découlent de 1 art moderne. Bt une premi-
dre enguéte: mots A relever, A déterminmer depuls les études d artistes
comme Klee, Eandinsky, Delaunay et d autres encore qui se sont merveil-
leusement exprimés, Ces mots, me semble-t-il1, permettent de dégager
certaines iddes et indéniablement ces iddes nous intéressent: o est
ainsl que les termes comme discontinuité, ou asymérie, caractérisent
une bonne part des réwvolutioms intervenues en marge.

M. HAULICA
L ART MODERNE ET I ART POPULAIRE

Evoquant cette belle constatation de Thomas Mann qui rendait homma-
ge & quelques-uns de ses grands précurseurs, Marcel Froust et James
Joyce, en disant qu'ils ont infiniment aceru la diffieculté d 8tre ro-
mancier, j'ai pensé & la difficulté qu’il y a d etre critique, de nos
jours. Notre Congrés a mis en évidence la richesse des méthodes possi-
bles et le débat nous laisse le sentiment 4 avoir des points de vue
plus élargis et affermis. Mals en méme tempa, parce qu on & beaucoup
parlé de méthodologle, jJe voudrais attirer 1 attention sur les compli-
cations gque nous nous créons A nous-mémes, par exemple en terminologle
avec la proposition un peu inmutile de eréder une nouvelle diseipline
qui ait nom "artologie". Le critique que je orois le plus digne 4°é-
loge n applique pas des méthodes, mais les implique dans sa recherche.
Il ne construit pas de moddle extérieure et se soucle moins de symé-
trie avec d autres domaines qu il ne doit @tre attentif au spéeifigue
du phénoméne qu’'il étudie. On a parlé icl par exemple du critique com-
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me d un technicien de la perception artistique. Mais je pénse qu’il
faut avoir une précision et une rigueur dans les termes et en méme
temps les utiliser avec la liberté d esprit des podtes.

Je soullgne cette idée-1& parce qu il me semble gue ¢ est un trait
assez général de notre critique actuelle, de s intéresser plutdt 2 la
vérification, dans une oeuvre d art, des programmes et des tendances
qu’'a sa qualité inhérente et A sa réalisation effective. la crainte
de 1 ceuvre fermée sur elle-méme &, bien sfir, produit cette mentalité
mais je crois qu on doit toujours &tre attentif au rapport trds com-
plexe euntre la qulité unique de 1'art et entre ce qui est foneidre-
ment répétable dans les formes de la civilisation visuelle de notre
temps .

J’al récemment participé & une rencontre en Italie qui se proposait
sous la direction du Professeur Argan, de discuter les rapports entre
1'art moderne et la manidre dont cet art peut assumer la tdche de
1art populaire. On & dit 12 des choses trés intéressantes et o est
précisément le Frofesseur Argan qui a souligné la perspective vraiment
grave qul est devant nous en clitant la prophétie de Hegel concernant
la mort de 1 art. Ce rapport entre 1 unique et le répétable, ce rap-
port qui = impose & nous grace & la civilisation technologique de nos
jours, c’est un probléme qui doit retenir notre attention. Bt je me
permets de proposer A votre méditation 1 exemple d'un type de eréation
qui est une création £laborée et continuelle, mais sélective et diffé-
rente de la "sérialité" industrielle. Je le fals en tant que représen-
tant d un pays ol 1'art populaire, ol le folklore est encore vivant.
Henri Focillon qui & rendu un bel éloge & 1 'art populaire roumain di-
sait que cet art & sa rigueur, ses rdgles & lui qu’il stylise d apris
des régles trés précises, mais qu en méme temps 11 ne systématise ja-
mais. Cet exemple d un art qui représente un type de continuité, d 'un
art ouvert, mais en méme temps d une continuité qui est un processus
de déocantation, d épuration progressive pourrait nous offrir, je crois,
un élément de méditation sur 1'art moderne. Brancusi, qui était né en
Roumanie s est appuyé sur des sources d art populaire plus qu on ne
pense. Je dis cela non pas dans 1 idée d indiquer amux artistes des
sources d inaplraetion, mais dang 1 idée de les inciter, artistes comme
eritiques, & une méditation plus suivie sur les rapports entre 1 indi-
vidu et les grands rythmes de la collectivité et les réalités fondamen-
tales de la vie colleetive. Vous connaissez tous les paroles de Kles
gui disait que quand un peuple n est pas encore avec nous, 11 y a des
exigences bien pressantes pour 1 art de notre temps, exigences de réa-
liser des créations olt 1 originalité individuelle ne nuise pas & 1 ori-
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ginalité collective, de redonner & 1 art ce que 1 artiste lui a ravi,
de réaliser, jJe veux dire, cette belle chaleur humeine gqui était le
fort et le propre des grandes synthdses d ‘mutrefois, des etyles qui
ont marqué les grandes époques d art du passé. Sir Herbert Read a é-
orit dans la communication gque nous avons regu, qu il attendait une
renaissance au-deld des limites du nihilisme. Ces iddes que jJe me per-
mets d insérer ieci vont dans lraapuir de trouver un accord fondamen-
tal entre 1 artiste et les grands groupes, les groupes articulés. De
catte réalité qu'est le peuple peuvent jaillir des sources primordi-
ales de podsie et de fratche création dans 1 art contemporain.

Je parlais de synthdse. Mon dernier point est celui des rapports
entre les données visuelles de notre épogue et les donndes d ordre,je
dirai, littéraire. On indigueit la primanté du visuel comme un signe
de notre épogue. Mais en méme temps on a plus d'une fois 1 occasion
de volr s insinuer de nouveau un périlleux danger de "littératurisa-
tion" - naturellement c est un terme un peu barbare - de 1 art plas-
tique. On le rencontre plus d une fols dans des expositions récentes,
je pensais par exemple aux travaux de Curt Stenwert & la Biennale de
Venise que 1 on est obligé de regarder en passant par la lecture, par
cette provocation qul vous ineite au plaisir de lire. D aprés une bel-
le formule de Paul Eluard, la tdche de 1 artiste serait de donner &
penser per domner & wvoir. C est bien cela. On nous donne & penser em
nous donmant & lire. Et i1 faut penser, je crois, & ces rapports avec
la littérature qui s insinue dans 1 image - on pourrait citer d‘au-
tres exemples aussi - et réfléchir aux tdches de la critique d'art,2
ce qu elle doit faire pour souligner le spécifigue de son objet, la
définition appropriée de 1 image et des modes de communication visu-
elle.

Giulio Carlo ARGAN
SUR LA WOTION "COMMOUONICATION DE MASSE"

En trds peu de mots je tiens & répondre & 1 aimable provocation de
René de Solier sur la définition du mot "media” et sur la différence
entre 1 idée de "mass medis” et la traduction de ce terme par "commu-
nication de masse". :

Je pense que le terme "communication de masse" dépend encore de la
condition fondamentalement humaniste de la culture européenne. La com-
munication de masse présuppose toujours la valeur donnée, reconnue,

"
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établie, et par la suite communiquée par un procédé de vulgarisation.
Le probldme qui se pose alors est celul mPme gu avait deviné Marcel
Proust et qui ensuite a &té étudié spéclalement par Adorno, par Ro-
land Barthes et par beaucoup 4 autres; ¢ est au fond le problime de

la banalisation, Au contraire, je pense que les mots "mass media"

tels qu ils nous sont présentés par 1a littérature anglo-saxonne su-
raient un caractére "structurant”, c¢ est-A-dire qu il n’y aurait pas
une valeur préalablement donnée, mais que la valeur se réaliseralt
dans le cours méme de la communication - at surtout par la communica-
tion visuelle, qui nous intéresse particulidrement -, et sussi par le
mécanisme méme de cette communication. Ia banalité donc ne seralt pas
4 la fin mals au commencefent du procédé. Qu est-ce qu il y aurailt
alors 4 1a fin du processu? Est-ce que la communication serait capa-
ble par son mécanisme méme de réaliser la valeur ou plutdt de racheter
la valeur de 1 image donnée au début en principe comme image balale,
image de la totalité, image acceptée, méme-image fatigude, délabrée,
recueillie, 81 1 'on peut dire, dansla rue? Et bien, Je woudrais seule-
ment vous rappeler qu il y & un artiste, Lichtenstein, qui analyse
dans son travail ce problime-14. Qu’est-ce qu’il fait? sinon prendre
une image banale pour nous montrer que cette image regoit une nouvells
valeur qui peut méme étre monumentalisée, comme on pouvait voir le
Temple qu il exposait & la Biennale de Venise, un temple grec vu com-
me on peut le voir dans les "cartoons". Qu est-ce que ce procéddé de
1'artiste sinon la recherche d une nouvelle valeur & donner 4 une ima-
ge qui, au commencement, a €té regue comme une image compldtement sans
valeur. Ce qui m intéresse particulidrement chez cet artiste, ¢ est
qu'il cherche vraiment non pas seulement & composer les deux différen-
tes branches du pop art et de 1'op art - ce ne serait pas grande cho-
se¢ - mals & combiner, & étudier les rapports, & développer une dialec-
tigque entre une image qul refuse la critique /1 image banale qui refu-
se le jugement de valeur, qui se donne comme n ayant pas de valeur/
et une image qui, au contraire, incorpere sa critigue et dent la va-
leur a été déterminée par un filtre de 1 image méme et par une recti-
fication systématique, méthodique pour mieux dire, du procédé de com-
munication de masses, de mass media.
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Mulk Raj ANAND
COMMENT MANGER UN TABLEAU

Je voudrais vous proposer une petite hypothdse sur urie méthode et
une technique que j ai développée. Nous avons pratiqué cette méthode
avec de jeunes étudiants qui n’avaient pas du tout 1 expérience des
arts. C est ba#sé sur la seience et aussi sur le yoga. Nous faisons
_une différence entre art et perception en disant qu'il s agit de 1 art
et de la perception. Il y a une différence entre regarder et wvolr. Il
y & méme une différence entre volr et woir,

Nous voudrions vous proposer 1 idée qu on se regarde dans le table-
au mieux que 1 on regarde ls tablean. Je vais parler dans des termes
de fable. J appelle cette méthode "sept petits ciseaux peu cofinus” ou
bien "dans 1 oeil intérieur” ou bien "comment manger un tableau”. On
peut user ici du mot "gofter”. Le mot indien pour la théorie esthé-
tique est justement "gonter". Le mot grec, ¢ est "manger”. Et mainte-
" nant je vous demande un peu de patience si je laisse voler mes petits
oiseaux.

La premier, ¢ est le petit oiseau de l'appn:ﬂil photographique que
1le photographe lalsse partir quand 11 falt les photos de petits en-
fanta. En anglais on appelle cela "dicky bird". Si vous regardez un
tablean, ce que fait 1'oceil, ¢ est la méme chose que fait la caméra.
Walter Gropius a fait la comparaison entre la caméra et 1'ceil et a
constaté que o est absolument pareil. Il en est de méme par les illu-
sions optiques. Je ne vais pas entrer dans le détail de cette ques-
tion. Mais 1 oeil a en soi-méme 254 couleurs primaires et secondaires.
Exactement comme dans la nature. Le professeur Haman, Prix lobel, a
prouvé que la rétine peut étre renforcée en mangeant les vitamines A.
Au moment ol vous regardez un tablean, la discrimination prend place
dans la rétine. Et le message du petit olsesu qul regarde passe par
1 oeil dooutant, entendant. Et cela de nouveau & une connexion a?ec.
le petit olseau de la mémolre. Ia mémoire passe par des milliers de
films. Et celui qui regarde, reconnalt des choses comme homme, cheval,
arbre, ete. Le méme message est passé ensulte A un autre petit oiseau,
¢ ‘egt-A-dire le cortex. Cela, o est le thalamus, le rest du signe an-
thropoXde. C est 1 oiseau Hitler, trds hystérique, irds impatient,tris
émotionnel. Il demande: pourquoi, comment? Ensuite le message est pas-
gé par la colonne vertébrale. Et vous savez comment on réagit gquand
un chien abole, il ¥ & un certain frissen. Le méme frissom, nous le
connaissons en entendant la musique, et comme cela la réaction est
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passée par le corps entler. Cela s applique justement au problime du
yoga. Ceto olseau de rythme affecte le coeur; comme par Exnmpln dans
un espace grand vous vous sentez mieux que dans un espace restreint,
olt vous avez des difficultés & respirer. Et la respiration, comme
vous savez, est trés importante pour le yoga. Méme les tableaux peu-
vent vous faire vous sentir mieux ou pis. De toute fagon 1 urbanisme
vous affecte profondément. Le message de 1 oeuvre est passé ensuite

au cerveau. Et cela, c est vraiment le poste-pilote de 1 animal hu-
mein. Cet oiseau, je 1 appelle 1 oisean Freud et 1 oiseau Marx. L oi-
seau Marx demande quand le tableau = été fait, quelle étaient ses émo-
tions.

Tous les six olseaux ont déji accompli leurs téches, mais il est
blen possible gque le septidme aussl partira. ¢ est 1 olsesu de 1 ima-
gination qul est né par intuition. C’est un olseau total. Il demande
une contemplation totale qui en langue hindous s appelle darchena. Il
affecte la personnalité humaine totale. Baudelaire 1'a définie en fran-
gals. Et Shakespeare prétend gque 1'1naginat1an avance les choses mal
connues ou peu connues. s'11 ¥ a une harmonie totale entre 1'énargia
du = apectateur et l'énergiﬂ de 1 oeuvre d’art, 11 y a done ce gue les
Indiens apellent darchena; si non 11 u'agit d“un paysan qui se proméne
avec ses enfants dans un mueée en regardant les tableaur. Déjd nous
pouvons en déduire un fait trds important qu on ne peut pas se prome-
ner dans un musée - il faut s asseolr. C est une insulte & un tableau
de passer devant lui en se promenant. Il faut demander aux directeurs

de musée de mettre un seul tableau au mur et mon pas une vingtaine.

En me résumant, j'aimaraiu wvous dire et demander gqu on vous donne
la possibilité de la perception totale, de la compréhension totale de
1 oeuvre d ‘art. L art, ce n est pas une mode, ¢ est une oréation di-
vine. Maintenant je vous laisse les oiseaux pour faire leurs vols.

Oto BIHALJI-MERIN

LES PROBLEMES DE L OEUVRE URIQUE ET DE Li COLLECTIVITE DANS L ART
1 1. AGE INDUSTRIEL

1 action surgissant de 1 'inconscient, de 1 instinct, exprimait dans
1'art informel la réalité existentielle. L action &tait le peoint de
départ authentique et en méme tempe la fin de la priorité artistique.
Le problime de ce qui est non-répetitif consistmit dans 1 accomplisse-
ment de 1 neuvre d ‘art. La réelisation signifiait un souldvement et
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une domination. Avec la négation iconoclaste de "L académie informelle”,
le cas unigque subjeotif de 1 ceuvre devait 8tre remplacé par 1 ceuvre
commune de recherche colleotive. A 1la place de 1 isolement arrive &
présent, dans le domaine optique de 1'art, un "team" de techniciens
spéoialisés. Des rigles objeotives et scientifiques le guident. Ia ci-
wilisation industrielle - milieu réel de 1 homme moderne - se trans-
pose & la lumidre des tendances nouvelles, depuis la monatrucsité de
1’aliénation technique jusqu & la nature urbaine voulue et humanisée.

L effacement du paysage & 1 arridre plan, la prédominance des rd-
gles mathématiques et géometriques, la transformetion du monde visuel
par la technique et 1 'industrie en un patron de formes artificielles
aglesent sur 1'art. A ce niveau 1 artiste se rapproche de 1 ingénieur,
{1 s apparente plut6t au constructeur qu a ses colldgues artistes des
sitcles passés. Nés de cette civilisation, certalnas groupes artisti-
ques n ont pas 1 intention de montrer la réalité, de la représenter
et de la figurer; lewrs lignes conductrices imaglnalres, leurs nombres
proportionnels et leurs rythmes veulent devenir des expériences spati-
ales et cosmiques sans aucun rapport avec les régles et les principes
terrestres.

le modéle visuel qui ne représente auocun objet mals seulement des
objets transformées et modifiés, subsiste depuls les premiers temps des
arts. L exigence de représenter des structures compliguées & 1 aide
d un petit nombre d éléments simples apparalt déji dans la culturs mé-
galithique dominée par des lignes verticales et horizontales. L orne-
ment géométrique natt en stylisant 1 image visible du monde réel ou
en exprimant la pensée & 1 état pur. L'art de 1 Europe orientale &

1 époque de la pierre la plus ancienne, était spécialement riche en ce
domaine, Les plaques en ivoire des défenses de mammouth, dont les par-
ties supérieurs sont contournées de raies paralldles et de lignes en
zigzag, sont de Mezin en Ukraine. Ce dessin qui & 1 époque de sa nals-
sance semble 8tre le symbole de 1 esu et de son courant, pourrait étre
inventé aujourd hul par un artiste de 1 Op-art.

Les eultures paléolithiques dans le sphére orientale de la Mer médi-
terannée et de 1 Europe occidentale connaissent de nobreuses variatl-
ons des &léments circulaires et en spirale. Celles-ci continuaient &
vivre aussi dans 1 ornementation de bronsze de 1'art mycénien et cré-
tois.

Des savants déterminent les époques de 1 art d aprds 1 évolution de
1 ornementation. Méme si la signification symbolique ne peut pas &tre
toujours compldtement reconnue, 11 est certsin que 1 ornement a plus
de slgnification que la parure ou le bijou. Worringer voit dans 1 or-
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nement la plus pure et 1a plus sereine expredsion de la volonté figu-
rative. K

I ornementation grandit de 1a faculté du sentiment et de la consei-
gnce de Sol-méme; maie elle grandit sussi du matériel et de la tech-
nique de 1 exdcution. Les signes expressifs de 1 expérience cosmigue
et terrestre, le mouvement du soleil, de la lume et des étoiles, 1la
succession du jour et de la nuit, de 1°été et de 1 hiver, de la nais-
sance et de 1a mort, agissant d une manidre aussi préoise que la réa-
11té du matériel et le but de 1 objet. Le tour de potier par exemple
rendalt possible les arrondissages plastiques. Les mouvements clireu-
laires inspiraient la conduite des lignes géometriques. Le cercle,sym-
bole du gros rond, est en méme temps 1 allégorie de la proecréatien,
de 1'unité de 1 homme et de la femme.

la spirale, image de serpents qui s emroulent, de 1 époque des na-
tions combattantes en Chine /481-221 avant J.Ch./, devient le symbole
abetrait du cours de la vie, de son trajet labyrinthigque se terminant
par la mort ou la délivrance. Les villes en plerre de la culture méga-
1lithique, les édifices sacrés des Egyptliens, le premler art en Asle
orientale, la culture archalque de la Grdce, connaissent toutes ce
symbole du non-délimitable, de 1 infini fatal. Dans le dialogue "Phi-
lebos"” Flaton formule son idée du beau dans les arts: "Je pense & quel-
que chose de droit, & quelque chose de rond; & des corps qui sont
oréés par la rotation ou sont projetés avec une égquerre d aprds des
rdgles précises. Car ceur-ci ne sont pas beaux par rapport 4 quelgue
chose d autre, mais unigquement et toujours par eux-mémes."

Ie symbole du cercle en tant que soleil et wvulve; en tant que signes
pour le macrocosme et le microcosme, survivent & tous les changements
et successions des styles, pour renattre avec une force renouvelée & -
1 époque des abstractions modernes & c8té d autres formes élémentaires
et les hiéroglyphes géométriques. L artiste primitif et 1 artiste cul-
tivé ont leurs points de contact: la forme &lémentaire géométrique
gqui & travers les civilisations devient un sccessoire des objets et
des ustensiles, s émancipe de cette fonction secondaire pour exister
indépendamment: Il en est ainsi pour les cercles orphiques de Robert
Delaunay, les radicetions colorées et les disques de Kenneth Noland et
Wojclech Fangor, les tissages structuraux crochetés en rosettes dentel-
lidres de Iudwig Wilding, les microstructures de la lumidre dans les
quadrillages de la rétine se condensant vers 1 intérieur d un cercle
concentrique chez Miroslav Sute].

Cet art inspiré de notre univers mécanique, né de 1 esprit technique,
doit & présent, dans la repréisentation ainsl que dans la communieation,
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purmonter lss procddéds traditionnels. Les créateurs et les explolteurs
des ceuvres techniques doivent se soumettre de la méme manidre & une
disoipline gqui est la condition de 1*nn-age et du service de tous lea
méoanismen. Les crdateurs et ceuxr qui exploitent des ceuvres tech-
niques appartiennent & la sphdre des grandes villes oh domine le tra-
wail d ensemble.

Les produits centraux de cette sorte d art que 1'on désigne comme
1 0Op-art ont dans une certeine mesure des cbligations envers la télé-
vislon. les variations nom-intentionnelles troublant la rétine du spec-
tateur sur 1 écran par ces dessins en moiré, sont des signaux de dé-
tresse optique qui sont cuisinés par une source lumineuse presque im-
perceptible et apparaissant comme des compositions & mailles étroites,
agitées et géométriques. Le principe cinétique, ia versabilité et la
mobilité de ces formes artistiques, contribue & leur popularité. La
construction et la continuation visuelle des "designs" déjd céldbres
de 1 univers industriel font de 1 Op-art un art stimulant.

Le c6té personnel de 1°écriture picturale est effacé par 1 anonymat
d ‘une technique perfectiomnée: la représentation artistique sérielle,
résultat parfols d'un travail em groupe, est marquée d une signature
colTective. L artiste seul est rélégué au second plan, ainal ane le
cas unique de 1 ceuvre d art-méme. L artiste congolit 1 oeuvre, des
spéoialistes 1 exéoutent en série. Les générations 4 artistes grandis
A 1°8ge de 1'energie atomigue et de la cybernétique ne trouvent pas
étonnant que les oeuvres d art soient fabriquées mécaniquement ni que
ce solt 1A un détour du droit chemin.

Un prooédé révélé réoemment & Belgrade par un Jeune artiste, étudi-
ant 1 éléctronique, Zoran Radovié, rend possible par de douces impul-
gions de la main, de créer de manidre mécanique des formes eindtiques
et géométriques en série infinie et hétérogine. Le jeune constructeur
#it patenter cet appareil sous le nom de "Ornamentographe & pendulas”.
Ces rythmes subtils et mouvementés, créés par 1 appareil apparaissent
cormé une négation de tous les efforts artistiques cinétiques et géo-
métriques. La découverte de la photographie se révéla aussi & certains
contemporains comme la fin de la peinture, mais elle n était que la
£in des aspirations naturalistes et imitatives de celle-ci. ILa penture
s ‘acheminait précisément vers le sommet de 1 art dynamique et lunineux
de 1 impressionisme! Une nouvelle expression artistique, le film, se
développa quand-méme partant de 1 appareil photographique.

Depuis la moitié du vingtidme silcle ces nouvelles 1dées heurtent
les traditions transmises du travail: lea visions révoluticnmaires
sont encore formmlées dans le cadre de 1 art d atelier, les formes ar-
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tistiques conques avec une expérience sclentifique sont réalisdes com-
me des tableaux de chevalet. Il est vrai que Jackson Pollook se pla~
galt eur son tableau étendu par terre dans son atelier pour pouvoir
asperger sa tolle commengant par le centre avac son appareil, et pour-
tant ses résultats élargirent seulement d une manidre quantitative les
moyens d expression de 1'art subjectif. L abstraction optique fait a-
gir le dessin sur la couleur, la peinture sur la sculpture. Elle com-
prend la peinture "hard-edge” des successeurs de Mondrian, la géomé-
trie polychrome de Hans Albers, les surfaces monochromes des espaces
rythmiquement articulés de Barnett Newman. De méme les murs & pridre
méditatifs de Mark Rothko agissent comme une renonciation et une réduc-
tion. Zdendk Sykora et Ivan Picel) suppriment le volumeet expriment
par des formes élémentaires en couleurs 1 expérience de 1 'infini. Les
disques luminaux de EKenneth Noland deviennent des signaux de 1 optique.
Les normes du langage hypnotique, les métaphores d enr6lement rythmi-
sées de Robert Indiana, les paysages de réclames avee les slogans et
signaux de la technique des transports de Winfred Gaul appartiennent

i ce langage géométrique de set art.

Peut-8tre que ces artistes se sont laissés stimuler par les cercles
orphiques de Delaunay. Les rythmes chromatiques de Frank Stellas, les
gerbes de lignes de Moris Louls montent vers des espaces 1llimités.
Les structures en grille de Fierre Dorazio, Jules Engel, Michasl Eid-
ner consuisent du pictural vers une optigue aseétique et graphique.
Les synthéses et rédglements multidimensionels de Vasarely transforment
le spectateur atatique en un participant dymamique; un précédent que
Henryk Berlewi a prédit dans ses expériences de facture mécanique de
" la moitié des anndes vingt.

L art des cercles et des quadrillages exige une discipline spiritu-
elle, une exactitude technique et une mobilité visuelle. Les systimes
de lignes superposées et déplacées par des mouvements rotatelres, les
condensations et dissolutions de zones figuratives léglrement indi-
quée, produisent dans le monde froid de la fantaisie géométrique des
tables nonfoncticnellee et des filigranes de chiffres incorporels de
1 univers spirituel. Bridget Riley, Richard Anuszkiewicsz, Larry Poons,
Julien Stanzeak, Mon Levinson, Vjenceslav Richter et d autres artis-
tes qul appartiennent & la nouvelle wapue optigque finalement u'ngré-
rant &n groupes aAnonymes d‘une communanté agissante.

L art optique, 1 art des "Tendances nouvelles", de la "Recherche con-
tinuslle"”, Zero-0, Niewe Konceptle, Arte Programmata font leurs recher-
ches paralld®lement avec la stience. Ni les éléments isolés, ni méme
le résultat d une peuvre d art terminde ne sont leurs buts, maile
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plutét la recherche en elle-méme. Le résultat & 1 instant de la for-
mulation est déjd surpassé, le processus de chanpgement des configura-
tions péométriques, 1 état des mouvements et les transformations pro-
gressives des formes, ¢ est cela qui intéresse 1 artiste.

11 s'agit 1ei de structures devenues visibles et sans fonction,
de figures et rythmes géométriques dans un espace vide? Les artistes
des tendances nouvelles partent de 1 intention de pouvoir influencer
par leurs recherches la structure d ensemble de 1 espace, la conscien-
ce urbanistique et le catalogue universel des formes avec lesquelles
1 ‘homme moderne vit. Ils veulent la clarté, la démystification de 1 art.
Ils veulent surmonter 1 abime entre 1 individu-créateur et la masse-
consommatrice. Ils s efforcent de supprimer le culte de la personnali-
t6 de 1’artiste. "Le cas unique" de 1 ceuvre d art est devenu un mythe
d une époque pasade. '

Lorsque nous considéroms que les exploits les plus décisife de 1 hu-
manité actuelle s accomplissent dans le domaine des sciences naturel-
les, nous comprenons pourquoi autant d artistes s*approchant dans leurs
expériments de ces sclences. La manidre de pensée mathématique et la
1égitin1té des seiences techniques guident les disciplines créatrices
vare des principes contrastant avec les traditions artistiques passées.
Peut-8tre que ces motifs géométriques fondamentaux de 1 Op-art sont-ils
des exercises inconscients pour 1 édification d'une époque future éman-
cipée de 1 instinct et reposant sur la raison., Les éléments tactiles
d une précision géométrique pourraient pourtant se développer en une
idée fixe, en une halluciation monomanimque cernant par ses grillages
gériels et par les structures quadrillées les cerveaux et les coeurs
des hommes.

51 la figuration géométrique nouvellement naissante réduit 1 art &

1 ornement ou si elle réanime les tensions renfermées primitivement
dans 1 ornement et 1 embldre, ceci sera finalement décisif pour mettre
4 sa place un art qul succdde au passage des styles.

Eva PETROVA
L4 CRITIQUE ET LES CLES DE SON TEMPS
Chaque génération n'a gqu un certain nombre de clée lul permettant
de comprendre son temps. Une génération montante n’a, en général, plus

besoin du tout de certaines clés utilisées avant elle, parce qu elle
"entre dans la carridre” par une porte ouverte. Ce qui ne veut point
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dire.qu un art créateur, un art qul est de son temps/c est-d-dire un
art qui se précdde en tant que falt/, un art intense, ne nalsse pas
simultanément, horizontalement dans chaque couche que forme une géné-
ration. lIa critique idéale devrait saisir cette situation horizontale,
¢ est-A-dire les valeurs qui volent le jour parallélement, sans tenir
compte des générations, mals en & intéressant aux seuls parsnnnalitan.
Remarquons gque la eritigue n ‘est pas un concept anonyme, mals qu ‘elle
aussl recouvre des noms, des personnalités ou de simples professicn-
nels, tout comme il en est dams 1’art. Dds que nous parlons de person-
nalité en critique, nous sommes placés devant les mémes faits que dans
le cas d une personnalité artistique. Le personnalité dépasse le géné-
ration, son regard la domine mais, en méme temps, elle est générale-
ment formée par elle. Les personnalités d une génération donnée devi-
ernent les jalons de 1 évolution. C'est el que nous touchons & la
quustiuu des ¢lé& de notre temps. 4 un certain nivanu, les pruhlin«n
de 1 art sont 1 affaire de toute une génération, ¢ est en elle qu ils
miriseent, c ‘est elle qui en est la porteuse globale, qul les marque
d‘une certaine atmosphdre. C est 1A une situation verticale, celle de
1 évolution. La personnalité du critique appartient également & cette
vague que nous appelons génération. Et ¢ ‘egt dans la mesure ol elle
se sent solidaire de cette génération que cutte personnalité s engage.

Chaque génération apporte son inventalre d ‘expressions. Cette séman-
tique qui, d une part, se cache dans les formes, dans les moyens d ex-
pression et leurs manifestations, y compris la couleur, le conception
de la matérie, de la structure, voire méme dans les finesses techni-
ques, et, d autre part, dans un certsin nombre de concepts, de famil-
les de mots et de tournures, cette seémantique falt apparaitre le lien
directe qui unit 1 artiste et le oritique d une méme génération. Les
formee, tout comme les mots, on leur nuance affective. Je suis d avis
que certains caractdres d ‘une nouvelle génération montante ne peuvent
gtre compris et interprétés que par ceux qul appartiennent & cette gé-
nération. Dans la pratique, nous constatons que lorsque certaines va-
leurs se font jour lors de la monté d une génération nouvelle /valeurs
que les critiques appartenant & cette génération montent parfols triom-
phalement en épingle,, la critique dans son entler concerne son atten-
tion sur elles. Ces nouvelles valeurs sont alors confrontées avec les
valeurs "établiies". C est li une phase qul cacke beaucoup de dangers,
tant pour 1 artiste gque pour le critigue. Le critique riesque de perdre
son sens critique, 1 artiste, lui, s expose & voir étouffées sous les
lauriers ses qualités réelles, & &tre frappé de sclérose.

Prencns la situation contemporaine. la montée tardive de ce qu on
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appelle aujourd ‘hui la génération d 'dge moyen /son avdnement tardif
nest pas le fait d un-défaut de capecités, blen au contraire, car
cette génération est une des plus remarquables dans 1 histoire de 1 art
tohéque/, cette momtée colneide avec 1 irruption de la récente vague
des jeunes. On peut embrasser d un seul regard ces deux générations
Jeorme 1 Exposition du printemps nous en a fourni 1 ocoasion/, mais
chacune 4 elles n'en & pas moins sa tonalité spéeifique. 51 le carac-
thre d une génération ne peut @tre formulé dans un sens unique, il
exlaste cependant un certain nombre d‘attitudes qui permettent de la
classifier. ILa moyenne génération est partle du langage du cublsme et
du surréalisme 4 apris-guerre, d ol sont issues ses tendances construc-
tives, son lyrisme plastique, sa peinture iraginative et structurale.
les jeunes partent, dans une large mesure, du néo-surréalisme, réagis-
sent devant 1 informel, le pop art, s intéressent & 1 objet. La géné-
ration moyenne s était donné du mel & trouver une forme convenable pour
1’art engagé. Sans se livrer & de trop grandes spéculations théoriques,
la jeuns génération met en scéme la nouvelle figuration.

Il apparait donc que certaines attitudes nalssent spontanément dans
'les vagues successives des générations. La critique se doit de respec-
ter ces attitudes naturelles, car elles découlent de la vie méme et
des exigences de 1 art. Il est inutile de vouloir créer 1 illusion com-
me 8i certaines de ces attitudes tenaient a priori une place privilé-
giée. Il eat possible que certaines des attitudes qui, de nos jours,
sont en faveur, ne résisteront pas au verdict du temps. Dds maintenant,
nous constatons d ailleurs le caractire éphémbre de certaines attitu-
des radicales gui, souvent, versent dans 1'éclectisme /peinture téné-
breuse - "de tunnel®, comme on 1 appelle en tchdque -, effets faciles
4 ‘assemblages baroquisants, etc./. Le critique qui appartient A une
génération donnée n’est ni un prophdte, ni un historiographe qui en
anticipe 1 avenir. Son réle ne consiste pas & aiguillonner, il n’est
ol un entremetteur, ni un orieur public. S'il partage les sentiments
dé sa génération, sa valeur réside toutefoie dans son activité propre,
dans la qualité de ses jugements, dans son esprit critigue réel, dans
1a manidre dont 11 sait se servir des clés de sa génération pour ex-
pliciter des situations données. Les volx de oeux gul prédisalent la
mort irrévocable de la figuration, de ceux qui, considérant la rapré-
sentation Tigurée de 1 homme comme synonyme de son emprisonnement dans
un camp de concentration, postulaient une évelutiom unilatérale vers
1 abstraction, toutes ces voix, bien qu exprimant le sentiment 4 une
génération, ne falsalent que prononcer des slogans de caractére momen-
tané et éphémdre. Au lieu de proposer diverses clés permettant de dé-
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chiffrer des situastions diverses, ils n offraient qu une seule clé
universelle. Et 1a ocritique & sens unique et exclusif finit par imstau-
ror la médicorité. Voild pourquoil les représentante originaux des dif=-
férentes générations se posent des questions qui correspondent A 1 at-
titude de leur prepre individualité.

La critique est souvent placée devant la nécesslité de trouver ume
terminologle convenable en wvue d ‘embrasser de nouveaux domaines de la
création artietique. Tel est, par exemple le cas de 1 objet une des ma-
nifestations artistiques des anndes solxante. La critique ne possédait
pas beaucoup d instruments pour porter des jugements sur cette disci-
pline. Le point de départ le plus & portée de main était la théorile
de 1'nhjet surréaliste, mals les points de vue esthétiques de cette der-
nidre n étalent ‘pas suffisamment développés. L histoire fournissait,
certes, certains exemples /depuis 1 art magique jusqu 'au vérisme ba-
roque, en passant par Arcimbolde et le trompe-1 ocell/, mals toutes ces
choses étalent considérées par les historiens comme des singularités.
Le phénomdne contemporain a eu toutefols pour effet d aceroftre par
contrecoup 1 importance des phénomdénes du passé. En méme temps, la phé-
noménologle et la typologie de 1 objet ont montré la multiplicité des
formes et, par 1ld, la multiplicité des eritéres.

Dans une large mesure, les nouveaux concepte volent le jour de fagon
intuitive et assocociative. Souvent, les nouvelles tendances et les nou-
YeAUX genres 4 ‘art sont baptisés de fagon approximative au moyen de
termes empruntés & 4 autres domaines. Exiger une méthode stricte au
moyen de termes empruntés & 4 autres domaines. Exiger une méthode stric-
te et nette dans 1 examen de phénoménes absolument nouveaux et inédits
est anes! absurde que lancer des appels gqu combat en hexambtres. La cri-
tique, aussi blen que 1‘art, ont le droit de se tromper pour autant que
la vérité et la valeur de 1 oeuvre d art nme sont pas nides. Les juge-
mente qui se veulent infaillibles aussi bien que les sages remontran-
ces prononcées "ex post” s exposent au danpger de tomber dans le ridi-
cule. En formulant de nouveaux problémes, la critique n attache pas
d “ordinaire trop d importance A la élégance et & la perfection du style,
mais cherche 4 donner un nom & ce qui n en a pas encore, & définir ce
qui, Juuqu.‘if.*i, dchappalt aux définitions. Elle introduit dans le monde
des activitds artistiques des personnalités nouvelles, elle interprite
des problimes plastiques qui, aur yeux du publie et de nombreux artis-
tes méme, n epparaissaient que comme de simples provocations dépourvues
de waleur plastique. Mais si la critique sait trouver, au moins dans le
cadre de sa générarion, les clés pour 1 interprétation de certaines si-
tuations, alors el.e remplit son réle.
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Margit STAEER
1L EXERCICE DE LA FROFESSION

Ce sujet traite du coté pratique de la profession du critique - ses
conditions de travail, ses droits, 1 étendue de ses activités. Il con-
cerne toutefols également sa responsabilité professionnelle. L un ne
paut 8tre séparé de 1 autre étant donné que 1 exercice - ¢ est-A-dire
comment apprendre et comment faire - n esat valable qu'an conaldération
de la questiocn: Comment communiguer? Bref, le eritique n’'dorit pas
pour lui-méme, 1l édcrit pour le public. Ceci rdéunit la pratique at la
responsabilité.

Par conségquent, notre probléme essentiel est le sulvant: Comment
faut-il rédiger une critique gqui posséde une qualité intellectuelle,
une -compréhension géndrale, qui solt intégrée et se rapporte & la vie
moderne ainel qu & la société? ¢

Il nous faut tout d abord souligner ici le falt que le sujet d une
eritigue est une ceuvre d art, pelnture ou sculpture, rien 4 'autre. 54
une osuvre d art est digne de ce nom, 1 ceuvre parle pour elle-méme.
Néanmoins, le langage de 1 art n est gudre facile & comprendre. Tout
ce que la critique peut faire est de prémouvoir la compréhension em
rapprtant 1 évidence de 1 oeuvre d art aux données qui lul appartien-
nent. -

51 nous essayons de discerner les composants des données critiques,
nous en arrivons aux points suivants: langage, contenu, algnificatiom,
méthode gul tous résultent dans le probldme 4 un entrainement correct
du eritigue d art. Cette classification n est évidemment que provisoire
et une contr'bution & la discussion.

L essence de la critique consiste dans la communication. Cette com-
munication & effectue sous la forme du langage. Le question qui suit
#st nécessairement celle-ci: Quel genre de langage? Trés simplement,
celul dont on se sert d habitunde. C est-h-dire que la série des véfé-
rences du oritique 4 art doivent coIncider avec celles du luntuuﬁa Ba
terminologie dolt étre compréhensible; un langage technique ésotérique
ne peut 8tre le fait de la critique. Le public du critique d art n est
pas un spéclaliste, un expert mais un amateur intéressé, un lecteur de
livres d'art, de revues dJart, de jeurnaux, de catalogues ﬂ'a:pusitiuna,
un auditeur de la radic. Son érudition et ses connelssances peuvent
différer en degrés mals dans 1 ensemble, le lecteur de critique d’art
a besoin 4 information et la désire.
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Bien que nous possédions de nombreuses histoires de 1'art, méme da-
vantage de soi-disant dictionnatres d art, 1I n'existe aucun diction-
naire de terminologle d art. Ceci est la raison pour laguelle nous de-
vons tenir compte du fait que les mémes mots employés par différentes
personnes signifient des choses différentes, exactement commé en poli-
tique. 51 le critigque 4 art doit introduire & son sudience de nouveaux
concepts, le moindre devoir du critique serait d “expliquer ce qu 11
veut dire par les mots gqu “11 emploie.

Evidemment, cecl est un truisme. Il semble toutefols qu aprds la -
lecture de eritiques d art provenant du monde entier, 1 évidence et la
clarté de la pensée sont le moindre souci d'un grand nombre d’écrivains.
Pour m exprimer plus explicitement, Je cite: "...profondeur, couleur,
forme, ligne, mouvement, contour, rhysionomie sont des ramsaux de
1'Etre et 11 y & des fragmenta de Rodin qui sont les statues de Germal-

ne Richier parce qu ils étailent des sculpteurs, ¢ ‘@st-A-dire, rellés
& un seul et méme réseau de 1 Etre”

I auteur de cette déclaration ¢1téa d'un essal sur la peinture et
1la aaulpturt gst Maurice Merlau-Fonty. Tout en n nynut nullement 1 in-
tention 4 offenser professionnellement sa mémoirs, ¢ est lui que J ‘a1
choisi en tant que céldbre transgresseur dans le domaine de la littéra-
ture sur 1 art. Cette oitation proviemt d ‘une collection d articles ré-
cemment publiés de Jean-Frangois Revel, exposant sous les nombreux as-
pects le "galopant” langage vide de la littérature, de la philosophie
et de la politique frangaises, etc. Je ne doute gudre que vous parta-
giez mon opinion que de telles recherches dans toute autre langue, ré-

.ydleraient des exemplaires similaires.

Je wvoudrais mentionner encore une autre citation de qunlqu'un dont
la vocation n était également pas celle d un critique. Nous lisons:
=...11 existe diverses sortes de clarté. I1 y a la clarté de la ques-
tion: Envoyez-mol quatre livres de clous & dix sous. Il y & aussi la
aimpliuité syntactique de la demande: Achetez-mol le genre de Rembrandt
que ] aime. Cette dernidre comstitue un cryptogramme absolu. Elle pré-
suppose une uanpréhnnuiun intime et plus complexe du "démandeur"” que
1a plupart d ‘entre nous ne possdderont jamais d'une autre personne.
Elle contient presque autant de significations qu 11 existe de person-
nes qui pourraient les formuler. A un étranger, ceci ne signifie abaso-
lument rien. = Le travail de 1 écrivain comsiste presque constamment
4 traduire cette deuxidme forme de clarté en la premidra; de dire "En-
voyez-mol le genre de Rembrandt que j aime” dans les termes de “Envoy-
ez-moi quatre livres de clous & dix scus.”

Cecl est un texte 4 Ezra Pound. Iui, qui écrivait un type de podeie
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extrémement compliqué possdde parfaitement un langage simple ou poig-
nant, selon le cas. Personne ne pourrait 1 accuser de simplicité d aa-
prit /ee qui semble étre la crainte dissimuldée de nombreux critiques
lorsqu ils fomt usage de mote clairs/. Cependant, Pound déclare que
"la pierre de touche d un artiste est précision” et 11 appligque cette
croyance & ses essals critigues. Nous en venons maintenant au deuxidme
composant de la critique qui es la:

CORIENT _

1 usage correct de la langue sert naturellement le contenu de la ori-

. tique. Quel est donc le contenu de la oritique? 5i nous faisons 1 ana-
lyse de 1 indispensable sujet-matidre de 1la oritique, nous trouvons
quatre "éléments” essentiels gqul dolvent étre pris en considération.

Le premier élément ast la description du travail en question; elle
constitue la condition primordiale de rendre parfaitement compréhensible
au lecteur ce de quol il est question. C’est la description visuelle des
faits d une oeuvre d art, les lols sur lesquelles ils sont basés de méme
que 1’apparence de 1 ensemble. Il s agit d un genre de processus encer-
clant avec des mote qui peuvent, tout au moins, transmettre um apergu
du phénomdéne en guestion.

Le second élément est 1 investigation de la méthode employée et la
tendance représentée par 1 artiste. Nous pouvons dire gue la méthode
réfdre au procédé de la réalisation de 1'idée créatrice, c est-A-dire,
la stratégle de l'artiata. 4 la fols spirirusllement et technlquement.
La tendance, d autre part, réfdre & 1 attitude géndrale de 1l artiste en-
vers 1la vie, les accomplissements spirituels de son temps, sa liberté
eréatrice, son rfAle dans la société et ainei de suite.

Le troisidme élément concerne la relation entre 1 intention de 1 ar-
tiste et le résultat qu‘il obtient. L intention est, de toute évidence,
en relatlion étroite avse la tendance de 1 artiste, mais est condition-
née par ses préférences persomnelles qul dictent sa démarche. Bref,
pourquol un artiste se voue-t-il au Pop art, un autre a 1 abstraction
lyrique, un troisidme & des paysages expressionnistes? Les résultats
du travail d un artiste ne peuvent étre Jjugés qu'ﬂn comparaison avec
ses motifs, y compris la question de savoir si les motifs sont signifi-
catifs et honnétes. Hous pouvons lire les déelarations qu'un artiste
fait & son sujet ou encore des confesslons édcrites & des confessions
peintes. 4

Ie gquatri®me #lément de la oritique concerne 1 orientation du travail
de 1 artiste dans 1 histoire et 1 actualité. C est-A-dire, 1l artiste
résoud-t-11 ses problémes au nivean du temps ol 1l vit et y ajoute-t-
i1 sen propre langage manifeste? En outre: de gquelle maniére ses
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accomplissements sont-ils une conséquence des événements passés? Et
encore: Comment pouvons-nous le placer en comparalson avec les mouve-
ments artistiques généraux de sa période? Comment son travail est-il
apprécié en comparaison avec les oeuvres d autres artistes généraux
de sa période? Comment son travail est-il apprécié en comparaison avec
les ceuvres d autres artistes poursuivant le méme but que lui-méme.

SIGNIFICATION

I1 est meintenant évident que la signification - ou dirion-nous
raffectivitéd” - de la oritigque, tend & une évaluation objective de
1°acoomplissement de 1 artiste et non & la propagande ni & la publici-
té, Ia oritique, vue de cette manidre, est identique & une informationm
authentique sur le développement de 1 art et des artistes, le monde de
1’innovation esthétique. Nous arrivons ainsi & 1'un des points les plus
‘controversables de la profession de critique, ¢ ‘est-A-dire, comment te-
nir séparés les godts perscnnels et une reconnaissance de la non-émoti-
vité de la qualité.

Le concept de la critique em tant q information nécessite néanmoins
une autre explication. L objectivité de cette information est certaine-
ment en rapport avec le fait qu un &tre humsin juge des accemplisse-
ments humains. I1 serait dene peut-8tre mieux de dire gque nous trouvons
une cause "objeotifide” pour une opinion sur le phénomdne que nous trai-
tone, contrdlée par les faits et 1 expérience de 1 écrivain.

81 nous envisageons de cette manidre la signification de la critique,
nous n éliminons nullement la possibilité d ‘une interprétation mais
nous parlons en premier lieu de la peinture et de la sculpture, o ent-
A-dire que 1 information objective précdde toute sorte de "meta-pensée";
la sémantique suit 1 information et mon vice-versa.

Ia question qui ee pose ensulte est celle 4 établir une méthode qui
rendrait possible 1 'usage du critdre de la critique - comme 32l essayé
de vous indiguer - bref, gquel est le systdme de travail du critique?

METHODE

En conséquence du paragraphe 1 & 3 /langage, contenu, signification/,
la méthode de la oritique d art émerge en tant que développement analy-
tigue et partant, logique d"un argument. Tous les "ingrédients” de la
eritique sont soumis & cette analyse et o est grdce au talent spécial
de 1'artiste que celui-cl rassemble ses conclusions en un texte intelli-
gent, imeginatif et lisible.

Féanmoins, cette méthode.d analyse en tant qu instrument pour la eri-
tique de 1 art est encore & peine développée. La systématisation du sens
commun suffit-elle pour atteindre ce but? Elle y contribue certainement
mais 1application 4 ‘une logique élémentaire formelle alde davantage
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A formuler une chafne de raisonnement adéquate & la "programmation” de
la oritique. Je suppose que les antres groupes d étude de ce Congrds
discuteront, eux aussi, ce point, étant domné que tous les thémes de

ce Congrds se concéntreront dans 1'analyse finale, sur le probldme d u-
ne bonne littérature contemporaine de critique d art.

Je désiral seulement souligner le fait que les idées et les matériaux
serviront peu .su oritique s il n’est pas capable de développer un argu-
ment logique. Je me vois d silleurs non plus aucune raison pour que
les futurs étudiants de 1’'histoire de 1’'art et de 1 esthétique conti-
nusnt & tdtonner tout autour au lieu d avoir un accds direct aux disci-
plines auriliaires adéquates intégrées dans le programme de leurs étu-
des. 2

Ceci nous amdne au probldme final: Ok et comment le futur critique
4 ‘art peut-il obtenir un entratnement qui développerait le talent spé-
eial gqui 1lui permettrait d ‘exercer sa profession d une manidre progres-
sive.

L ENTRATNEMENT

Normalement, le critique d ‘art suivra les cours d histoire de 1 art
4 1 Université. Ces cours, toutefols, concernent principalement les com-
naissances historiques et enseignent 1 approche traditionnelle de 1'in-
terprétation de 1'art 4 apris des éléments stylistiques. Je ne veux
nullement dire par 14 qu’il faudrait abandonner cette approche. Il est
néanmoins indubitable que ce genre d études résulte daventage d un es-
prit 4 archiviste que de oritique.

S1 nous comprenons la oritique fondamentalement en tant qu’ informa-
tion, 11 faut, évidemment, s efforcer d acquérir une meilleure connaie-
sance de la structure, de la fonction et du mécanisme de 1 information.
Hous avons 1 avantage de pouvoir profiter du travail de recherche déja
effectué dans le domaine de la science. Comme vous vous 1 imaginez fort
bien, je veuxr dire "recherche sur la communication” 14 of la nature de
1 information & été pendant longtemps, soumise & 1 analyse. En considé-
ration de 1’éducation d’un eritique 4 art, nous devons nous demander:
Pouvons-nous trouver ici une nouvelle méthode ‘et /ou/ un nouveau médium
qui ajouterait une nouvelle dimension & la critique? Ou n existe-t-il
gucune pertinence quant & notre travail? I1 faudralt que dans ce domal-
ne, les étudiants alent la possibilité de se livrer & une recherche ex-
périmentale.

Un monde en vole d expansion et toujours de plus en plus complexe
nécessite non seulement de leilleurs connaissances mais aussi de mell-
leurs méthodes opératiommelles. Cecl concerne n importe gquelle aotivité
critique et intellectuelle. La recherche sur le communication conslste
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essentiellement en une recherche pour une meilleure compréhension et
un meillenr traitement d homme-A-homme de la communication et d objet-
3-1 homme. Etant donné le fait que 1 art comstitue un genre spéciel de
communication entre 1 homme et son environnement, nous ne pouvons refu-
per de jeter pour nos propres besoins, un regard sur ce sujet.

Selon mon opinion, la propre éducation du eritique, les possibilités
dont 11 joult, somt loin 4 étre suffisante. En fait, 11 n’'a jamais exis-
té aucun entratnement spécial pour le critique d art. Ce serait peut-
8tre maintenant le moment de préter notre attention & ce point, en wvue
4 améliorer la qualité professionnelle. Autrement, il se pourrait que
nous finissions en amateurs jousnt avec une vague terminologie, de wa-
gues méthodes et de vagues concepts. Un critique n’'est ni un historien,
ni un philosophe d’nrt, nil un professeur d esthétique, il & une profes-
sion propre. Wolfflin & son époque était compétent et progressif, pos-
sédons-nous anjourd-hui la méme compdtence?

Je me rends trds blen compte que personne n ignore les faite sur les-
quels j attire ici votre attention. Néanmoins, considérant comme insuf-
tisant 1 équipement professionnel qu'a regu notre génération et que re-
goit encore celle d aujourd hui, il semble nécessaire de signaler les
faits fondamentaux concernant la critique et de demander somment ils
pourraient 8tre employés de manidre efficace aurant notre épogue.

Je me rends également trds blen compte qu il existe beaucoup d autres
possibilités d éorire sur 1 art mais 11 ne s agit plus alors de 1littéra-
ture oritique et cecl est le point que nous discutons. En fin de comptle,
nos probldmes se résument & la célébre déclaration de Wittgenstein:
*Wovon man nicht sprechen kann, dariiber muss man schwaigen.” Cecl signi-
fie, trouver les limites de ce qui pourrait 8tre dit sur le sujet de
1°art. Pour en faire une déclaration positive, nous pourrions employer
la conolusion de Wittgenstein et dire: ce qui ne peut &tre peint, doit
#tre exprimé en mots.

Une dernidre suggestion. Nous pouvons nous-mémes améliorer certaines
choses. Nous ne possdédona ancune publication professionnelle pour trai-
ter les probldmes concernant la critique de 1'art sur une base profes-
sionnelle entre les membres de la profession. Une telle publication -
qui pourrait débuter & un trés modeste échelon - devralt &tre promue
et les possibilités de sa réalisation devralent &tre 1 objet d une in-
vestigation par 1 AICA.

Ceci concerne également "L Exercice de la Profession”.
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Jacques LASSAIGHE
1ES PROEILEMES PROFESSIONEELS DE L4 CRITIQUE

Je vondrais souligner 1 importance de la contribution de Mme Staber;
elle est certainement une des plus positives et une des plus concrites
gue nous nous Ayons Tegues pDArce qu'nlli pose les probldmes pratiques
qui doivent tout de méme étre la suite logique de toutes nos discussi-
ons théoriques. Ces probldmes pratiques, hélas, nous n en parlons pas
asses, pas plus que de moyens de porter rémdde A nos difficultés. Pour-
tant, o est certainement une des tdches qui nous attendent surtout ei
1°on songe & ce probldme capital que vous aves abordé de la formation
de 1a critique, formation qui a été jusqu’ici essentiellement empirique,
apoidentelle parfois, ce qul dans les civilisations modernes ne pourra
plus suffire, ¢ est évident. Nous sommes, je pense, les dermiers repré-
sentants d une espdce ﬁni va subir des mutations. Cela eat vral dans le
domaine scientifigue mals aussi dans notre domaine. Le probléme de la
" situation du eritique n’a pas &té mbordé non plus mais 11 est trds im-
portant: hous sommes issus de générationms ol le oritique avait beauncoup
de'mal & se situer socialement et matériellement. La plupart d entre
nous ont da choisir des métiers paralldles, ces métlers se combinent
souvent - comme 1'a dit M.Jullian - fort blen avec le métier de cri-
tique, qu’il s’aglsse des métiers universitaires, des métiers de la
presse ou des métiers des musées; mais pour d autres malheureusement
parfois, ces métiers sont tout & falt étrangers. Il est pratiquement
{mpossible ou extrémement difficile de vivre an étant simplement un ori-
tique d’art. D od 1 existence de ces pressions dont on a parlé A plusi-
eurs reprises, peut-étre un peu trop vite, pressions du commerce d art,
on de diverses formes économiques ou bureaucratiques. LA ausei, je pen-
ge que de Solier avait raison lorsqu il nous a incités & domner tou-
jours des exemples, toujours des caa précis - nous en connaissons hélas
beaucoup. D ol 1a néoessité pour garder les oritiques de certaines ten-
tations, d édicter certains principes d ‘ordre moral qui sont inhérents
4 la survie méme de notre profession. Il y a 14 tout un ensemble de pro-
bldmes qu évidemment, nous n avons fait qu entrevoir, qui sont, si vous
le voules, & 1 arridre-plan de tout ce que nous avons dit jusqu’died,
mais qu’'il faudra certainement mettre au premier plan 4 une discussion
prochaine gqul sera 4 ‘une importance capitale pour nous tous. Cette dis-
cussion, elle avalt été suggérée déjA par plusieurs de nos sectlons,que
ce solt la section polonaise, la section belge - M.langui en particu-
lier attache un trds grand prix & 1'étude de ces questions - et Je
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pense que nous porons aménd § la reprendre et 4 la pourluirrn, A 1 occa-
sion 4 un.colloque on d une assemblde.
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séance de cléture

conclusion
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Marian VAROSS

RAPPORT GENERAL

¢ 6talt pour mol un'grand homneur 4 avoir été nommé rapporteur généd-
ral du Congrés. Je me rends compte dea difficultés qui se lient & cette
fonotion, mais j espére pouvoir les surmonter et ne pas lasser votre pa-
tience. :

Notre Congrds avait un programme trds riche. Comme vous saves, le dé-
bat portait sur les thimes suivante: 1 essence de la critique, séance
présidée par M.Argan, les fonctions de la critigue, eéance présidée par
M.M{3ko, les méthodes et les techniques de la oritique, théme 1ié au
thdme concernant 1 exercice de la profession, séance présidée par M.
Jatté,

Mais tous ces thimes ne sont gue la suite de notre travail permanent
de oritigque. Nous avons essayé de nous rendre compte de la situationm ac-
tuelle des probldmes non pas pour les épuiser, mais pour avolir une pro-
jndtinn pour notre travail futur.

Je voudrais maintenant vous rappelere bridvement le contenu des commu-
nications et discussions.

Le premier jour avec le théme 1 essence de la critique. Le prinidunt
Argan a souligné 1la différemce entre la critique comme jugement et entre
la oritique comme activité militante.

M.Michelis a constaté que la critique doit toujours recréer .y oeuvre,
puinqpu sans cette recréation, 1a critigue n’est pas possible. 1L peuvre
de 1'artiste & un pouvoir divinatoire, tandis que 1 opeuvre du critique
a un pnuvnir révélateur. Le nritiqua déocouvre cette mission divinatrice
de 1 artiste. Naturellement 1 nrtiuta gqul crée des formes nuurullen ne
peut pas étre suivi par le critigue qui malheureusement me peut qu “inter-

préter ces formes nouvelles.

M.Berger a constaté que les points de vue traditionnels dans les mé-
thodes de la critique ne sont pas plus suffisantes pour la critique ac-
tuelle. I1 faut s appuyer sur des méthodes linguistiques et structurales.
I1 a proposé la convocation d ‘un Conmgris interdisciplinaire qui devrait
faire converger les points de vue des différentes disciplines s “occupant
du domaine de 1 art.

M.Euhirt a parlé de la nécessité de la critique qui est conditionnée
par la nécessité de 1 ‘art méme. I1 a constaté que, & som avis, le ori-
tique est une synthdse de théoriciem et d ‘Historien et gqu en outre le
critique est un camarade de lutte de 1 artiuta.

M.Chalupecky a gouligné la valeur de la critique en tant que diseipline
philosophique.
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M.de Solier a parlé de plusieurs aspeots de la critique, la critique
en tant qu ouvrage, en tant qu’ esthétique et en tant que langage. Il a
apporté certaines suggestions intéressantes du point de vue philosophi-
que et méthodologigue.

M.irgan a repris la parcle pour spécifier que le jugement critique
n’est pas un jugement logique. Dans 1 histoire de 1’art nous sommes en
contact avec le jugement de 1 auteur qui a été eatisfalt de son oeuvre
qu'il & ronsidérée comme définitive, et le critique d'art est, & vral
dire, 1s oritique de ce jugement antérieur. 1 histoire de 1 art ot 1a
eritique sont deux choses différentes, mais 1l y & 1& une dislectique
utile puisque, d aprés Argan, il est lmpcssible de faire une oritique
a-historique et anti-historigue. M.Argan a suggéré aussi 1 importance
de certains nouveaux points de vie sciemtifiques, par exemple de la psy-
chologle de profondeur - la Tiefenpsychologie - cémme celle de Jung.

M.Starzynski a constaté que 1 intérét actuel de la critique est 114
au caraotdre de notre époque. Le développement de 1 esprit critique est
en mémetemps le développement de notre culture em général .

M.Miele & constaté qu il faut chercher et créer une base commune ol
11 y aurait une communication entre 1’art et la critique, entre 1art et
1a vie, entre la consciemce du critique et la conacience culturelle, en
général .

la deuxidme séance sur les fonctions de la critigue avait un contenu
encore plus riche pulsque on a abordé les probldmes d une fagon que 1'on
pourrait dire plus monographlque. ;

I°introduction de M.Mifko a tracé les problimes et les aspects prinei-
paux du thime "Fonction de la Critique”. Il & souligné surtout que par
la critique et au moyen de la oritique 1 peuvre 4 art a sa deuxidme vie.
C est-A-dire que 1 interprétation critique de 1°peuvre engendre et faci-
lite le prolongement, le remcuvellement et la régénération de la vie de
1 ceuvre d art. Le critique est souvent obligé de risquer et 1l doit met-
tra dans son activité non seulement ses connalssances, mals toutes ses
qualités humaines.

Mme Visser a souligné la fonctiem pédagopique et gooiale de la critique,
1e contexte social dans lequel la eritique fonctionne dans la vie.

Moi-méme, je me siul permis de parler de 1a fonction axiologique de la
eritique, ¢ est-h-dire du probldme de la fonction évaluatrice de la erd-
tique et des questions qui y sont lides.

M.3etlik a parlé de la morale de la critique et des moments peycholo-
glques et des conditions concrétes de la eritique.

M.Altar & constaté le problime assez paradsxal que 1 dvaluation objec-
tiverent historique de 1 art est basée sur des évaluations subjectives.
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Les oritdres de 1 évaluation de 1'art figuratif sont déja plus élaborés
que ceuxr de 1'art abstrait et des phénomdnes post-abstraits, et cecl
explique d une part un certain descriptivieme, un certain mangue 4 éva-
luation face & 1'art abstrait et post-abstrait. Pule 1l a évoqué le pro-
bléme de la liberté de la eritique qui a fait 1°objet d une longue com-
punication de nos confrdres espagnols Fericas et Agullera-Cernl sur la
situation de la critique espagnole et sur 1 éducation du publie pour la
compréhension de 1 art.

M.de Grada a souligné que la fonctlion primeipale de la eritique est
la démystification et gque le critique est toujours obligé de penser &u
contexte social dans lequel 11 wit et travallle.

M.Chalupeckf a suggéré qu 1l serait tris utile 4 orgeniser une enqu-
8te parmi les membres de 1 AICA et de leur demander pourquel ils fomt
de la critique, comment ils le font et comment ils la comprennent. Il
exposé ses 1ddes sur la dialectique de 1'historicisme et de 1 ahistori-
cisme dans 1’'art. I1 se demande si, par les moyens et par les méthodes
nistoriques que nous possédons grdce & notre formation, nous sommes cd-
pables de déchiffrer et de nous approprier 1'art moderne. Sa réponse
est négative.

Mme Bonnefol note que le critique doit &tre libre de toute influence
de 1a part de 1’artiste, c est-d-dire que son jugement et =sa position
ne peuvent étre modifié par la connaissance amicale de 1 autaur.

M.M{#ko & remarqué qu il est vrai que le critique et 1 artiste ne peu-
vent jamais s identifier, mais le critique ne dolt pas rester & une dis.
tance trop grande qui ne lul permettrait pas de comprendre 1 oceuvre
méme .

M.Restany a souligné le point scciologique de la eritique, non pas
dans le sens d une scolologle de 1'art, mais d’une socoiologle de la cri-
tique, de la provenance du eritique, de la formation de la critique,
ate. i

M.Dorfles & parlé d ‘une diachronisation de 1’art en tant qu’impossible.
11 & dit que nous devons considérer 1’art en tant que phénoméne synchro-
nique.

Ia troisidme séance s cccupalt des néthodes et technlgues.

M.Jullisn & parlé de la dialectique entre la critigue et 1 nistoire
ot de leur influence mutuelle. I1 y a naturellement une différence entre
la oritique et 1’histoire, mais cette différence n’est jamais absolue,
41 n’y a pas d histoire sans critique et inversement, i1 n'y a pas de
eritique sans histolre.

M.Forgbskl a souligné une certaine crise réthodologlique actuelle dans
1e eritique. Il a parlé de la nécessité 4'une sorte de méte-critique
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qui est indispensable pour la compréhension des phénomdnes de 1 art
actuel.

M.JUrgen Claus & parlé des moyens de critique par la caméra, ¢ est-h-
dire dans la télévieion et dans les films.

% M.Doelman & souligné un probléme asses dangereux & son avis, o eat-a-
dire que certains phénomdnes de 1 art actuel ne nous sont compréhensib-
les que par 1 intermédiaire de la parole ou d un commentaire littéraire.

M.Haulica & parlé de certains aspects intéressants de la critique: la
critique, d aprds lul, ne crée pas de systime et o ‘est plutot le role
de la sritique de nhnrahar des systémes dans 1 oceuvre; 11 a 63;1-nnnt
parlé de la fagon domt 1 ‘art moderne reprend la mission de 1 ‘art popu-
laire.

Répondant & une gquestion de M.de Solier, M.Argan a aaanri de définir
et d éolairer le terme "mass medla”, et puls 1l & perlé d un phénomdne
vraiment sctuel, c est-d-dire de la banalisation des eréations wvalables
et de la monumentalisation des valeurs banales.

Mme Steber a fait 4 intéressantes suggestions concernant 1 activité
professionnelle du eritique d ‘art.

M.lassaigne a dit que les prochaines sessions de 1 "AICA devralent
poursuivre 1 étude des problimes de la formation de la critigue des rég-
les morales de notre profession. :

Permettez-mol maintenant de tirer trds bridvement certaines conclu-
sions de nos débats.

Quelle eat la relation entre la critique et 1 “art 4 aujourd “hui?

I1 y a & cette question plusieu:u réponses. Les uns considérent que les
moyens de 1 "histoire de 1’art ne sent plus suffisants, qu 11 exlste une
nécessité 4 intuition critique et d autres moyems de reconnaitre ce qui
est essentiel pour 1 art modernme.

D autres critigues considérent qu une certaine distance de temps et
4 espace est absolument indispensable pour gue la critigue solt objec-
tive. D’autres encore parlent d une combinaison dialectique entre le po-
int de vue historique et le point de wvue critique qui se féoondent et
se lient mutuellement. FPlusieurs rapporteurs ont parlé de la nécessité
de nouveauxr moyens théoriques et méthodologlques pour la critique. Com-
me vous voyez, les réponses ne sont pas, pour ainsi dire, univogues,
glles se contredisent souvent, mais tout de méme allas convergent, mon-
trant que le probléme ne peut pas étre envisagé 4 'un point apﬁciiiqna.
Ellas prouvent que le pmuhlami de la critigue est guelgue chose 4 ex-
trémement complexe et qu ‘une loglque "polyvalente” est nécessaire pour
saisir la vrais nature de nétre cbjet de discussion et de notre objet
d "évaluation.
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Mes chers Confrires, je voudrais dire en résumant que tout critique
d nrt qul est en contact quntidinn avec la pratique artistique contem-
poraine, se rend compte d ‘un complexe de faits nouveaux et diffieile-
ment saisissables, Parfols, 11 se sent obligé d ‘affirmer qu il existe
une discontinuité compldte avec la tradition et le passé et en ce mo-
ment 11 devient partisan d‘une approche anti-historique, méme anti-
" rationnelle de 1 art d aujourd hui. Une antre fois, quand il ne renon-
ce & la sclence et & 1la continuité du processus immanent & 1 “histoire
de 1'art, il se sent obligé 4 “évaluer ratiunuallenant les falts nouve-
auxr et souvent insaisissables de 1 ‘art actuel. L une et 1 ‘autre de ces
positions ont leurs défauts. L “une et 1’sutre sont, en un certain sens,
unilatérales. L art exige une dialectlqie permanente de 1 ‘esprit et du
coeur, de 1 historique et de 1 “intuitif, un engagement constant de tou-
tes les couches, de tous les intéréts et de tous les besolns de 1 homme,
1 art n’appartient pas & une seule ouupnunnta de la personnalité humal-
ne, 11 appartient & la totalité de 1 hnnmﬁ. en 1 exprimant, et je sou-
1igne aussi, en le réveillant des pidges d une stagnation splrituelle.

Giulio Carlo ARGAN

L4 NOTION ET LA CONCEPTION DE L4 CRITIQUE

Ce ssrait par trop long de résumer ici tous les rapports, dont quel-
gues-uns de la plus grande importance, qui ont été présentés et disou-
tés au Gung:&a. Je chercheral done & en extraire la signification glo-
bale et A souligner la valeur que ce Congrds, sans doute, sura dans le
développement de notrs diseipline uritiquo.

Le premier thdme discuté était "L ‘epgence de la oritique”. Tout pro-
bldme commence par 1a. Est-ce-qu on peut congidérer autonome ou inté-
grnlr une activité, dont le but serait d ‘expliquer une autre activité,
1 art? Ent—ae-qn “on ne aanlentinn pas 2 [ art, en affirmant qu 41 n'arri-
ve pas & s expliquer simon par 1 ‘4ntervention d une discipline intermé-
diaire? Il est trop facile de dire que 1 ‘art est tout simplement 1 “ob-
jet de 1a pensde du critigque, de la méme fngun qu une bataille ou une
révolution sont 1 cbjet de 1a pensée de 1 historien. Om sait blen que
1‘ceuvre 4 art n'est pas seulement une donnée, un phénoméne brut dont
on doit expliguer la nature: elle est une valeur consciemment poséde par
un homme aux hommes. On dolt l'nuuiptur ou la rnruiar. et pour accepter
ou refuser on doit formuler un jugement de valeur. C’est susel la tdche
de 1°historien, qui en réalité n’accepte ou ne refuse pas les falts,
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mais juge les raisons idéales par lesquelles les faits se sont produits.
Mais volld la différence: le jugement du oritigue d’art est une sorte

d ‘appropriation, par laquelle le critique partage la responsabilité de
1’artiste ot lui déolare sa solidarité. ,

On a beaucoup discuté, pendant motre Congrbs, sur ce problime du juge-
ment, o est-d-dire sur le falt que la oritique doit juger ou participer.
on n’est pas arrivé A décider. Il est impossible de nier que le oritique
juge et i1 est impossible de nier que le critique premne son parti. Om
peut avelr trols hypothbses: 1/ la oritique est jugement; 2/ la uritiqn-
est participation; 3/ la oritique est un eutre typs, tout spéeial, de
jugement, qui n’exclut pas la participation.

S1 on parle de 1’art comme d une sorte de oréation, i1 n'y a pas de
doute gue entre oréation et jugement 11 y ait une antithdse: la gréation
commence, le jugement termine, 1a création ouvre, le jugement ferme.
Dans presque toutes les religions, 1‘histoire du monde commence par une
oréation et s achbve par un jugement. Plus enoore: le Jugement détralt
1a oréation, corrige 1 erreur fatale de la oréation par laquelle 1 infi-
nité de 1’esprit surait voulu s exprimer dans une réalité finie. Cela
est vral dans le domaine ontologique et peut, tant biem gue mal, s& rap-
porter & 1’art jusqu au moment ol 1°art visait & la comnaissance ou, 8u
moins avait un contenu de connaissance. Mais peut-on dire la méme chose
du jugement moral et du jugement qu’on porte sur un art, dont le champ
4°activité est le domaine de 1 éthigme? Le jugement moral, ¢ est vrai,
copelut ou termime une sction; mais, puisque 1 existence ne peut pas
8 interrompre, il détermine en méme temps la néoesslté de 1 action. I1
détermine un vide gui doit Otre immédiatement comblé. Cest le oritique,
enfin, qui par scn jugement déterminme, ou gpontribus & déterminer, les
changements trds rapides que tout le monde peut constater dans le déve-
loppement de 1’art contemporain. :

4 une époque ob la technique industrielle détermine ou au molins im-
#1uence toutes les i1dées de valeurs, la durée n eat plus le caractdre
distinctif de 1la valeur. Il ne nous appartient pas de dire si ¢ est un
bien ou un mal: o est une situation gque nmous pouvons seulement constater.
Martin Buber s est demandé quelle est la place de la valeur dans un mon-
de de faits: je orois qu’il est plue juste de se demander quelle est la
place de la valeur esthétique dans un monde oft 1a valeur n est plus o&-
ractérisée par sa durée, voire par son éternité, mais par s& tendance
a &tre immédiatement remplacée. Il n'y & que deux poseibilités: ou la
valeur esthétigque se pose comme la seule valeur durable et, par ld, com-
me une valeur contradictoire; ou la valeur epthétique se définit, comme
toutes les autres, par sa tendance & briller pour un instant et & &tre
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immédiatement remplacée, On me peut pas concevoir la valeur esthiétique
comme une valeur en contradiotionm avee son temps sans déoréter, em mé-
me temps, 1s fin de 1'art. Mais si la valeur esthétique est caractéri-
sée, elle aussi, par sa tendance i changer et A &tre remplacde, et la
fopotion du jugement critique est de déterminer ume plus rapide et com-
plate "fruition® de cette valeur, et par 14, la nécessité d un change-
ment rapide, volld que la oritique contribue directement au processus
de 1'art, ¢ est-i-dire & 1 absolescence d‘une valeur et A son remplace-
ment immédiat, Nous savons tous que, s 1l y a aujourd “hui un trds ra-
pide roulement des valeurs, ce n’est pas que notre sidcle solt animé
4'un désir sauvage de destruction: les valeurs qui sont si rapidement
rerplacdes ne sont pas destindées A disparattre, comme sl elles n aval-
ent jamais existé. Elles seromt toujours une expérience que 1 humanité
a véoue et qui fait partie de som histoire. 1 image d un dieu égyptien
a perdu sa signification religieuse mais elle garde une valeur esthé-
tique. Peut-8tre la regoit-elle du falt méme que sa signification reli-
gleuse est périmée. ILe yéritable eritique reconnait le significatiom
actuells de 1 ceuvre d art en tant que symbole de son époque, en ainsi
faisant 11 opbre sa démystification; 1l la place dans une perspective
historique, il la classe dans une autre gérie de valeurs, ¢ est-d-dire
dans 1a série des valeurs esthétiques. G est & ce moment que 1'on peut
cemmenser A parler de forme et de siructure.

Je voudrais rapidement rappeler que le problime des formea n'a pas
été exolu de nos débats: Hodin nous a rappelé 1 origine hegeliemne de
nos idées esthétiques, et méme de notre idée du beaa, Derger nous & par-
16 des valeurs structurelles, Doelman et d autres encors nous ont suggé-
ré d¢ ne pas mous écarter de la donnée concrdte des formes plastiques
pour disouter sur les intentions des artistes. Ce n’'est pas qu’ils nous
suggéraient de chercher la valeur éternelle sur 1 apparence brillante
de la dooumentation ou du symptéme de notre temps: au contraire, nous
dsvons chercher la lol du changement, empdcher [ar la connaissance eri-
tique, comme Berger 1'a appelés, que les changements se produisent au
hasard. On me peut pas, iei, diseuter sur ls nature profonde de catte
101 du changement: il suffira de dire que todte oeuvre 4 art dolt en
provoquer d autres, o est-A-dire doit poser les conditions pour que 1a
valeur esthétique pulsee continuer & faire partie, 4 n izporte guel
titre, du cadre ou du systime des valeurs d‘une épogque.

¢’est 1ci que e ouvre 1 autre thime, sur la fonction de la critigue,
dont la discussion a été admirablement dirigée par MiZko. Tous nos dis-
cours pourraient se grouper autour de deux thdmes: la critique se limite
4 diffuser une valeur dommée ou blen réalise la wvaleur artistiqua?
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Malgré les positions différemtes des participants, tous ont dd recom-
nattre ‘que la valeur n’ existe pas en sol, dans un ciel platonicien,
mais elle existe seulement ou, pour mieux dire, se réalise seulement
dsne la conscience des hommes. Je voudrais dire comblen je me suls sen-
t1 4 acoord avec le thdse de Vaross sur 1 action axiologique et celles
des oeuvres d art déterminant une condition de vide absolu de Chalupec-
kf. Mais je dois résumer et déduire des conclusions, Une conclusion
trds sérieuse a été, d'ailleurs, celle de notre ami le présidemt Star-
synski, qui nous & rappelé que toute oritique est née du prineipe du
oritioisme établi an XVIII¢ sidele, le sidcle des lumidres, et que 1a
critique est une lutte contre tout prinoipe d autorité ou tout ce gui
vise A se poser comme tel: os qui revient A la thdse, que 1°enm & djd
11lustrée, du changement des valeurs. Le critique situe 1 veuvre 4 art
dans un cadre de références, c est-d-dire qu’il en réalise la valeur
dans 1a conscience collective. L oeuvre d’art est, en prineipe, ume
opération de 1 individu: méme sl elle est réalisée par une équipe orga-
nisée, cette équipe se pose comme unité individualisde. On dolit en dé-
duire que, en réalisant la valeur de 1 art dans la conscience collecti-
ve, la oritigue rdalise la valeur de la consclence individuelle au de-
dans de 1a collectivité. Nous vivons dans une époque oil, dit-on,l indi-
vidualité est sérieusement menscde par la tendance croissante & la mas-
gification. Btes-vous sfirs, mes amis, que la masse menace 1 individu?
Peut-&tre, mais la masse menace surtout la colleotivité en tant qu’orga-
nisme structuré, articulé, vivant: la masse, enfin, n’eat pas le con-
traire de 1 individu, mais de la scciété. Cependant, ce quli protdge la
société et 1’empbohe de se raidir, de se transformer en masse sans struc-
ture ni forme, c est la présence continuelle de 1 individa dans la col-
leotivité, et o est justement & la critique qu ‘appartient la téche de
oollectiviser, si 1'on peut dire, 1 individualité de 1 art.

Les moyens? Voild le troisidme théme, digouté sous la direction magls-
‘trale de Jaffé. Plusieurs de wous ont parlé de la fonction pédagogique
de 1°art; d’autres ont parlé de communicetion, voire de culture de mas-
se. Est-ce-que la culture de masse est la culture 4 é1ite diffusée par
des moyens de communication de masse ou une culture autre, dont on arri-
ve & voir les premlers symptémes, mais dont la structure véritable n’est
pas encore formée? La valeur artistique ne peut 8ire vulgarisée sans
étre en méme temps banalisée: 11 paratt évident que sl 4 la gualité pure
correspond une quantité nulle, 4 la quantité 1llimitée correspond une
qualité nulle. Ia Joconde de Vinci au Louvre, ¢ est la gqualité sans
quantité, 1 unité pure. 1 imége de la Joconde sur une beutellle 4 ean
minérale, o est la quantité sans la qualité.
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Dis lors la valesur esthétique est une valeur non seulement réservée
4 une élite, mais & la rigueur de 1 artiste qui 1’a oréée. Cependant
1'on sailt que 1 ceuvre n’existe que dans la consclence de celui qui em
jouit, ¢ est-d-dire dans un état de culture qui n est jamais celui du
créatenr. I1 faut donc que chagun puisse faire l'p:périnunu de 1 art
dans sa propre conscience et dans sa propre culture. I ceuvre 4 art ea-
fin est lisible, dans son intégrité, A& des niveaux culiurele différents:
voilh pourquoi, le mot "anthropologie oultnurelle” s est quelquefois mé-
1é & nos disecours. Différente plans ne veut pas dire qutil ¥ ait des
plans plus hauts ou plus bas: chacun doit pouvolr traduire, et en réali-
té traduit, 1 ceuvre d art dans son propre langage. Cela revient & mont-
rer que 1la critique peut se servir de plusieurs méthodes, toutes légi-
times. C'est la différence entre le critique et 1 historien. La méthode
de 1'historien n’est pas unique mais une méthode exclut 1 autre. On ne
peut pas dire la méme chose de la critique, chaque méthode étant un oa-
nal, une vole de communication portant & un différent plan ou niveau.

L histoire, en prepant comme objet un fait passé, a une perspective
unique: la critigque est faite de perspectives oroisées, car 1 objet,
1’peuvre d art, doit 8tre attaché & tout un réseau de relations.

Volld pourquoi il est bien nécessaire que les urithunn.ti rencontrent
ot discutent. Ie eritigue, que Baudelaire voulalt passionné et "poli-
tique®, salt trds bien que scn point de vue n est pas, ne peut pas 8tre
universel, mals univoque; et i1 a le devoir de le comparer toujours avec
celul des autres. Il doit prendre parti, il doit affirmer des valeurs
&t, &n @éme temps, renomcer & des valeurs. Il peut y avoir - M.Julllan
nous 1'a dit - le eritique qui est aussi un historien, 1 historien qui
est aussi un oritique; mais i1l n'y a pas un historien gqui ne soit pas,
en quelgque sorte, un oritigue, un critique qui ne solt pas un historienm.
Laisses-mol citer un exemple. Supposez qu un historiem ait étudié la
Révelution frangaies; 11 connaft trdes bien les idées des Girondins et
des Jagobins, peut-8tre est-il persuadé que ces iddes-lid Stalent beau-
coup plus importantes que les idées des libéraux et des communistes.
Fourtant, lorsqu 11 doit voter, il ne vote pas pour les Girondins ou les
Jacobins, mais pour les libéraux ou les communistes. De la méme fagon,
un historien d art peut étudier toute sa vie Miohel-Ange ou Ponﬁniﬁ.
mals 1qruqu'11 doit voter, et 11 doit wvoter, il vote pour Bernard Buffet
ou pour Rauschenberg. I homme politigque lutte pour 1 idéal 1ibéral ou
pour 17idéal communiste, maie i1 le fait parce qn'll'nruit, en toute con-
solence, que 1 '1déal gqu 11 & choisi est dans 1 'hibtoire et que 1 autre
est en dehors. Four la méme raison le oritique lutte pour ou contre le
réalisme, pour ou contre le Fop-Art, ete.
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Commé en politique, dans la oritique le débat est nécessaire. Mais
jo dis le débat, pas la bagarre: et pour discuter 1l est nécessaire
4 avoir une tribune. Nous ne 1 avons pas et 1 AICA trahirait sa missi-
on sl elle ne faisait pas tout som possible pour réaliser le débat &
tous les niveaux. Si, comme président sortant, je pouvais émettre une
pridre & mon sicoesseur, sachant le trouver trés sensible & ce probld-
me, ce serait de mettre le projet d une revue en t8te de tous ses pro-
jets pour 1’avenir de notre Association. ¥ oublions pas que depuls
trole ans au moins /)e me réfdre aur Assemblées générales de Venime
et da Paris, ol notre ami De Solier a soutenu de toute son éloguence
1a nécessité 4 avoir une revue,/ 1 AICA a reconnu qu une Association de
Critiques sans revue est comme un équipage sans navire. Personne con-
natt mieux que moi les difficultés objectives qui nous ont empechés
de réaliser notre projet; mais 11 faut quand méme multiplier les ef-
forte et je souhalte de tout mon cosur an nouveau président de réussir
14 ol J’al échouné.

Hotre ami Jaffé pourrait nous parler du mal qu il & avec la Comis-
sion de Terminologie qu'il préside. En effet, ¢ est une utople de croi-
re que 1°on puisse trouver un accord sur la signification des termes
oritiques en se mettant autour 4 une table & discuter, méme si on le
faisait toutes les semaines au lieu de le faire une fois par an. C'est
cela qul nous enseigne, cher De Solier, que nous ne devons pas établir
une grarmaire, mais un langage critigue; et un langage se forme en par-
lant. I1 nous faut dene une revue, oll on parle critique, mais pas seule-
ment pour accorder nos instruments et faire un bon concert. Le débat
ast nécessaire sussi, et surtowt, pour trouver un accord entre les for-
ces qui composent notre Assoclation et en faire un systime: entre les
professeurs, les directeurs et conservateurs de musée, les critiques
militants; entre les divers pays; entre les anclens et les Jeunes.
L°AICA a réalisé depuis longtemps la convergence des spécialités pro-
fessionnelles: ce n est plus un probléme. Far des congrls tels que ce-
1ui de Varsovie em 1960 et celui-ci, un dialogue tout & falt construe-
tif s est ouvert entre les critigues de 1°0ceident et de 1 Orient
d Europe: 1l s est élargl ieci, avec la présence cette année des nouvel-
les Sections de 1 Allemagne de 1'Est et de la Roumanie et d'un délégud-
obmervateur de 1 Union Soviétique. De ce c8té, donec, toutes les perspec-
tives nous sont ouvertes. Par la premidre fols ncus avons ou. 4 ce Con-
gris, une participation massive de jeunes. Ils n ont pas beauncoup parld,
mais 1ls étaient 14, ils nous observaient, ils ont sans doute remarqué
nos faiblesses, puisqu’il y en avait. Il faut quand méme qu ils parlent,
qu ‘41e cherchent i imposer, dans 1°4AICA et par 1 AICA, leurs apergus
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méthodologiques. Le bon critique fait de la oritique mais, puisqu’'il
aime 1a critique, aime A Otre critiqué. Ia bonne méthode est celle qui
porte en soi la virtualité de son dépassement. Notre attitude envers
les jeunes n’est pas dp blenveillance patermelle: ils me sauralent quol
en falre. Nous leur discns franchement: dépassez-nous, s 11 wvous platt,
nous allena wvous suivra.

Nous avons parlé des méthodes, des teohniques, de la profession ori-
tique, méme de sa moralg de la déontologie de la profession oritique.
Toute technique a ses moyens: nos moyens ne pont pas seulement la pres-
88 ou la radio, mais les musées, 1 "éoole, le marché. Méme le marché,
car ¢ est un probldme bridlant. Il faut recomnattre le contribution dnor- -
me que ls marché a donné mu sucods de 1'art contemporain. Le marché dnit
8tre un instrument du oritique; il ne fant pas que le critique solt 1 “in-
ptrument du marché. Voiei le numéro 1 du déealogue de la morale de la
profession du oritique. Mais 11 doit auesi autant que possible, emplcher
que la production artistique contemporalne solt sonditionnée par le mar-
ohé, lequel, enfin, représente seulement les exigeances d un secteur
assez restreint de la mociété. Le aollectiommenr & pris la place des
princes et des ecclésimstiques qui, sutrefols, commandaient les oceuvres
4 art aux artistes; mais 11 les commande, par la médiation du marchand,
sans se soucier des exigences de la oollectivité. C’est pour cela qu’
aujourd 'hui, 1'art n’est pas un message de 1 individu 3 la colleotivité,
pais le message de 1 individu & 1 individu. Les exigences oculturelles
de 1a totalité devralent étre représentfes par les musées, en tant
qu’organismes publiques: mais les directeurs des musées sont obligés
de faire leur choix, qui concerne 1a collectivité, dans une production
2642 conditionnée ou influencée par le marché, ¢ est-a-dire par une é1i-
te bourgeoise. Il faut donc que la place dea marchands, dans la commande
des ceuvres et dans la promotion de la production artistique, solt prise
par les musées: je veux dire par des musées structurellement organisés
pour acoomplir cette fomction de grande responsabilité.

Je tiens & rappeler votre attention sur une prupunitiun tris sérieuse
qui avait été adressée A ce congris par des groupes d artistes de plu-
gieurs pays: une proposition visant i établir unme relation directe,sans
1"intermédiaire du marché, entrs les artistes et les musées. Je consl-
ddre cette proposition comme un grand suceds de 1'AICA et comme une preu-
ve de confiance, qu’il serait une erreur de la négliger. C ‘est la premi-
dre fols que des artistes font appel aux critiques pour leur demander
a°8tre délivrés de la servitude du marché, de travailler pour les musées
on sachant qu’sinsi 11s travailleront pour la collectivité tout entidre,
de collaborer constructivement avec les eritiques, en tant que respon-
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sables d 'un état de culture, Le musde, avec 1'dcole, est vraiment le
moyen, ou un des grands moyens, de 1 intégration de 1 art A la sooidtd
contemporaine: pas le musée en tant que dépdt ou banque des valeurs ar-
tistiques mais, en empruntant 1a définition de Robert Delevoy, le muede
expérimental, en tant que centre vivant de la culture esthétique. Ce
n’est pas la synthdse des arts, en elle-méme, qui nous intéresse, mais
la synthdse des arts en tant que moyen pour 1 intégration des arts & la
société vivante. Nous avons reconmu que les techniques artistiques tra-
ditionnelles sont en crise: 1a peinture n eat Plus peinture, la sculptu-
re n’est plus sculpture. L architecture méme n est plus architecture;
mais nous savons trés blen ce qu elle est davenue. Elle esat devenue ur-
banisme: et o’est dans 1'urbanisme que la synthdse des arts est encore
plus que possible, nécessaire. C’est 1i qu’on verra naftre, au deld dee
techniques traditionnelles, la nouvelle technique intégrée. Je suis heu-
reux que M.Wingler et M.Hetted aient soumis um programme de travail de
1'AICA pour 1’architecture, 1'urbanisme, le dessin industriel. J ‘espire
que 1'UNESCO voudra reconnattre ce programme comme digne d &tre aidé

sur le plan internationsl, le seul o i1 pulsse étre réalisé: et je suils
gldr que ce travail nous aidera besucoup & mettre au point nos méthodes
eritiques et & les moderniser.
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