R E ¥




Art dans les années soixante-dix

Art in the seventies

Discours presentés & I'occasion du 12¢éme Congrés

de I’Association Internationale des Critiques d’Art (AICA),
Cologne, République Fédérale d’Allemagne,

Septembre 1977

Lectures presented on the occasion of the 12th Congress
of the International Association of Art Critics (AICA),
held in Cologne, Federal Republic of Germany,

September 1977

Section AICA de la République Fédérale d’Allemagne
AICA-Section of the Federal Republic of Germany
Bonn/Bochum



Edité par / Editor:

L'Association Internationale des Critiques d'Arc (AICA)
Section de la République Fédérale d'Allemagne

International Association of Arts Critics {AICA)

Section of the Federal Republic of Germany

Président: Colmantser, 15, D-5300 Bonn 1

Sécretaire: Museum Bochum, Kortumstr. 147, D-4630 Bochum

1978



Content

Pll’:“f‘ﬂ{:ﬂflprtrﬂtc‘.............-...ll.ll-.il-.lldil dddddddddd P od 5

Théories et méthodes de la eritique d'art contemporaine
Thearies and Methods of Contemporary Art Criticism ... ............ : 7

Mieczyslaw Porebski (Pologne/Poland):

Les critiqueseclaméthode . .. ..o vveivi i vinien SRR e
Georg Jappe (Rep, Féd. d'Allemagne/Fed. Rep. of Germany):

Maois ot sontlesméthodes? . .. ... 0ot ihi i i i e e 14
Dimitrij Basicevic (Yougoslavie/Yugoslavia):

Introduction a la eritique fonetionnelle . ........ SRR P e e ||
Kenneth Carpenter (Canada):

On the Usefulness of Neo-Freudian Theory to Art Criticism . .. ... .... 28
Bernard Denvir (Grande Bretagne/Grear Brirain):

The Mew Theologians? . ... ... 00 o A S R s R

H.L.C. Jaffé (Pays-Bas/MNetherlands):
Does a , developmental-historical or biogenetic Treatment of

Art Criticism still make Sense today? ... . o0 vy e R T < -
Hans Jtirgen Papies (R.D.AJG.D.R):
A propos des rapports entre les arts plastiques et l'idéologie . .. ....... 39

Andrzej Turowski [Pologne/Poland):
Remarques en marge de la théorie de l'avantgarde . ............... 44

Problémes du réalisme anjourd'hui [ Problems of Realism today

Pierre Restany (France):
Problémes du réalismeaujourdhui « o v o v v v i v e v e et e sy B2
Vadim Polevoi [U.R.5.5.):

On the pressing Problems of Realism ..............cc00iivvnns. 50
Katarina Ambrociz { Yougoslavie/ Yugoslavia):

Information de I'exposition de Yougoslavie ., . .. R AR e 67
Modar Djanberidze (U.R.S.5.):

Some Aspects of Realism in Modern Art . ... ... B R S 70

Peter H. Feist (R.D.A/G.D.R.}:
New Developments in Realistic Sculpture in the German
Democratic Republie. .. ... .. .. R R R RS



Boris KelemenlYougoslavie/ Yugeslavia):

L T i bl M i it ke et st ims e o R (P
Andrée Paradis (Canada):

wLe Réalisme a-t-il unavenire .. ........... P PP
Irina Subotic (Yougoslavie/ Yugoslavia):

Une experience yougoslave: Le Réalisme & vocation nostalgique ... .... B85

Expansion des arts plastiques hors leurs frontiéres traditionnelles

BXpanmion:oE BER oo owrna v s n s s ey mm A or 8 6B L B9
Jean Leering (Pays-Bas/Netherlands):

Expansionofthe Arts . ......cvvvviiiniiiiiiianiiiass 90
John Howell {Etats-Unis d'Amérique/U.5.A.):

wDon'tlooknow —=Ie'sgaindng” © . .. o n il i i . 95
Douglas Davis {Etats-Unis d'Amérique/U.5.A):

Sweet Anarchy — A post-Modern Statement ... .o i i . 99

lonel Jianou (France):
Expansion des arts plastiques hors de leurs frontiéres traditionnelles -

Problémes de la sculpture contemporaine . .......... S e
Even Hebbe Johnsrud (Morvége! Norway):
Christo — Art as an industrial Enterprise . .. ... ... B P PTG IOTIE s . T

Alicja Kepinska {Pologne/Poland):
Les transformations substantiellesde l'art . . . .. ... oo v v vy 110
Ulleich Kuhirt (R.D.A/G.D.R.):

Expansion des arts ou différenciation de leurs fonctions? . . ... .. ... TR
Jacques Meuris (Belgique/Belgium):

La photographicentantquart . ... .o vv v ensan s arsas RO
Margaret Plant {Australie/ Australia):

Trends in Australian Artinthe 1970s . . . ... .. ..o vv i v v n .. 120

Théodora Rogan-lliopoulou (Gréce/Greece):
La dynamique de la couleur dans I'environnement contemporain . ... ... 122

Annexe [ Annex

Programme de la 29¢me Assemblée Générale et du 12éme Congrés

de I'Association Internationale des Critiques d'Art [AICA]),

République Fédérale d'Allemagne, 1977 . . ..... .o v o v vv v en . 129
Liste des Participants / List of Participants . ...... crraa e r s s 134
Ilustrations . . . ccovverasiasiiiassaianannns vrerrerrasrenss 141
Documentation de la Presse / Press Review . ........ R i 147



Préface

L' Assaciation Internationale des Critiques d'Art (AICA) a tenu sa 2%¢ Assemblée
générale et le 12¢ Congrés qui en dépend, du 30 aodt au 8 septembre 1977, en
République fédérale d'Allemagne, Cette association qui rassemble des critiques
d'art et journalistes spécialisés de 45 pays du monde entier, a aupres de 'UNESCO
le statut {B) d'organisation internationale non gouvernementale, C'est la seconde
fois qu'elle acceptait 'invitation de la section de I'AICA de la République fédérale
d'Allemagne. En effet, en 1961 déji, une assemblée générale s'était tenue a Munich.

Le Congrés de 1977 s'est tenu & Cologne. Il avaic été précédé d'une visite 4 la
sdocumenta 6« de Cassel, et s'est achevé sur une excursion i Berlin-ouest, & la 15¢
Exposition d'Art du Conseil de I'Europe (#Tendances des années vingt«). Sur la
recommandation de la section de I'AICA de la République fédérale d'Allemagne,
I'Association Internationale des Critiques d'Art avait choisi pour théme du Congrés
aArt dans les années soixante-dix« en liaison avec la sdocumentas. Ce théme érait
divisé en trols domaines: » Théories et méthodes de la critique d’art contemporaines,
wProblémes du réalisme aujourdhuis et »Expansion des arts plastiques hors leurs
frontidres traditionnelles«. Ces thémes étaient traités chacun par deux conférenciers
ayant des positions nettement opposées, ainsi que par d'autres exposés,

Au total, vingt six exposés ont été présentés au Congrés, Ils flgurent intégrale-
ment dans la présente publication. Les langues du Congrés éraient le frangais,
I'anglais et I'allemand. Les exposés présentés en langue frangaise et anglaise sont
reproduits dans le texte original mis & notre disposition. Les exposés en langue
allemande ont été traduits en frangais ou en anglais pour le présent compte rendu
du Congrés. Une édition allemande de tous les exposés est publiée séparément.

Le déroulement du Congrés, de I"Assemblée générale et des manifestations
paralléles ont trouvé un large écho dans la presse allemande et étranggre, comme le
montrent les fac-similés de ces articles.

Que le gouvernement fédéral, les Linder et les communes concernés par le pro-
gramme soient remerciés du soutien apporté & la manifestation placée sous le
patronage de la Commission allemande pour 'UNESCO. Que soient remerciés
ausst le comité de direction de 'Association Internationale des Critiques d'Art et sa
présidente, Madame Wladyslawa Jaworska, Prof. Dr., dont Dinfatigable engage-
ment a contribué considérablement au succds de cette manifestation,

Dir. Horse Richeer

Président

Section AICA de la République Fédérale
d'Allcltl:LHIIt
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Preface

The International Association of Art Critics {AICA), an organisation of Art
Critics and Art Publicists from 45 countries representing every Continent, held its
29th General Meeting and 12th Congress in the Federal Republic of Germany from
30th August to 8th September 1977, It was for the second time that this Association
which as an international and non-governmental organization has the advisory
status (B) at the UNESCO, and by whom it is consulted on professional questions,
had accepted an invitation of the German Section of the AICA. Already in 1961 a
General Meeting had been held in Munich,

The 1977 Congress was held in Cologne. It had been preceded by a visit to the
wdocumenta 6 in Kassel and was terminated by an excursion to West Berlin to the
15th Art Exhibition of the Council of Europe {Tendencies of the Twenties). On the
recommendation of the AICA-Section of the Federal Republic of Germany, the In-
ternational Association of Art Critics selected the topic of , Art in the Seventies"
for the Congress, in connection with the ,,documenta®, This theme was then further
divided into ,,Theories and Methods of Contemporary Art Criticism®, , Problems of
Realism Today' and ,,Expansion of Art. Two introductory papers offering oppo-
site viewpoints on each &f these themes were presented, and later supplemented by
others,

A total of 26 papers were presented at the Congress, They have been published
in their original form in the present publication, The languages of the Congress were
French, English and German. Those papers held in French and English have been
reproduced in the original language, whereas the German versions have been translated
into French or English for the purpose of this present Congress Report. A collection
of all the papers in German will be published separately,

The course of the Congress, General Meeting and related events was echoed
widely in the German and foreign press, as is demonstrated by the facsimiles of the
articles in the appendix,

Thanks are due to the Federal Government and to the ,,Lands* and Communities
affected by the programme for their assistance in connection with the function
which was sponsored by the German Commission for UNESCO and furthermore
to the Executive Committee of the International Association of Art Critics and their
President, Professar Dr. Wlnd}rslaw:t _Iawurslc:, whose unti:ing work Erta:l:,r contri-
buted to the success of the function. .

Dr. Horest Richter

President
AICA-Section of the Federal Republic of Germany



Théories et méthodes de la critique d’art contemporaine
Theories and Methods of Contemporary Art Criticism



MIECZYSLAW POREBSKI

Les critiques et la méthode

Poser la question de la critique aujourd’hui, aprés toutes les débacles quion a
subies, et qu'on ne cesse de subir, c’est courageux, Mais la résoudre ce n'est pas du
courage, c'est de 'imprudence. Je sais que dans un rapport concis on ne peut que
signaler les problémes les plus inquiétants, mais on me demande de le faire métho-
diguement, car c’est la méthode dont il s'agit. Pas les méthodes — il y en a tant —
mais la méthode. Nous sommes tous, ou nous nous croyons tous critiques, nous
avons nos techniques, nos petites méthodes 4 nous, Mais ¢a ne nous suffit pas. Mous
cherchons maintenant la méthode qui nous expliquerait nous mémes, qui fixerait
notre statut, car il est devenu ambigu, honteux, un peu ridicule enfin, Es-tu eri-
tique? Et que fais-tu? — Rien, je n'ai ren & faire, Ce sont les institutions qui me
font, qui me font faire, qui ne me font rien faire. Les institutions: le marché, la poli-
tique, les mass-media. C'est pour nous en débarrasser, que nous commengons &
nous interroger nous-mémes et tout le monde avec nous, sur la méthode. On a
interrogé les sociologues et les linguistes, les phénoménologues et les logiciens, les
sémiologues et les ethnologues, Pour nous sauver, on a engagé la théorie de I'infor.
mation et la théorie des jeux et la cybernétique et le structuralisme — enfin la
psychanalyse. Nous sommes mirs désormais pour devenir méme des philosophes —
épistémologues, ontologues, axiologues — pour nous expliquer notre impuissance
grandissante.

Mais nous pouvons nous consoler de notre sort: nous le partageons avec toutes
les humanités. Etre philosophe, historien, philologue n'est pas facile non plus, Mais
le philosophe, I'historien, le philologue peut — aprés tout — aller chercher le soutien
des insticutions: de ces institutions suffisamment inertes depuis des sidcles pour
faire face aux attaques, méme aux plus cruclles: universités, académies, éditions,
musées. Et nous autres — les critiques — quelle institution viendra nous protéger?
Ne sommes-nous pas — par définition — contre toutes les institurions, méme si
nous en constituons une — la ndtre?

Et voila la premiére question sur la méthode: le critique comme institution et le
critique contre les institutions, Le point de vue winstitutionnalistes commence &
réussir, Nous savons aujourd'hui que I'art est une institution, que chaque domaine,
chaque genre de l'art en est une aussi. Que |'Académie est une institution dans
l'institution et I'Avant-garde en était une autre. Que l'anti-art lui aussi s'institu-
tionnalise, car on ne peut rien hors des institutions — pas méme les combattre,
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Or linstitution — qu'est-ce effectivement, de quoi se¢ compose-telle, comment
fonctionne-t-elle? Chagque institution est doude d'une équipe qui réalise ses buts
et d'une base de recrutement qui permet de la renouveler. Chaque institution a
ses ressources et ses techniques 3 elle, son champ d'activité et son public guila
regarde. Elle accomplit des fonctions distinctes dans la sociéré et pour cette so-
ciére, Elle est lie aux autres institutions de différentes fagons: subordennée, coor-
donnée, protégeante, contrdlante, concurrente, combattante. Car c'est ci que
commence notre ambiguité, Sommes-nous subordonnés ou coordonnés aux arts?
Les contrdlons-nous ou les servons-nous? Les protégeons-nous ou — comme le
veulent les peintres, nos ennemis acharnés mais les meilleurs de nos amis anssi —
les combattons-nous? Sommes-nous leurs aides ou leurs concurrents stériles et,
an sait trop pourquei, tolérés?

Le critique polonais le plus éminent de notre siécle, Karol Irzykowski, était
certain d'étre plus eréateur que les artistes, d'avoir plus de connaissances, plus
d'intelligence, plus d'imagination et que ce qui lui manquait n'était que du temps
pour se réaliser. Les artistes n'avaient qu'd le suivre: ils Uent suivi effectivement,
mais avec dix ans de retard — tels des plagiaires I'exploitant en toute insolence. Mais
c'était jadis, aux temps des avant-gardes . . . et aujourd’hui ol en sommes-nous?

Les critiques, ol se recrutent-ils? 1l serait facile de répondre: n'importe od. Car
chaque époque, chaque situation a sa base de recrutement particuliére. Le Moyen-
ige recrutait les critiques parmi les théologues et les prédicateurs — depuis St
Bernard jusqu'd Savonarole. Le Renaissance nous a laissé en héritage le rdle du
critique-académicien — tel Bellori, Puis est venu le temps des critiques-amateurs.
La querclle des anciens et des modernes marque leur apogée, Roger des Piles est
leur représentant le plus éminent, Le Siécle des Lumiéres nous présente la silhouette
du critique-philosophe — comme Diderot. Au XIXéme sidcle naic le critigue-
journaliste. Zola, quoique romancier mais aussi comme romancier, en est le meilleur
exemple. Enfin vient le moment du critique-poéte. C'est le temps des avant-gardes.
André Salmon, Guillaume Apollinaire, André Breton, et parmi bien d'autres:
Marinetti, Tzara, Reverdy y triomphent. Puis vient la catastrophe. Chacun sait
écrire des introductions plus ou moins poétiques aux catalogues, chacun sait faire
un essai péndtrant, une monographie bien documentée.

Il y a dizaine d'années — c'était & notre congrés de Prague — je prophétisais
Parrivée de l'ére du critique-expert: anonyme joueur, omniprésent et omnipotent.
Elle est arrivée peut-étre, cette ére, mais qu'a-telle changé réellement? de nou-
veau, posons-nous la question de la méthode. Nous ne nous sentons pas tellement
siirs de notre pouvoir d'expert tout neuf. Quelle concurrence sur le marché! Aux
temps des avant-gardes le critique lrzykowski se pensait créareur, parce qu'il avait
des concepes. Ce sont aujourd'hui les artistes qui conceprualisent et les critiques
n'y ont rien i faire.

Mais je commence déja a parler du fonctionnement de la critique. 5i la critique
est une institution, le role du critique — quel est-t-il? Son rdle ou ses rdles? Car il y
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en a, semble-t-il, plusieurs: trés précisement neuf & mon avis, que 'on peut diviser
ery trois grﬂuuFES.

Le premier groupe, les trois premidres fonctions du critique c'est:volir, écouter,
lire. Le critique. doit tout voir: le déja vu et le jamais vu. 1] lui faut voir le jamais vu
dans le déji vu et inversement le déja vu dans le jamais vu.

Dans le premier cas, on est un critique enthousiaste. On a de la bonne volonté et
de l'imagination. On suit / ou on invente / la moindre crace d'originalité. On est
almé par les artistes, un peu méprisé parfois, car on n'est pas dangereux. Parmi les
confréres on a la réputation de mystificateur veir de fumiste, Dans le deuxieme
cas on n'est pas aimé par les artistes, car on est sceptique. On abat les mythes, on
dévoile les plagiats. En tant que démystificateur on est contre I'art, car tout art a
besoin de mythes et de mystifications, on a des ennemis, mais on est respecté des
siens pour son indépendance et sa perspicacité,

Notons quitici réapparait le probléme de la situation institutionnelle de la
eritique, situation — on I'a déji dit — bien ambigite. Si la critique mythologisante
semble étre subordonnée aux arts et 3 leurs intérés, la critique demystificatrice
semble éuce leur adversaire. Mais il ne faut pas simplitier. Il n’y a qu'une critique et
an ne sait jamais, quelle position elle va prendre: celle d'interpréte et défenseur;
celle de censeur et juge.

Les jeux sont faits et pour entrer dans le jeu, pour le mener et gagner il faur étre
informé. lei intervient la deuxiéme fonction du critique: écouter. L'oeil, pour le
critique, ne suffit pas. L'oreille est non moins indispensable. Il est méme des cri-
tiques n'ayant qu'une oreille et qui ne se débrouillent pas mal. Mais écouter — ot
et comment? Voila les premiers symptomes de la crise. Pendant nos rencontres,
on parle plucét de la pluie et du beau temps. Jadis, il y avait des insticutions libres
et spécialisées de 1'écoute. Tel café artistique, par exemple. Qui de nos jours a
assez de temps pour fréquenter le café? Et qui éprouve I'envie d'en faire sa tribune?
Aujourd’hui il faut écouter i la dérobée, d’un heureux hasard & T'autre, faisant
mine de n'écouter point. L'art est devenu le champ d'intéréts tellement complexes
qu'il est devenu impossible d'étre au courant de tout, d'étre informé 4 tous points
de vue, sans retard et sans restrictions. 5i on est dans le jeu, on bénéficie d'infor-
mations assez précises et actuelles, mais d'un seul cté — le sien; si on n'y est pas,
on n'a pas méme ga.

Evidemment, ceux qui n'ont pas accés i I'écoute directe, peuvent préter l'oreille
aux commentateurs de la radio et de la télévision, mais on sait bien que ces infor-
mations, d'avance préparées et guidées, servent plutdt i désinformer. On les suit
comme on suit les mouvements successifs du partenaire du jeu: pour bien le faire,
il faut éere introduit déja.

Il faut done recourir i la troisiéme et derniére des fonctions de ce groupe: lire.
Mais qui parmi nous lit encore? On note les noms des artistes, les dates, on donne
un coup d'oeil aux conclusions et on cherche la signature de "auteur / si d'avance
on ne se contente de ga /. A vrai dire, il n'y a pas parmi nous d'autorités si incon-
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testables que se I'on sente obligé de les lire, qu'on ait méme envie de les live. Nous
lisons beaucoup, je l'ai dit déji, mais nous lisons des anthropologues, des sémilo-
gues, des linguistes, des psychologues, un peu de sciences exactes, un peu d'histoire
de la culrure, de la religion, méme de l'art: en vérité nous ne nous lisons pas I'un
I"autre. Semblables aux augures anciens, il nous suffit d’un clin d'ceil intelligent.

Mais si les fonctions primaires: voir, écouter, lire sont en pleine crise, elles ne
sont pas les scules. Autrefols nous les avons partagées avec les amateurs avides et
dévouds, Aujourd’hul nous les avons réduites aux besoins de notre activité pro-
fessionelle d'experts. De celle fagon nous les avons appauvries et rendues stériles.
Mais il y en a dautres. Et d'abord les fonctions secondaires: faire voir, faire écouter,
faire lire, c’est-i-dire — montrer, parler, écrire.

Examinons — les plus prés.

Faire voir, montrer — qu'est-ce que ¢a signifie? Pour faire voir, il faut voir, ¢'est
claie. 1l ¥ a deux siécles, on ne voyait presque rien. Puis, on a commencé & voir
lart médiéval, l'art barbare, Uart exotique, 'are archaique, 'art naif. Aujourd’hui
on voit tout: 'are des enfants et des fous, art brue er Uart cout peée, Part acadé-
mique et le kitsch. Il y eut un temps od 'on ne voyait que l'art frangais. Avjourd
hui on sait qu'il y avait I'art allemand et I'art russe, on sait qu'il y a l'art amé-
cicain et I'art anglais, I'art italien ec 'art espagnol. 11 y a quelques difficultés avec
I'art tchéque ou l'are polonais, mais ¢a viendra peut-étre aussi, Mais si nous voyons
touf, ou presque tout, encore faut il — pour faire voir — disposer d'une stratégie
¢t de moyens. Faire voir c'est choisir, c'est imposer son choix et c'est le défendre
efficacement. Que choisit-on? Nimporte quoi. Chaque choix est bon, quand il
est réussi, Il y en a en ce cas deux stratégies possibles. La stratégic de la certitude,
la stratégie du risque. La stratégie de la certitude, c'est faire voir ce gue tout le
monde a déji vu et apprécié. On la pratique souvent et toujours avec succés. Mais
il ¥ a ici un seuil d'assouvissement qui est dangereux car au-deld de ce seuil il ne
reste gu'ennui. Dans cette situation, il faur risquer la seconde stratégie er faire
voir quelque chose de jamais vu — ce n'est pas si facile, ou bien quelque chose de
déja vu, mais non apprécié dans le moment et oubli¢ aprés. Clest ici que ne suffi-
sent ni l'oeil ni l'oreille, il faut aussi encore avoir du nez pour flairer le succés
possible, Bien siir on peut toujours recourir aux stratégies mixtes: un peu de certi-
tude, un peu de risque. Elles sont surcout efficaces dans I'activité des musées et
des grandes entreprises du rype biennale.

Car la stratégie juste ne suffit pas. 1l faut avoir aussi les moyens de la manoeuvre:
les salles d'un musée, les clmaises d'une grande exposition. A défaut certaing
moyens suppléants: les reproductions, les éditions illustrées, le cinéma peut-gere.
Tout cela peut arranger et imposer son musée imaginaire particulier,

C'est avec ses moyens qu'on entre dans le jeu que nous aimons tous et qui nous
donne plus de satisfaction que toute notre écriture — nécessaire, mais dérivée.
Mécessaire, car son choix, il faut le défendre, dérivée, car ¢'est le choix qui nous
fait maitres de la situation, indépendants, souverains; un peu mécénes, sil'on aime



cet ardme de la puissance protecerice. Mais parce que nous sommes pas des mécénes
qui disposent de nos ressources propres, notre choix, il nous faur lexpliquer. 1
faut parler, il faut écrire. OO et comment? Autrcfois on wparlaits d'art 4 la cour,
i IAcadémie. aux salons, au café, anx ateliers des peintres-amis. On »parle-t-on
d'arte avjourd’hui? La figure du eritique — familier des areliers, bavard, disposant
de tout son temps a disparu ou est en train de disparaitre. Nous ne parlons qutaux
jurys, ¢'est obligatoire. Pour nous faire parler ailleurs, on nous invite aux rables
rondes, & la radio, 4 la télévision. De temps en temps, on donne un interview a la
presse, c’est tout. Or toutes ces fagon de parler ont quelque chose d'officiel et
d'artificiel, on se sent & la scéne, on est obligé de contwrdler sa parole. On joue, en
deux sens & la fois, en acteur et en copetiteur; en gladiateur un peu, car on nous
paye et nous sommes exposés au peril de la vie, de la vie publique bien sir.

Et I"écricure? Aujourd’hui, on n'éerit pas n'importe o, On écrit dans somn journal,
on écrit pour son éditeur. Cest ga qui compte. Le public est orienté par le journal,
non par le eritigue qui y éeric ei qui peur &rre remplacé par un aurre, Perdre son
journal, c'est pcrﬂrﬂ 50R Fublic. Il n'ira pas nous chercher ailleurs. La méme chose
vaut pour l'édition, On est lié & ses séries, 4 ses couvertures, a sa langue. On
accepte les auteurs qu'elle choisit, on ne cherche pas / ou rarement | les autres.
Il ny & que les spécialistes, universitaires qui lisent tour, méme s'lls ne lisent que
la table des matiéres er les notes. Car on écrit trop. Or, écrire trop ou ne rien écrire,
cela revient au méme. Er nous écrivons pour étre lu, nous Farlan: pour étre écouté,
nous faisons veir pour étre vu, Nos appétits sont grands, nos satisfactions maigres.
Mais notre jeu n'est pas fini.

Car il y a enfin les fonctions tertiaires: fafre faire voir, faire faire écouter, faire
faire lire; c'est & dice: falre montrer, faire parler, faire écrire. Le public importe
peu ici.

Un seul specrateur, un seul auditeur, un seul lecteur nous suffir, mais qu'il soit
celui qui comprend notre choix, ses intentions, ses conséquences, qui se décide
i le soutenir — ou i le combattre, & le suivre, ou & lui opposer le sien.

Enfin, tout le monde peut accrocher, peut en pacler, peut en écrire, Les artistes
le font, les marchands aussi, les collectionneurs parfois. Mais il n'y a que les criti-
ques qui le font pour étre critiqués, afin que leur jeu ne finisse pas d'un jour &
l'autre.

Notre méthode, la méthode, c’est la méthode de la provocation perpétuelle, de la
pravocation, pour éveiller une vocation — la vocation du critique.

Je ne sais pas si nous sommes pour |'are, si nous sommes contre, Je ne sais méme
pas pourquoi nous sommes critiques, pourquoi ce boulot ambigu et peu efficace. La
psychanalyse est toujours de mode, et surtout le psychanalyse des institutions,
Peur-on interroger le psychanalyste? Pourquei devient-on eritique? Le critique
regarde, écoute, lit. Or il est un voyeur. Un férichiste un peu, car de temps en
temps il voit ce qui n'existe pas, ou ce qui est caché ou ce qui cache ce qui n'existe

pas.
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Le eritigue fait voir, fait écouter, fait lire, Alors il est un exhibitionniste. 1l aime
s montrer nu publiquement et en privé, Le critique fait faire voir, fait faire parler,
fait faire éerire. Il aime renverser les gofies et les habitudes, il aime surprendre et
scandaliser, il aime donner les coups et les encaisser aussi. 11 est sadique et maso-
chiste a la fois. Il avait une enfance difficile, il n'est pas devenu artiste, il s'est
retrouvé critique, Tout ce discours psychanalitique peut étre instructif, et méme
vrai. Mais, pour moi, le critique, c’est avant tour Je joueur,

Le joueur gratuit, car son seul but est que ga continue, que les autres entrent
dans le méme jeu.

C'est un parieur surtouc. Il y a longtemps que j'ai proposé comme modele de
I'activité critique le poker.

Roger Caillois nous enseigne qu'entre les animaux, il v a toutes les especes du
jeu sauf celui-ci. 11 y a les fourmis qui se droguent, il y a les petits ours font des jeux
d'adresse, il y a les auwres qui connaissent les jeux mimétiques. Aucune espéce
sauf le humain ne connair les jeux de hasard: — les plus gratuits et les plus abstraits.

En jouant notre jeu, nous accomplissons notre condition d'homme et nous
sommes peut-étre parmi les derniers qui le font,

Il faudrait protéger le critique, comme on protége les cspéces rares et menactes
d'une inévitable extincrion, Mais qui peut le faire? Je ne saurais le dire.



GEORG JAPPE

Mais ot sont les méthodes?

Les compte-rendus & propos de »Tendances des années vingte, l'exposition du
Congeil de I'Europe, se différencient seulement par des nuances: ce qui a été réussi,
ce qui a été mangué. Car ici, Phistoire de are a déja introduic ses dimensions. Par
contre, ¢'est nous, critiques d'art, qui formulons les premiers critéres pour 'arc
vivant, critéres qui agissent, méme s'ils sont faussés, sur I'histoire de 'are. Quelles
sont donc les méthodes utilisées par la eritique d'art d’aujourd’hui pour arriver a
donner un jugement en premiére instance? Je me propose de ne pas présenter
une image idéale — qui serait bonne & tout faire — mals, au contraire, une image
qui tente de montrer ce qui se passe vraiment. Je prends, comme exemple, les
critiques concernant la documenta 6 et qui sont parues dans la presse quotidienne
et hebdomadaire jusqu's la miacir. Bien sir, les méthodes se font sentir plus
facilement dans les revues d'art et un critique peut exposer ses méthodes plus
aisément lors d'une expesition personnelle. Mais, en premier lieu, cette image serait
morcelée et, en second lieu, la eritique d’art doit pouvoir cerner aussi un événement
ambiticux et monumencal, d'autant plus qu'elle est confrontée ici & des millions
de lecteurs,

Des millions — ceci est au moins valable pour le pays-méme ot se déroule cetre
sarte d'expo maondiale. Clest surtour Walter de Maria qui réussi 4 donner une
avant-publicité extraordinaire & la documenta, que ce soit & travers la presse de
boulevard, qu'i travers des commentaires de la plus haute métaphysique. Un forage
inutile ~ ¢a a secoué cette nation i haute concience technologique jusque dans ses
fondements. Celui qui est concerné, plus proche d'un événement en parle aussi
d'une fagon plus engagée er plus dénaillée. Je commerceral avec la presse intérieure
aussi par une deuxiéme raison: il est possible d'en donner une vue d'ensemble. Que
les divers »argus de la presses aient laissé échapper tel ou tel article - les relations
en chiffres dessinent la situation de la presse nationale d'une fagon représentative,
situation plus ou moins comparable a celle d'autres pays de I'Europe Occidentale.

J'ai examiné 692 découpages, parus entre mars et acdt, ¢'est-d-dire en six mois,
a peine. 135 dentre gux des informarions préléminaires, certaines plus impor-
tantes et souvent plus tendancieuses que les résumés qui suivent, La plus grande
partie — 294 — consiste en des dépéches d'agence et se transflorment en articles
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rronqués. Il y a méme des »rois provinciauxs qui, avec leurs copies dans plusieurs
journaux régionaux, doivent avoir plus de lecteurs que leurs confréres renommés.
i on écarte les sous-titres d’images, les commentaires qui concernent un seul artiste,
les manifestations-cadre, les commentaires d'amateurs et les citations — ce qui
cnfluence aussi 'atmosphére — il reste, tout de méme encore, 35 articles sur 'ouver-
wure officielle, autant de présentations thématiques par secteurs, comme, par
exemple, la peinture ou la vidéo — et 43 résumés souvent teés gros. [l doit bien
sagir 1a d'une fosse 4 trouvailles! Vous trouverez, cijoint, une documentation
compléte avec des références, des noms, des mots-clefs et des citations [doc. 1}
ainsi qu'un certain nombre d'articles choisis en langue originale. J'ai remarqué
la concentration réelle de la presse & partir du choix des articles entiers en me
dennant la peine de ne pas utiliser comme exemple, seulement les grands journaux.
On n'a pas tous les jours I'occasion de lire tous les feuilletons de son propre pays:
plus de 100 essais, et, en matiére de découverte, j'en ai fait trois. .. et encore! A
propos . .. 'académie de Kassel va construire un smonument des medias avec
rous les journaux concertant la documenta.

Je veux sculement tracer ici un bilan des principales caractéristiques. Si j'avais su
que je m'engageais dans les lectures aussi déprimantes et effrayantes, j'aurais choisi
un théme plus constructif. Mais je crois que I'étar des choses doit plus préccccuper
I'AICA que quicongue. Les rapports faits & l'occasion de I'ouverture répandent
des impressions, se jettent sur les attractions, les nouveautés, toujours sur les
artistes 3 semsation et surtout, se défoulent sur la masse disparare. Les pannes et
les scandales jouent un réle essentiel. Un seul rapport remargue ironiquement:
on serait tenté de ne parler que des difficultés, La bataille de la concurrence ainsi
que la pression de lactualité sont trés évidentes. 11 s'agit de devoir envoyer un
message téléphonique en espérant toujours que les lecteurs et le journal ne se
contenteraient pas d'un premier article, ce qui est pourtant, malheureusement,
souvent le cas. Au total, un simple tableau de mervosité; I'intention de donner une
impression générale ou de trouver I'endroit clef est une rareté (doe, 2], Seules, les
critigueurs suivent une argumentation logique, Les résumés ont été écrits dans une
atmosphére plus reposée et on peut en attendre davantage. La documenta 5 avait
déchainé des controverses. Celui qui attaque ou qui défend doit mettre ses argu-
ments wsur la table«. Cette fois<i, on remarque que la critique réagit avec une
neutralité sympathigue vis-d-vis de cette conception de »show« sans engagement.
La critique est reflexe, mais pas davantage? On informe sommairement ou de fagon
descriptive; on apprécie telle réalisation, on critique telle autre, pour ensuite,
sentendre dire qu'un déplacement est justifié. La critique est service, mais pas
davantage? Un panorama gentil régne avec la tendance de respecter l'art, de préfé.
renice sur un ton de conversation, 4 partic dexemples et sans émotion et sans
engagement [doc. 3). Le rapport de l'atmosphere du public est le préféré, parfois
le lecteur peut s'amuser brillamment sur le dos des artistes (doc. 4). La critique est
amusement mais pas davantage? Ceci a naturellement des causes. Le climar artisti-
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que s'est trés détérioré depuis la derniére documenta, De nombreux critiques d'art
ont compris qu'en niant trop, & une époque de chémage, ils creusaient leur propre
tombe. En plus, les conceptions artistiques qui choquaient en 1972, se sont pro-
pagées entre-temps jusque dans les. provinces et dans le grand public dont afflu-
ence et le plaisic n'ont pas échappé aux observateurs. L'irrication de beaucoup
d'artistes et de galeristes sérieux que l'exposition dénoncerait Part d'étre plus
faible et plus épigonale qu'il est en réalité, ne leur a pas échappé non plus.

Pendant les premiers jours, le conflit pour savoir s'il fallait se décider pour le public
ou pour I'avantgarde, sautait aux yeux. Ensuite, la télévision qui participe elle-
méme par des programmes vidéo — et qui A cause de cela, s’intéresse bien sir au
théme des medias — donnait des rapports trés favorables, de la méme maniére que
le Spiegel (doc. 5) et le FAZ — et alors la plupart des critiques suivaient cetce
ligne, Ceei n'est pas de la méthode mais de la tactique, ceci n'est pas une théorie
esthérique mais une pratigue de conférencier,

Je veux lever deux malentendus: je ne soutiens pas une artitude des désaccord
vis-a-vis de la docwinenta mais je suis contre un oui-oui plat sans critéres. Je n'en-
tends pas sous le vocable méthode, un systéme fermé mais plutét une interprée-
tion adéquate, Les systémes fermés sont venus seulement de I'extréme droite et
de l'extréme gauche, c'est-d-dire i ob I"on sait trés bien ce que l'art doit érre et
pour lesquels les artistes n'ont évidemment pas fourni ce que le critique d'are
avait commandé d'avance (doc. 6. 7). Laszlo Gloser a donné une interprétation
adéquate dans plusieurs essais. A partir de citations, il accusait des collégues connus
de faire un bourrage de crine contre I'avantgarde parce gu'ils la confondaient
i l'animation artistique usée (doc. 8). A partir de cette position, il appelait la
documenta un vart des commissaites« auquel il manque l'approche de P'artiste;
il a faic remarquer I'incomparibilité entre un catalogue lourd et une présence
faible, entre show et l'art isolé, Nous avons les messes pour le varié, le diapre et
le désordonné (doc. 9} Il y a aussi d'autres méthodes: se concentrer sur guelques
moments importants d'expériences vécues et d'en faire part aux lecteurs avec une
précision phénoménologique et avec une sensualité linguistique (doc. 10 4 12) ou
bien soupeser, point par peint, le pour et le contre (doe, 13 et 14),

Mais ce sont des exceptions et qui se font encore plus rares quand il g'agit d'un
exposé thématique. Car seul le journal local et les quelques suprarégionaux font
entendre plusicurs voix. Et c'est une chance si on v trouve un critique spécialisé
qui ., .. bunt, schillernd, wirr — haben wir niche die Kunstmessen dafir?s connait
le fond histerique, par exemple de la photographic (doc. 15). Les arguments sui-
vants expliquent pourquoi les critiques d'art préférent la section des dessins (doc.
16, 17}: iei se manifeste de I'art, ici il y a encore des farmules compréhensibles et
I'atopie est tellement plus puissante sur du papier! Mais surtout ici, il w'y a pas de
théorie et pas d'ordre, chacun peut suivre ses goiits.

Les théoriciens se sont dégodtés de la théorie, Ceel peut étre compris comme
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cantre-mouvement, mais I'impression pénérale est bouleversante: la critique isolée
devient sans importance et les concordances du hasard produisent une opinion,
Pour les organisateurs, il en résulte I'effet de I'addition de celle qui est aimée, de
celle qui est blimée. A partir d'un certain seuil quantitatif méme la contre-épreuve
wrillante reste sans effet. Er, dans cette masse, quelques aphorismes habiles restent
davantage des conclusions différencides. Pour nous pourtant, il devrait étre in-
siressant de savoir si ce sont justement les artistes les plus souvent nommés qui ont
des chances de faire 'histoire artistique. Le contraire est plutdt vraisemblable car
les discussions sur les artistes difficiles ne se produisent presque plus. Pourquoi
alors une eritique d'are?

Celui qui est plus éloigné réagit d’une manigre plus calme: ainsi fait la presse inter-
nationale. La distance produit un autre effet: les informations de  détail sont
souvent imprécises, parfois fausses. A ce sujer, je voudrais faire une réserve: malgré
de nombreuses démarches (téléphoniques et autres) qui m’ent occupé pendant
plusieurs semaines, il ne m'a pas été possible d'obtenir une image représentative
de la presse internationale. Je vous prie donc instamment d’envoyer vos articles,
ainsi que ceux que vous avez pu remarquer dans votre pays, 4 la documentation
centrale de notre section. L'époque de la communication mondiale et |'organisa-
tion germanique sont des notions devenues maintenant un mythe — surtout au
mois d'acit. Tout-de-méme, le matériel réuni laisse apparaitre des accords carac.
téristiques ainsi que des nuances entre les nations. La possibilité d'interpréter I'art
de I'autre & partir de sa propre tradition historigue est trés rarement visce, que ce
soit 3 "ouest ou & l'est. La plupart du temps, il s'agit d'un reniflement amical; 'un
volt le contenu, l'autre la forme, pourtant on ne se regarde plus avec dédain mais
avec respect.

Les nuances entre les nations sont significatives et amusantes. Les voix de la Suisse
et des Pays-Bas mettent I'aspect social, la transmission au public, au premier plan.
En Italie, on s'intéresse surtout aux possibilitds techniques vis-i-vis de la produc-
tion manuelle. Les sgrandes nations« posent d'abord et surtout la question de
savoir lesquels de leurs artistes sont présents. En méme temps, en Amérique, on
s'étonne de voir & quel point I'art est politisé & Kassel; en Grande-Bretagne, par
contre, i quel point il est devenu apolitique et & quel point les artistes des pays
pauvres sont absents. En France, on pose des questions de nature économique,
par exemple, pourquoi I'Amérique n'est plus et I'Allemagne est premiére et pour-
quei Kassel, tout comme Venise, a besoin de I'art comme alibi touristique. Il y a
accord sur trois points: la part allemande est excessive, Pencyclopédie du dessin
et de la photographie est appréciée et il manque un centre dans I'agglomération
de tous les secteurs-frontiéres wloin d'étre cohérent, ni méme convaincant, 1] est
seulement riches {doe. 21-24). Le point le plus controversé est de savoir si le show
est chaotique ou est une kermesse anti-musée qui plait au public. En général, les
collégues internationaux arrivent mieux i donner une large vue d’ensemble du
fond historique et des tendances différentes dont la documenta donne juste I'im-
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pulsion on ne développe pas des théories & partir des ceuvres concrétes qui sont
exposées, Des questions sont bien siir soulevées, comme: wArt for art's sake . . .
technology for technology's sake, and media for media’s sakes ou celle concer-
nant land-art dans un parc: »Selo un paesaggio spento e inaridito accetra i ‘segni
dell'uomo’, altrimenti ne awiene la ridicolizzazione.« Mais des questions pareilles,
qui touchent aux problémes artistiques d'aujourd'hui, ne dépassent pas une simple
mention.

Nous tous dépendons naturellement des medias. C'est pourquoi la responsabilicé
de ne pas gaspiller la place, déji bien rétrécie par des d-catés, est encore plus urgente.
Je vous avoue franchement que jai éeé frappé par les clichés anti-allemands de la
presse romane, iatlienne en particulier. Il est certain que nes collégues Achille
Bonito Oliva ou Pierre Restany savent bien distinguer l'are de l'organisation &
laquelle ils reprachent une wideologia dell'offertas qui ne convient plus i I"avant
garde, pour en conclure que ce sont ces compromis qui sauvent la manifestation.
Mais ils s trouvent en face d'unc phalange de voix qui parlent, presque & l'unisson,
d'une conspiration du marché germano-américain contre I'art iralien, d’une salliance
de l'aciers Allemagne - U.S.A. dans des tons aussi aigus que sous une guerre froide,
Rien nest dderit, tout esc seulement commenté et, seul, le coté mercantile appa-
rait; comme si Helmut Schmide et Manfred Schneckenburger éeaient le méme
homme. Dans ce contexte, il est symptomatique que I'orthographe des noms étran-
gers soit rarement exacte. Le lecteur n'est pas informé sur les ocuvres, si bien qu'il
ne peut pas former son propre jugement. Le critique d'art reste toujours le juge
fulminant et non pas l'interpréte. Par exemple: on essaie de savoir comment s'appelle
l'entreprise qui a financé le forage du trou: d'accord. Mais on n'essaie pas du tout
de savoir ce qui est 'intention de de Maria derriére tout cela: alors 1 . . . En résumé:
i la télévision allemande, un spectateur intelligent montrait, & partir de critiques
d'are, le peu d'explications qu'elles donnaient en vue d'une confrontation concréte.
Bazon Brock, notre théoricien n® 1 a méme parlé vd'abdication« d'une génération
tout entidre de critique d'art. Un collégue a noté que pendant l'inauguration, 1000
journalistes se trouvaient en face de 750 artistes, En réalité, c'étaient en face
de moins de 600. 51 on prend ce fait comme instrument de mesure, les informations
et les discussions, vues globalement, sont restées superficielles. L'essentiel des
critiques d'are a servi davantage 4 la manifestation dite documenta qu'a l'art et au
public.

Juste un exemple, qui concerne le public: pour les organisateurs, 'addition des
jugements est determinante, c'est par elle seule, qu'existe un »pouvoir de la presseq,
Le prix du catalogue est tel, qu'il n'était pas permis & un éwdiant de l'acheter,
Quelgues personnes, seulement, I'ont remarqué ainsi gue le fait qu'il ne soit paru
qu'en langue allemande. Autre exemple, qui concerne 'are: bien que la comparai-
son avec la documenta 5 ait été crainte et alors largement préparée, cette COMmMparai-
son n'a pas lieu, ou pratiquement pas. La possibilité de la reproduction et son
refus serait, par exemple, un théme cohérent qui ne permettrait pas seulement
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de raconter la manifestation mais, au contraire, d'acclimater le public & Part: Par
incompris, ne pose plus la question du sens par un contenu ou des phénomdnes
visuels mais par des attitudes qui provoquent des expériences vécues. Ceci est done,
en premier lieu, un processus immatériel qui ne se laisse ni regarder par étonnement
comme oeuvre, ni amener chez soi comme photo, mais qui se fait reconnaitre par
un engagement propre, physique et psychique. Celui qui rentre dans ses frais n'est
plus le consommateur mais le participant seulement. Celui qui réagit d'une fagon
agressive montre de cette fagon qu'il est déja lésé par la culture générale de consom-
mation et d'apaisement: elle empéche les hommes de devenir créatifs. Car la créa-
tivité suppose & chague fois, la disposition d'aceepter et de garder des condlits,
d'emporter et d'échafauder de l'incompris, au lieu de laisser se perdre des pro-
blémes par des réactions de rejet. Bien sir, on peut dire que quelques artistes
influencent I'art d'un pays, alors pourquoi pas aussi quelques critiques d'are? Mais
sans un large wbackgrounds de la critique, il se développe des opinions monopo-
listes, Et si la critique d'art comme institution publique est en déclin, on va pouveir
finir par s’en passer. Elle est déja devenue assez étroite. Alors ces quelques critigues
d'art ne seront qu'une sorte de wtastemakers«, dans des cercles limités et ils ne se
distingueront qu' peine, des agents privés de l'art,

Les résolutions adressées aux éditeurs et aux directeurs des malsons de télé ne
serviront pas & grand chose si l'offre de qualité ne s'élargit pas davantage. Chacun
de nous devrait soutenir, dans son pays, des jeunes ralents er devrait avoir le courage
de critiquer, de temps & autre, de fagon objective, un collégue connu. Nous devons
apprendre & mieux distinguer la controverse de l'attaque personelle. Chacun de
nous a déja réfléchi sur sa fonction et ses méthodes et beaucoup d'entre nous
I'ont déji couché sur le papier, C'est la raison pour laquelle une publication de
I'AICA, & partir de contributions en plusieurs langues, ne coiiterair pas trop cher et
elle pourrait donner, aux employeurs, au public et aux critiques d"art, des jalons
sur ce que peut, veut et doit faire, la critique. Une telle édition devrait Etre renou-
velée de temps 4 autre car la critique d'art — a I'inverse de I'art — ne vaut pas pour
I'éternité: elle est éphimere et toujours renouvelée, tout comme lesprit de son
époque. J'espére que vous avez de meilleures propositions i faire, c’est du moins
ce que je souhaite.
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DIMITRI) BASICEVIC

Introduction a la critique fonctionnelle

«»La toute premiére photo

qui ait été réussie

dans le monde

a été faite en 1826

par Nicéphore Niepce

sur une plague

en alliage d’¢tain et de plomb,
en utilisant

son premier appareil
photographique

professionnel

qui lui avait été fourni

par l'opticien parisien

Charles Chevalier.s

Cette phrase,

on peut la lire

dans v A concise history of photography«
de Helmut et Alisom Gernsheim,

Sion érablit un lien

entre cette remarque

sur la premicre machine

i produire les images

et

son cadre historique
cest-a-dire

la révolution industrielle,
I'évolution de I"Histoire
apparait sous des angles
absolument inattendus.
Tout d'abord,

en introduisant les machines
dans le processus de travail,
la révolution industrielle
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a accompli
la révolution la plus coneréte
de I"Histoire.

Ensuite,

il s’agit 14 d'un phénoméne
quia donné naissance

& de nouvelles et 4 d'autres
révolutions.

Elles se font encore.

La révolution suivante
s'est accomplie

guand les machines

ont produit

elles-mémes

une nouvelle machine,

La troisiéme révolution impartante
de cette chaine

s'est réalisée avec

la production

de la machine & photographier

ou la machine 4 produire les images.

L'image fabriguée & la machine
est venue remplacer

I'image réalisée i la main.

La fabrication mécanique

a pris la place de

la fabrication manuelle

des images.

L'image produite par la machine
a soulevé des problémes nouveaux
dans 1"Art,

Et dans la culture.

La naissance de la photographie

a fair naitre le besoin

d'une nouvelle définition

de la culture

propre & "ére industrielle.

Les machines

et tout particuliérement

les machines & photographier
ont esquissé
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les contours

d'une nouvelle civilisation

qui a détréné

la civilisation du travail manuel.

Si on considére

I"apparition de la photographie
d'un poine de vue historigue,
I"image photographique

vient s'ajouter

au contexte

de la nouvelle civilisation,

elle n'est done plus son symptome,
mais son argument,

Ce qui est trés important.

Le besoin d'une telle opération
qui n'est pas nécessaire

en fait

montre bien

l'atmosphére singulidre

créée par I'énorme pression
des instruments d'inertie

str Mindividu et la saciées.
Cette pression

s'exerce

de la maniére

la plus marquante

et la plus effective

sur les points d'activité

qui sont justement

en rapport étroit,

sur le plan professionnel,

avec I'ensemble

des problémes de la concience,
Il semble tout d'abord absurde
que l'inertie

existe le plus fortement

d.i'.lns- lr.:!» structures mémﬂﬁ

qui devraient,

en ce qui concerne

la smatiére« de la conscience,
I!lEFU}Ef Ll | Ffinfipﬂ
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des instruments

les plus souples.

A savoir les structures

qui produisent

cette conscience méme,

Ceci ne s'explique

que par la faculté de Phomme

de produire cette sorte de consclence
dont il est lui-méme issu

ou dont sa propre conscience est is5UE.

D'un autre cote,

ceci s'applique & la wfine couches

de la conscience et & son moteur,
I'intelligence,

par rapport i "sappareil« des instinces
qui est singuliérement simple.

Mais ceci s'applique aussi

aux rapports défavorables,

aggravants et en tout cas naturels,

gui existent entre

lz dégénérescence du potentiel instinctif
et

l'accroissement des instruments de la conscience.

Mais deux sortes d'arguments
prouvent

que I'absurde n'existe pas.

Des arguments négatifs et positifs.
Parmi les négatifs

il faut placer

en premier lieu

le fait que les structures

sont sprisonnigres

ces postes de commande

de la conscience,

dans le cadre du niveau donné.
Parmi les arguments positifs,
on ne peut identifier

avec cerfitude

que le plus important.

I fngit

du processus qui produit
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les conditions nécessaires

4 une nouvelle conscience

et gnsuite cette nouvelle conscience
elle-méme.

Si I'on identifie

son principal instrument — la machine —
alors tout a été dit

SUF Cé processus

dans les préliminaires.

On sautera ici

quelques passages

concernant les conditions de la conscience,
en tenant compte du contexte historique,
afin de revenir au théme de

I'image produite i la machine,

de I'image photographique.

Il est difficile de trouver

I'interprétation sociale

de ce phénoméne extrémement important
de la nouvelle civilisation.

L'image photographique

est d'abord produite

de maniére tout-i-fait anonyme,

hors du cadre de la culture,

Pendant une centaine d'années,

limage photographique svoyage«

en marge de ce quon appelle culture

et en tant que manifestation secondaire,
mais toujours en dehors des limites

du champ areistique délimicé,

Ce n'est qu'i une époque récente

que I'image photographique

commence soudain

a abattre toutes les barriéres

existant entre les bords et le centre

de ce :ln:m:ls diélimité,

L'image photographique est en voie

de se faire artribuer

toutes les prérogatives de I'Art,

Et c'est justement sur ce point
que jaillissent tous les malentendus
typiques de la civilisation précédente,
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¢Confusion et malentendu naissent

de N'utilisation artistique

Jinstruments de la civilisation mécanigue.
La civilisation de la machine

est, en tant que phénoméne

comme en tant qu'instrument,
complétement étrangére 4 I'idée artistique.
La photographie.

Le cinéma.

La radio et la télévision.

L'ordinateur.

Au contraire, lls forment une autre sorte
de pensce.

Autant ils éraient éerangers au premier
mode de pensée,

autant ils sont partie intégrante

de la pensée nouvelle.

Ils forcent (passivement] la structure

de la conscience {onctionnelle

el en SoNt en meme Lemps

ses facteurs actifs.

Le systéme de coordonnées d'une civilisation
est projeté par les ordonnées

de la production du travail

et de la production de la conscience

iy compris le travail produit

et la conscience produite).

Ces ordonndes sont en méme temps

leurs dimensions les plus exactes.

La premiére ordonnée

de ['ancienne civilisation

était le travail manuel.

(’était aussi sa dimension la plus foncrionnelle.
La seconde ordonnée est formée par la conscience
sur la base du travail manuel

et du principal instrument de l'existence,

4 savoir "instinct,

Une conscience ainsi formée

est recOnnUe comme conscience artistique
par les milieux de la culture et de I'art.

Les milieux scientifiques

enclins par leur profession
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a classer suivant les com paraisons possibles,
identificront cette conscience

comme une conscience primaire,
inférieure, primitive, naive,

en raison de son caractére

de prédécesseur,

Si la mécanisation du travail

n'est pas simplement une invention
des journaux,

mais un argument historique,

alors cet argument

représente aussi

Iargument de la nouvelle civilisation,
Le travail mécanisé

est le Frtmic: axe

du systéme de coordonnées

de la civilisation contemporaine.
Cependant, si la conscience

de I"élément humain

de cette civilisation du travail mécanique
existe, méme avec ["aide de machines,
de quoi s’agit-il donc?

Si ses facultés de perception

se réalisent avec une machine

depuis la perception jusqu'au calcul
et 4 la spéeularion,

cecte qualité est identigue

i la qualité de la perception

sans participation de la machine.

Si la source de ses informations

est la machine, la qualité est la méme.
Si sa dérente

et ses plaisirs

ne peuvent se concevoir

sans la machine,

il s'agit li d'une conscience de méme dimension
qui fonctionne de la méme maniére
que la précédente.

Il est certain que c'est la

une conscience différente

formée sur d’autres conditions.

En raison des instruments de l'inertie
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déja mentionnds,

il est nécessaire

de souligner ici

que ni des symprdmes, ni des complexes

de la période précédente

ne font partie du cadre de ces réflexions,
ou bien que, pris sur le plan évolutif,

la conscience subjective

est transformée en une conscience objective
la conséquence suivante est probablement
la transformation de la conscience individuelle
en une conscience collective ).

Le role de I'instinct

est repris par le moteur de la conscience,
¢'est-d-dire par lintelligence.

5i l'intelligence

est le moteur d'une nouvelle conscience,
le modéle en est la machine.

Il va de soi que la conscience

formée d'aprés le modéle de la machine

donnera priorité a la fonetion du monde
plutét qu'a son sens.

Tel est le point de départ de la eritique fonctionnelle.
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KENNETH CARPENTER

On the Usefulness of Neo-Freudian Theory to Art Criticism

It is often said that the only rule in both judging and making arr is that there are
no rules. This is because all available criteria are so open-textured as to dely provably
correct application. They are therefore in keeping with Kant's observation in
Analytic of the Beautiful that art proper belongs by its very nature to a realm of its
own, isolated from questions of either fact or morality, Uncertainey and contro-
versy would therefore seem to be a given of art criticism.

Followers of Freud have nonetheless hoped to reduce somewhat the degree of
imprecision in the analysis of art by applying Freud's theories of symbol formation,
[n doing so, they could follow the example of Freud himself in his writings on
Leonardo and Michelangelo. The few outstanding results seem 1o have occurred
with literature, e.g. Ludwig Jekels' analyses of Hamler and Macbeth, Several quite
intractable problems have limited Freudian art criticism, First, Freud articulated
a theory of mental pathology and a partial theory of creativity, but he had no clear
concept of art. His 1908 article, ,.,On the Relation of the Poet to Day-dreaming,”
for instance, makes no distinction between the fantasies of high are and those of
games, jokes and so on, and hence it does not distinguish between those of the great
artist and anyone else. That is, the phenomenon he analyses there is the notorious
wlalse isolate.”” By the time of ,Formulation Regarding the Two Principles of Men-
tal Functioning™ (1911}, he has pointed in the direction of a satisfactory solution
but still does not really provide one. Second, Freud himself was inconsistent in
considerations of how unconscious the content of are is. At times he seems 1o think
of it as a relatively simple, pre-conscious substitute gratification such as mighe be
more appropriate to a concept of amusement; at other times, he is interested in more
unconscious mechanisms such as he found in 1908 in the relation between form
and content. Third, while this form-content relation is explained in terms of Freud's
idea of purely formal beauty as , forepleasure,' i.e. a bribe o the Superego to
distract it from the unconscious forbidden pleasures of fantasy wishes, this relation
was left unclear and incomplete. Fourth, a more serious and perhaps definltive
problem owes to the fact that Freud's scientilic investigations proceeded in reverse
':H'CIEI f-rl;i]'r.l humil;rl. dffﬂlﬂpmfntq i.l:. I-I'ﬂm i.’ltl:r to l:aTIiEl' ;I]'I.E]. hﬂ]‘l‘:l:‘ mearc I:I.ﬂEi.EiTﬂ
stages of development — from the cedipal to the anal to the oral — without his later
discoveries contributing much to his treatment of art.
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Later in his career, Freud is to be found citing his follower, Melanie Klein, Klein
is neo-Freudian rather than Freudian in many respects. She locates the genesis of
the Superege much eatlier than does Freud; she accordingly takes as decisive the
oral rather than the oedipal stage; she emphasizes the ego rather than libido; and
her interpretation of defence mechanisms is much more extensive than and quite
different from Freud's.

Far Klein there is a prototype of the art experience in the normal infant's
solution to what she calls the , depressive position®, The depressive position occurs
in the fiest yvear life when the infant

introjects the object as a whole and ... becomes ... able to synthesize the
various aspects of the object as well as his emotions toward it. Love and
hatred come closer together in his mind, and this leads to anxiety lest the
object . . . be harmed or destroyed. Depressive feelings and guilt give rise to
the urge to preserve or revive the loved object, and chus to make reparation
for destructive impulses and fantasies. (The Psvcho-Analysis of Children,
pp-xiii-xiv. )

The classic application of this argument to art theory is by Hanna Segal in A
Psycho-Analytical Approach to Aestherics" (1952, reprinted in New Directions in
Psyeho-Analysis by Melanie Klein et al). For Segal, ,all creation is really a re-
creation of a once loved and once whole, but now lost and ruined object, & ruined
internal world and self.” Successful artistic creation requires for her an identifi-
cation as good and giving, at least within art. It also requires an acute reality sense,
where the artist must accept the full complex of ambivalent feelings of the de-
pressive position, This emphasis on ambivalence enables her to resolve conventional
problems in attributing beauty to art, Borrowing from Ella Sharpe, Segal identifies
obeauey* with rhythmical poodness, the prototype for which is satisfying sucking
at the mother’s breast and the thythmical beating of her heart. Still borrowing from
Sharpe, she identifies the ,ugly* as that which is destroyed, arhythmic, connected
with painful tension, For Segal, ,the ,ugly’ is a most important and necessary
component of a satisfying aesthetic experience,” as is ,beauty;" ie. art requires
both, Those who cannot tolerate their feelings of guilt, loss, and so on, may resert
te ,,manic’ defenses such as denial of psychic reality or attemprs ar omnipotent
control, The result in are is , the effect of superficiality and prettiness,

The significance of successful art for the audience is explained by Segal through
Wilhelm Dilthey's concept of nach-erleben, ie. the idea that we can intuirively
reconstruct the mental and emotional state of other people by their behaviour,
For Segal then, art makes concrete the inner world of the artist. To good art, the
audience is thought by Segal to respond as follows:

The artist has, in his hatred, descroyed all his loved objects juse as | have done,
and like me he felt death and desolation inside him. ¥ et he can face it and he
can make me face it, and despite the ruin and devastation we and the world
around us survive. Whae is more, his objects, which have become evil and were
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destroyed, have been made alive again and have become immortal by his art.
Out af all the chaos and destruction he has created a werld which is whale,
complete and unified.

The application of this body of thought is no easy matter. It assumes some
degree of technical study, and it requires a high degree of intuition, Nonetheless,
two important critics have made use of che Kleinian paradigm: Adrian Stokes and
Anton Ehrenzweig.

Stokes was analyzed by Melanic Klein in the 1930s and read Segal’s and a good
deal of other psycho-analytic studies of aet thereafter. He was, especially in his later
vears, a formidable critic. One of his grearesr strengths was his ability to infuse
with meaning the unity of art. For him, it ,symbelizes the integrated elements of
the self no less than of the other person® (The Image in Form, p. 120). The unity
that most engaged him was, curiously enough, that which has also preoccupied the
best of the so-called formalist or ,modernist’ critics such as Clement Greenberg,
who is most touched by a ,hard-won' unity. But whereas modernist critics usually
emphasize the conflation of near and far, of balanced and unbalanced, and o on,
Stokes emphasizes the unity of the vitally active and the deathly still and of dis-
integration and integration, all for the sake of unconscious meaning. This is how he
deseribes Luciane Laurana's courtyard at the Palace of Urbino:

In‘the coordination of the contrasting materials there ist equal care for each:
together they make stillness thac, as it were, breathes, (The Images in Form,
p. 126)

His treacment of Monet is equally insightful, Nating that Monet was attracted to
scenes of near dissolution — reflections, snow-covered or light-bathed objects, and
the like — he observed that Moner , distilled an instant yet solid loveliness* from
them (p. 255). Monet, then, had his own approach ro the subjecr: ,the subject
matter is broken down, reconstituted in a configuration of manifest, fragmented
brush strokes' {p. 252). For Stoke, this individual bent is crucial since the artist's
style must have its own urgency, obsession even. Stokes’ intuition was profound,
but the Kleinian model has clearly provided him with vital entrde to the artist's per-
sonality,

The Kleinian model also alerred him rto cerrain arristic weaknesses, especially
those associated with ,manic* defenses. The classicism that appeals to Stokes is
that ,without the arriére pensde of chinking makes it s0*** (p. 240). The Monets
that he least prefers are those occasionally found in cthe 18805 und 18905 in which
an ,oversteong . .. pattern of brush-strokes suggests a manipulation of the object
.+« 10 exhibit the contral by the arcist over ist™ (p, 256), Clement Greenberg has
also noted such a problem in some Monets, and very convineingly so, but for him
the problem is simply an extrancous precision of drawing.

Anton Ehrenzweig (1908.1966) was as much a theorist as a critic. His prime aim
was to discover the ,poemagogic” imagery [reflecting the theme of death and
rebirth) that was for him the essence of art. His main theoretical farmulations and
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his search for universal predate his contact with Klein ca. 1949 (The Hidden Order
of Art, p. 197), and neither his paradigm nor his theary of art are really Kleinian,
especially not his emphasis on anal and ,,0ceanic" imagery. Book One of The Hidden
Order of Art makes an important distinetion, which isnonetheless use ful for Kleinian
and other types of criticism, between scanning or syncretistic vision (the term
comes from Piaget) and analytic or focussed vision. For Ehrenzweig, the ,,empty
stare” of syncretistic vision is essential to artistic creativity, It allows a hidden
unconscious order that is destroyed in conscious effort, (He is also following Klee's
notion of ,multi-dimensional'* attention,) This distinction leads Ehrenzweig to a
consideration of what a fertile motif might be, namely one that has , something
incomplete and vague about its structure’ so as to preclude premature, excessively
conscious closure of artistic form {The Hidden Order of Art, p. 64). Here again,
neo-Freudian considerations can amplify modernist deductions, in this case Walter
Darby Bannard's highly perceptive analysis of the basic element or building block
in ,, Cubism, Abstract Expressionism, and David Smith'' (Artforum, April 1968).

Contemporary criticism has a great need to overcome the shyness about artistic
personality and content that has characterized most of it. Models of whatever kind
that synthesize a theory of personality and a theory of art are therefore crucial.
The critical considerations outlined here are not without their hazards, Even in the
case of Stokes there is a certain tendency towards romantic Paterian excesses.
In the case of Ehrenzweig there is an overestimation of relatively unimportant
artists like Bridget Riley for what are really only pre-conscious concerns. None-
cheless Kleinian considerations can and should lead to a re-evalutaion of much
of the art of our time, One thinks of the more illusionistic Vasarely whose manic
triumph over the picture plane goes unrecognized for what it is. Or of that great
but insufficiently appreciated master, Jack Bush, who could take a simple image
of suffering to represent his angina pains and transform it into splendid art. The
more the bateery of critical techniques is expanded the better.
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BERMNARD DENVIR

The New Theologians?

I would not set out to be the Veltaire of aesthetic journalism, nor willingly
embark — at the risk of being permanently expelled from our Association — on any
prolonged camparison of our professional activities with the Emperor's clothes. But
in an age when American comic writers ateribute to us powers of immense potency,
when we are described alternatively as the arsonists of culture or the guardians of
the sacred flame of civilisation, it might be appropriate to look at our activities, if
only briefly, with a sense of detatchment greater than that which we usually
employ,

One of the things which has always exercised me in the first place is the nature
and extent of our readership. Let me begin with a personal confession, Although [
subscribe to a considerable number of art magazines, my reading of them — except
when one of my own articles is included — is at best perfunctery. And though in
me this is especially reprehensible, it is, I am sure, by no means an uncommon
phenomenon amongst ,.readers’ many of whom glance quickly at che text, take a
more prolonged lock at the illustrations, and leave the publication in some not
inconspicuous place as a token of cultral invelvement of the more admirable
variery. To buy an arc magazine presupposes a certain degree of dedication of course,
but whar abour the art criticism which, so to speak comes free in newspapers wich
nation-wide circulation? In Britain The Sunday Times and The Observer both |,qua-
lity"* papers with a combined circulation of about 4 million readers carry each week
an article on current exhibitions of about 1 200 words, sometimes accompanied by
an illustration, I should imagine that about 50 000 people read these articles, and of
these, except in the case of a big publicised exhibition, fewer than 10 000 actually
see the exhibitions which have been discussed. This is not necessarily due to lack of
interest, But in the first place only a proportion of the readers live in or near London,
and of those who do, very few can attend galleries which are open only during the
hours when most people are at work.

A good deal is spoken and written about those inescapable, all-pervasive and subtle
pressures to which we are subject as members of a certain social, political and
economic structure, and this is erue enough. Buc it may well blind us to the fact
seldom publicly ackonowledged, that we are vulnerable in far more obvious and
direct ways, This is becoming increasingly evident when economic pressures on the
press as a whole are at cheir most intolerable, It is a truism chat no art magazine
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can survive by circulation alone, and I well remember the pressure from advertisers
of which I became aware when | edited an art journal myself. This inevitably means
chat the richer galleries tend to get more attention, and that space is often given to
come mediocre artist with a private income who has booked a large advertisement.
At hest it is difficult to be harsh about one of the main sources of a journal's in-
come — a problem incidentally analagous to that of the critic who has to write
sbout the work of a personal friend. One of the mast recent examples of the use of
advertising as a weapon took place in Britain. The editor of The Connoisseur wrote
a lecter to the Times criticising certain aspects of the famous Mentmore sale,
Sothebys the auctioneers, thereupon cancelled their advertising in his magazine —
advertising which brought in about £ 26 000 a year. It is obvious of course that
Britain's newly acquired enthusiasm for holding festivals and exhibitions of lslamic
art has no connexion at all with the wealth of the oil Sheikdoms, but the tendency
for some journals to print — for no apparent reason — articles about nuclear strategy
ar the defence of the west — cannot be enrtirely unconnected with the rumour that
certain Intelligence agencies are prepared to buy so many thousand copies of any
publication which disseminates their tendentious views.

But who are we to cast che first stone? The general cultural public is fortunately
innocent of the fact that we are usually paid by how many words we write. Our
profession as a whole has a built-in economic compulsion to prolixity. Recently a
beok was published in England about a painting by Warteau in the Wallace Collec-
tion in London, the subject of which is a young girl pulling her chemise over her
head. The author spent more words than I can bear to count discussing whether she
was putting the chemise on, or taking it off; whether she had just had a bath, or was
on the verge of having one. How many of us can quite honestly claim, with our
hands on our hearts to be entirely innocent of ever having spun our some trivial
idea to inordinate length, er clothed in pretentious jargon — often encugh culled
another academic discipline — some not very original thought, conscious of the
fact that we are being paid at the rate of £ 5 or £ 50 a thousand words?

This current tendency amongst art critics to become the jackdaws of learning is
everywhere apparent, Uncertain of our infalliability, unsure of the validity of our
judgements we fly to the mythical certainties of other modes of thought without
being able to command the intellectual skills which practitioners of those modes
possess, Snatches of Wittgenstein, quotations from Lévi-Strauss, notions of percep-
tual psychology, snippets of semiotics, suggestions from cybernetics, are all dis.
played with a sense of assurance and often enough a display of irrelevanc apparatus
criticus, The use of complex technical jargon is almost invariably a camouflage for
obscurity of thought and uncertainty of conviction.

Believing that the grass on the other side of the intellectual hill is always gree-
ner, we lust after certainties of other disciplines. This is especially true of our
relationship with our cultural cousin, art history. Often enough when faced with
writing about a contemporary artifact, we begin with the assumption that it is Good.
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Not always being able to find an adequate explanation — or a convincing one — of
why this is so, there is ap inescapable tempration to escape into the are hiscorian's
technique of detailed faceual analysis. Recently in Britain there has been a certain
amount of controversy about Carl André's bricks, an arrangement of which was
bought for the Tate Gallery. A number of defensive or explanatory articles were
published by members of the Tate Gallery's staff. Almost exclusively these con.
centrated, with the dedication of a historian endeavouring to analyse the provenance
of an cbscure Siennese panel of the early fourteenth century, on minor factual
trivia. Where did the bricks come from? What was their precise chemical structure?
How did they differ from similar bricks in Washington or Amsterdam? What was
their exact size? To apply to an object, modes of interpretation, derived from a
cultural form which, in part at least, it is intended to eriticise or deride is, at best,
hypocritical.

The mere fact however that we often meander in a morass of aesthetic uncertain-
ties by no means excludes us from taking up actitudes of Calvinistic intalerance or
Torquemada-like halled. Our polemics are as embittered, as virulent, and as trivial
as those ol any religious pampletheer of the seventeenth century. The world of art is
divided into the redeemed and the unredeemed, the wgoodies” and the ,,baddies*;
the ,,cowboys** and ,.the indians*, Furor criticus has taken over from Furor theolo-
gicus. And perhaps this is our real role. In an age of secular religion when Van Gogh
has become the successor to St. Francis Assisi, and Joseph Beuys to St. Ignarius;
when we question the authenticity of artifacts with the same rigour as the Holy
Office questioned the authenticity of the relics; when we have our cultural patron
saints, and are divided into sects as murually intolerant as the Anabaptists and the
Holy Rollers, our réle is that of latter day theclogians, debating as the Byzantines
did when the Turk was outside their walls, how many angels can stand on the head
of a pin. If we all vanished romerrow would arr disappear? If art disappeared to-

morrow would we vanish?
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H.L.C. JAFFE

Does a ,.developmental-historical* or biogenetic Treatment of Art
Criticism still make Sense today?

In recent years art criticism and art history have operated in an inter-discipli-
nary stress field. We can only rejoice at this fact. The field in which the work of
are is viewed and evaluated is influenced by a number of poles, all of which 1
cannot definitively discuss here. | should like to enumerate only some, perhaps the
mast powerful of these poles: the social sciences — here, above all, the Marxistic;
psychology, primarily the theories of Freud and Jung: linguistics, even the latest
findings of which can be traced back to the fundamental work of Ferdinand de
Saussure: iconology, which is supported by the work of Warburg and Panofsky;
and finally biology, especially those directions in this science based on Darwin's
studies and which regard his book ,,The Origin of the Species as their point of
departure.

The object of this report is to question whether this last category, in particular,
and the standards which it provides can still be regarded as suitable for our work,
whether they should continue to be recognized as legitimate criteria of art criticism.
I should like to question whether a ,developmental-historical”, or bio-genctic
treatment of art criticism still makes sense today, and whether we can afford to
continue a tradition which here in Germany began more or less with Julius Meier-
Graele's ,,Developmental History of Modern Art* published in 1903, At that time,
.developmental-history" was certainly a revolutionary term applied to the arts, and
I do not want in the least to question the significance and perhaps evolutionary
achievement of Meier-Graefe with this book,

Today we must ask ourselves only whether the methodology of the author — de-
rived from Darwin — rémains applicable to our situation. In illustration of my
thesis of the biological source of Meier-Graefe's principle — which even today is
utilized by many critics and historians — 1 should like to quote a few sentences
from his foreword, written in 1903

v Everything that art has ever created, is preserved somehow, somewhere, Nothing
collapses which ance scaled the heights. It changes, submerges, assumes new forms
and is related to new values; it is never lost, So at least appears the history from the
days of yore to the present. It is this secret element of life which must be sought.
If we succeed, we shall have found the best in ourselves, proof of the immortality
of our species. | believe it useful, if with this attempe to establish a developmental
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history, | can provide the proof of this law of the preservation of the power of
are,*

And another quotation from the same forewerd, which would appear to apply
to the present situation:

.Endless contradictions confuse the situation of the patron of che arts in our
day. Besides the timorous, arose the independents, whose preference for an artist
was inversely propertional to his perceived relationship to the art of the age orof
the past. These devotees of newness, of innovation, who deny the developmental
history of art, are almost worse enemies of aesthetics than the distruseful ™

Two quotations which yeu mighe have taken for contemporary had T not men-
tioned in advance the year in which they were written. Back to our original question:
Is it legitimate to declare as valid for a phenomenon like the visual arts a biological
law of life — the principle of the ,,origin of the species' and ,the survival of the
fittest? Are terms like , development®,  progenitor®,  mutation” and other such
expressions valid in this field? Can one, dare one allow biclogical terms to govern
a domain which is first and foremost of a social nature? Can these categories con-
tribute anything to clarificarion of the work of art?

Attempts at clarification on the basis of genetic, that is, bialogical principles
have often been and still are being made. [ will intentionally mention no names, for
| am convinced that all such attemprs are doomed to failure. Why? Because the
methods and reasoning of biology belong te a fully different category than the
other methods mentioned above: all of them, linguistics, psychelogy, Marxism and
iconology deal with issues in the field of inter-personal relations or communication,
that is, with social issues, to which biology offers no key. ,,Development® in the
Darwinian sense is something other than tradition: only the latter term belongs to
the historical field, thus to the community of men. And itis exactly this mixingand
confusing of the two terms which leads to findings which border on mystification,
Certainly a language, for example, develops, but not according to biological laws,
rather historical principles, which are derived basically from social events. In this
ficld biological terms like ,seeds”, | blossoms*, and | decay* — which are also applied
to art criticism — are erroneous. The quotation from Meier-Graefe's foreword
which I mentioned above points up one of these erroneous paths.

Assessment of the , new' is just as much a part of the bio-genetic procedure as
assessment of the ,,0ld". Meier-Graefe speaks of devotees of the new; he could just
as well have included the devotees of the old, the antiquity, for both belong to one
and the same category. ,New" or,,old" are simply notcriteria for evaluation, although
they are often presented to us as such, And this is the point at which the confusion
of the two catcgories — the historical and the biological — crept in: the will to
change — that which we most often refer to as the avant.garde — is a question of
pﬁsitiun or view, and not onc of location, and the ,new' can be a product of
extremely conservative, even reactionary origin.

in this very day and place, in our capitalistic countries, che ,,new** has achieved
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a prestige for which the way was smoothed by the , bio-genetic terms of Darwi-
nian origin®. ., The new" was synonymous with that selection, that , survival of the
fictest' in which development did not so much propagate itself, as, to use Niecz-
sche's term, propagate itself upward. This approach has created about the new an
aura which now conceals completely different backgrounds. In our capitalistic
consumer society, ,The New' has become an economic and thus a cultural com-
pulsive neurosis as well: we have to respect and admire  the new", because we can
then dispose of ,the old* and buy ,the new'. An economic mechanism has very
cleverly tied in the mask of biological, bio-genetic arguments. And we critics must
be careful that we do not condone or concur in this falsehood.

For at stake for us in art criticism is not the balancing of the new against the old,
but a differentiation between good and better — and here | want to be as clear as
possible — between good and better, including regard for the social dimension.
Even William Morris pointed out that the social accessibiliey of an arc product plays
a role in the weighing of the term wquality*'; and it was the Bauhaus itself the
centre of avantgarde art work in the 1920s which closely associated the term
quality with attainability: that which was designed there was supposed to be not
anly better, but also attainable by more people. For here the term function plays a
substantial role — and it is exactly this issue which is inaccessible to | bio-genetic
examination.

In the Bauhaus the term ,Meister* played a significant part, and it should be
just as valid in our criticism: mastery is a characteristic closely associated with
quality, which has nothing to do with old or new of necessity, that is, which can-
not be measured by bio-genetic standards, 1§ | may inject one example from another
field of the ares, chen this one: ].5, Bach was most certainly a master, but whether
or not he was a renewer or innovator remains an open question, Or turning again to
the field of painting: Rembrandr, whom we considered the mature master was,
in his later years , bio-genetically' backward, antiguated, to the extent that he re.
mained true to the goals of his generation, and declined to participate in the new,
aristocratic fashion, the life style of the decade following the Westphalian Peace.
The examples which I have taken intentionally from the past demonstrate how far
astray we can be led by the application of ,bio-genetic' standards. Many other such
examples drawn from contemporary art could be added, What then is the reason for
such errors? Biclogical developmental-history follows the laws determined by genetic
factors. The visual ares, however, like every other form of human social activity,
hold to laws of a dialectical nature, which are based on the answers of the human
intellect, of human inventiveness, to all sorts of events in man's environment,
which man himself to a large extent causes, but whose consequences he cannot yet
foresee,

I caution so explicitly at this Congress against the dangers of a bio-genetic method
in part because here in the recent past, the terrible consequences of the application
of biological principles to historical phenomena have revealed chemselves. all racial
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prejudice stems from similar conditions, and it survives — unforcunately — all over
the world even now, History, and criticism as well, deal with other problems, which
in conclusion I should like to characterize with the words of Worringer:

wOur knowledge of phenomena is complete only when it has reached that point
at which everything which appeared to be boundary has become transition, and
suddenly we become aware of the relativity. of the whole.” These lines — diame.
trically opposed to biogenetics — also contain the abjectives of art celticism,
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HANS JURGEN PAPIES

A propos des rapports entre les arts plastiques et l'idéologie

Je voudrais faire quelques remarques & propos des rapports entre les arts plasti-
ques et I'idéologie. Le probléme n'est sans doute pas nouveau, mais il ne peut, pour
autant, étre considéré comme étant résolu. Dans les théories de critiques contem-
porains et encore plus dans les comptes-rendus, se trouvent — si je peux schématiser
— deux positions fondamentalement divergentes: d'un cté, on observe I'art plasti-
que et idéologie comme n'étant plus aujourd’hui — ou alors seulement au dérriment
de Part — une antithése résoluble et, d'un autre cété, on part justement de sa syn-
thése,

Pour les critiques d'art marxistes de la R.D.A., on peut remarquer qu'ils adop-
tent & Punanimité la seconde position. Cela ne veut pas dire que le problime est ici
expliqué suffisamment, dans toute sa dimension. Au contraire, la discussion de ce
probléme entre théoriciens de 1"art et artistes de la R.D.A. est, tour comme avant,
en marche — elle est d'ailleurs relancée par les déclarations d’autres disciplines de
sciences de la société — et s'est renforcée récemment

Bien entendu, je ne peux pas ici présenter un systéme achevé mais seulement les
prémisses d'une réflexion sur les rapports de I'art plastique et de I'idéologie.

Je voudrais, tout d'abord, préciser I'autre position, la premiére citée. Je ne sais
pas dans quelle mesure on peut parler ici d'une discussion sur ce probléme car son
argumentation reste la méme. On peut presque penser qu'il s'agit iei d'un dogme
auquel on tient depuis toujours et qu'on ne peut pas, soi-méme, mettre en question.
Dans cette argumentation, les rapports entre arts plastiques et idéologie apparais-
sent comme une »simple llustration de lidéologie (politique ). Dans ce contexte,
an se rapporte (ndirectement & une certaine définition extraite de la pratique
politique {voire de science politique) qui limite, en gros, l'idéologie & des facteurs
politiques (au sens étroit du terme). Et de cetee définition d'idéologie dont I'appré-
ciation négative est immanente sort, en méme temps, un jugement de la stérilité
de la création artistique qui affiche des aspeets idéologiques. 1l est vrai que ce té-
moignage politique est parfois masqué par le langage artistique dans lequel on parle
d'soeuvre qualitativement faibles et de smoyens stylistiques dépassés«. Mals au-
jourd’hui, on nen parle plus d'une fagon aussi détaillée. 1l semble que le processus
de mesure d'autres ambitions artistiques par les normes contraignantes données par
'avant-garde de I'art dominant des pays capitalistes, ne soit plus crédible eu égard
i la situation actuelle de cette avant-garde sauf dans les cas ol il y a soit manque
de connalssances, soit des préjugés politiques.
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Les représentants de cette position cherchent et strouvent« la tare de »l'idéolo-
giew seulement dans l'art des autres, surtour dans l'art du réalisme socialiste. Par
contre, la création artistique qui leur est proche ainsi que leurs propres théories
artistiques leur apparaissent comme étant détachées d'idéologie. Je narrive pas &
croire & une Immaculata conceptio dans la création artistique ainsi que dans son
interprétation. [l est vral que je pars d'une autre interprétation de l'idéologie.

Je voudrais le faire ressortir dans I'seuvre artistique de Wolfgang Mattheuer, un
éminent artiste de la R.D.A. Pulsque l'ocuvre de Mattheuer est — & travers six
fresques — présente cette année 4 la rdocumentaa, je crois pouvoir, dans ce cercle,
parler de son osuvre artistique. On a déja plusieurs fois remarqué que I'oeuvre de
Mattheuer est imprégnée d'une dimension particuliére de sa pensée. Il exprime
surtout des problémes importants de la société d'anjourd'hui, souvent sous forme
de métaphares traditionnelles de la littérature ou de I'histoire de Part. Ses tableaus
sont caractérisés par la clarté de leur composition, souvent avee un personnage ou
un groupe au milieu, ainsi que par des surfaces colorées cerclées, assez grandes et
riches en valeurs. Certains critiques ont fait des remarques & propos de la qualicé de
sa peinture en la comparant & une speintures académique soignée. Apparemment,
Mattheuer commet donc aussi, dans son ocuvre, le péché d'une wsimple illuseration
d'une idéologie politiques. En effet, il cxiste quelques représentants pour soutenir
ce reproche. Par contre, d'autres reconnaissent tout de méme & son oceuvre une
qualité artistique indiscutable tout en ajoutant que cela n'est possible que parce que
Mattheuer a préservé son ceuvre d'un »chargement idcologique«. On pourrait se
contenter de ne pas s'arréter au reproche des uns (la répétition n'est pas toujours
la mére de la sagesse) et de répondre aux autres que Mattheuer se définit comme un
npeintre de tableaux politiques« (lu dans »Neues Deutschland« du 28,4.74).

Je veux interroger son oeuvre, tout d'abord: »La décoréew, un tableau réalisé en
1973-1974. 1l représente une femme dgée qui est assise seule derridre une table
recouverte d'une nappe blanche. Un bouguet de tulipes, placé devant elle, montre
qu'elle vient d’étre honorée. 1l correspond a lidéologie dominante et 4 la pratique
politique de la société en R.D.A. qui remereie, par les honneurs, le teavail effectué
par ses personnes actives, lesquelles produisent la richesse de la société. Clest en
ce sens done que le message artistique de Mattheuer ne se différencie pas de 1'idé-
ologie dominante et de la pratique politique en R.D.A, E pourtant, son tableau
n'est pas une nsimple illutration d'idéologie {politique)«,

L'idéologie — en tant que conception des relations sociales conditionnées par
existence de classes — n'est pas, d'aprés le point de vue marxiste de la R.D.A.,
un systéme & pare, réduit aux facteurs politiques de la conscience sociale et qui ne
peut étre illustrée et specificée par des formes telles que la philesophie, le droit,
la marale , T'art, ete. L'idéologie existe er agit justement de fagon complexe 4 tra-
vers elles. La création artistique se différencie, en effet, d'autres formes d'une
ssystématisations de la conscience quotidienne habituelle; c'est-a-dire qu'elle ne
se limite pas aux strates rationnelles de la conscience habicuelle et qu'elle ne les
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généralise pas d'une maniére logico-abstraice. En outre, elle reléve aussi les aspects
individuels et sociaux-psychigues et les forme d'une fagon picturale, Ceci explique
en partie aussi pourquoi le contenu idéologique d'une ceuvre d'art ne peut se
manifester qu'indirectement e, surtout, d'une maniére contradicroire en soi.

Ainsi l'origine du tableau »La décorées de Mattheuer n'est pas — comme le
prétend ce reproche — un modéle donné et constrult 4 partir de facteurs politico-
idéologiques de valeurs socialistes de la R.D.A. actuelle, qu'il assimile d'une maniére
théarique et qu'il reporte ensuite d'une fagon picturale sur une situation plus ou
molns individuelle. Matcheuer est plutét parti d'un événement réél de la R.D.A. Et
il a fait ressortir, émotionnellement, spirituellement et sous une forme adéquate ce
qui, pour lui, est important de la quantité de connaissances, d'imagination et de
sentiments aussi bien de groupes sociaux, classes ou d'individus. En méme temps,
un jugement permanent de tous les facteurs qui lui sent lids est immanent & ce
processus artistique. Ce jugement est imprégné d'expériences de la réalité et des
imaginations de l'artiste et du socialiste Mattheuer, A travers la structure picturale
~ je souligne, générale — de l'oeuvre, Mastheuer crée aussi un modele pictural de
certaines valeurs de le R.D.A. actuelle. En ce sens, il erée aussi (il n’illustre pas) de
l'idéologie. Pour concrétiser: Mattheuer a exprimé dans ce tableau, entre autres,
les émotions sensibles d'une femme & 'heure o, elle seule, fait I'objet d'une
attention sociale inhabituelle, Pourtant, ceci n'en est pas moins lié aux aspectes
éthigues, philosophiques, esthétiques, et autres, qu'aux aspects politiques. La dis-
cussion contradictoire autour de ce tableau qui est menée dans les cercles étendus dela
R.D.A. pourrait prouver facilement que Mattheuer ne répéte pas sculement de
l'idéologie »connuex, ou lillustre, ou la met en question. Je pense qu'i travers cela,
la conscience collective et individuelle de la R.D.A. a été favorisée . . . La restriction
de mon exposé sur les aspects idéologiques ne veut pas dire que le tableau ne com-
prend que des expressions idéologiques. Il est certain qu'il se dégage ici aussi des
significations humaines et générales mais donc bien dans une relation dialectigue du
conditionnement de classe.

Encore un autre exemple: Mattheuer a fagonné plusieurs fois le théme de Sisyphe.
Une version est exposée 4 la wdocumentas. Mattheuer ne veut pas donner forme i
un théme de I'antiquité en soi mais il veut montrer sa signification picrurale pour
notre temps. Lui-méme, il en dit: sje crois que Sisyphe est un personnage qui vit
dans la conscience des gens, cela se voit déja dans I'usage linguistique. Chaque
travail sans sens est un travail de Sisyphe: comme, par exemple, le fait de planifier
et de produire des choses qui seront vite usées. Il faut étendre la notion sur l'aliéna-
tion de I'homme par son travail au sens marxiste, sur I'inhumain propre au mode
de production capiraliste. Le socialisme doit en donner une alternative, sans pouvoir
dire sous quelle forme se présente la solution définitive . . .« Dans ce cas aussi, il n'y
a pas dissension importante avec l'idéologie dominante de la R.D.A. Mattheuer crée
bien sur un monde pictural unique qui dépasse largement le »déja appris et sentia
de la conscience sociale de la R.D.A. Clest pour cela qu'il pourrait étre déja signifi-
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catif d'analyser »L'orgueilleux Sisyphe et les siens« c'est-d-dire la version exposée &
la »documentas et de se demander — en comparaison avec d’autres versions —
comment et pourquoi Sisyphe est caractérisé comme érant orgueilleux. Mais je
voudrais également ne pas oublier la forme métaphorique utilisée dans cette oeuvre
de Mattheuer qui donne la possibilité d'interpréter différemment et de fagon trés
varide. Bien que je ne puisse faire que quelques remarques, il est peut-étre devenu
évident que ni le reproche d'une wsimple illustration de l'idéologie (politique)«, ni
P'affirmation d'une création artistique wlibre d'idéologies qu'on peut porter contre
Poeuvre artistique de Mattheuer — et de bien d'autres artistes en R.D.A. — soit
soutenable.

La question de savoir, si un tel rapport entre I'art et 'idéologie existe aussi pour
d'autres ambitions créatives, reste ouverte. Je pars de 'idée que ce n'est pas seule-
ment l'idéologie marxiste qui favorise la création artistique. Des généralisations
sont possibles sans difficuleé; c'est pourquoi je parlerai seulement de I'oeuvre
artistique de Joseph Beuys, un représentant important de |'art dominant avane-
gardiste en R.F.A, L'oeuvre et les intentions de Beuys sont bien connues dans ce
cercle. Pendant la derniére sdocumentas Beuys s'est plaint de la fagon suivante:
wBeauvoup de gens ont vu mes objets mais pas mes notions qui y appartiennente,
Et ces notions forment — comme on peut le remarquer facilement — un systéme
d'options venues de différentes origines: facteurs philosophiques, juridiques,
moraux, esthétiques et aussi . . . politiques de la vie sociale. En ce sens, des struc-
tures d'un systéme idéologique sont données iei surtout que dans la complexité
de son systéme Beuys veut également contribuer & la transformation de la société,
Laissons l'idée de coté que ce systéme puisse avoir un effet plutde par l'activité
propagandiste de Beuys (comme actucllement i I'aide de son »école supérieure
de créativité«) que par des objets qui rendent un effet esthétique. Dans ce contexte,
il est plus important mais aussi plus difficile de répondre & la question de savoir
si, et dans quelle mesure, le systéme de Beuys est soumis au conditionnement
de classe. Beuys le nierait certainement; il oppose a la notion wlimitées de classe,
une notion suniversellex de 'homme. Je pense que l'épancuissement universel
de I'homme suppose I'annulation du conditionnement de classe mais que la struc-
ture de classe actuelle comme les rapports sociaux correspondants ne se laissent
pas annuler par une négation théorique. Les rapports sociaux actuels empéchent
plutét la réalisation de ce mode eschatologique pour un plus long temps encore.
On en revient & la question: conditionnement de classe ne veut pas dire que l'idéclo-
gie »artistiques se rapporte seulement & une classe précise et qu'elle doit refléter
seulement les idées de cette classe, Il est plutdt possible que dans une ccuvre se
refléchissent des idées de classes différentes qui peuvent ainsi contribuer  servir
lidéclogie de classes différentes. Dans le cas de Beuys, une analyse différencide
serait donc aussi nécessaire. Pour conclure, je veux relever le fait que les rapports
de I'art et de l'idéologie dépendent du cirtique d'art. Car interprétation et juge-
ment d'une eeuvre d'art ne découlent pas indépendamment du point de vue idéolo-

42

e



gique du critique d’art (méme s'il n'en est pas toujours conscient). Et son analyse
ne reste pas sans suite pour le public suguel elle s'adresse surtout qu'il va souvent
visiter l'exposition sculement aprés avoir lu la critique. Mais ceci pourrait, de
nouveat, faire I'objet d’un nouvel exposé.
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ANDRZE] TUROWSKI

Remarques en marge de la théorie de l'avant-garde

La communication dans le domaine de la culture de masse se déroule selon des
modéles étroitement définis, L'écart par rapport & la norme ne peut étre qu'apparent
et chague message se doit de répondre entiérement & |'attente des destinataires
(I'inattendu ne peut étre introduit que comme surprise attendue). Les oeuvres
d'art qui apparaissent dans le domaine de cetre culture sont, par elle, »préparéess
er se situent |3 ol se sont stabilisés les standards culturels et dans leur structure
on ne découvrira que des éléments qui soient en accord avec la norme universelle-
ment connue.

C'est dans le contexte de ces faits que 'on peurt considérer le probléme de I"avant-
garde, phénoméne caractéristique du XX sitcle et dont lorigine, elle aussi relarive.
ment récente, se rattache aux attitudes de rébellion du siécle dernier. Du reste,
I'avant-garde se présente d’emblée d'une fagon paradoxale, puisque »si l'opinion
générale est que l'avantgarde artistique s'a pas de rapport avee la société dans
laquelle elle vit et qu'en revanche "art traditionnel conserve ce rappore, il en est en
réalité cout autrement; seule 'avant-garde, assurée & P'extréme limite de la communi-
cativité, fournit des informations sensées sur le monde dans lequel elle vit.«’

§i 'existence de art se situe sur la trame de constantes oscillations entre déter-
mination et indétermination (la fonction esthétique du communiqué se réalise dans
I'"ébranlement de 'attente) le mouvement d'avant-garde tend alors vers ["autre de
ces poles. Il tend vers lui sans toutefols I'accomplir, L'accomplir, ce serait perdre
la communicativité et par li-méme biffer I'art en tant qu'art et, dans un sens plus
large encore, le processus d'informacion.

C'est la que git la difficulté en méme temps que le risque des actions d'avant-
garde. Comme l'avant-garde se meut dans le domaine des attentes les plus in-
attendues, elle est justement capable de mettre en question 'attente et de proposer
de nouveaux types de comportement, et ceci non pas apparemment, mais réelle-
ment. Ce processus est d'autant plus difficile que les stéréotypes de comportement
social maintenus par la culture de masse se distinguent par leur grande résistance
et leur durabilité. La véritable nouveauté, du poine de vue de certe culrure, n'est
pas rentable et provoque une opposition compréhensible. Plus encore: la culture
de masse posséde un mécanisme de défense hautement élaboré et si puissant qu'il
est capable d'incorporer 3 lui-méme chague nouveauté et de la considérer comme
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sa propriété. Plus loin, au cours de la diffusion de cette nouveauté récupérée, du
stéréotype de nouveauté, le sens en rant que phénoméne incomplétement défini,
d'avant-garde, se voit supprimé. Ce n'est pas dans l'avant-garde mais dans la culture
de masse qu'apparait le phénomene de la mode, avant-garde assimilée. Par la force
des choses, la tactique de l'avantgarde doit étre une tactique de changements
continuels, de renoncement continuel aux actions qui, au moment de leur appari-
tion, sont déji interceptées, usurpées. Clest ainsi que la plupart des tendances
d'avant-garde ne sont pas le résultat de la mode mais au contraire, une défense
eontre la mode.

Ainsi comprise, la dynamique de I'avant-garde est également interceptée par la
culture de masse, qui est aussi capable d'assimiler sa stratégie. La conception ici
formulée d'une avantgarde opposée & la culture de masse et considérée dans sa
perspective, peemet d'affirmer que toutes les actions de l'avant-garde et ses pro-
ductions peuvent devenir un des éléments de la culture de masse. L'un des rtrairs
caractéristiques de la culture de masse est l'accroissement dans son cadre des
processus de mythologisation; il en résulte entre autres la formation 4 l'intérieur
de cette culture, d'un modéle d'avant-garde volontiers extériorisé. Ce modéle,
saisi et décrit par la critique normative, critique qui maintient la thése de 1'ﬂppu-
sition entre culture de masse et avant-garde, a pour but de justifier sa propre situa-
tion & double signification.

Pour l'avant-garde, l'espoir formulé par cette critique est représenté par le déclin
de la culture de masse, mais en méme temps c'est uniquement I'espoir qui pour le
mouvement avant-gardiste indique également Pauto-anéantissement. Clest peut.
étre dans cette affirmation que se révéle le mieux l'acceptation idéclogique de
I'avant-garde dans le cadre de la culture de masse et contre clle.

En opposition face 4 la critigue normative, la eririque idéologigue permer de
distinguer I'ensemble des traits avant-gardistes en dehors de la culture de masse,
bien que celleda rapporte également l'avantgarde & celle-ci. Elle peut le faire
puisque la foncrion fondamentale de la critique idéologique est de pister les mythes.
Dans la perspective de sa finalité, il est juste de postuler la recherche des trairs
caractéristiques dans la spécificité de la siation communicationnelle dans laquelle
elle existe, comme aussi de considérer son mode d'action dans I'aspect des ari-
tudes. La eritique idéologique a réussi & décrire l'avant-garde en exposant son
intervention dans le domaine de la conscience, en soulignant particuliérement
I'élément important qu'est l'auto-conscience de la place de 'avant-garde dans I'éten-
due de la culture. Ceci sans oublier que I'obtention de la conscience ne peut avoir
lieu dans le demaine autonomisé de I'art, ou dans un sens plus large. de la culrure,
lesquels sont le résultar d'une situation sociale définie — la conscience de I"avant-
garde doit concerner sa place & travers la culture, dans la société. Clest en ceci que
se cache le notion de dialectique de I'avantgarde — nettement accentuéde par la
eritique idéologique.
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Du point de vue de l'avant-garde, conséquence de cette situation et Papprobation
historique de la gauche socio-politique et ses liens avec elle, en tant que force
capable de maniére réelle de diriger les méramorphoses de la situation sociale.
Un tel appui pour I'avant-garde est en méme temps sa CHANCE. Néanmoins la
pratique de I'avant-garde reste dans la sphére culturelle, ses actions s'accomplissent
a travers la culture — et donc elles ne touchent qu'indirectement ce domaine de la
réalité dans lequel se réalisent les changements de signification. Dol justement
I'avant-garde a pour arme I'utopie socic-artistique, c'est-d-dire I'ensemble de lois
délimitant 'horizon intellectuel d'une époque donnée accessible seulement 4 la
conscience.

Les bases de la critique normative et de la critique idéologique dans les théories
de la culture de masse limitent leur portée d'action, La premiére — normative —
intriquée dans son contexte idéologique, au lieu de l'interception de "avant-garde
par la culture de masse, propose son éticlement dans une réalité future indéfinie;
la seconde — idéologique — consciente des mythes de la culture de masse, a & offrir
a l'avant-garde seit sa conscience aliénée, soit la proposition de l'abandon des
actions artistiques pour la réalisation d'une activité politique. Si pour la eritique
normative 'avant-garde s'indentifie au mythe de l'avant-garde et s'unifie dans le
cadre dynamique de l'institution de la culture de masse, la critique idéologique,
elle, est capable de reconnaitre I'avant-garde des mythes de l'avant.garde, c’est-a-
dire d'y distinguer révolte réelle et assujettie, conscience véritable et fausse mais
son réle se limite & cela. Ce n'est pas négligeable et méme, dans certaines situations
historiques, c'est considgrable; toutefois c'est certainement insuffisant pour la
conception de la totalité et de la complexité des processus culturels et avant.
gardistes dans l'aspect de leurs multiples fonceions sociales. Les difficultés bien
connues lices a la formulation de la théorie de la culture socialiste et de la place
en elle de I'avant-garde en sont le meilleur exemple. La possibilité de prévoir et de
programmer les phénoménes dans le domaine de la culture est lide & la possibilité
d'claborer un modéle hypothérique de culture et avec les recherches empiriques
réelles rattachées & la description dans la langue de la culture sociale. Si l'on s'ac-
corde & dire que pour la réalisation d'un nouveau modéle de culture il est nécessaire
de changer les relations sociales, il convient de ne pas perdre de vue que ces rela-
tions ne sont pas en corrélation univoque avee le domaine de la conscience. Clest
li le résultat entre autres des pratiques sociales multifacides qui se manifestent
dans la sphére culturelle. Pour la deseription des processus culturels ainsi compris
et historiqguement intégrés, une plus souple théorie de la culture est nécessaire,
dans laquelle le concept d'avant-garde ne s'appuie pas sur le paradigme de la culeure
de masse.

De telles propositions semblent s'esquisser dans le cercle des chercheurs russes de
'école sémiotique de Tarte, et en Pologne — si 'on ne tient pas compte de diffé.
rences méme impnrtnnte*j = fout parti:u]iércmcnt expressivement dans les travaux
de S. Zdlkiewski et les ocuvres méthodologiquement proches du groupe de cher-
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cheurs s'occupant de la problématique de la sociologie de la culture et de Part. Ils
ont pris comme point de départ de toutes leurs analyses de la culture, le faic
d'entreprendre des recherches aux différents niveaux réunis des processus de la
communication et de la culture, permettant de formuler la notion de culture par
le biais d'un ensemble de textes qui se présentent en elle. A la base des interventions
analytiques, il importait de définir le type de la culeure en question, comme équipe-
ment spécifique dans les techniques de la communication, en méme temps que son
style — comme ensemble de ses buts et valeurs propres. Dans les travaux de ces
chercheurs tous les processus culturels stabilisés sont décris en tant que textes,
cest-a-dire réalisation de systémes sémiotiques, dont la définition des fonctions
historiquement modifiées permet de distinguer la culture en question comme
entité indépendante.

Les recherches menées de ce point de vus sur la culture du XX siécle ont amené
Zolkiewski & critiquer la théorie de la culture de masse et & entreprendre des
essais de formulation du modéle de culture contemporaine en dehors de cetre
théarie.? Pour déerire la spécificité de la culture du XX siécle il s'est servi de la
distinction de D'ensemble des traits dominant hiérarchiquement, ensemble qui
justement est typique pour elle. 11 a pensé qu'en premier lieu la culture était
caractérisée par Je dépassement de toutes les limitations de la communication,
ayant trait tout aussi bien aux textes qu'aux pratiques de la communication.
Puis il a souligné le synerétisme sémiotique qui lui érait spécifique, et qui découlair
de la simultanéité de plusieurs systémes sémiotiques dans un méme texte; signifi-
catif est également pour elle l'usage i plusieurs fonctions des textes et le renforce-
ment de la sémiotisation augmentant leur signification persuasive dans la sphére
de diverses tactiques, et enfin il a remarqué la caractéristique la plus importante
pour l'avantgarde, i savoir la dénudation spécifique par les textes des propres
systémes sémiotiques qui accentuent par li-méme les éléments fonctionnels d’une
disposition donnée, en permettant en méme temps I"introduction dinnovations
dans I'étendue du systéme.

Aux traits caractéristiques indigués, 'auteur artribue l'ensemble de fonctions
sémiotiques sociales qui leur correspond et qui se caractérise par la disposition
contradictoire des actions, des valeurs et des finalités, Et ainsi, au premier trait
distingué correspond la fonction de massivité de la culture contemporaine, puis
la fonction de syncrétisme sémiotique, d’instrumentalisation & plusieurs buts et
la mise & nu des régles du systdme. Si justement ces traits caractéristiques et les
fonctions de la culture sont des éléments qui l'intégrent comme entité, alors égale-
ment sa dialectique historique et synchronique se verra amener & un choix d'actions,
de valeurs et de finalités dans la sphére des fonctions particulidres. Par exemple:
Cest une fonction de massivité que l'universalité et 'accessibilité des textes, de
méme que leur commercialisation la transformation de I'information en marchan-
dise, ete. .. i de méme on peut considérer comme une {fonction d'instrumentalisa-
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tion a finalités multiples le fait de susciter le criticisme, ou bien de manipuler les
gens, ete, ..

Les antinomies apparaissant dans I'ensemble des fonctions typiques de la culture
contemporaine définissent sa dialectique historique »... dans la culture en effet
nous nous trouvens toujours devant des choix dirigés par le jeu des conflits et des
contradictions sociales an méme temps que des dispositions culturelles suscitées
par eux. Pour les cholx de communication, d'une grande importance sont les situa-
tions dans lesquelles cette communication se réalise, car ce sont elles qui entrainent
les changements de signification . . . Dans les conditions d'un autre systéme poli-
tique, et done dans d'autres conditions culturelles, méme d'identiques acquisi-
tions de civilisation sont porteuses d'une autre signification, et les modifications
de cette signification ne sont pas libres, mais définies par la seructure des choix
propees & toute la euleures,”

Ainsi esquisée la théorie de la culture, débordant du carde éeroit du modéle de
culture de masse, bien que profitant des recherches la concernant, désigne avant
tout la place de la culture socialiste en tant qu'ensemble défini d'actions, de valeurs
et de finalités dans "étendue de la culture contemporaine, Nous allons nous efforcer
d'indiquer dans le champ de la culture du XX° siécle, la place de l'avant-garde,
Au sens large du terme, en accord d'ailleurs avec "acception courante, progressiste,
I'avant-garde se situerait dans le domaine de tous ces choix, qui correspondraient
au modéle de la culeure socialiste. Elle se déclarerait pour I'universalité contre la
commercialisation, pour une participation plus active contre la passivité, pour
I'éveil du criticisme contre la subordination aux manipulations, pour I'innovation
contre le conservatisme. L'ensemble de ces traits caractéristiques correspondrait
4 Pavant-garde et la situerait dans le contexte de la tradition de révolre déja
reconnue par la critique idéologique, tout en créant pour elle par ailleurs des
relations génériques carrespondantes.

Dans un sens plus restreint, ne débordant plus que le cadre de P'attitude, I'essence
de l'avant-garde contemporaine — ou peut-étre mieux encore l'essence de "avant-
gardisme — serait contenue dans la sphére de la mise & nu par ses textes des systémes
sémiotigues propres. En modelant son attitude dans le cadre de la révelte — et done
en choisissant la révelution au lieu du conservatisme, la destruction de la norme
contre son maintien — de fagon spécifigue elle structuraliserait ses propres textes.
Elle les structuraliserait autour de la problématique de l'auto-conscience, dans un
aspect esthétique renforgant la fonction d'auto-réversibilité du communiqué,
L'attitude de rébellion permettrait & l'avant-garde de sortir d'elle-méme et d'en
appeler 4 la situation sociale de communication. En contrepartie I'avant-gardisme
serait un mode d'action, une création dirigée vers I'intéricur, révélant les régles de
construction de ses textes, La critique idéologique, munie d'outils idoines a reconnu
celte situation dia!eu:iqUe en la décrivant dans les catégories de la révolte et est
restée désemparée devant la description de ses textes, C'est justement pourquoi il
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cerait nécessaire d'avoir une critique de textes indépendante, qui soit capable de
les décrire comme une poétique multiplement intriguée socialement, et des fonc-
rions historigues sociales de ses communiqués. L'histoire de I'avant-garde dans cette
perspective ne serait pas seulement Thistoire de la révolte avant-gardiste entrainant
le fait qu'on considére plus volontiers cette révolte d'un point de vue éthigue,
mais ¢galement elle serait I'histoire des textes avant-gardistes mettant en relief
leur contexte sémiotique. Une critique ne peut remplacer lautre, néanmoins dans
une situation historique définie, il incombe & chacune d'elles une tiche différente.
Leur finalité commune doit étre descripcion du phénoméne de I'avant-garde en
rant quée mouvement conscient de luiméme aussi bien dans le contexte de la
responsabilité idéologique qu'esthétique, réalisant cette conscience par ses propres
cexees culturels. Toutefois la critique de textes pourrait fournir des outils spéci-
fiques pour le déchiffrage de la structuralisation spécifique des rextes d'avant.
garde réalisant {outre d'autres fonctions) la fonction de révéler son propre systéme.
L'analyse de textes d'avantgarde permettrait & son tour de les décrire dans des
carégories sémiotiques communes & la deseription de toute la culture. L'avant-
garde réellement assimilée & toute la culture contempotaine, étant un fait empiri-
que, pourrait acquérir également sa propre théorie dans le cadre de la théorie de
la culture. Il serait alors possible de remplacer le mythe de 'avant-garde par I"étude
des textes avant-gardistes faisane des choix déterminés, et I'observation du fonc-
dennement social des textes d’avant-garde définirait le champ de son existence
dans la eulture.

Références:

1 U. Eco »Opera Apertas Milano (deuxiéme edition italienne).

5. Zalkiewski »A Contribution to Criticism of Theories of the 20th Century
Culture« (English Summary) in: »Kultura - kammunikacja — literatura. Studia
nad XX wiekiems Wroclaw 1976

3 ibidem.
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Problémes du réalisme aujourd hui

Problems of Realism today
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PIERRE RESTANY

Problémes du réalisme aujourd’hui

Le réalisme en tant que vision directement réfléchie du Monde, est aussi vieux
que le Monde. Mais s'fl est vrai que la conscience du Monde ne se congoit pas sans
sa vision immédiatement réfléchie, elle ne se congoit pas non plus sans sa vision
imaginée. Le réel est indissociable de 'imaginaire, I'objet du fantasme.

i. Réalisme et idéalisme, réalité et beauté

L'histoire des idées pourrait bien se résumer i ce que Bergson appelait I'antique
conflit du réalisme et de I'idéalisme. Dans 'histoire de I'art, ob il ne s'agic plus de
nommer les idées mais de les figurer, le probléme du réalisme est avant tout un
probléme formel: au réalisme les sujers bas et communs (la sréalités), 4 I'idéa-
lisme les sujets hauts et nobles (la »beautéa) c'est toute la différence entre la pein-
ture de genre et la peinture d'histoire. Une telle logique formelle de I'esthétique
méne tout droit au formalisme avec le développement de I'abstraction: le terme
réalisme a fini par recouvrir 'ensemble des procédés de représentation de la figure,
il a fini par s'identifier i la figuration, en s'opposant i la non-figuration.

Toutes les époques réalistes en peinture apparaissent ainsi comme des réactions
formelles & un formalisme idéaliste précédent, et elles épuisant ce contenu réac-
tionnel & travers leur propre formalisme, Le Caravage, Vélasquez, Vermeer s'impo-
sent aprés la crise maniériste européenne. La Tour, Le Nain »peintres de la réalitéa
s'opposent au baroque. La tradition réaliste qui s'est instaurée en France au coeur
du XIXéme siécle, a débuté par une double réaction, a la fois contre la rigueur
néo-classique, mais aussi et surtour contre la sensibilité romantique: retour 4 la
nature (Ecole de Barbizon, Théodore Rousseau), enracinement dans le quotidien et
le spectacle populaire (Millet, Corot, Courbet, Daumier). A la revendication sociale
vient s'ajouter le souci de modernité, effet direct de la Premiére Révolution Indus-
triclle. Aprés Corot et Courbet, la seconde vague réaliste n'est pas celle de leurs
innombrables suiveurs, celles des petits-maitres genre Daubigny, mais celle des
Duranty et des Constantin Guys, celle qui s'inserit dans le sillage de Manet (dans
Le Deéjeuner sur I'Herbe, sur le rendu exact de la réalité vient se greffer le sentiment
de la vie moderne: telle est la signification historique du fameux Salon des Refusés
de 1863. Une nouvelle maniére de peindre, dira Zola).
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2, Paris 1863 le style réaliste, expression de la vie modeme

Ce transfert temporel est un phénoméne capital dans I'histoire du réalisme euro-
péen. D'abord parce qu'il a assuré 'extraordinaire expansion du courant hors des
feontidres francaises, en Belgique {Alfred Stevens, Ch. de Groux), en [talie {Fon-
tanesi), en Espagne (Fortuny], en Europe Centrale et en Russie (Répine] et surtout
en Hollande (lsraéls et I'Ecole de la Haye). Et ensuite parce qu'il a donné une
justification fondamentale i son propre formalisme. L'académisme réaliste de la fin
du X1Xéme siécle est le premier langage de notre modernité, né de I'avénement de
I'esprit positiviste et de I'apparition de I'ige industriel.

Dés lors »les sujets bas et communse que la critique reprochait & Chardin un
siecle plus tor cessent d'étre bas et communs pour devenir »modemesa. Et cette
modernité se veut tout autant rationnelle que sociale, mécaniste et technique que
populaire; elle prend le visage nouveau du Pouvair politique, tel que le définissent
les forces productives socio-économiques. Cet académisme réaliste formellement
dépassé par le progrés technique dans la domaine de la communication visuelle
avee I'apparition de la photographie et Pexplosion successive des mass media. a pu
se survivre & lui-méme au nom d'une morale de la modernité, L'Histoire est son
garant, comme la Révolution est le garant du marxisme. De fait les deux systémes
figuratif et philosophique, assument aujourd’hui encore les mémes caractéres de
survie anachronique. -

Cencu & l'image fidéle de l'académisme socio-naturaliste de la fin du siécle
dernier le réalisme socialiste en URSS a parfaitement rempli sa fonction, qui était
de figurer les effets visibles du Pouvoir soviétique., Il est encore plus fonctionnel en
Chine: peintre-paysanne modéle du district de Houhsien (Huxian), Li Feng-Lan
dont l'orthodoxie proldtarienne est sans faille, manifeste un talent personnalisé
pour le paysage, reflet i la base d'une immémoriale tradition.

L'histaire du réalisme contemporain ne se Hmite pas & cerce seule filiation
lindaire, tant s'en Faut, Mais la survie anachronique de 'académisme moderniste post
Courbet domine encore 'ensemble des problémes du réalisme aujourd’hui.

Tout peut se résumer en un mot, l'inversion formelle du rapport conflictuel réa-
lisme/idéalisme. Les sujets bas et communs sont devenus hauts et nobles, la peinture
de genre est devenue la peinture d'Histoire. La peinture d'histoire est peinture de
style et le style est maniére. Tous les réalismes contemporains apparaissent comme
des maniérismes de I'anti-maniére.

2. Rédalisme et mass mecia

Le probléme fondamental du réalisme aujourd’hui réside dans son extension
formaliste qui a peu & peu sapé la frontiére conceptuelle entre la chose representée
et son fantasme, entre I'objet et le sujet, entre le réel et Pimaginaire. Extention
Formaliste qui a é1é radicalisée par les immenses progrés de la science et de l'infor-
mation.
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Aujourd’hui la réalité dépasse la fiction nous dit la sagesse populaire. Que
devient le réalisme dans notre civilisation de I'image? 1l v a bien longtemps que le
peintre, le graveur ou le sculpteur ont perdu leur monopole représentatif. L'artiste
d’aujourd’hui vit en position concurrentielle constante avec les autres opérareurs et
techniciens du champ visuel. Du matin au soir il subit le bombardement visuel et
audio-visuel des mass media. Dans un monde de 'image ol formellement chaque
image en vaut une autre puisque ce qui compte c'est I'impact de communication
du message figuré, ol le contenu s'indentifie au contenant, le signifié au signifiant,
ol en est-on de I'antique querelle du réalisme et de Pidéalisme? The medium is
the message dit Mc Luhan, Oh finit le réalisme dans I'emploi systématique et
normalisé des media? La question reste ouverte. Un Jean-Olivier Hueleux y répond
en donnant l'exemple d'une minutie sans limite dans la représentation picturale
du modéle: 2 & 3 tableaux par an, d'une ressemblance photographique digne des
raising de Zeuxis. 1] s’agie d'un cas despéce.

Dans le réalisme contemporain, nouvelle d'histoire, la forme 'emporte sur le
fond. A l'extension formaliste des fins correspond celle des moyens; des media.
Méme inversion paralléle dans le camp dialectiquement oppesé: dans I'idéalisme
contemporain, nouvelle peinture de genre, le fond I'emporte sur la forme, I'érotisme
sur I'amour, I'impulsion sur I'ordre, la fantaisie sur la raison. Les surréalistes, pein.
tres de genre, pensent naturellement & gauche et cultivent le mythe de I'imagination
au pouveir, comme si I'imagination au pouvoir pouvait participer d'autre chose
que du pouveir, ¢’est & dire de la totalité du réel, Ianti-imaginaire.

4. Le Réalisme est la mégaphore du Pouvoir

Le Maftre est la métaphore du Réel dit Bernard-Henri Lévy dans »La Barbarie &
Visage Humain«. Je serais tenté de dire en le paraphrasant, que le Réalisme est [a
Métaphore du Pouveir. La motivation centrale de rous les réalismes contempo-
rains est précisément la sservicude volontaires, telle que la définissair déja il y
a plus de 300 ans I'ami et confident de Montaigne, Etienne de la Boftie. L'artiste
réaliste produit délibérément sa propre soumission au pouvoir, Son art est la sanc-
tion illustrative de ce pacte fataliste, Fatalisme, plus que rdsignation et qui n'exclut
pas le erl de révolte de la figuration narrative (Mythologies quoridiennes, Salon de
la Jeune Peinture, Coopérative des Malassis, Equipo Cronica, etc). Révolte ambi-
gue, assumdce dans la nostalgie d’un autre pouvoir, hystéric critique qui n'est autre
que l'expression exaltée du désir de soumission & un autre mode de servitude, type
dictature du prolétariat, par exemple. lusion machinalement entretenue d'un
maonde meilleur, incarnde dans la thématigue abondante des lendemains qui chantent,

3. Le langage quantitatif de la société de consommation

C'est dans cette perspective de servitude volontaire que doivent étre analysées
tous les partis-pris réalistes contemporains qui ont pour référence commune le

54



retour au réel et le sens de la nature moderne, publicitaire, industrielle er urbaine.
Plus clairement est assumée la soumission au contexte organique du pouvoir, plus
riche et plus fort en est I'impact au niveau du langage. C'est alors que dans l'antique
conflit du réalisme et de l'idéalisme, le réalisme marque des points, En trois ans
d'action collective 1960-1963, le Groupe des Nouveaux Réalistes a débloqué
I'impasse de I'Ecole de Paris, impasse fondde sur un systéme illusoire de valeurs
informelles, émanation de 'espric d'aprés-guerre, une idéologie du refus du monde
réel au profit d'une soi-disante libération du mol profond.

Le secret de cette pensée explosive? La trés lucide récupération du ready-made
dadaiste dans le contexte quantitatif de la société de consommation, la conclusion
logique du baptéme artistique de l'objet, tel que l'avait pratiqué dés 1914 Marcel
Duchamp. 5i tel ou tel objet industriel de série devient sculpture du fait du choix
délibéré de son ninventeurs, il n'y a pas de raison de limiter la responsabilité du
choix de Dartiste et l'envergure de sa vision & ce seul geste poncruel. L'artiste
assume en effer ce choix et cette vision dans la mesure ol il s'assume lui-méme
en tant qu'artiste dans la société actuelle, C'est done la gamme toute entiére des
produits de consommation de cette société qui se trouve & la portée de sa démarche
appropriative.

Telle est la motivation initiale du geste appropriatif de chacun des nouveaux réa-
listes, tel est aussi le fondement de sa vertu expressive; chaque geste quantivatif
carticule en un systéme qualitatif de langage. 1l suffit de penser par exemple i
la compression de métal ou & I'expansion de plastique chez César, & I'accumulation
ou & la brisure {colére, coupe) chez Arman, & l'animation mécanique de la fer-
raille chez Tinguely, au tableau-piége de Spoerri, au relief-cible de Miki de Saint
Phalle, au paquer de Christo, etc . . . Les affichistes-décolleurs, Hains, Villeglé,
Dufréne, Rotella considérent le monde de la rue comme un tableau, dont les
wregardeurs« font l'art. La monochromie d'Yves Klein correspond bien évidemment
i la mise en pratique d'une théorie générale du pouvoir: la couleur pure fixe par
imprégnation I'énergie cosmique en libre diffusion dans l'espace; l'énergie est le
fondement du langage de la communication; le maitre de I'énergic est le maitre
du langage.

L'humanisme technologique des nouveaux réalistes a balayé 'ultime illusion des
informels, de fonder un are d'évasion du réel & travers des systémes non-figurarifs
individuels, abstraits lyriques. Les nouveaux réalistes ont remis les pieds sur rerre.
En méme temps, ils se sont totalement intégrés 4 la socidté de consommation,
dont ils ont contribué & dégager les valeurs expressives et dont ils subissent le
destin,

6. New-York 1962: le pop art US, peinture d'histoire

Simultanément dans les années 1955-60 les néo-dadas américains et Rauschen:
berg en tout premier lieu assurent la transition réaliste entre Iexpressionnisme
abstrait new-yorkais et le pop-art. Le mérite historique de Rauschenberg est d'avoir
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ressenti I'usure physique du vocabulaire gestuel de Paction painting et d'avoir tenté
de remédier & cette usure expressive en introduisant I'objet trouvé dans le contexte
pictural du tableau. Les combine-paintings apparaissent ainsi comme des assem-
blages dans la lignée Merz de Schwitters: elles ouvrent la voie au pop-art des Claes
Dldenl:rurg, .H.nd}- Warhol, Segal, Lichtenstein, Wesselmann, Rosenquist, Dine,

Le pop-art avec ses antécédents néo-dada a constitué i la fois la synthése du
courant réaliste-provincial-localiste et du courant abstrait et I'apothéose dithyram-
bique de I'american way of life. Depuis I'"époque coloniale jusqu’a nos jours ["Amé-
rique témoigne de la remarquable continuité dun courant réaliste. Le coup d’oeil
totalement objectivé sur I'espace envirennant est I'un des plus constanes réflexes de
la sensibilité américaine, depuis 'époque des pionniers anonymes. En dépit de Pex-
plosion expressioniste abstraite aprés 1945, de ses culminances et de ses succés,
il m'y a jamais eu de solution de continuité dans le filon réaliste. Les wPrecisionistsq,
les smagic realists« du débue du siécle er de l'entre-deux guerres, les Sheeler et les
Georgia O'Keeffe, les Benton et les Hopper sont les ancétres directs des pop-artists
et aprés eux des hyperréalistes.

Le pop-art constitue en ce sens I'un des points de culminance du filon réaliste et
son esprit est fondamentalement celui des Demuth ou des Niles Spencer. Mais il
est beaucoup plus que ga, il est de grand tourmant dans Plistoire du réalisme amé-
ricain, le moment ot cent aprés I'Evrope tour bascule, oft la peinture de genre
locale devient @ son tour peinture d'histoire, a vocation mondiale. Un événement
illustre ce point-charniére new-yorkais, 'équivalent du jalen historique parisien du
Salon des Refusés de 1863, c'est I'exposition »The Mew Realists¢ chez Sidney
Janis en octobre-novembre 1962: une rencontre entre les nouveaux réalistes euro-
péens et les pop-artists,

Que s'est-il passé? Le climar socio-culturel dans lequel s'est développé le pop-art
a radicalement changé: ce style 100% américain atteint son apogée au moment
oti la jeunesse du monde entier subit la fascination de "Amérique, copie son genre
de vie et son folklore urbain, se passionne pour ses mythologies quotidiennes,
du western 4 la chanson, adore ses idoles, imite ses voyous au grand coeur, La
nature américaine de Sheeler, comme celle de Curry au de Grant Wood était pro-
vinciale, exotique, un sujet bas et commun. La nature américaine de Rauschenberg,
_JHSPEE_Iﬁhns., Claes {}l:!cnburg o And}r Warhal s'indentifie aux thhél}rpcs de la
modernité internationale, elle illustre l'entiére hiérarchie de valeurs d'une civili-
sation planétaire, elle est le grand sujet de la nouvelle peinture d'histoire. Plané-
tarisation d'un folklore éléve & la puissance morale d'un langage sans frontiéres,
le pop-art est @ l'exacte image du pouvoir américain de la premigre moitlé des
années 60, de son potentiel technologique et financier, de sa mairrise de l'informa-
tion & teavers lextracrdinaire développement des mass media, de son prestige
impérialiste. Les pop-artists ont exprimé le subeoncient collectif d'un continent
multinational promu au stade de nation homogene i travers loptimisme dynami-
sant du progres industriel.
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7. Le cerle se referme: plusienrs troupeaux pour le méme pasteur

Cerre image globale euphorisante et wiomphante a été de courte durée et le
pouvoir américain s'est bien vite redimensionné a la mesure de ses contradictions et
de ses échecs en politique extérieure. Mais le courant réaliste n'en a pas été dis-
crédité pour autan, il a gardé tous ses priviléges de style noble, il n'a pas perdu sa
vocation & la peinture d'histoire. L'avénement de I'hyperréalisme et sa sensatio-
nnelle consécration 3 Documenta 5 & Cassel en 1972, en témoignent. Le nshasp
focuse exprime le désir de soumission du troupeau américain a son pasteur, Aux
antipodes du trompe l'oeil illusioniste, mise en oeuvre & partir de documents
photographiques aussi précis que banals, cette volonté d'un rendu objectif, d'une
prise de vues instantanée, dépourvue de la moindre charge affective ou sentimentale
lustre une qualité spécifique de la relation de 'homme au Monde. Cette relation
est la méme chez un Benton, un Hopper ou un Richard Estes et un Chuck Close.
Cest la relation directe, intime et profonde de I'homme américain avec Pessence-
méme de son environnement. Certes la vision d'un Estes est celle d'un Hopper, mais
passée & travers la grille des mass media et de leur immense pouveir promotionnel.
Sur l'espace environnant Estes jette le méme regard que tous ses prédécesseurs
réalistes depuis I'époque coloniale, et sans doute aprouve-t-il le méme éblovissement
¢perdu, la méme solitude. Seulement, il y a une différence: il n'est qu'un maillon de
la chaine réaliste, mais un maillon situé aprés le pop art. Il fait donc du wstyle et
ce style est le reflet d'un univers qui peut paraitre 'univers d’une carte postale, mais
qui correspond a la réalité structurelle d'un monde organisé, dont l'autre nom est le
Pouvoir.

A ce niveaudi il me semble que le cercle du réalisme se referme tout entier sur
lui-méme. Je ne vois pas en guoi peuvent différer sensiblement les motivations
picturales d'un AM. Guérassimov et d'un Estes, ou les motivations statuaires
d'une Véra Moukhine et d'un Duane Hanson.

L'hyperréalisme américain a rejoint le réalisme socialisme soviétique sur le plan
du style, de son standing et de son intégration sociale. J'ai pu déceler des correspon-
dances analogues en d’autres occasions, 4 la 9éme Biennale de Paris notamment
(1975} ot le lyrisme pastoral des paysagistes californiens Bill Martin ou
Taylor, ne cédaient rien sur le plan de la poétique fraicheur 4 certaines oeuvres de
la paysanne-modéle chinoise Li Feng-Lan.

Nous avons constaté Pextension formaliste croissante du réalisme contemporain,
linversion de ses rapports dialectiques avec l'idéalisme, son statut généralisé et
incostesté de peinture d'histoire. Parce qu'il ne se nourrit pas des illusions fanta-
stiques et libertaires de ln peinture idéaliste, parce qu'il exprime la totale inté.
gration de 'homme & son environnement socio-culturel, peut-étre devrons-nous
nous résigner 4 considérer lensemble du réalisme aujourd’hui comme la Grande
Métaphore du Pouvoir satisfait, un art en voie de totale historicisation, complice et
non critique de la civilisation qu'il incarne: les archives de luxe du Pouveir Con-
temporain, la poétique saga des rapports entre dominant et dominds,
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VADIM POLEVOI

On the pressing Problems of Realism

The problem of realism proposed for discussion at the 12th Congress of AICA, is,
no doubt, an urgent and meaningful one. In my view, it is one of the major problems
pertaining to art theory, history and present-day artistic practices. In the 70s the
problem of realism has assured a new dimension in the world's artistic processes,
This new dimension has emerged in the wake of views stcubbornly maintained in the
field of fine arts and art critique for a few decades, to cthe effect that realism was an
anachronism and a remnant of the times long gone,

The fact that the problem of realism has assured an urgent dimension during the
705 — whether we like it or not — calls for a scholarly inquiry into, and appraisal of,
the phenomenon. The phenomenan may appear unexpected and inexplicable only if
the 20th century art is investigated as a crisis of realism and of schools of artistic
thought opposing realism one way or another, This view reduces the diversity of
the world's arts of the day down to just one line in the evolution of arts and delibe-
rately ignores the line of realisticart which evelvesin the context of its own methodic
trends and socio-historical necessity.

To maintain that the preblem of realism, approached as it was in the 70s by art
critics belonging to various nations, schools and trends, cannot be reduced to just
any one line in the world’s historical and artistic processes either,

The artistic movements which in the 70s have raised the problem of realism wich
utmost urgency, have grown into whar you may call ,a realistic conglomerate®
made up of extremely divergent components, The term , realism* can only beapplied
to them with a great deal of reservation. They presented a blend of traditional rea-
lism and necavantgardism of new and old art adherents, of those searching for the
teuth of life and those doing some superficial imitation, of contemplative and
politically active artists, of meaningful ideclogical and style movements and short-
lived aesthetic fade, etc. But no matter how controversial the spectrum of the
schools might appear, they all have something in common, The artistic movements,
parts of the spectrums, tend to take an interest in real life and in representing it in
the form of specific objects one way or another, In other words, they have to deal
with the subject matter of realism one way or another, As a result, a multicompo-
nent phenomenon known as the , realistic conglomerate® came into existence at a
certain historical stage. We can argue quite correctly that both the difference
observed in the components and the characteristics the components have in common,
are of relative, rather than absolute, nature, In a word, what we are confronted with
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now is a brand new phenomenon which has emerged in the history of are, While the
phenomenon displays the general evolutionary trends of realistic art, the trend un-
derwent very peculiar history specific modificarions aggravated by the presence of
artistic schools which are a far cry from the evolution of realistic traditien,

As is always the case, the general trends of a process run into facts a previous
historical experience has never anticipated. The question is: what do the facts have
on the positive side that can be used to encourage, enrich and update the realistic
trends and what do the facts have on the negarive side that appears as an ephemeral
aesthetic fad or, to put it simply, that distores the trends in question,

It is self-evident that the questions art scholars putto modern artistic movements,
are hard to answer, What is even more aggravating is the fuct chat the concept of
realism we deal with in our research, is not a cut-and-dried one, It has several
aspects to it which include a broad spectrum of phenomena, ranging from the interpre-
tation of realism as an aesthetic category and to the application of the term realism
to define a simple resemblance achieved between an object painted and one existing
in nature,

We should attempt at singling out some of those aspects on the assumption that
the phenomenon of realism, a living entity in art, has many dimensions and that it
emerges where a few qualities of artistic activity reach a poine of intersection, 1f
the assumption is right, the comprehension of realism in art should involve the un-
derstanding of & few aspects of realism acting in close coordination.

Let us take up one of the aspects which includes a correlation between the gene-
val understanding of realism as an aesthetic category and that of its history-specitic
phenomena: its styles, schools and this or that artist's creative work. | won't tell
you anything new saying that the definiton of realism, il attempted at in the form
of generalized categories, is the toughest challenge for us to tackle, Many of the
existing definitions give very accurate deseriptions of this or thar aspeert of realism,
but they fail to describe it in its rorality.

Now I would like te invoke an analegy. It is conditional as all the analogies are,
but it can help convey the uniqueness of the phenomenon under examination,
Well, we are able to accurately measure space in meters, kilometers, ete, and time
in hours, months, years, etc. But the definition of space and time by themselves,
that is, of Ph:numcna which b:lung in this very nature of the universe and need
maost generalized notions, is a task one finds extremely hard to handle. This proves
that the phenomenon under investigation is inherent in the nature of things and in
the basic structure of reality,

Surely, when compared to the problems of space and time, the problem of rea-
lism shrinks to a mini one, in a manner of speaking. However, the place the gene-
ralized concept of realism holds within an array of art theories, enables us to argue
that here we deéal with a phenomenon organic to the basic nature of art. Whae 1
refer to is art’s organic propensity for feeding itself on the impressions it gains from
realities and for involving itselfl with life, It is this propensity that makes plastic ares
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a focal point for man's cognitive and constructive endeavors and a measure of man's
sesthetic research in depth and earnesty, The quality could be called realism'’s
starting point inwminsic in the nature of artistic effort, Sure enough, it is not a
definition. The organically generalized meaning of the guality under examination
renders it necessary for us to deseribe its characteristics, rather than come up with
formularized definitions.

The history-specific phenomenon of art present a different picture, Here the
historical and artistic specifics of the phenomena of realism can be determined
and delineated more accurately. They can also be examined as particular instan-
ces of the quality we called realism’s starting point. From this standpoint we are
able to define the nature and scope of the starting point as it functions at a given
time and under given circumstances and we can identify situations where the point
is suppresssed and those where it prevails, where it functions in a spontancous
manner and where it takes in the form of an aesthetically elaborated method, And,
finally, we can find out circumstances encouraging realism to evolve as one of the
schools of artistic effort and those making realism embark upen a general style,
[ 1

In this connection, it is noteworthy that a desire to work out accurate and
definitive concepts on historical phenomena of art makes It necessary to apply
the term realism qualified by an adjecrive. | am confiemed in my belief that it is
the sine qua non of art rescarch, rather than a capricious escapade, Only then can
we come upon a tenable description of the nature of an artistic phenomenon
involved with the subject-matter of realism. This is true of both the epic deve-
lopments such as antique realism, the realism of the Renaissance, the critical
realism of the 19th century and socialist realism and lesser ones such as hyperrea-
lism. The core of the issue does not, of course, lie in the combination of the noun
and the adjective, but rather, when applied to the specific phenomena of art history,
in the functioning of the general concept of realism, fusing with, and cutting
through, an amray of other concepts. If analyzed in its own right as a self-contained
entity, the concept evolves outside the major aspects of the specific phenomena of
art, or else, it can present a distorted view of them.

The dimension appears substantially important, Even the concept of realism’s
starting point, viewed as the organic quality of art, can grow into a metaphysical
category, logically evolving along the lines of absurdity and self-rejection. if rendered
absolute and divorced from other aspects of the concept of realism. Indeed, an at-
tempt made by the realism without borders theory to extend the concept of realism
to all the phenomena of art, in the final analysis, deprives the concept of any mea-
ning. lo conjuncrion with all the ather domains of artistic endeavors, both realistic
and any other, the concept of realism becomes devoid of its conceprual meaning
under these circumstances.

What are the other aspects of the concept of realism, against the background of
which the notion of realism's starting point begins to lend itself 1o a substantive
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inquiry into art phenomena and to their evaluation as works of realistic art. One of
the aspects is concerned with a correlation between the concept of realism approa-
ched as an ideological system and the concept ef realism treated as a methed or
way of describing an object. The former interprets realism as an ideological platform,
a way of thinking and an attempt at a meaningful study on reality and a tool with
which one can influence reality through art. The latter treats it as an array of ways
and means used to give an authentic description of realities, producing an image
based on nature.

The two definitions possess the intrinsic qualities of realism and they are organi-
cally interlocked. | have separated the concepts on purpose, in an attempt to high-
light the fact that each of the two can develop into a scheme divorced from the
phenomena of realistic art, if they are approached as absolute and self-contained
notions.

Since we have notions and concepts under scrutiny, | would refrain from mentio-
ning their supporters, as [ did in earlier instances. All the mere so as the initiated
know them.

Thus, the concept of realism treated as an ideological system pure and simple
and a fully developed one at that, leads us to the argument that the system can find
expression in art in the forms of any one style or through any one artistic tools or
schools: nawralism, cubism, abstractionism, etc. The ideclogically refined concept
of realism purs the ides and the form in water-tight compartments, rendering
realism as an artistic phenomenon and a quality of an artistic work almost invisible.

It is one of the extremes, You can lapse into another extreme if vou present
your interpretation of realism as a means of the visually authentic description of
nature, in absolute terms, When diverced from its message, it is incapable of genera-
ting anything new, except realism’s ability te ateain visual plausibility in depicting
natural objects, In the final analysis, rhis is what becomes of the self-conrained
evolution of a famous maxim on painting that says that painting is a positive art
capable to reproduce nature but impotent to come up with its own judgement en
realiey and to inquire into the spiritual meaning of life's phenomena.

We would be ill-advised to argue that the truth lies at the mid-point between the
two extremes. What lies there is the problem yer to be solved, It is one of coordi-
nation, or to be precise, one of the dialectical interrelation of realism’s notions
generated by realism’s multi-dimensional phenomena in  art and able to disclose
their nature and history-specific characteristics,

We can assume safely that European painters orginally came face to face with
problem roughly in the mid 19th century, That is, when they developed a system of
means and techniques capable of rendering their painted objects closer to nature
and of reproducing life's phenomena in all of their varieties withour subjecting their
work to some pre-set aesthetic canons. At that time it was alse discovered that che
system, part of every art academy’s and school's curricula, could fit in with various
ideclopical programs, including shepworn academic ideals and bourgeois retragrade
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views, The phenomena of realism in their complete multi-dimensional form emerged
at the point of intersection, where this system of painting and a progressive socio-
ideological program fused. I am referring to the critical realism of the 19th century
and some other realistic schools of the time, which combined the realistic basis of
art and humanism, objectively stemming from the ideological program.

It would be an interesting inquiry into the leaps and bounds of the evolving
problem, into the confrontation between the idea of pure art and an art of social
sction, art's scare for life and its fear of illusory imitations, erc. However, 1 think it
is high time | passed over to the problems of the art of the 70s.

I should like to attempt at outlining the peculiar characteristics of the component
parts and some of che general features of what many art scholars called the rebirth of
realism phenomenon in the 705, It embraces both art itsell and art concepts.

One of the components of the rebirth of realism phenomenon is recognition
accorded to the role and significance of realism in the are history of the times gone
and present, It is evidenced in voluminous publications brought out on the occasion of
Karavadje's 400th anniversary, impressionism’s centenial as well as numerous books
and articles covering problems of realism in the art of the 19th and 20th centuries.
The changed Interests and approaches signified that in interpreting the history of
art, people began to recognize the role of realistic movements, rather than treat the
history as one of modernism.

Moreover, the very art now shows a revived traditional realism, The trend
progressed uninterrupted in the previous decade in art schools and highquality works
of art and now it makes it mark more forcefully. The trend is evident in a maore
vigorous role realistic inclinations play in the activities of the Spring Salan of the
French Painters’ Society. In analyzing this art, one has to treat the concepts of
realism in a well-coordinated way, The ideological yardstick unables us to establish
a demarcation line between realistic work appealing to the present and reflecting
preseit-day experiences and traditional ones conservatively self-enclosed and
shying away from the retromodes, from ways and means of realistic painting
which may be applied to academic painting techniques, Thar is, from thosesitua-
tions where art loses ideological and meaningful linkage with life, which linkage
makes the indispensable aspect of realism,

One of the major dimensions of the realistic conglomerate of the 70s is 20th
century reborn and matured movements which were inspired by the pathos of
representing nature through material objects. Above all, ,.new objectiveness”
trends which emerged in the modern art of East and West Germanies. The trend is
of special interest, for it brings artistic schools genetically different from the classi-
cal tradition of realism into the present-day subject-matter of realism and, equally,
raises ideclogical issues and those of a correlation between a pre.set artistic standard

and a measure of the aesthetic perception of life as it is.
Hyperrealism has also made its mark, having staged . rebellion* in artsaccording
tor the best of rules avantgardism established. Shaped by the aesthecic situation that
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was obtained in the 60s and 70s, the rebellion took on an abject-figurative form. And
in this respect the emergence of hyperrealism is a sort of writing on the wall, In my
opinion, however, hyperrealism is neoprimitivism effected through advanced
technology and it has very little in common with the art of painting, There is a
great deal in it that relates to the nature of visual information and publicistics. The
smaller part of it where you can discern artistic activity proper, has the makings of a
great vigorous idea able ro bring life in a dead form. It is curious to note that hyper-
realism continues to remain the latest new style where avantgardism has come to face
topics of realism, Is this not proof that it will be an exercise in futlity to try to
discover realism outside the domain of realistic art?

Of substantial importance was a trend to bring politics into arts and to make arts
the most powerful means of social action during the 70s. The trend has affected the
evolution of the branches and jenres of arts, which could generate a massive impact
and it has also engendered a unique type of publicistic painting, ete, Here again we
come face to face with a linkage berween art’sideclogical platform and its techniques
of representation, for it is the linkage the message and form of a work of art are
dependent on, Realistic works produced to combine progressive ideas encouraging
the trends of man's progress, and a system of painting techniques able to make
authentic reproductions of realities, are best equipped to reach the widest range of
viewers and, thereby, prove an optimal means of attaining the effect of social impaer.
It is evident that in practice the world's arts produce various combinations of chis
type.

And, finally, the 70s ushered in a new stage of evolving socialistic realism which
has gained in experience under socialism as well as learned from the socialist art
movements active in some other countries, Its basic characteristics include the
interpretation of realism as an open system, a theory that has emerged lately, Thar
is, a system which is dynamic, cooperative, evolving along histarical lines and
embracing a great variety of stvles, schools, movements based on the principles of
socialistic ideology and realistic painting which produces direct authentic descrip-
tions of realities and at the same time uses arvistically conditional representation.
Socialist realism recognizes its links of continuity with the tradition of world art
embodying the basic realistic foundation of artistic activities and ideological ones
with present-day realitles. [t treats organic linkage beeween ideology and represen-
tation as a matter of Fu]ic:.r. It is no accident that the linkage is cmphasizcd in the
name of international exhibitions of ,realistics committed painting' Sefia helds
rr:glj]nrl‘l,".

The short review shows that the realistic subject-matter of the 70s embraces
various phenomena, each of which helps understand its measure of realistic aspects
intertwined, and at times cheir inadequate presence which puts this or that pheno-
menon of realism outside of realism as a multi-dimensional phenomenon emerging
in a situation where a few qualities intersect. Evidently, in situations like this the
term realism can enly be applied with an adjective,
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What accounts for the emergence of the realistic phenomena of the 703 as a
ulti-dimensional and rather controversial one? Obviously, some of the reasons for
this are sicuational. Aside from antifigurative trends chat emerged at some point
within the irregular process of intrastyle evolution, the social and political enthu.
siasm of the 60s and 70s for arts, the invigorated documentary and objective forms
of the mass media as well as an emerging value.oriented approach towards works of
art, especially towards those which gained in importance as quality objects of art,
have played a great role. The Factors have effected art markets as well,

However, there is much more to it than just the situational reasons. In a nutshell,
they are as follows. In situations where most drastic changes occur, ushering in new
historical eras art brings about mevements which reject the idea that reality can be
cognized in a figurative realistic form, Varicties of the idea emerged in the sign art
of the Stone Age, in early Byzantine and Protestant iconoclastic movements and in
che are of the 20th century. There is also a bedy of trends the art of a new epoch
uses in solving the problems of art, which appeared insurmountable earlier, along
the lines of figurative representation on the basis of artistic realism. For example,
the humanized images of classical antiquity embody the experience man gained in
cognizing nature, The advanced Middle Ages created inspirational anthropomor-
phic images to convey man's spirit through representational objects, etc. The rea-
listic art of the day is in search of new ways and means for inquiring into realities
by way of art, and it studies, primarily, the basic laws of social evelution and
affirms the worth of man. The best talent working within the frameworks of
sacialistic realism, concentrates in these momentous problems. The artists expand
the experience gained during the last sixty years of Soviet arts and those of other
nations.

In connection with these problems we have to revert back to the concept out-
lined in the beginning. Namely, to the one of socio-historical necessity which un-
derlies realism’s evolution in the history of art. Functioning in harmony with rea-
lities, realism is able to make a great gnoseological and funerional contribution
ta the evolution of reality, since it possesses all the necessary dimensions, including
content, form, a tendency to bring the structure of an artistic image in line with the
basic laws of reality, etc. This factor determines an interrelation between realistic
art movements and social ones pressing for the intensified objective processes of
sacial development. It is only fitting that the Enlightenment of the 18th century
and the socialist school of thinking of the 19th and 20th centuries tock a lively
interest in realism and that realism should evolve along the lines of necessity within
the framework of the people's culture of new socialist society. One should not lose
sight of the quality the theory of socialist realism interprets as the cognition of
evolving reality along revolutionary lines, if one wanes to understand the nature
of relations socialist art maintains with social life.

In the light of these perspectives the rebirth of realism in the art of the 705 can be
treated as one of the stages of a large-scale historical and artistic process. It is cha-
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ractered not only by intensified realistic movements, but also by an impace it has
made upon other movements of modern art. The situation of the 70s is not a
static one. It changes every day. Without predicting the new forms realism will take
on in the future, 1 would like to conclude my presentation by saying that emphasis
should be laid upon the evolutionary laws of art responsible for the emergence of
realistic subject matter.
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KATARINA AMBROZIC

Information de 'exposition de Yougoslavie
P 4

En méme temps que notre Congrés a lieu 4 Belgrade la V® Triennale — la plus
importante des expositions des arts plastiques yougoslaves. L'exposition est groupée
en 10 ensembles de styles différents dans l'intension de donner une idée synché-
tique de la situation actuelle par des phénoménes caractéristiques pour I'épogue
aptés 1970. En effer 1970 est le moment ou apparaissent des recherches plus
intenses dans le domaine de Dexpression figurative hors des moyens plastiques
traditionnels.

Je suis tentée de profiter de cette coincidence — car I'exposition offre des
informations valables — pour supposer certaines réponses aux questions englobées
dans notre théme des nProblémes du réalisme aujourd’huic questions qui m'in-
téressant ici.

Trois des sections de I'exposition aux oeuvres, dont les formes d'expression s'entre-
lacent et les conceptions se touchent — intitulées conditionnellement »Mouvements
au sein de la nouvelle figuration«, nDe I'expression sentimentale et nostalgique
vers I'expression rationnelles et enfin »Vers un réalisme radicals — donnent une
idée du réalisme en Yougoslavie.

Les sections comptent 39 exposants, en majorité nés dans les années cinquante,
ce qui indiquerait clairement l'appartenance & une génération. Il s'agit donc des
jeunes,

A premiére vue tout y est, tout ce qui est géndral et commun dans les décalages
allant du nouveau réalisme & un hyperréalisme particuliérement accentué. Serait-
ce done exposition qui ne donne qu'une excellente information sur les événements
dans I'art mondial mais dans ses aspects — rétractions du prisme national? Ou bien
tout ce qui est sous-entendu i«i comme wnationale surait-l joué le réle d'un cataly-
seur dans la recherches des ali.  sives authentiques au sein des formes contempo-
raines du réalisme actuel dans le mo. de?

Les formes de ce réalisme qui, en Yougoslavie, a surtout suscité la curiosité des
plus jeunes, des plus accessibles donc, sont arrivées en majeure partie par des
voies habituelles: moyens de masse, publications d'art, mais aussi grice 4 des con-
tacts personnels avec des collégues étrangers et des visites aux nombreuses exposi-
tions dans de grands centres a I'étranger.

Et cest trés bien ainsi. L'ouverture vers le monde, la circulation libre d'idées et
de mouvements stimulant 1'élaboration des méthodes et concepts personnels,
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ouvrant des possibilités d'intégration aux courants de 'art meondial - c'est une
acquisition précieuse de 'époque d'aprés-guerre. Mals cette ouverture ol le dia-
logue libre des artistes apporte un échange plus rapide d'expériences er |'inter
nationalisation de la syntaxe arristique, n'abourit en aucun cas & un nivellement
des conditions déterminées par le miliew culturel, les expériences héritées, les
tralts spécifiques sociaux et culturels.

G.C. Argan définic I'hyperréalisme comme un phénoméne avant rour politique
de l'extréme droite intellectuelle. Clest en premier liew un produit de la réalicé
commerciale, subissant la pression et le contrdle du capital dans une société de
consommation ol le consommateur lui-méme devient marchandise.

Le fait est que la Yougoslavie vit dans un systéme succédant au capitalisme, mais
aussi suceédant i I'époque du socialisme d’Etat — de sorte qu'une société de notre
type posséde des expériences différentes de celles qui ont engendré I'hyperréalisme.
Je le fais remarquer comme un pendant non négligeable aux conditions socio-
¢conomiques tant de fois citées a propos des Etars Unis d'Amérique des années
soixante-dix, qui ont vu naitre Ihyperréalisme en tant que derniére conséquence
des courants au sein du nouveaun réalisme.

Ces différences ne sont que des conditions d'ordre général et ne suffisent certes
pas & expliquer également les différences existant entre la production des réalistes
yougoslaves et leurs modéles américains, différences qui — dans l'oeuvre des plus
doués — font incontestablement apparaitre des problémes dépassant les cadres
de I'orientation donnée.

En étudiant les possibilités d'atteindre une précision maximale dans Iobjectivité
visuelle littérale, les jeunes réalistes yougoslaves ont également eu recours au moyen
de I'hyper-réalisme — la photographie. En la projetant sur la toile ils s'en servent
comme d'un moyen leur facilitant le transferc du vu, comme d'un aide-mémoire
sur I'objet, d'une information sur sa couleur, en admettant dans certains cas, la
négation de écriture picturale qu'impose ce moyen mécanique. Mais la majorité
de réalistes yougoslaves n'a pas pour autant adopté I'anonymat, cette attitude
froide et passive des hyperréalistes devant le monde qui nous entoure, attitude qui
donne l'avantage i 'optique mécanique sur la perception et impose une retenue
n'autorisant aucune intervention active ou critique. Ces jeunes gens-ld ne se rési-
gnent pas i l'imagination arrétée, 4 I'absence de toute interprétation, 4 une icono-
graphie qui réfléte littéralement Penvironnement quotidien, & un espace, derriére
I'image, vide de toute pensée — car la constatation pure et simple de I'existence du
monde ne suffic pas i les satisfaire.

Dans la recherche des liens entre I'art et la réalité le besoin 'intervention de
I'artiste wau nom de la vie« brise les cadres du réalisme dit radical en apportant de
nouvelles implications plastiques bifurquane en plusieurs directions. La prédisposition
psychologique, intellectuelle ou émotionnelle de 1'artiste apparait encore comme un
point de répére. En orientant Iintervention elle se manifeste dans une gamme
allant de la poésie authentique & la sentimentalicé
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de la conscience critique i l'idéalisation
de la prise de position philosophique & l'esthétisation
du message social & la narration . ..
1l n'est encore pas possible de définir les profils de ces tendances émergeant 4
eine, mais il est évident — et I'exposition de Belgrade le prouve — que I'hyper-
réalisme représente une phase achevée dans les toujours présentes recherches au
sein du réalisme.
Tous ces — disons le conditionnellement — ndécalagesa affirmant dans l'image la
résence et lattitude personnelle de l'artiste, donc par ce fait méme brisant la
barriére de l'apersonnalité, trahissent les prémisses de hyperréalisme et prouvent
gue la personnalité méme de l'artiste, en cherchant des espaces pour son petentiel
ceéateur plus eomplexe, engendre un probléme fondamental qui s'oppose & I'byper-
cialisme comme 4 un fait antiartistique, artificie] et inadéquat 4 la complexicé
de 1'étre humain, fait qui n'a pas réussi 3 s"ériger en réalité présente dans sa vie,
L'exposition a montré également des malentendus éclectiques ou de compromis
présents dans les réalisations des réalistes yougoslaves, mais elle a monuré égale-
ment qu'il y a parmi les adeptes des tendances précitées des artistes élabarant
leur propre conception —
l'exemple surtout de: Dragan Mojovic, Herman Gvardijanéic et
Branimir Karanivié, et peur étre de Andréj Ajdit, Safet Zec,
Slobodana Matit . . .
~ et qui proposent ce qui pourrait étre considéré comme dimensions potentielles
d'un développement ultérieur et différent des aspects et des formes du réalisme
dans l'art yougoslave.

Référence:

1 G.C. Argan, L'artistico et l'estetico, Galleria nazionale d’arte moderna, Roma 1573
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NODAR DJANBERIDZE

Some Aspects of Realism in Modern Art

The problem of realism in art plays a major rele in the evolution of artistic
thinking and is of great interest for are researchers and the public at large.numerous
art lovers.

The skill of using the means of figurative art in creating artistic images which
give the most complete rendering of the world man lives in, combining its outward
characteristics and inner nature, has made it possible for all the jenres of plastic arts to
become the most superb and accomplished works of man’s creation. The organic
linkage between arts and realities is responsible for the emergence of magnificent
works the art lover watches as the description of this or that form that exists
objectively in nature. '

[n meeting today's ideological and social needs, realistic art has produced quite
a few works which over the entire history of figurative art reveal the inner nature of
man's realities through their outward forms in an aesthetic manner. Realism, how-
ever, never implies that nature should be just copied. The artist reproduces his
realities after re-thinking and processing them, . Actistic image is a composite and
streamlined realicy which is correlated to the existing realities through the dialec-
tics of correspondence and nen-correspondence, analysis and synthesis, acceptance
and rejection, rather than chrough the simple links of similariey*.

Over the entire history of arr realistic representation in art has come a long way,
[n opposing the various schoels of artistic modernism, the realistic art of the day
continues to progress, displaying its new potentialities and actively influencing the
general evolution of the global artistic process.

The basis of realism lies in the very nature of representational art, but it should
not be viewed as the plain copying of the outward realities’ characteristics. Repre-
sentational ares have specific phenomena which entail a more profound interpretation
of realism in artistic acrivities,

Painting and engraved printing, alse known as non-spatial arts, deal with flat
surfaces [those of a wall, board and book page) and, as such, they render the
branches of figurative art conditional. While they are unable to convey the characte-
ristics of time and space, they possess their own means of conditionality producing
the illusory impression of the third dimension, volume and lengeh of action in time.

The repetitive description of one and the same figure in medieval'artistic compo-
sitions executed to convey the various stages of action is the linear expression of
a desire (we find a bit naive today) to avercome the limited opportunities in descri-
bing the characteristics of time,
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The description of external realities and of the impressions and emotions they
F.:u-.luu: is one of the causes encouraging the production of representational works,
The nature of every work of art is shaped, above all, by a real basis of existing
realities.

The chasacteristics of an object are real and existing outside ourselves: they are
ahiective data our senses can cognize, But at the same time our impressions are
also real and they undergo changes generated by specific situations, This makes it
;:usuibk to produce infinitely diverse realistic descriptions of existing realities, as
demanded by the needs of the day. Being an important theoretical problem, realism
s a historical category. Over the entire history of artistic evolution it had undergone
changes, but its raison d'etre remains unchanged.

Realistic are the works of the Italian quatrochento showing the impressive power
of realistically describing the central and peripherial details. The desire to give the
most realistic rendition of an object is translated into formal drawing executed in a
forceful and clear manner, producing the illusion of tangible forms, The characee-
ristics that exist objectively {that is, independent of transient situations) are stressed,
The joy of ,discovering” the world, a living and diversified entity, evinces one’s
desire to ,,touch® everything with one's own hands and to analyze the real structure
of the forms,

Rembrandt's works are also realistic, even though the structure of his forms is
concealed. The reality of the impression one gets is conveyed through his forms
under specific conditions. Pitch dark at night is cut through by a stream of blazing
light that blinds one and enables the viewer to catch the glimpse of hazy silhouettes or
forms as if melted by the light. Thus, the impressions emerging as illusory sights of
realities are conveyed. But Rembrandt's realism could never be so deep-reaching or
it could never leave such an impact on the evolution af are, did it not create those
representations for a greater purpose, one of conveying most intricate emotional
dramas while having no means of verbal comment {which is the basic tool of
expression in literary works). The painter uses different means and tools: special
techniques of lighting employed to put the heart of the drama in high relief.

Thus, our emotions and experiences generated by objective causes are also rea-
dities the art of painting describes by means of its own artistic techniques for want
of verbal comment based on the transmissions of sound.

Having drawn in the best of tradition and experience gained in times long gone,
the method of socialist realism has unlimited artistic techniques and it has expanded
and made more meaningful the concept of category of realism and cthe realistic
description of reality,

Of eruly artistic value are works which by their very nature make use of special
techhiques not as an end in itself, but rather as a means with which the artist can
convey realities perceived in the context of historical conditions, Those are the
works destined to stay with us forever, even though they may have been misun.
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derstood or underestimated initially and came to be recognized for their true worth
with the passage of time,

Mow we take up some of the works of Sovier Georgian figurative art for the
purpose of illustration. There was a time the uninitiated could not grasp the realistic
basis of David Kakabadze's Imeretian landscape paintings. Now it is a recognized
fact that it is the artist's genius that could give such a powerful rendition of his
hometown landscapes which when seen from a bird’s eye view, are represented as
a combination of mountains' silhouettes and rectangular fields, That is, what you
get is a perfectly real impression similar to one you get while looking down through
a plane’s window and watching the terrain’s criss-crossing outlines growing more
conspicuous with smaller details blurred, However, the tandible impression you
perceive from above, cannot serve as the exhaustive characteristic of a work executed
in what is defined as realistic representation in the true sense of the definition. By
virtue of the artistic effect the painter produces, the work's message is conveyed
in a more meaningful manner: he enlarges the space, blowing up the expansiveness
of the object he works on intentionally, and comes up with a ngeneralized image"
of his homeland.

In comprehending and interpreting realities, the painter displays his originality
and individuality, which help the painter grow more accomplished in his own
style and attain complete artistic fullfilment. Realities are the inexhaustible source
of the artistic truth expressed and of the painter's individual calent applied. This,
however, does not imply that a work of art is a carbon copy of nature, reproducing
realities line for line. Every painter depicts realities on the canvas according to
man-made laws, showing the truth of , man’s presence’’,

What is it that makes Lado Gudiashvili's decoratively stylized composition:
depicting old Thilisi's colorful Bohemian scenes studded with unigue Kinto per.
sonages, so understandable to the modern viewer? It is the dynamie plastic lines
which render the Georgian style of painting so plastic. Incidentally, plasticity is also
typical of Georgian national dances famous for their powerful choreography. And
apart from plasticity the Kinto image rich in its bright costumes, figures and body
movements is executed in a stylized manner. While he overstates the real! basis of
the life and image of Kinto, the painrer’s attention is centred on Kinto's basic
traits and characteristics rendering them comprehensible to the modern audience.

The painter is called upon to center his attention on the basics. He develops the
basic characteristics the ordinary viewer's eye can perceive only vaguely without
realizing their fuller meaning. And it is the realism of those basics discovered by
the artist, by virtue of which Lado Gudiashvili's uniquely nationalistic paintings
effect such a forceful impact on the viewer.

Realistic art comes up with the in-depth interpretation of nature, rather than
simply produces replicas, and it unearths both a superficial and inner teuth, Dis-
closing the nature of an object through its appearance is a basic quality of rea-
listic art and this never implies copying nature, ,I perceive the whole truth and
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aot the part of it that is visible to a human eye. 1 admit that the painter watches
nature differently than che ordinary mortal, because his sense of perception discovers
an inner truth under the outward appearance®, says Auguste Rodin, These words
of his are also interesting: ,,l interpret nature the way | see it according to my
remperament and my sensibility in harmony with the emotions ir excites in me®.

Maturally, realistic art does not necessarily call for the exact reproduction of
the outward ,natural’ appearance of an object painted. What is important is an
in-depth comprehension the painter attains in describing an object or a unigue
piece of nature. However, the problem of achieving resemblance is not a minor one
in realistic art, though, and we want to repeat it again, the idea is how to discover
the inner nature of an object or of a phenomenon, rather than come up with the
exact replicas of an object’s outward appearance.

If one refuses to depict the outward appearance of an object as closely as one
can solely in a desire to show off his individuality, one indulges himself in nothing
but sheer eccentricity, , The sine qua non of the artist’s success is, in the final
analysis, a totally selfless interest in, and utter devotion to, an object and the
profound perception of the nature of being™,

Let us cite yet another example of Soviet Georgian art; N. Ignatov’s monumental
canvasses with seemingly disparate episodes mounted on them in a daring manner,
Without delving into such ornamentation adorning his compositions, we should like
to say that his painting techniques draw heavily in the realistic methed rich in
numetous potentialities, They show both realities and the painter’s approach to
them, while conveying the spirit of the day. Various details worked out most
exquisitely, may not fit in with the narrative composition mainly because of their
generalized forms and stylized execution effected with a view to making the interior
more decorative by exploiting the wall’s flat surface. These disparate fragments are
blended into a monumental message one approaches as a poetic lay about the
painter’s homeland {the Pitsunda fresco) or as old Thilisi's romantic and colorful
setting generating tremendous patriotic fervor in the modern viewer, or as a paen
to man-worker and creator (Pirosmani).

N. Ignatov's artistic realism stems from life itself and reveals a profound meaning,
proving the artist’s love of life and of all the good deeds man performs,

What we have expounded so far should not convey the idea that it is the idecle-
gical and social dimensions of art alone, isolated from the forms and techniques of
art, that make Up realism. The approach would be too narrow-minded.

The illustracions we have just quoted from Soviet Georgian figurative art enable
us to refer to other general problems realistic art faces, These few examples, perhaps
far from being classical ones, render it possible for us to analyze the artist's inter-
relations and his individualistic approach toward the comprehension of realities.

The practices of figurative art prave that the Joyal rendition of the forms of life
is not tantamount to the photographic copying of realities, or to achieving the for-
mal plausibilicy of art, or to producing the exact replicas of realities, , Art always
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deals with the reflection, reproduction and description of reality, but it has nothing
ta do with the production of its replicas, reproducing it in the literary sense of the
word",

Therefare, changes in real forms and conditionality are not what the art of
realism should stay away from. The conditional transference of real forms does not
entail a breakaway from the aceurate reproduction of realities, even though not
every study the artist undertakes, can be approached as meaningfully conditional,
For the conditional rendition of real forms should not be equated with such changes
which destroy the forms and blurr the message of a work. The demonstration or
discovery of the genuine truth of nature through the emphasized stylization,
hyperbolization or simplification of forms is, in some measure, a deviation from
reality, However, this is also a departure effected in good faith with the nature of
artistic images prc::ntaJ in good faith too, ,,This is the good faith inherent in the
artificial realities of art, good faith deviation, good faith conditionality, good faith
simplification and stylization appearing as forms worked out o discover truth®.

There is yet another trend invelving the problem of reflecrion of reality that has
emerged in the 20th century art.

In various nations many people are now obsessed with a desire to ereate a
wnew' work of art at all costs. Everybody cries for new, progressive oriented
artists and the most rabbid champions of modernism alike. The problem of New
is a major one. But the overt eccentricity indulged in for the sake of new is never
able to supersede the correct interpretation of |, new' as an organic extension of
the artistic experience gained, which experience embraces a critical re-appraisal
of values, a newly-devised reflection of realities and ,,the measure of the adequate
truth of objective realities',

The idea of creating ,,new* whatever the cost, yields most diverse results often
viewed as a break from realism. And now that the fundamentals of realistic art are
being confronted with the emergence of an object-free art praised as a truly libe-
rating art, the art critics and scholars have come to face the lofty mission of up-
holding the rich tradition and intellectual values the contemporary generation of
artists have inherited from the past. The dialectic evolution of the very conception
of realistic art is increasingly instrumental in evaluating numerous phenomena of
figurative art in a correct manner,

The role art critique has to play is, indeed, a momentous one.
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PETER H. FEIST

New Developments in Realistic Sculpture
in the German Democratic Republic

The members of the AICA meet for the purpose of disseminating information
and knowledge of the art of different countries, and for an interchange of their
experience of art, It is in this sense that | should like to address the subject of the
latest developments in sculpture in the GDR. I do so assuming that, based on this
material, questions which are not of solely local interest for the art of the 1970s
can be discussed. Among the many problems raised today by realism, chose invol-
ving sculpture play a special part. For this reason | want to concentrate on sculp-
ture. In the GDR sculpture is a relatively steictly defined form or genre of visual
art, and it in turn is dominated by the form of the human figure. At the beginning
of the fourth guarter of the 20th century, these two simple statements have lost
every shred of certainty, should there be any certainty whatsoever in art history,
Rather, they contribute something essential to characterizing the art which shall be
discussed here. Its place on the map of contemporary art is thus already clearly
outlined.

In broad areas of 20th century are, it is significant that the self-sufficiency of the
different kinds of art has been called into question, their essence and material sub-
stance were modified, their limits extended or made transparent. In the GDR, too,
sculpture has expanded primarily during the last decade. Works were created the
forms of which differ substantally from the models of nature, and which — mostly
in connexion with architecture — have a decorative or symbelic function.

For a red flag monument in Halle (Sieghert Fliegel, 1968) a new pre-stressed
conerete technigue was employed. A constructive view, from which natural science
and technology are admired, is expressed in, among others, the works of Hermann
Gléckner, the old master of Constructivism in Dresden; of Johannes Belz, Jirgen von
Woyski or Achim Kithn, who also makes use of kinetic elements, From thick spruce
tree trunks Hans Brockhage carved the sculpture ,aufbruch [** (1975), which stands
in the foyer of a trade union rest home, and to which, in accordance with the
artist’s intention, a diversity of associations can be linked. But sculpture in the
GDR has always maintained its focus on the human figure, and there is apparently
no reason for a shift away from this preoccupation. This circumstance is determined
by the social use made of the sculptures, and by the efficacy of specific traditions.
Both depend primarily on the social relationships, within which the artists and their
works exist. But to the extent which these relationships are not only accepted by
the artists, but n.;:l::im.*]!.' rqcl}gni'r.::l as humane and conducive to art as well, the
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artists themselves take a hand in the forming of these relationships, Consequently,
the status of sculpture in the GDR is the result of personal decisions by the sculp-
tors.

There is abundant evidence of this. Theo Balden has repeatedly found a realistic
answer to the formal concepts of Henry Moore, whom he met during his exile in
England. For Werner Stidtzer, the experience of Wotruba's Cubism ,,remains even
now exciting, but in its extensive abstraction, never exemplary." (F, Jacobi, exhi-
bition catalogue W. St8tzer, Berlin 1977). The young sculptor Hartmut Bonk, who
in the early seventies experimented with Cubism and Abstraction, returned, in his
own words, to figuration, to reality, to emotionality, to , mankind, possessed of
specific passions, hopes, needs and longings." (H, Schumann, wAteliergespriche”,
Leipzig 1976, p. 11 ).

These decisions are not of an incidental nature, In 1973 the sculptor Ludwig
Engelharde said: ,,The almost exclusive, and I must add: the very heartening limi-
tation and devotion to the portrait and to the gestures of the human figure is more
than just an individual decision. In it is reflected a greater striving for the humane;
it is a very sublime but totally unambiguous expression of a great social striving,
of the struggle for the perfect realization of what is human,* (Bulletin of the Academy
of Arts of the GDR, 5/73; emphasis my own), Sculprors like Engelhard — and here
he speaks for the majority — thus perceive their work as a component of the aeti-
vity of the entire, socialist society. There is admittedly a very self-sufficient activi-
ty. Lately the arc theory discussion has focused mainly on the question of the nature
of the true, significant, unmistakable and irreplaceable contribution of artistic
creativity to the overall activity of the society. This question of the social value of
the arts is answered in different ways from case to case. But it has already become
the Prﬁhﬁﬂ of any further discussion thatr the areists within the society, in agree-
ment with the leading forces and developmental tendencies, within the society, can
and do want to work responsibly toward the further development of this society.

This may be of particular importance for sculpture. It is, at least as soon as the
works have achieved a certain size, of necessity, a ,,public** art. From a certain size
onward, sculptures require a space the dimensions of which as a rule necessitate the
space being a large, public one, Thus, such works are always on the way to become
monuments. Even the thousand-year-old identification of sculpture with cultic
representation prevails repeatedly. In this way these sculptures are forced more than
most of the paintings into the whirl of the extra-individual, of the societal expec-
tations, They are affected by the demand that their messages reflect a certain social
committment, They can aid in building the community. They force those who view
them to move through space, to circle round them, That is the source of their
dignity, and the source of the danger of a decline due to adaptation. The struggle
for subjectivity of expression is here more strenuous. This reduced the appearance
of a humanistic, public sculpture in the bourgeois society to exceptions, but gives
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wich sculpture good chances in a socialistic society. And in fact, sculpture has
Jlways Pl:ynd a rather important role in the art of the GDR,

The works of primary significance in the history of this sculpture were those
which dealt with the socially determined relationship between the individual and
che sociery, The first impartant contributions were achieved in monuments to the
victims of fascism and to the anti-fascist resistance, and in portraits, Fritz Cremer's
monument in Buchenwald is the mast characteristic work of GDR art in the 1950s,
and prabably its best known internationally, as well, Among the sculptures which
have gained recognition in the lase decade, those works which deal with historical
events. with events which make history in the present, assume a pre-eminent posi-
sian. Even in those cases in which there was no commission from outside, but only
‘he inner motivation of an artist himself there is very often a conspicuous desire for
expressing a Weltanschauung®, the desire for statements on large, existential
problems. There has been, however, a major change in the range of these problems,
and in the manner in which they are approached and handled. [n this way the forms
of appearance and the efficacy of socialistic-realistic sculpture have been enriched
substantially.

The representation of a person or a group of persons in a situation which is
fictitious, but which can be imagined as real, assumes today a secondary role to
other possibilities of representation. The early phases of socialistic art were dominared
by an inclination — which tended to the documentary —to deal with new areas of
reality, e.g., the working class as a subject matter of art, and by an attempt to con-
vince the viewer — an ,agitator* function. More recently this has begun to give way
to a discugsive relationship between viewer and work. Nowadays, sculptors make
their arguments less often by means of those pedestalled heroes, the ideal social
types. They interest the viewers in the individual differentiations, to be found among
their fellow men. They present the viewer with something to consider. The didactic
element can be dispensed with, The sculptors count on a public whose knowledge
and basic assessment of history resembles their own. Now, new aspects and especially
personal meanings are presented here and there, from which the viewers are to
Formulute their own understandings and perceptions, There is a sharper emphasis on
the inner contradictions, solution of which is the fuel of development. There has been
a clear increase in the treatment of rragic moments in history as well as in the indi-
vidual life.

Fritz Cremer attempts, in individual figures which are clearly plebeian, to express
the essence of entire societal processes, in particular those like the class struggle.
The figure is given features of a typical individual, bur is transtormed overall into
allegery, Jo Jastram several times sculpted historical occurences — some cheerful —
realistic, almost naively romantic, others with intensified expressiveness, but in
each case including a markedly metaphorical mode of expression. Theo Balden is
interested above all in making visible the interaction and shifts of oppositionsin a
single figure, and thus the changes, in shaping the course of time with the static
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means of sculpture, This problem is the concern in one way or another of almost
all the sculptors mentioned here. Werner Stétzer has concentrated almost exclusively
on stone figures and on nudes. The obvious re-use of old stones, the emphatic in-
completeness of the figures, the preference for the torso are some of his means of
allowing historicity, the process of mankind's passage to humanity, te be perceived.
He is deeply affected by the obstacles along this path, His thought and emotion
intensively and sensitively centre on the terrible experience of our own epoch;
since the mid-1960s he has been entranced by the subject of Auschwitz, Wieland
Férster is another who uses the nude figure as the most significant expressive
material of his sculpture. This opens extraordinary possibilities for representing
man as a unity to the extreme; they seek to depict polar opposites dialectically:
Eros and Death, Survival and Annihilation, Spitituality and Carnality, Repose and
Motion. In his work the apparently timeless, generally human element is recognized
as formative of the personality of man, as Socialism in its developed form now be-
gins to characterize all areas of life,

These GDR sculptors are interested first and foremost in statements about man
and his circumstances. They want to convey to their contemporaries meaningful
information about issues that concern most people. They do not sacrifice the title
and responsibility of the artist; to be a man who makes evaluations by givinga form
to a matter. For this reason their works are ever more frequently accepted as a
medium of selfrealization of a socialistic society, of its past and its perspectives.

This does not always occur immediately, or throughout the entire society, But
artists and general public are working toward each other. The human figure proves
to be the most suitable means of this dialogue. Its expressive potential isn't exhausted,
just like it was never exhausted during the time separating ancient Egypt and Lehm-
bruck. The sculptors of the GDR are not unaware of or insensitive to the ateractions
of ,pure’ experience of form, But they feel that it is more important to test the
tension between natural form and art form over and over again. Their realistic
endeavor runs exactly opposite to the return to an unmastered natural object, as in
the wax figures of so-called hyper-realism, They place themselves explicitly in a
respectful-critical relationship with the rich traditions of figurative sculpture, the
heritage of which they aspire to preserve creatively, This leads to serious, intellec.
twally rich developments which can be built upon, developments as they are required
for the build-up of a new culture.




BOKIS KELEMEN

Maive Arc?

What is art today? From the present point of view it is evident that carlier there
was one style in one epoch. This style was then encountered in all the visual phe-
nomena of the time and was a reflection of the contemporary mental attitude, To-
day there is cither a chaos of stylistic concepts, swiftly changing like fashions
following the taste of the moment, or the views become narrower, separate CONceprs
engaging in a struggle for priority, establishing criteriu according to which no other
or new phenomenon is accepted. The present visual art is a product of the current
muleivalent culeure and it should be considered in this way, features should be dis-
covered which make it differ from the immediate past, the sixth decade of our
century. The artistic scenery of the present is the following: Monochromy, Nouveau
céalisme, Kinetic Art, Pop Art, Destructive Are, Nouvelles tendences, Minimal Art,
Systemic Painting, Hard Edge, Op Art, Psychedelic Art, Arte nucleare, Post Pop,
Nouvelle Narrative, Hyperrealism, Post-Painterly Abstraction, Conceptual Are, Arte
povera, Land Art, Environmental Art — although these appelations are inaccurate
and erroneous, they fragmentarily reflect the artistic situation of the present. All
this exists simultaneously and equally alive as signs of our time, indicating the
actuality of some themes from the near and far past, but also of new, contemporary
themes, from fetishes (comsumption) to idols (technical achievements), from
geometrical abstraction to science, and of social problems as well, through which
art endeavors to find its place in society, especially in the light of contemporary
means of communication. All this is realized by means of these media, from the
traditional oil on canvas to the television screen, from computer to laser, the
picture being in the centre of discussions, as the opposite of art in dematerialized
form, a concept enabling direct intervention in the singling out and the salving of
actual social problems. As if one of the main features of all this were again the
attitude towards reality. As we can see, this attitude is publicly visualized by every
possible means, the result being an apparent multidimensionality and discontinuity,
which, in turn, have a common denominator, to be understood as the sign of our
time. Therefore, one of the most important controversial questions in contempo-
rary art is valorization, which actually means the determination of this common
denominator as a basic eriterium; this criterium is, in turn, connected with the
general laws of motion of the outside world and of the human mind, and is, therefore,
different and specific in every epoch. This is why we cannot judge achievermnents of
the present by criteria of the past (although we judge achievements of the past by
criteria of the present), just as the complexity of the present cannot be interpreted
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on ground of only one phenomenon, Likewise, the expedients used by artists in the
visualization of their relationship ro the reality they come from are nowadays by no
means standards of valorization, while new means (computer, laser, video-tape) open
the doeors to the imitative, conditioned creativity of amateurism; as if amaceurism
were now becoming a visible presence, since it appears also when key problems of
nesthetics are attempted to be solved in a  conceptualistic® way, or when questions
of seciological nature are tried to be answered by naive stories about reality without
any knowledge of the required parameters. But everyday problems as well, actualized
even in the privacy of one's home by radio and televison, seem ra become signs of
the present time, signs of the art of the moment. Although teiviality, with its
monoteny and passivity, follows us step by step, the innovative creativiey born from
everyday life actually begins to alter this everyday life and reveals itself as the pro-
duct of an extensive democratization of culture, consequently of art as well, We can
thus see the transformation of the concepr of a work of are taking place at the same
time as our own transformation, just as char che artist does not have a special posicion
in society any more, but is integrated into it as a component, as a parc of an entity,
with equal rights.

Within this complexity of the present, some of the mentioned characteristics
of naive art also exist with equal rights, especially since it has been internationally
accepted and legitimated; part of it has thus become a phenomenon of our mass
culture and has lost che elitistic acknowledgement of experimental and avantgard
circles.

What is, in fact, naive art? It is a creative, artistic creativity of non-professionals,
in the first place of the uneducated, the result of amateur pursuit of painting and
sculpting, This phenomenon was first encountered at the end of the 17th and the
18th century, especially in the United States, where itinerant, uneducated pain-
ters [, limners') produced works surpassing diletantisin, the same as in Europe of
the 19th century, especially in the Biedermeier period, when middle-class circles
began to develop an activity resulting in works which could be regarded as naive.
The main feature of this art was epitomized in the work of the customs.officer
Henri Rousseau, the beginning of naive art in the 20th century, This naive art
displays independency of expression, emancipation from set patterns, and ori-
ginality of discovery, thus rising above the level of triviality. Naive arcists before
and after Rousseau associate their relationship to realicy with an interest in the
essence of the subject, in order to secure their conception of life and the world they
live in. These reflections are visualized by pictures and do not rise above the pre-
ontological naive views. They show no interest for the mimetic representation of
their life, Their general ideas in the world are represented by stories, fairy-tales, and
myths, and by real objects they are familiar with, so that one of the most evident
features of this art is narrativity. These themes alse always have a certain arche-
typic dimension, in spite of the fact that they mightillustrate fram memory an actual
political manifestation, a market, or any other ,eternal" theme, The expressive
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forms are entirely individual, they are not part of the single file of historical deve-
lopment, but originate in the individual traditions and concepts of formal values
and working methods, The consequence is a specific, personal artistic lunguage of
cach particular artist. As a mateer of face it is this individual tradition which has
formed the artistic personalities and which includes their individual modifications
of these traditions, as well as their adaptation to contemporary events surrounding
these personalities. This is why naive art is sometimes considered as a continuation
and a part of ,folk-art”, and its beginnings are scarched for in votive or other
folklore pictures and sculptures. But folk-art only satisfies the needs of the peasantry
and in the first place stricely follows in design the requirements of objects of daily
use. Naive art, however, is quite apart from such needs and trends, and an interest
for it was shown exclusively by representatives of the avant-gard. Therelore, a
naive artist can carey elements of folk tradition into his expression, but he is not,
and cannot be, a folk artist, because those for whom his work is intended do not
belong to his milieu. The peasant-painters, however, confirm their ethnic origin
by deserting customs and costumes without penetrating into problems of the con-
ception of e world. As for the naive artist, on the contrary, he does not create
works of genius far from the influence of his environment and only under the
inspiration of his own particular Muse. He pgoes his own steaightforward way,
stimulated by persons having seen his works and told him their opinion of them,
He thus begins, like any other creative artist, to act within a parallelogram of
interactions between artist, work, public, and society.

Maive art is thus persistently encountered throughout the centuries, as a constant
manifesting itself in individual forms connected with the development of art history.
These various forms of expression are employed by artistic trends as arguments
in that particular form that is required or suited to a given moment, Courbet
mentions naive art, Gauguin uses it to destruct classical notions, cubists discover
familiar forms in the work of Rousseau, Kandinsky lifts it onto the pedestal of
wthe great real”, surrealists discover the important part dreams play in this art,
and it is also a convincing proof of social art, A similar relacionship exists between
the contemporary multidimensionality and discontinuity between creator and
reality, especially when it comes into contact with everyday life, aswellasa relation-
ship exists between amateur imitative and conditioned creativity. Just as the subject
it treacs is connected with ,the human®, ,the eternal®, ,the archetypic”, and to
the idols and fetishes of today, not to forget the role of myths, or of open social
problems — these relationships find a ficld of interest for the respective expressive
forms of naive art, This is why today naive art should be valorized with present-
day criteria if those innovative creations which influence everyday life, are to be
realized, Those products of mass culture devoid of the required crearive force
should be forgotien. This is true for naive art, as well as for every other artistic
manifestation of the present.
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ANDREE PARADIS

»Le Réalisme a-t-il un avenir«

Le motif de "angoisse, de la mort, du temps, le besoin de miroir donnent 4 'art
le pouvoir d'étre le reflet des choses, comme le voulait Platon. L'utilisation de ce
pouvoir n'est pas entidrement disparue i l"ige de la rechnologie et de 'anti-art.
Au contraire, il fait de nouveau surface; en érat d'urgence, il répond & I'appel et
se manifeste.

Quand on parle de figuration nouvelle, de nouveau réalisme en fin de 20&me
sitcle, on ne limite pas l'expression a la liberté du vraisemblable 3 »l'immédiate-
ment intelligibles {fidéisme), mais & plusieurs autres modes d'appréhension d'une
vérité qui est celle de notre époque wi I'homme sauvage progresse sdans le mutuel
éclairement du passé et du présent.« L'art continue détre en rébellion permanente
contre les facilités, les compromis d'une époque; actuellement, le caractére in-
humain des civilisations dévorées par la consommation l'entraine i une nouvelle
vigilance, & Pexposition des menaces de destruction et, dans sa quéte de lucidité, il
indique encore les chances possibles de réconeiliation et d'émerveillement,

La nouvelle figuration trahit-elle l'abstraction comme ses déeracteurs veulent
bien le laisser croire? Il est certain que, devant un certain épuisement de 'expres-
sion abstraite, elle cherche & infuser un regain de force vitale. Elle se déclare adepte
du »plaisic de peindre«; par 'image, par le symbole, elle veut commu niquer et servir
la_mémoire, Nombreux sont les trés jeunes peintres qui viennent nous confier
aujourd'hui leur détermination d'apprendre 4 dessiner et peindre comme i la
Renaissance. Les éclairages propres i leur démarche, ce sont les préoccupations
qui concernent le discours ou le langage de l'oeuvre. Claes Oldenburg I'affirme
clairement: »Mon art est essentiellement un langage dans lequel certains éléments
sont statiques, d'autres flottants, d'sutres encore évidents, et d'autres secrets,
invisibles. Ils sont tour particuliérement cachés pour mai. Je communique constam-
ment, quoique je fasse. Je peux étre lu, déchiffvé. 11 v a, en premier lieu, la chose
elle-méme (le mot) et en deuxiéme lieu, la Juxtaposition ou la relation (composi-
tion, phrase). Fréquemment, la relation de deusx objets dans un contexte (espace)
signifie une atticude ou une idée. Mon théme demeure la relation des snatures«,
la nature et la nature faite par lhommee.

La transition de I'abseraic i la figuration s'opére de plusieurs fagons, mais dans la
plupart des cas, elle passe par un retour au sujet, aux questions que pose son traite.
ment. Le signe, de nouveau, envahit I'image pour la joie rétinienne et le joie encore
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plus grande de la référence qui nous ouvre les sentiers de l'imaginaire. Par un
retour des choses toujours prévisibles, le surréalisme exerce actuellement une
influence soutenue. Depuis Lam & Masson, en passant par Brauner et Matta, depuis
les contributions des canadiens, Pellan-Dallaire-Giguére, depuis les figurations,
surréalistes encore mal connues des sud-américains, depuis le pop anglais et amé-
ricain, une série d'oeuvres indépendantes, marginales fait son chemin dans le monde
et sc crée des publics qui sont heureux de voir une oeuvre, en soi, dont la démarche
est évidente sans le support de textes de présentation dactylographiés, d'enregistre-
ments sonores et vidéographiques. Les juseifications superflues n'arrivent pas &
forcer I'adhésion des spectateurs; seule I'oeuvre est appel; par s seule présence,
elle a le don de faire prendre conscience de ce quelle est,

Dans le réalisme, ou plus justement dans les nombreux aspects du réalisme, il est
au moins une caractéristique qui sert de point de repére: le réalisme est reconstitu-
tion des choses familiéres mais présentées sous un jour neuf inattendu. Dans ses
meilleures réussites, il procéde  la fois de la tradition et de l'innovation.

Une exposition internationale d'art réaliste (70 artistes, 11 pays représentés)
parcourt le Canada depuis plus d'un an, clle se terminera en 1978, Véritable baro-
métre de I'opinion publique, elle obtient une réponse enthousiaste qui éclaire les
chercheurs d'indicateurs. D'autre part, elle souléve des prablémes aigus. En premier
liew. l'affrontement avec la critique officielle, dite d'avant-garde, qui défend encore
un certain formalisme et qui examine & contre-coeur les nouveaux réalismes en
reprochant & leurs théoriciens d'offrir des définitions qui manquent de cohérence
et qui n'opposent vraiment pas de théorie structurée a la théorie formaliste. Le
réalisme satisfait dans I'ensemble le gotit pour le concret, les techniques accom-
plies et les choix thématiques. Il invite i l'exploration de l'oeuvre, comme lieu
privilégié des signes particuliers & un contexte ou & un état d'esprit. Au centre du
langage, l'oeuvre retrouve & méme les forces vives, son pouvoir de significarion et
d'identification.

Paul Duval, commentant le réalisme canadien, représenté i 'opposition, rappelle
quiil est 'expression des régions les plus conservatrices du pays et les plus rat-
tachées aux traditions, =. . . on n'y trouve rien de la rage, de lu violence et du
caractére contestataire ou satirique de la peinture réaliste américaine. Il ¥ aune
absence quasi-totale d'intérét pour le chrome, le béton et le néon des villes, la
magie des transparences et des réflexions, les super-gros plans de photos de passe-
port, de poignées de porte ou d'enjoliveurs, qui fascinent tant les réalistes améni-
cains, Ce qui domine, par contre, chez la plupart des réalistes canadiens, c'est un
sens apparent de l'ordre, dans la conception comme dans l'exécution, Une péomé:
trie délibérée souligne leurs compositions. Clest ainsi qu'a l'importance donnée par
Colville aux nsections d'or«, répond chez Christopher Pratt un soin extréme i
définir les rapports spatiaux, et que se retrouve dans les toiles réalistes récentes de
Ken Danby ce goit du tracé net qui marquait déja les oeuvres abstraites de cet
artiste. Et ¢'est le »géoméirismes encore qui inspire & Tom Farrestall son choix
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des cadres quadrilobes, ou en forme de cercles, de triangles ou d'ovales.«

Alex Colville demeure le chef de file du nouveau réalisme. En 1971, 1l a passé six
mois & Berlin, dans la partie occidentale de la ville, comme boursier invité, Un de
ses plus beaux tableaux: The River Spree, date de cette époque. Une scéne presque
intemporelle qui va loin au-deli des apparences: la femme, la riviére, le chien, le
bateau et le pont, Méme s'il s'en défend, on sait I'effet que 'environnement produit
sur lul. Tout dans la vie, dans I'acuvre de Colville, refléte une sorte d'élégance
tranquille. C'est une exaltation perpétuelle de la vie quotidienne o le mot perfec-
tion a encore un sens, La méthode de Colville explique clairement ce que la pein-
ture réaliste peut offrir au-deli des idéologies artistiques de I'Ouest et de I'Est,
#J'essaie, dit-l, de montrer la vie quotidienne, et comme I'a dit Joseph Conrad: Je
recherche, au-deld et & Iencontre de la réalité, la plus haute expression possible de
la justesse,«

Le support de la photographie, dans 'expression réaliste, fournit une stimulation
thématique et une gamme de mouvements rapides difficilement perqus par 'oeil
nu. La photographie, malgré tout. ne peut remplacer la composition. Aux Etats.
Unis, on sait que c'est essendellement sun mouvement moderne né de la culture
américaine hyper-commerciale axée sur los moyens modernes de communication,
et favorisé par Pesprit américain de révolte. Confrontés & un milicu artistique
dlitiste et qui, bien gqu'exaltant les recherches avant-gardistes en restreignant en
meme temps leur sphére, les photo-réalistes, défiant 4 la fois les préceptes moder-
nistes qui refusaient l'illusion, et les préjugés traditionnels qui s'opposaient a la
translation de I'image photographique & la peinture, créérent un style d’un réalisme
presque intolérable & force de précision, et qui prenait appui de propos délibéré sur
la photographie.«

Linda Chase, l'exégéte du réalisme américain, considére que ces neo-conformistes
mitiateurs d'un mouvement marginal, contribuent i la forme la plus fascinante
et la plus viable de I'art de la peinture et de la sculpture des années 70. Un fait
lui semble particuliérement révélateur: ces artistes se sant épanouis hors des confins
de la société artistique de New-York et de ses principes sacro-saines, Mais Dintérée
de cecte expérience réside surtout dans le retour i I'effart presque démesuré qu'impl-
ique la réalisation des oeuvees, la volontd d'opposer un antidote 4 la culture de
production & la chaine, et le besoin de réhabiliter 'exécution 3 la main. Un piége
guetre tourtefois les réalistes, comme il menagait d'ailleurs les abstraics, celui d*gere
des illustrateurs rien de plus. La prouesse technique n'est qu'un support, elle doit
surtout contribuer & rehausser le pouvoir d'analyse et de la concentration de
Partiste. L'atout par excellence du nouveau réalisme. c'est la notion de plaisir
et de la découverte, Clest le privilége de V'artiste d'entretenic notre foi dans 'aven.
ture humaine. De toute nécessité, c'est le senl, si l'on reprend le théme de Bernard.
Henri Levy dans La Barbarie a visage humain, qui sait nommer le mal e faire
naitre P'ordre du plus atroce désordre. Dans cet esprit, si noms avons un avenir, le
réalisme a des chances d'en avoir un cgalement,
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IRINA SUBOTIC

Une expérience yougoslave: Le Réalisme 4 vocation nostalgique.

Une croissance paralléle de tendances diverses, qui stimulent I'appréhension réa-
liste et méme classique de I'oeuvre d'art d'une part, et d'autre part la progression
constante de Pattitude radicale des artistes créateurs, qui propagent des notions
nouvelles et offrent des programmes et des techniques de diffusion plutdt que
I'objet d'art traditionnel, voild certes les caractéristiques de la situation artistique
actuelle qui s'¢bauchait déji vers la fin de 1970 et qui n'a fait que se développer
jusqu’d ce jour. Mais la complexité et les contradictions des arts visuels ne peuvent
cependant étre imputées uniquement i la dichotomie existant entre les techniques
classiques et nouvelles, car toute lagamme de diversifications se retrouve en chacune
d'elles. Leur interconnexion, en certaines rendances, constitue un cadee inévitable
et nécessaire, méme quand il est violent, qui nous permet d'analyser les causes et
les effets, en nous référant 3 ce que dit Mario Praz dans son étude wAgonie du
Romantismes: 51l est vrai que la vie d’une oeuvre d'art est directement propor-
tionnelle & son pouveir d'érernelle modernité, 'est-i-dire 3 sa capacité de refléter
des périodes historiques diverses et lointaines, de maniére universelle, il est tout
aussi vrai que nous en viendrons aisément i des interprétations fantastiques et
arhitraires de cette peuvre diart [susceptibles de la déformer jusqu'a la rendre
difficilement reconnaissable), si nous la vidons de sa substance culturelles.

Pour le groupe d'artistes yougoslaves, dont il est question dans ce rapport, cette
vsubstance culturelles est la raison méme de leur typologie et la cause de leur
arientation technique et idéologique fondée, avant tout, sur leur psychisme, que le
conflit des générations n'est pas seul & expliquer.

Les rendances réalistes ¢e retrouvent presque logiquement réparties sur toutes les
régions de Yougoslavie, avec conceptions différentes & I'égard des conditions so-
ciales et de la détermination enleurelle: le milien urbain, plus émancipé, donne
aux artistes une ateitude réservée et un regard froid, trés souvent accompagnés
d'une perception eritique des expériences de la civilisation contemporaine, qui se
eraduisent en des formes d'art proches de hyper-réalisme et du photo-réalisme,
vee idéal bien affirmé de suivre les expressions radicales de ce concept,

Par contre, nous trouvons un grand nombre d’artistes {Emir Dragulj, Halil Tik-
vesa. Dzevad Hozo, Dzevdet Dzafa, Emra Tahir, Smail Karaile, Safet Zec, Fatmir
Kripa, Kemal Ramujkit, Ratko Lalié, Jovan Sivacki, ete.) qui entreticnnent la
notion figurative, réaliste, 4 vocation nostalgique, typiquement poctique. i laquelle
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se mélent des éléments de folklore et qui s'accompagne d'une démarche différente,
plus affective er plus conciliante. Ces courants s'entremélent aussi pour donner
naissance @ de nouvelles variantes, propres 4 des conditions spécifiques, dont la
typologie échappe i toute tentative de classement.

Le réalisme nostalgique et poactique n'engendre aucune nouveauté révelution-
naire, ni au niveau de la gnoséologie, ni au niveau de la transposition plastique. Ces
artistes, trés souvent originaires de contrées éloignées, cherchent i s"évader de la vie
quoridienne, si contraignante, des grandes villes, et ¢'est consciemment et de tour
leur coeur qu'ils reviennent & un monde auquel ils appartiennent spirituellement —
un meonde datmosphére patriarcale, fait de nostalgie et de souvenirs sentimen-
taux d'un passé qu'ils s'efforcent de conserver, car il leur procure plus de paix,
de confiance en soi et de sécurité que cette ville dans laguelle ils ont choisi, ou
accepté, de vivre, comme en un séjour inévitable. Incontestablement, une telle
disposition psychologique se répercute sur le plan plastique; ceei se remarque
fort bien dans la maniére dont ils rraduisent des thémes exoriques mais, pour eux,
Eamiliers (d'anciens monuments funéraires, un paysage érranger, des maisons mu-
sulmanes, des personnalités, des costumes nationaux, des coutumes, la vie pay-
sanne, ete. .. |, ainsi que dans la véhicule pictural qu'ils adoptent (la gravure, la
peinture, mais rarement la sculpture) et qui correspond par sa nature intime &
Vidéal de leur étre affectif, sentimental et nostalgique, voire méme irrationnel et
immarériel.

C'est art des sensations visuelles, — et non des idées programmées —, entitre-
ment tourné vers le personnel, 'individuel, et non vers le social et le général, in-
capable de contribuer au renouveau de I'art ou i la solution des problémes sociaux,
Ce n'est pas I'apothéose d'une ardeur de vivee, queique le rychme vital de leur opri-
misme, ce rythme calme, comme endormi, assoupi er nostalgique, désire nous
faire croire que la roue de Ihistoire justifiera — peu importe quand — leur penchans
sentimental pour cette oasis d'une époque révolus. pour un rmonde embellic.
Nous reprencns cette expression de Aleksa Celebonovit! | tout en sachant pertinem-
ment bien qu'elle a éeé utilisée pour qualifier un art d'épogue et d'origine diffé.
rentes (le réalisme bourgeois): qu'importe, les constellations de lesprit sont plutés
proches les unes des autres. Clest aussi un réalisme qui n'a pas le caractére outrancier
de celui de Prud'Hon, qui est éclectique de par ses origines, sans folle fantaisie.
tacilement accepté parce que possédant toutes les conditions pour étre bien com-
pris du peuple: il est complet. A la place du rationnel et du maderne, il offre le
sentimental; il remplace lartificiel par la sincéricé. 11 représente Franchement
ce qu'il souhaite dire, sans programmes idéologiques solides et plus ou moins
abligatoires, se bornant & expeser et a développer les thémes jusqu's V'aboutisse-
ment final de I'effer. Certains dérails surréalistes et certaines tentatives de contrastes,
suscités par la marérialisation des objets, et semblables & celles de Dali. Magricte
et d'autres, me sont pas provocants au point de jeter le trouble dans Pespric des
gens.
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C'est peut-étre bien dans la maniére dont ces artistes ont é1é formés par les aca-
démies ou les écoles dart, qu'il fuut chercher l'une des raisons de cer érar des
choses, En effet, ces établissements ne se limitent pas & conférer la connaissance
artistique et professionnelle, mais exercent également une influence sociale plus
significative par la maniére dont ils fagonnent la pensée et le comportement de ces
jeunes artistes, en ne les préparant pas & jouer lewr role dans la vie urbaine, moderne
et émancipée. Tout au contraire, leur sphére, c'est-i-dire les professeurs, les critiques,
les cercles d'art, I'art public les collectionneurs, etc. leur font bon accueil, car
nombre d'entre eux se reconnaissent dans cet are, ils y retrouvent leur passé récent
et Pancienne notion de Beauté que la sensibilité moderne néglige en faveur de la
techerche de nouvelles démarches, de nouvelles idées, de nouvelles techniques
et d'une conception neuve de Part-méme.

Cette attitude de retour utopique vers l'enfance — le bien-étre d'une époque
révolue et héritage folklorique — peut se comprendre comme une résurgence
ésatdrique qui, avec le passage du temps, et au contact de nos conditions actuelles,
se transformera en visions neuves, plus proches de nos temps modernes.

Référence:

1 Aleksa Celebonovié: »A Beautified World«, édit. Jugoslavija, Beograd 1974. En
langue anglaise, ce livre a été publié sous les titres suivants: » Some Call it Kitsche,
ed. Harry Abrams, N.Y. 1974, et »The Hayday of Salon Paintings, ed. Thames
and Hudson, London 1974,
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Expansion des arts plastiques hors leurs frontiéres traditionnelles
Expansion of Art
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JEAN LEERING

Expansion of the Arts

Expansion of the arts! Thar phrase could be the title of an essay written in the
1960s, for it sounds a bit pretentious. When we attempt to speak on this subject
today — hopefully rather more humbly — | think the best course is to divide into
three the force fields which are causing an expansion of the arts,

First. there are creative forces within art itself, which extend the area in which
art operates aesthetically.

Second, there are the creative forces within art itself which attempt to relate art
to existing societal activities, processes and needs,

And third are the forces — artistic und non — which affect art from withour,
and which, by demanding something different of art, transfer artistic activities into
ather areas.

The first category

We are all rather well acquainted with the first category. In their development
since the beginning of the century, the fine arts have appropriated — in collages and
montages — materials beyond the limits of their own aesthetic means and materials.
But in the second half of the 1960s, we have seen a turnabout, developments moving
in the opposite direction. Not the absorbtion of extra-artistic things into art, but
the expansion of art into areas until then extra-artistic!

I should like to present a few examples,

I do not do so because | feel that you, ladies and gentlemen, as critics, could not
yourselves conceive such examples, but because 1 want to make clear that in the
turnaboue of directions, there is a problem which I feel is basie to our subject,
expansion of the arts.

If in the collages and montages extra-artistic materials have been absorbed, this
process of absorbtion occurred on the basis of what Kurt Schwitters called ,.de-
materialization", De-materialization; that is, the usual meaning of a material —
newsprint, a tramway ticket or a wheel — is removed from the material, so that the
material can be converted into an artistic means of expression.

When Marcel Duchamp limited the artistic or creative act to the displacement of
an everyday object into an ,art" environment, as in a museum, this was ne more
nor less than the logical conclusion of what André Malraux said about Manet,
namely that Manet had converted the whole world into painting. Conversion. The
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_other” is converted into the essence of the ,,own®. In the process, the ,own" does
not change fundamentally, only in appearance.

Mutatis mutandis, is to say the same about the expansions of art terminology
and of artistic practice, when in the early 1960s, a number of artists made use of
lamps, fluorescent tubes and similar new materials.

But we are dealing with an expansion of a different nature when we turn in the
late 1960s and in the 70s to artists involved in ,,process art’', who delve, for example,
into chemistry; in ,,conceptual art, with mathematics, for instance; in ,,concrete
poetry™ with language; and recently in the , securing of clues” with archeology, for
example. In the latter cases art attempts to leap from its own context into other
existing fields of human thought and behaviour, whose artistic dimensions it at-
tempts to discover. This sort of expansion thus moves in the opposite direction:
art no longer absorbs within itself other fields, but moves into until then extra-
artistic fields.

That such a step should give rise to many questions is clear. For this sort of
frontier crossing raises not only the question of what significance such moves have
for the fine arts themselves, but equally, whether this artistic peneteation has some-
thing to offer the other fields it enters, Do these artistic experiments with mathema
tics, with language, with archeclogy, etc, have something new to contribute? Do
they have any real significance for these fields of science, technology or human be-
haviour?

And if not, or enly minimally, why?

Because these questions also pertain to the other two categories of artistic ex-
pansions, | shall return to them after first presenting the other two categories.

The second category

The second category is, as | said before, determined by creative forces within the
arts themselves; forces which attempt to relate art to existing societal activities,
processes and needs,

Best known are the artistic attempts in the last decade to make a contribution
to architecture and town-planning. Although many of such attempts should be
understood as a more or less contemporary form of monumental art — and for this
reason serve in many cases nothing more than a decorative function — there are
also attempts for which the term monumental is no langer adequate. Because they
no longer aim at representation, based on the term monumental. Because, based
on formative values and meanings, they are aimed at enlarging the orientation and
identification potential of the inhabitants and users of the environment. For this
reason they require a different working procedure and an artistic status differing
from that which did and still does exist in monumental art, Thus, no longer the
practice of ,art in construction®, which is object-oriented, but mare process-orien-
ted practice, in which the artists serve as equal members along with the architects
andfor town-planners in teams which strive to master constructively the one task
which is set, The one task which can be differentiated according to the various
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disciplines (town planning, architecture, fine arts), And a different artistic status or
mentality, for in his work, the artist must consult not only himself, but will also
have to adapt himself to the manner in which the inhabitants and users orientate
themselves in and identify with the environment.

Justified at the same time is the question as to whether such an arcist can make
do with the conventional terminology which has been developed over the course of
the last 200 years. Particularly because the fine ares declared themselves autonomous
during this period, Thus, here, ladies and gentlemen, there are questions similar to
those in the first category: because the visual artist eperates in the fields of archi-
tecture, town planning and pechaps landscaping as well, chere is the question of
what specifically he can contribute, Doesn't he simply take over a portion of that
which the architect, the town planner, etc, ought to do?

Similar questions arise in the other ficlds of societal activities, processes and
needs, in which artistic experiments are carried out,

Based on experience in the above-mentioned fields, the Ministry of Culture in
Holland is now conducting an experimental development project in which the
possibilities of artistic contributions to various other fields are being tested, The
conduct of this project, called , Praktijkonderzoek®, has been placed in my hands,
The project has a working programme of artistic activities distributed amongst the
tollowing fields:

— architecture and spatial planning

— visual media (from exhibitions to television)

— pedagogical activities (both inside and outside che classroom)

— recreation needs

— working situations

— other services (e g., in the fields of health care, prison rehabilitation programmes,
ete,)

This programm is also investigating the consulting activities of artists, on juries,
panels, committees, ete, as new occupational possibilities for visual artists, All of
these occupational possibilities for the visual artist involve capabilities which exceed
the usual characreristics of the arrist,

But there is a difference in these questions to those of the first category: because
the artist in this category has in practice, ipso facto, more to do with colleagues in
other disciplines, the pressure of the autonomy of the fine arts is in principle less.

Now we come to the third category,

This category is, as | mentioned, determined by forces — creative or non-creative
— which affect art form without, and which, by demanding something different of
art, transfer astistic activities to other fields, Pares of these forms of artistic expan-
sion have already been touched on in the remarks on the second category. For the
artistic initiative to relate art to existing societal activities, processes and needs
would remain academic I it did not give rise to real and concrete needs on the part
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of the general public, the inhabitants und users — that is, from outside the artistic
domain.

In the third category, however, these latter are taken as the point of departure.
Here we should look about for forces outside the normal art public — outside of
che collectars, the are dealers, the gallery and museum wvisitors — which demand
something of art, that is, of the artists, which goes beyond the limits of usual
works of art.

Do such situations exist? Are there concrete examples in these fields?

I think there are!

And when 1 answer this question in the affirmative, | am not referring to the
vague desires of various politicians in regard to socially relevant art, in order to
lighten their burden of responsibility for the application of public funds. For
although these political forces certainly belong, in regard to conversion, to the third
category, the desires resulting from this seldom lead to concrete programmes which
go beyond the limits of the terminology of the usual art Forms, The desires of the
politicians are most often quantitative rather than qualicative: for them, art con-
sumption is more important than artistic content!

No, for concrete examples we must look in another direction. We must look to
situations in which the people or groups take it upon themselves to ask something
of the artists. Situations, that is, in which the people are no longer ,,art consumers®,
in which they are absorbed into the artistic process, or rather, the other way round:
situations in which are is actively absorbed into these groups’ own processes.

Please forgive me for using a few examples taken from Holland, ladies and gentle-
men. | am sure that such also exist in Germany, although 1 myself am not well
informed about them.

Such processes exist now in Amsterdam and in Rotterdam. They take place in
older city quarrers. mostly of the 19th century, where the lacal population is
threatened by a programme of urban renewal desired by the cicy. Such population
groups no longer submit passively, as they still did only ten years ago, to being
strewn throughout the city in new apartments, o to being resettled in new suburbs.
They now realize that if this is done they will lose something very important and
valuable, namely, their social context. And this context includes not only their
sacial contacts, but also the lecal events determined by the groups, customs, views
of life, oral und visual concepts and norms. A loss, therefore, not just of social
but also of cultural factors and of practical, concrete possibilities which are extre-
mely important for the everyday orlentation and identification of the inhabitants
in their sacio-cultural space. Today people are aware of this! For this reason they
no longer give up their environment for nothing; they demand renewal and resto-
ration instead of re-sertlement; they organize campaigns which have a rwolold
effect: on the one hand, they exert pressure, by means of organized campaigns, on
the autherities in order to change the plans of the latter and to force them to
develop new plans in cooperation with the residents; and on the other hand, they
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themselves are made more aware of their own social and cultural sicuation because
of such campaigns; and by means of campaigns in their respective quarters, they
reactivate the formarion of groups.

Artists are invited to participate in these campaigns, in order to contribuce
constructive work, This constructive work can take a variety of forms: from the
production of a cinematic or photographic demonstration to the layout of a news-
paper or of banners for a demonstration, to the painting of dwelling exteriors {as in
Amsterdam’s , Nieuwmarkt") and work on alternative plans.

Much mere could be said abour these activities than the space available here
permits. But two significant points must be made in reference to the working situa-
tion of the arrist.

First: the artists are keen to receive a proper fee for their work, Now and then,
the city or state grant subsidies for this purpose,

Second: the artists have agreed contractually with the residents chat cheir work
shall cerminace if:

a} the residents should no longer condone the artistic work

b} in their constructive work, the artists should be unable to achieve the level of

quality which they desire,

These two conditions represent the framework within which the unpredictable
process occurs, and constitute, to my way of thinking, the innovation in artistic
effort, This represents not so much innovation in visual media or techniques, bue
rather a modified relationship of the artist to the artistic tasks,

Here, too, there are important questions and problems, For example, what
happens to the artistic license so highly prized by many artists?

And, do these acrivities provide additional perspectives beyond the cultural
domain?

The latter question brings me to another phenomenon, In recent yearsin America,
and now in Europe as well, art history studies have been undertaken within the
women's liberation movements. These studies deal not only with the status of
women in the production of art, or with their historical role in such processes, but
also with the feminist concepts in regard to specific feminine points of view and
needs in chis field. This takes place not without strong opposition from the official
art world, The well-known art critic Lucy Lippard reports on this in her book
wFrom the Center”, And these studies and activities will doubtlessly bring pressure
to bear on conventional art terminclogy, and push other artistic content to the
foreground.

This phenomenon also belongs to the third category of forces which affect art
from without.
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JOHN HOWELL

Dont't look now — It's gaining"’

Just before | came to Cologne, a former professor of mine teld me, , Art is not
what it used o be*, Such a2 comment usually registers, as here, a complaint about
new tendencies which disrupt familiar understandings of what art is thought to be.
The conflict, however, at least used to be engaged within certain limits, In perhaps
che eatliest Modernist skirmish, for example, when Ruskin accused Whistler of
presenting ,unfinished" paintings which lacked composicion and detail, the question
of ,what is art?* was argued as ,what is painting?** Their opposing claims hinged
on competing definitions of realism as a painterly technique, Of course, larger
implications were at stake, Ruskin’s democratic maralism against Whistler's elitist
decadence, but they were mostly esthetic counters, not significant social issues (as
the award of one farthing in damages proves), The changes generated were within
artistic and critical reputations, not genuine political or social ones.

S0 this pre-impressionist victory set a pattern of built — in assault for Modernist
art. Each successive movement came to negate its predecessor as a partial conditien
far establishing its own criteria; at the same time, the terms of that quarrel grew
ever larger.  Art is not what it used to be* then, is a slogan handed along by those
wheo claimed to know what it has been. In the seventies though, that remark has less
to do with distinctions within a given genre than it does with locating the boundaries
of art activity. Now, the question is more often framed , how is it art?"

That question is absolutely indigenuous to the American experience. Blubber
is Blubber wrote Herman Melville, a contemporary of Whistler, of Moby Dick.
,Tho' you may get oil out of it, the poetry runs as hard as sap from a frozen maple
eree: and to cook the thing up, one must needs throw in a little fancy, which from
the nature of the thing, must be ungainly as the gambols of the whales themselves,
Yet | mean to give the truth of the thing, spite of this.® Mellville's ,,truth of the
thing* figures as a continuing obsession of American artists, implying an esthetic
turned on personal discovery rather than technical virtuosity.

And Moby Dick's prescient critic was not any possible American Ruskin, but
that whale which, at the time of the book's publication, rammed and sank a wha-
ling ship off the coast of Panama, Told of this event, Melville noted ,,\What a com-
mentator is this whale, What he has to say is short and pithy and very much to
the point, | wonder if my evil art has raised this monster.” So Moby Dick, a novel
of a sort, but one emerging out of a commonplace bartering with reality, and
assembled with the tools at hand. The result is a half-naturalistic, half-metaphysical
compound of what Melville knew (whaling) and what he happened to read (the
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Bible and Shakespeare). In other words, an inventory of personal experience, Like
that personal catalog, Moby Dick’s form is idiosyncraric, novellike but hardly char
of a Novel.

And in contemporary art history, Duchamp proved that art need not be wedged
into the formulas of genre. Chafing under the restrictive formalism of Cubism, and
finally skeptical of all art as only art, Duchamp engineered a variety of means to
completely re-state, rather than merely revise the continuing dilemma of ,how is
art to be?" His primary weapon, the Readymade, advanced an esthetic dialectic on
two fronts: they were 1) not meutral objects {urinals submitted to museums, fe-
tishstic personal items like combs, and 2) limited in production. Both properties
enhanced cthe idea of selected object accumulating symbelic weight.

Now, where Duchamp was content to present the symbol, Warhol chose to mass
produce it. Consider a soup can that sits in a gallery. A banal object available in
unlimited numbers, at negligible cost, it parodies both Duchamp’s counter-esthe-
ties and capitalism, and, of course, is capitalism. By affixing his signature to this can
and thereby ringing up a huge profic per unit, Warhol further blurs the point at
which aesthetic terrorism leaves off and ordinary commercialism begins. That can is
both an assault on art, and an item of everyday life: a , valuable® art object which
could, if punctured, produce soup,

As Warhol predicted, personality confers meaning. 5o the brother of a man
elected President of the Uniced Stares, might sell, as does Billy Carter, his empty
beer cans for souvenirs to tourists, Garbage become ,,work", a common object
turned symbol, Billy Carter's Readymades are the Populist Brand, the creation of
which, however, commands a fee of five thousand dollars per audience {,,to chug
and chaw"), His cans signal an absurd yet significant transference of value from
craftsmanship to celebrity,

For Duchamp's other great intention, remarkably intuited from the American
psyche, was something as striking as the evidence it generated: the creation of him.
self as the Artise, the medium by which one grasped the works. What chat Artise
does is art. Thus, one of Warhol's most singular works seems to be a Public Self:
a wire service photograph captioned ,Warhol Exhibits at Art Fair* shows as his
wart' Warhol autographing posters for a fee.

Warhol is perhaps the only areist whose work and life are equally markerable,
but it is not an uncommon goal to so join them for other reasons. To such an
artist, art is a personal code, not a given heritage, Styles and rules are self-clected,
and if found lacking or used up, can be changed or discarded. The principle re.
source is the resourceful self. Whar all this leads to is a performance art.

Substitute a distaste for Minimalist reduction for Duchamp's reaction to Cubism,
and you have at least one motive for the seminal career of Vito Acconci. Aceonci
uses the self as material in a public format to hit on some nerves ignored by all
those boxes, cubes, and beams. Coupling live and media presence with social inter-
action theories {notably, Kurt Lewin and Erving Goffman), he dramatizes — well,
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himself, The dynamic turns on a deliberate ambiguity between acting out as beha-
voir and acting as gesture. And, as Acconci's pieces hinge on not fixing chat area
between sustained (life) and symbolic (art) activity, the same ambivalence bears
an the role of the viewer, and by extension, on the nature of performance as some-
thing to watch., Here, the come-on is to the viewer as accomplice, to the event as
a public participation in the most private acts and fantasies.

A theater of the individual self emerges, a kind of home movie performance,
Currently, these performances are a homemade brand that presents macerial from
anecdotal (life and its daily events) to extreme (sexual pathology, specialized
knowledge). Organized around props and media (rapes, film, video, slides), it’s a
flexible style that can accomodate any individual script with equal facility, and
deliver it with the added pizzaz of being ,live*': a certain nerve is all that's really
needed,

And the same goes for the latest media variation on that theme, artists’ books.
I mean those which exhibit personal racher than procedural fervors, their atritude
so deliberately artless that it might be called the Lack of Means school, These
books thrive on individual statements: recording, annotating, above all, asserting
personal data, This focus marks a reduction of formal means, not a refinement, as
writing identifies with self and follows a short-cut across esthetic distance to
offer intimate discoveries, not virtuosity.

This attitude typifies a particularly seventies’ art, where , the structure is questio-
ned not by classical resentment, but by project and gesture, by modest didacticism
and phasing of alternatives."* Brian O'Doherty was writing about the icon of the
white gallery space, but his comment applies as well to the late sixties’ Modernist
icon of structuring itself, in which an idea about structure is the idea. The newest
seventies’ art pursues gestures instead of orders, topics instead of ideas, and reaches
for a quick intimacy rather than the long objective stare. So a lot of these books
choose forms of modest language to point to the writer, not the written: diaries,
jokes, monologues, essays, photo-caption narratives, postcards, journals, lists, so on.
All wark at a personal specificity laid outinhardly visible means, styles unremarkable
due to their 1) commonness — we've all used them, and 2) simplicicy — to talk
about the hydraulics of the Novel as Postcards is to fashion a bullet larger than the
target,

What's being tested here is the imaginary line between creator and work. It’s
blurred, but not quite erased in these books, which like to play at persona with
persan, I this sounds like performance lingo, then we shouldn’t be surprised that
many of the authors perform, make video, and, in at least one case, perform live
with video broadcast while writing. Poppy Johnson's books are not writfen, as we
understand words to be arranged for the page, nor are they about spoken language,
but are talked, giving out information about a sensitive, middle-class life in an over-
the-phone style. Her repeated claim to put down ,the first thing that comes to
mind* is common-sense linguistics; the syntax consists of a casual essay manner.
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The actual promise of that rule centers around a possible exposure of secrets
(uncensored) to all who show up to hear. Like kiss and tell journalism, she goes for
the stir of the privace made public [ All literature ic gossip,'* Truman Capore)
rather than any stringencies of form {,,Remarks are not literature,”* Getrude Stein),

Now, a confessional runs every risk of embarassing both teller and audience by
letting out facts which could make the confessor look bad. One can then admire
that expression as truth, however, distasteful, but you're in a Cateh-22: if she looks
bad, it's good, but if it's good, how does she really look bad? What has been called
a Looking Good complex alsa figures in sexual categories, and a woman's confes-
sional can add an extra twist of interest. Johnson presents a genteel version, sitting
in Castelli’s gallery wearing a kimono with roses on her desk, a performer image that
is the visual equivalent of her monologues, She wants to look good exposing herself
in public, and in the shape of a cosmetic confessional, she does, dispEa}'ing the
workings of an inner self, bur attractively. Still, if she looks good, it's bad, but if
it's bad, how can she look so good?

So none of this need imply simplicities: estherics of the .real and the wpet-
sonal' loom as unruly as any other kinds of art. And it will not do to over-indulge
the vague formulas of performance; most work chae fits the desceiption is only
experimental, affecting no terms but its own, Something, however, is gaining on
art: a personalism that is both idiesyncratic and accessible. It's the need for contact
which fixes the attention all around, and performance is a perfect medium to ac-
complish just that.
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DOUGLAS DAVIS

Sweet Anarchy — A Post-Modern Statement’

While art like science and the human intellect itself thrives in a state of freedom

where all options are open {1 do not underestimate the pain that attends this free-
dom) — the critical and theoretical professions are normally set on an opposite
course! to bring order inte chaps. It is impossible to say which condition will
survive at the end of the 70's, whether a continuing and glorious anarchy or a clear
andwell-ordered criticism. If the boundaries of contemporary art are expanding
now, so is the province of criticism. | am of course on the side of freedom, but |
cealize that it irritates most theorists. They thirst to define movements and establish
the lincage of leaders almost as much as the market itself (.1 am not interested in
activity,” Leo Castelli said in New York last year, ,I am interested in stars*}, |
cannot dissuade the market, [ hope only to reach the theorists, whose intransigence
is largely a matter of taste. That taste could be reversed. You might be induced to
relish variety of vintage rather than stability. I come then to salute the sweetness
of aesthetic anarchy, perhaps for the first time at such a gathering,

I begin by saying right away that sweet anarchy has nothing o do with sour,
with violence or with lawlessness. My anarchy is a condition on which man — in
this case the artist — is free to use any means or style to effect his thought. No
longer a printmaker, a sculptor, a photographer, a video artist, a Pop Artist, a
Social Realist, a Nouveau Philosoplie, he is something far greater: he is himself. This
is to raise the Black Flag of the mind, if you will, that marvelous human organ chat
comes to each task with its own means, and acts on each task with all of its aceu-
mulated powers. This mind knows no specialization or genre: it only knows what it
knows, as & gestalt whole, The law in this condition is found rather than imposed.
What is anarchic is the result, which is unpredictable, My anarchy is a condition
in which the origin of art can be equated with a white room — the blank page.
But 1 am free to cover it with another color, whether black or purple or green or
certainly red or certainly blue. White is a conter, not an end,

Modernism begins and ends with the white room. The white room — as form -
is modernism. When modernism speaks of function, it speaks of a process that leads
only to form. From the beginning, modernism had its mind made up about every-
thing, from politics to psychology. Modernist space — in painting, in architecture —
is closed and literal, 1t allows no illusions, no allusions. The white room is the white
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room is the white room, What you see is what you see. Further, the white room
exists beyond time. | am tempted to say it is timeless. Gropius and Mies rejected
the past and buile for the Utopian future, as did Mondrian and Malevich, The
present has been an inconvenience for the masters of modernism Pollock began
to find his way back to the present, through Eastern ideas, back to the stroke as an
action performed now (in company with all actions, even Mondrian's). Modernism
is sure of its audience, which is large, faceless, impersonal, The Bauhaus masters
knew how tall the inhabitants of their buildings would be, how much they would
weigh, and their economic class. Curiously, they neither knew or cared about
their names.

But there is a space beyond modernism. It is without a predetermined physical
form, this space though of course a form is found, in the end, The space is symbolic
as well as literal, to be inhabited and to be thought about as well, not resisting
interpretation, The time occupied by this space is now, inseperable from the
moment. It emerges of course from the past, theough which everyone must pass,
The audience for a work of this kind is one person. The link between him/her and
the artist architect is entirely personal and equal, In face in the end it is the au-
dience that decides what the color of the white room is, and indeed if it is a room
at all. No law, no theory, no government binds this person, who sees/thinks what
hefshe wishes. There is no resemblance between this person and any one else, in the
world,

The condition I am describing in one way could be described in another, closer
to the language of the world. I could say that this fundamentally anarchic concept
more closely approximates the truth of the present, in art, science, and politics,
than the orderly schemes offered us in texthooks and catalogues. A well-known
scientist describes the state of contemporary science as ,,a whole set of overlapping,
factually adequate, but mutually inconsistent theories.” There is obviously no
agreement in the West as to the proper conduct of capitalism and social democracy
or in the East as to Marxism-Leninism, Eurocommunism is anarchic in its impli-
cations; so is Africa nationalism. Social realism now has many faces and sides, The
cult of abstraction has been battered by realistic tendencies and by the strong
desire to act in spaces beyound che flat plane of the canvas, in performance, langua-
ge, and video.

We seem to have accepred the notion in the West that the 60's were filled with
tumule and experimentation, while the 70% are quiet, in both politics and art. |
strongly question this view. Change in the 60's was more visible and spectacular —
a publicist's dream. Change in the 70's takes place under cover of night, while we
are sleeping. Think about energy for just a minute. The ramifications of this erisis
far surpass the consequences of the war in Vietnam, from its geopolitical effeces
(shifting power away from Burope and Japan toward the Middle East — a develop-
ment unforeseen in Herman Khan's Year 2 000, the futurise bible of the 60's) to its
social consequences in daily life, Meanwhile, East and West have accelerated their
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dialogue to an unforeseen level, with positive and negative results. Women are
aggressive in sex, in politics, in business, and the birth rate is declining precipi-
tously (the one is not necessarily a consequence of the other). In the arts, there is
a similar pattern. Now we can no longer speak simply of stylistic changes, from one
kind of form {more or less abstract) to another form (more or less figurative) on a
given surface (canvas). We have to speak of sculpture in the Earth, of performance
as o major (not a supplementary) genre, of artists working in television and even
{in the Soha district of New York) attempting to establish their own cable stacion,
and finally of a support structure system for this work that spreads out beyond a
few galleries and a few star collectors to include the non-collecting public and the
government itself,

We order and organize this physical and stylistic vigor at our peril. Beneath its
bewildering variety there are remarkably consistent and coherent ideas. | would not
object to a monograph that defined the meanings in the new are. Buel don't expect
to see this monograph. Ever.

On the opening night of Documenta VI, I performed with Joseph Beuys and
Nam Tune Paik on a live telecast transmitted to several different parts of the earth,
Two days before we went on the air we learned that Moscow had unexpectedly
signed up tp receive the signal. | decided immediately to incorporate a Russian
word into my performance — | had already planned to call out to the viewer in
German, English, and Spanish, asking him to join with me in breaking the barrier
between us {the television screen). The word | finally chose was , Tin!" — Russian
for ., You!" — called out as | peinted directly into the camera. Bur a friend later
complained that 1 had wasted the word, since certainly the performance was not
shown to the public, | never got a chance to answer him — he turmed away as soon
as he spoke, in a crowded room — but L answer to you: the audience is {always) one
mind. '

One of the great advantages of anarchist aesthetics (as opposed to anarchic
palitics) is that it kecps all options open. In this sense, it is more cautious than it
appears to be: we don't gamble on one approach to truth, 1 am always surprised
that people stake so much in modern science, for example, accepting its view of the
universe as final, or at least as accurate, OF course we don't know what the universe
is or why it is there. We can't even see or hear very clearly. Certainly our telescopes,
microscopes and antennae are, in an absolute sense. weak, despite the immense
improvements of the past 50 years. Our ability to interpret what is seen and heard
is far from infallible. Established maodern science — with its vain belief in abstract
blackboard mathematics — is a myth by now accepted virtually without reservation
by the public. Like any other myth, science is unwilling ro consider the validity of
thearies that cantradict it, whether old {ancient Chinese medicine, most specifi-
cally acupuncture) or new (the existence of life on Mars). Butan anarchist science
_ like an anarchist art — would be willing to take anything seriously, for five mi-
nutes,
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Science lives in the present tense, too, though {like modernist art) it tries eo deny
this. Science is a form of culture, responsive to the needs and beliefs of its time.
The theory of relativity required the sceptical context in which it appeared, Nazi
biology produced proof that Jews were inferdor, as American biclogy (for equally
ideological reasons) levels out distinctions between races. By seeking formal per-
fection, modernism also tried to avoid identification with its own moment, which
implies responsibilicy for that moment. The ideal of timelessness is reinforced
(paradoxically) by the clock, an invention that accompanied the rise of the machine,
and industrialization. The clock perpetrates the lie that time is objective by coun-
ting and measuring it in identical units. But objective time has no relationship at
all to human time, which is subjective, palpable, real, no minute like the lase,
Properly enjoyed, time is anarchic and unpredictable. One minute can be a life.
time and one year an instant.

What is wrong with Modern? We have all been raised to chink of OUr OWN time as
a particularly successful one, unique in the evolution of man. In architecture
above all we have called our in this century for a totally new strucrure, untained
with references to the past, forgetting that what is new is new only for a moment,
and then becomes history, Seen in the perspective of time, modern is not forever,
Modern is a period piece, distinguished {amang other qualities) by it's capacity for
pillage and destruction. It is a time when whole races were annihilated and entire
oceans fouled with oil. The air we breathe — foul, dirty, cancerous — is an ironic
foil to the clean, timeless rower bequeathed us by Modern inow the standard
against which a post-modern architeceure works). In fact, both of these phenomena
occurred at the same moment. They are related, the dist and the death with the
pure and pristine, Modern is net now, Modern was then, a specific style, marked off
on the calendar.

The anarchist of the intellect is not against science or modernism. He is perfectly
prepared to accept what they do, even when they fail. He is only against exclusive
loyalty to either tradition. He is not even against their obsession with physicality,
which ends in the cynical dogma, the medium s the message (thus Duane Michals
is a phatographer, nat a body of mystical ideas: Pollock is an abstrace expressionist,
not a hedonist of time; I am a video artist, not what I believe). He is for a gestals,
that includes all of these things, as well as magic, necromancy, philosophy, the
fourth dimension. He finds in this loosened situation the possibility for Ruture
action that we cannot dream of, roday. And he asks for 2 eritical theory that
responds to the reality of the decade, in all its conflicting varieties,_not to the
supposed order of an earlier, simpler time. He remembers Galileo, who wrote:

I do not regard it as a faule to ralk about many and diverse things, even in
those treatises which have only a single topic .., for I believe thac what gives
grandeur, nobilicy, and excellence to our deeds and inventions doee not lie in what
is necessary — though the absence of it would be a greac mistake — but in what is
not ...
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We have had enough of utopias, | would like to encourage the use of another
metapher for an ideal state, since we need ideals as a tool for measurement. The
myth of a ,,Golden Age' in the past has always been a quier myth. It summens in
the mind not the image of programmed humaneid robots but of naked lavers,
laughing in the sun (near a number of other naked couples, each one laughing for
a different, always amicable, reason ). The Golden Age fell from Favor because it was
placed behind instead of in front of us, To reverse that process — in art, in politics
_ is a matter of the highest importance, for West and East alike. Inherent in this
myth is an element of trust thac is utterly lacking in authoritarian Uropias, or in
authoritarian esthetics. This trust can be applied as well to the future as to the
present and the past, The anarchic lawlessness of art in the 70°s can be permitted to
go on, while its implications are studied and considered. The complexity of the new
architeceure, with its devotion to old motifs, rejected by modernism, can be wel-
comed, The capacity of the new media to involve more people in decision-making
cacher than less can be extended, The mystery and dignity of the private mind can
simultaneously be preserved. It is simply a matter of reversing images, of allowing
many styles and systems to exist, side by side, contradicting each other, of replacing
the bland ideal of order with sweet ideal of anarchy. Until we know the truth for
sure, there is no alternative.

I A few of these paragraphs are reprinted from Artculture: Essays in the Post-
Modern, published in August by Harper and Row, New York. [ am also indebted

for some of my thoughts about science to Paul Feyerabend's Against Method
(NLB, London 1975).
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IOMEL JIANOU

Expansion des arts plastiques hors de leurs frontiéres traditionnelles
Problémes de la sculpture contemporaine

1} Tendance d'abolir les frontiéres traditionnelles entre les arts plastigues, un
méme ouviage pouvant appartenir aussi bien i la sculpture qu'i la peinture, &
I'architecture ou aux arts décoratifs.

Est-ce que les assemblages du Pop-Art, les constructions cinétiques de Soto,
Tinguely ou Agam peuvent éere considérés comme des sculprures ou bien comme
des objers? La notion d'objet ne rend-elle pas inutiles les frontidres traditionnelles
entre les ares plastiques?

Mais est-ce que l'ensemble monumental de Targu-Jui, de Brancusi, avec sa Table
du Silence, sa Porte du Baiser et sa Colonne sans Fin, ou bien le Monument des
Gligres d'Emil Gilioli ou le Mur du Lycée de Chantilly de H.G, Adam, avec ses
blocs de pierre qui sétalent sur 35 m de longueur ne dépassent pas le frontiéres de
la seulprure?

L'intégration 4 l'espace sculptural des vides qui séparent plusieurs pitces d'un
ensemble n’est-elle pas une sorte d'expansion de la sculpture hors des frontidres
traditionnelles? (Exemples: les compositions sculpturales de Henry Moare, la sculp-
ture en sept éléments de I'Hopital Necker ou les sculptures flottantes de Bobigny
de Marta Pan, les Sept Colonnes pour St. Mallarmé de Hajdu erc.).

Je crois qu'il faur proposer un nouveau concept — celui d'ensemble — pour
déterminer ces nouveaux domaines de la sculpture dans lesquels rentrent aussi
bien P'architecture, que la gravure, la peinture, les arts décoratifs et les éléments
fonctionnels.

2) En substituant & la représentation figurative de la réalité et notamment &
celle de la figure humaine la forme en devenir, les interrogations et les aspirations de
I'ime humaine ou bien I'exporation du sens profond du monde et de la vie, la
sculpture actuelle a considérablement élargi son champ d'action.

Un nouveau langage s'est instauré dans la sculpture par:

a} l'utilisation de nouveaux matériaux (les matériaux plastiques, les métaux
comme l'acier inoxydable, le corten, le laiton, ete,)

b} l'utilisation de nouveaux instruments mécaniques bénéficiant des progrés
techniques qui transforment le sculpreur en une sorte d*ouvrier spécialisé.

<) lutilisation d'assemblages de plusieurs pitces métalliques de nature diffé-
rente dans une composition (ex. les sculptures de Lardera) ou de piéces hétéro-
genes aux effets chromatiques ou lumineux {ex. les constructions de M. Schoffer)
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3) la recherche dun art sans trontiéres, déterminée par 'accroissement conside-
eable de la circulation des artistes, des idées et des images.

Cet accroissement est dil notamment 3

a) l'essor pris par les mass-média et par la diffusion internationale des livees, des
reproductions d'art, des vidéo, etc.

b} l'organisation d'expositions périodiques internationales consacrées exclusive-
ment i la sculpture,

Dés 1948, la premiére exposition internationale de sculpture en plein air a été
inaugurée au Battersea Park de Londres. Ont suivi le Salon de la Jeune Sculpture
4 Paris et la Biennale de Sculpture de Sonsbeck en 1949, la Biennale de Sculpture
d"Yverdon en 1950, la Biennale de Sculpture en plein air de Middelheim Park-
Anvers en 1951, Plastik im Freien de Hambourg en 1953, les Expositions de Sculp-
ture Contemporaine du Musée Rodin en 1957, la Biennale de Sculpture de Carrare
(1957}, le Petit Bronze & Padoue (1957}, la Biennale Formes Humaines & Paris
(1964 etc.

c) l'organisation des symposiums de sculpture offrant & des artistes, provenant
de pays différents, I'occasion de travailler cote & cote et de réaliser un échange d'ex-
périences dans |'esprit d'un nouveau compagnonage.

Ex: Manazuru, Japon (1963) Grenoble (1967) Horice, Tchécoslovagquie (1968)
Magura [Roumani, 1970}, Forét de Senart (1971), Oroinsko, Pologne (1973) etc.
La rencontre permetune prise de conscience des différents mouvements et visions
artistiques qui s'épanouissent dans le monde. Les artistes ont le sentiment d'appar-
tenir & une collectivité qui existe au-déli des frontiéres ératiques et de prendre
part & la création d'un art nouveau, d'un art sans frontiéres, ayant une vocation
d'universalité. Pour nous rendre compte des dimensions de ces rencontres, nous
avons pris quelques exemples:

Sur les 222 participants au Salon de la Jeune Sculprure de 1967 les Frangais
représentaient la moitié, les autres provenaient de 30 pays différents. La plupart
étaient des Allemands, des Italiens, des Japonais, des Grecs, des Roumains, des
Suisses, des Américains, des Belges, des Hollandais, des Espagnols, des Hongrois,
des Yougoslaves, des Canadiens, des Venezueliens, des Peruviens, des Chiliens, etc.

Au Salon de Mai de 1977, on comptait la participation de 204 sculpteurs, dont
54 Francais et 112 provenant de 36 pays de tous les continents.

De ces deux exemples chiffrés, nous pouvons teier les conclusions suivantes:

a) un vaste brassage d'idées continue d'attirer & Paris des artistes du monde
entier qui y trouvent un climat de liberté favorable i la création artistique

b) des affinités de pensées et de sentiments permettent aux artistes de se grouper
sans tenir compte de leur nationalité. Nembreux sont par ailleurs les artistes qui
changent de nationalité et s’établissent dans les pays de leur choix.

Serait-ce un pas vers cette citoyenneté du monde ou vers la création d'un esprit
européen, révé par tous ceux qui s'opposent & l'offensive de 'anti-art et d la dé-
cadence du monde occidental?
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4) le dialogue entre la sculpture et I'architecture s'engage sous une forme nou-
velle, plus libre, et offre d'immense possibilités au développement de la sculprure.
La sculprure n'est plus un accessoire de l'architecture, mais un partenaire autonome,
indispensable, qui constitue un point focal dans I'espace architectural. Il anime
cet espace, lui confere une intensité d'expression et cet élément de réve, de poésie
et de mystére, indispensable & toute couvre d'art,

Oswald Spengler avait prévu, au début de ce sidele, la disparition de la sculpture,
comme une conséquence inévitable de la marche de 'histoire. Or, le considérable
essor que la sculprure a pris depuis une vingtaine d'années, le renouvellement de
sa conception artistique et de son langage plastique, les nouvelles possibilités
d'expression et de manifestation qui lui ont été assurdes, I'esprit nouveau d'un
art sans froncieres, ont démenti les prévisions d'Oswald Spengler. Loin de dis-
paraitre, la sculpture se porte bien dans les pays de 'Oceident qui refusent 'o ffen-
sive de 'anti-art et son expansion est assurée hors de ses frontiéres traditionnelles.
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EVEN HEBBE JOHNSRUD

Christo — Art as an industrial Enterprise

The full impact of Christo's achievement needs a different treatment than a
brief comment under one of the suggested themes for this Congress. We are not
going to discuss his artistic significance, 1 hope, nor his connection with DADA
classics, i.e. whether his ideas merely constitute a rebottled Duchamps art, magnum
size, with an efficient label,

Granted art value, however, his two last projects clearly expand our of traditional
borderlines, both in the sense of visual art proper, and in the realm of architecture.
A matter of definition with an historie precedence: The Eiffel Tower, is it a work
af art, a building edifice, or a costly flop/like the Christo , package* for the 1968
Documenta? Eiffel solved a real, but minor technical problem giving the 8% World
Exhibition a view tower, by building a huge landmark for the city of Paris and a
monument over the glorious steel beam bridge era in Western civilization. Christo
utilized modern technology and planning to rise vast and shortlived sedifices”, like
VALLEY CURTAIN {1972} and RUNNING FENCE (1976). Their precalculated
brief existence and provokingly inutile nature are both vital characteristics of their
place in the recent art development. As Earth Art they contain much of a vast
happening, staged there and then, to be experienced as a unique visual phenomenon.
There lies also their public appeal and the clue of their financial self-support, in
selling this experience through mass media. Still not in a way or to a degree which
would serve the characteristics of ,.the-message-the-medium®, withour entering here
and now a further analysis of their actual meaning.

Read as Conceptual Are they differ basically in their physical existence from the
majority of works in this field. The distinction may fall short considered in the
aesthetic meaning, within the criteria for Conceptual Art as such. Their existence
as objects in space and (limited) time nevertheless form their major characteristics,
as the artist himself stands forth in the eves of the public as the man who puts his
ideas to life ar great expense,

To realize his vast projects Christo has applied the technics of modern planning
and building. This implies also business management, Trivial as i is, traditionally
speaking, compared to the artist’s free expression through less ambitious means,
Conceptual Art in the usual meaning included, | do not find ic trivial, when the
painter Christo, working himself gradually over to the realm of concepts and en-
vironment, ends up staging huge happenings in natural surroundings. He acts his
artistic part as something between an operation officer in a tactical maneuver and
a film directar, and the long, exhausting planning necessary implies that Christo
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has a gift for planning and as well an urge to overcome practical problems and
to organize teams of skilled people. Such an urge definitely breaks with the tradi-
tional conception of the artist in society, In case it should be unknown to members
of this congress I might refer to an incident last fall, shortly after the completion
and demolition of RUNNING FENCE, when Christo in his Manhatean flat one day
received a call from a body of American executives, asking him to give a talk upon
his ,,Art Management*' at their next meeting, in Hawai, Christo first turned down
the offer, telling my source afterwards that he was scared by the sheer idea, When a
lirele later they called again, his french wife answered, explaining that Christo was
very busy for the time being, but he had reconsidered their offer, and was willing to
accepr it, for 50 000 dollars. Granted,

There the story ends. I do not know if he really gave his talk, it makes no diffe-
rence. What is important to this aspect of an artist working with modern technology,
not against it, is his obvious success in gerting people to listen to him. This is not a
question of peolitical systems only.

The fact that Christo has chosen U.S. as his | field of operation'* must take
objections to his achievement like ,another example of money can buy every.
thing", That is not the whole explanation. When planning VALLEY CURTAIN he
had greater difficulty in obtaining the permission from the authorities, spanning
the whole valley and disturbing the craffic on che highway, than getting the ground
needed to erect the foundations for the huge steel cables (pranted these founda-
tions were removed, together with the curtain itself, before the fixed datum). To
put up RUNNING FENCE Christo had to cross the pastures of 48 private land.
owners, none of them in a position to be paid off easily, had they not been sold the
idea mentally by the artist himself, He is charming, with a psychological gift, which
also makes up the picture of an artist expanding his visual conceptions beyond tra-
ditional borders,

Declaring my intention not to bring forth an analysis or an artistic evaluation by
applying Christo’s last projects to the first theme of this Congress, | want to correct
myself to this point: By their sheer size, and | private” nature, in midst of their
well-calculated PR-value, the projects retains the character of the concept throughout
the whele performance. It contains some of the characreristics of a happening, but
it never takes the collective/haphasardness of a real happening,

Blowing his ideas 1o a biggest possible realization in space, the artist deliberately
hunts the popular image of our culture, Man's conquering of the Earth and the
Maon., VALLEY CURTAIN to me is also a picture of our use of Nature, a dam
constructed of a vulnerable material, ex posed to the fiery mountain winds in Colora-
do. We should stem the winds for our various purpeses, and let the water flow freely
like the traffic on the highway. A huge sail against the sun, a sail from a civilization
stranded on its own greed. Besides, the orange coloured fabric set off in a full
curve against the green of the mountain side and the bluc of the sky creates a visual
excitement which necds no further justification,
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RUMNING FENCE was fiercely opposed by organisations and persons engaged
in Mature and Wild Life Preservation. [t was conceived as a threat to bird emigration
along this part of the coast, for one sake, and a completely unnecessary and un-
desirable manifestation as a whole, Quite a few people understood the idea of
underlining the beauty of the barren landscape by help of this white ,endless"
ribbon, stressing at the same time the need for an effective measure against a real
menace, namely the permanent destruction of this area and numerous others in
the sake of ,progress'”, Against which no protest has so far succeeded in any case
we have heard of.

This, may be, does not count for the fact that Christo wasinvited to the meeting of
U.S. executives, But men of letters and politicians alike, seem to have little impact
upon the development in modern technology. 1f the artist breaks the barrier between
art and technology, art and business management, by using the same technology,
and the same management, in his artistic achievements, the relative cost of these
achievements are indeed neglectible. 1f his message (as | read it) comes through
because of a grandezza of style that appeals to people, untouched by verbal com-
munication from persons of sceptic attitudes to their own values, his form [or
style) is of minor importance, As are his depts to other artists. | hold Christo to be
a possible . dam-buster” of greater importance than just the moving of a more or
less fixed borderline between what is acceptible in art, and what is not. He might —
| stress ,might'* — give visual expression a new function in the exchange of ideas in
our society,
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ALICJA KEPINSKA

Les transformations substantielles de 'art

Le principe le plus motorique du fonctionnement de l'art dans les deeniéres
années, c'est sa force surprenante de créer de plus en plus de nouvelles qualités
substantielles, L'art effectue la rédéfinition permanente de son propre organisme et
décide arbicrairement de ce qu'il est ou n'est pas. ] se snommew sans cesse, Il se dé-
finit lui-méme.

Ainsi, nous avons affaire & la perception toujours changeante du phénoméne de
I'art, i la réinterprétation incessante de son érendue.

De nouvelles structures et mécanismes se constituent en effer sans cesse, lesquels,
visant aux divers domaines de I'activité hors de I'art et reprenant toujours la question
portant sur les frontiéres des codes, produisent des qualités qui appartiennent jus.
tement 4 la classe de I'art et non pas i ces autres domaines. En se servant par
exemple des éléments de la science de logique ces mécanismes ne construisent pas
de systémes scientifigues, mais, en confirmant les caractéristiques scructurelles de
Pesprit capable de déduire de tels systémes et en adaptant les éléments de ce type
de penser aux fins des analyses de I'art, ont naftre de nouvelles intégrités apparte-
mant i l'art et rien qu'a l'arr.

S'esquivant aux essais quelcongues de définitions d'au-deli de son domaine faits
de »lextérieurs, l'art dégoit route science et toutss méthodes scientifiques de
connaissance qui essayent de pénérrer sa substance, ne fut-ce que pour décrire
seulement ses caractéristiques extérieures.

L'une des principales caractéristiques de 'are, ¢'est son autodéfinition.

L'are fait naitre sa propre substance, son propre objet de connaissance par la
force de ses mécanismes intérieurs, C'est pourquoi il décoit sans cesse nos attentes,

Il est impossible de fixer le domaine substantiel de 'art, et de codifier ses déter-
minantes, méme sur la base des expériences les plus actuelles, car il échappe a une
telle codification le jour suivant. Chaque modéle théorique de I'art, dés le lende.
main, cesse d'étre actuel,

Dfautre part, nous savons & coup siir, ce que V'art n'est pas: il n'est pas notam-
ment identique i »la vies avec toute sa région de non-art. Pour mettre au jour sa
substance, on a fair dans les derniéres anndes des énormes efforts intellectuels en
¢cartant du champ de l'art tout ce qui pouvait masquer. On a rejeté par exemple
sl'artistismes et on a montré comment 1"art peut exister sans aide de I'expression
objective, comment il peut exister & l'exclusion de lu procédure de communi-
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quer l'idée congue par un esprit @ l'auere. Il fut mis au jour le seul faie de acte
créateur comme le plus fondamental.

La nature de cet acte qui fait naitre la structure de l'are, et non pas de la science
par exemple, c’est ce qui doit concentrer I'attention et provoguer la tension scien-
tifique: quels mécanismes de la conscience suscitent le phénoméne de I'art, si parti-
culiers qu'ils échappent aux autres systémes mentaux produits par cette méme
conscience?

La création de plus en plus de nouvelles qualités substantielles de l'arc suggére
parfois des essais de solutions par des analogies possibles 4 déduire. Comme I'une
des manoeuvres particuliérement importantes de Vart, faut-l approuver I'annexion
par celuici des expressions de la langue du discours. D'une part on sest servi
de la méthode de I'analyse logique de la langue comme d'une conception d'étude,
s'occupant des procédds & l'aide desquels notre esprit sconstitues le monde et
permet de faire valoir les objets. D'autre part, on 4 admis seulement I'émission de
la langue comme l'expression de Vast; il ne s'agit pas, en effet, de lanalyse de la
langue concue selon Wittgenstein comme »la frontiére de notre mondes mais de la
langue en tant que méthode de l'expression personnalisée et outil pour créer »la
mythologie individuelles, Une telle expression ne revéle pas la structure gramma-
ticale de nos opinions sur le monde, mais les cadres dispositifs de la création de lar-
tiste, comme résultat des divers types de stimulants impliqués par les actualicés
existentialistes, telles que le contexte de la nature, I'éeat de la civilisation, de la
science et aussi de 'art; comme impulsion énergétique, peut-étre aussi une idée de
quelgu'un, une conception ou une formule de l'intelligence de quelqu'un.

Il paraic que le sens de I'art se dirige vers la révélation »des états dispositifs« des
créateurs et, & travers ceux-ld, la révélation d'aspects de plus en plus nouveaux
de la réalité et des nouvelles »théses du monde« (comme aurair dit Maurice Merleau-
Fonty].

L'art accomplira ce deveir par tous les moyens possibles et méme par ceux gui
n'ont pas encore €té CONguUs.
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ULLRICH KUHIRT

Expansion des arts ou différenciation de leurs fonctions?

Il est certain que les années soixante.dix occuperont une place particuliére dans
I'Histoire de I'art. Elles pourraient méme étre représentatives du siécle tour entier,
Si l'on considére Pévolution de l'art de cette derniére décennie, dans les pays
capitalistes avancés, on s'upergoit que des processus frappants et singuliers s'y sont
engages, souvent accompagnés d'une propagande coliteuse et sonore, Ces processus
semblaient toucher aux racines et aux limites mémes de la création artistique
habituelle, pour s'aventurer dans les domaines de Ja pensée et de 'action humaine,
alors que jusque ld ces domaines ne paraissaient qu'd peine ou méme pas du tout en
rapport avec lart et l'artistique. Les organisateurs de notre congrés ont placé
parmi les thimes des réunions de travail la question d'une expansion des arts au-
deli de leur cadre traditionnel et soulevé donc 1 un complexe de problémes qui
est trés discuté aujourd'hui par la eritique d'art internationale, partout et de diver-
ses maniéres. Un coup d’oeil rapide sur les tendances de l'art de ces derniers temps
semble provoquer aussitdt une réponse positive & cette question. Les nouveaux
phénoménes sont par trop étranges et étrangers au cadre habituel, sur la scéne
artistique, Leurs manifestations sont colorées et varides. Mais soul le connaisseur
informé, le spécialiste expérimenté peur prétendre s'v retrouver dans ee dédale
de genres et de tendances, de modes ¢t de maniéres qui ne cessent de naicre et de
disparaitre, d’autant plus que bien de ces manifestations sont trés ¢loignées des
notions habituelles de I'art. Elles sont étrangéres et & peine accessibles au grand
public et sont tombées dans un spendide isolement,

A vrai dire, il semble que le rythme et intensité de ce processus d'expansion se
ralentissent. Dans la presse de ces pays, on peut trouver l'expression indéniable
d'une morosité due au fait que depuis des années, dit-on, an ne voit rien de nouveau
tet la derniére sdocumentas n'a pas présenté ces nouveautés pleines d' effet que
I'on trouvait encore dans la Séme wdocumenta« ). Ce qui est incontestable, ¢'est
qu'en fait, depuis un certain temps, aucune tendance d'un nouveau genre n'est
venue surprendre et captiver le monde des arts des pays capitalistes, comme I'avaient
fait en leur temps par exemple le photoréalisme ou le concept art ou d'autres.

Si on y regarde de plus prés, on constate que U'expansion des arts tourne en rond,
si I'on peut dire. vers plusicurs directions. Le concept art est i cet égard un exemple
frappant d'une telle expansion des arts en direction de leur propre levée, 1] y avait
la en méme temps le détourncment de I'art de son objet »originels, traditionnel,
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d'objectif, alors la représentation artistique perd en derniére instance tout sens
et peut étre abandonnée — c'est ce qu'a fait le concept art. L'abjet de l'are, trans-
mis par de nombreux si¢cles d'histoire, la réalité de la vie, dessinde et formée par
intervention de Phomme, avec son abjectivité et son impertance pour les hommes,
a ¢té tellement rejetée au loin qu'on I'a complétement perdue de vue et qu'elle est
devenue superflue et n'a done plus eu besoin de I'image artistique évidente,

Une image de l'art, telle qu'elle existe dans V'esprit de U'artiste, encore immaté-
rielle, vague et floue, fragmentaire et immature, veut se présenter elle méme comme
art. Des idées spontandes, inexprimées, fixées et transmises soi-disant par quelque
signe vlettristes, devraient déclencher dans la téte de celui qui les regoit des ré-
flexions tout aussi spontandes et inexprimées. La force créatrice de l'artiste qui
pergoit le materiau de la réalité et le transforme, n'est plus utile, n'est d'ailleurs
plus demandée. Une expansion de l'art, certainement, mais jusqu'ol? Clest une
expansion vers lc néant, dans l'irrationnel dans lequel seule I'imagination du sujet,
qui n’engage pas et qui n'est lide & rien, agic. lei, Pexpansion de lart qualifie au
fond la dissolution de l'art. Mais pourquoi une dissolution? Lart aurait-il rempli
tautes les fonctions que IPhomme lui avait attribuées autrefois comme expression
de sa qualité de créateur?

L'art des pays capitalistes des années soixante-dix se développe encore dans une
autre direction, on pourrait dire dans une dircction opposée: il s'intégre presque
cotalement & la vie. Les limites entre le reflet et ce qui est reflété n'existent plus,
wl'are c'est la vie, la vie c'est l'arts disait Wolf Vostell, L'action physique des
hommes, le maniement des choses seraient déja de I'art. Ce qui se passe, le whap-
penings, serait déja de 'art si seulement on le veut et on Paffirme.

Si 'are c'est la vie, la vie c’est I'art, 'oeuvre n'a plus besoin d’enveloppe ou de
cadre. L'art sort de son cadre, se fond immédiatement dans le courant de la vie,
et seule la volonté subjective d'un individu cherche & faire en sorte, & suggérer ou
4 ordonner que n'importe quoi appartenant & ce courant devienne de Iart, si on le
fixe simplement et on le détache de ses rapports et relations habituels, Ou alors,
si 'on ne veut pas renoncer & la manifestation de l'art en tant qu'noeuvre d'arts,
dans d'autres genres, par exemple dans le néoréalisme, des limites s’érablissent par
rapport 4 la vie, dans la mesure ol on renonce & la concentration et i la généra-
lisation du contenu, et ot le hasard du fragment, l'indifférence de la projection
d'un fragment quelconque de réalité déterminent le message. Hasard de 'action ou
hasard du fragment — il n'existe entre les deux aucune différence qualitative. Un
singulier bouleversement du principe du concep art: Id c'est la séparation totale
de la vie et une distance infinie jusqu'a elle, ici c'est l'intégration totale & la vie et
la suppression de toute distance, de toute identification; l'art sdisparaite en quel-
que sorte dans la vie. Mais dans les deux cas, la fin est la méme: il ne reste rien
pour l'art, si on considére l'art comme une maniére particuliére de refléter la vie
et non comme le reflet lui-méme. Mais la méme question revient alors: ces fonctions
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et ces opérations esthétiques pour lesquelles Mhumanité a produit de genre d'appro-
priation créatrice de la vie sont-elles veaiment épuisées et désormals inuriles?

Certes, les deux phénoménes constituent en quelque sorte des cas extrémes de
Part de la fin des années soixante et des années soixante-dix, dans les pays capita-
listes. Entre ces deux extrémes se situent beaucoup de manifestations, tendances,
genres les plus différents qui, si on veur, sortent également des limires traditionelles
de ce qui est artistique pour pénéwrer dans des domaines ot I'art n'agissait pas
Jusque [a. Mais cette grande variécé a pour base certains axiomes qui ont ceci de
commun: la pesition de l'artiste est considérée comme absolument autonome,
I'artiste n'est désormais responsable qu'envers lui-méme, toutes les responsabilités &
I'égard de sa propre société sont supprimées. Ses relations avec le milieu social ne
sont plus caractérisées par un enregistrement conscient et volontaire des besoins et
des tiches du progrés social, mais plutét par les exigences de son existence maté-
rielle, et cela seulement. Sa liberté créatrice ne vient pas d’un idéal social 2 acteindre,
et qu'il chercherait 4 atteindre grice & sa eréation pour que beavcoup d’autres le
suivent. Sa liberté se réduit plutér 4 une absence de liens et un arbitraire, tout
simplement, sans limites, l'individualisme écant porté i 'extréme. En méme temps,
celui qui regoit cet art est aussi considéré comme autonome, comme simple individu,
comme étre »non-sociale, »ne faisant pas partie d'une sociétés. L'expansion de 'art
en ce sens, comme on I'a dit au débue, suppose une expansion de la réception de
I'art. Certe réception suit l'are en expansion, dans tous les domaines, sans critique,
dans toutes les dimensions que revendique l'art aujourd’hui. Mais cet élargissement
de la réception s'accompagne d'une perte totale effroyable et bouleversante de la
richesse d'émotions et de l'intensité d'expérience qui a marqué tout le grand art du
passé. Ces deux éléments sont désséchés. En fait, il ne reste pas grand chose & per-
cevoir de I'are: une idée d'art dans un esprit, suscitée par un signe extérieur quel-
conque, ne peut contenir plus que ce qu'on possédait déji auparavane par sa propre
expérience. Or le point capital de ce qui est artistique, ce qui en fait une énorme
valeur culturelle pour l'esprit, c'est justement I'enrichissement de Pesprit, la dé-
couverte de nouveaux horizons grice a Iesprit créateur, & la vision particuliére du
monde que posséde une grande personnalité artistique, Elle est capable de nous
communiquer ce qui est inconnu dans la chose connue, ce qui ne s'est jamais wvu
dans les choses souvent vues, ce qui est nouveau, enrichissant dans ce qui est com-
mun. Mais pour pouveir provoquer une expérience aussi enrichissante, il faut
que lartiste lui-méme ait rassemblé de nombreuses expériences et connaissances
de la vie, qu'il ait une riche image du mende. L'art valable a toujours eu et a en-
core ses racines dans un monde spirituel riche d'un créateur, un monde qui est
soutenu et influencé par une atritude positive & I'égard du monde, par un effort
efficace pour aider Ihumanité sur la voie d'une coexistence basée sur las idées
humanistes. Et cest 14, je crois, que l'on trouve une bonne partie de la réponse
i la question posée tout-i-I'heure, la question de savoir si l'art a déja veaiment
épuisé ses fonctions spécifiques pour lesquelles I'humanité I'a produit. La o
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cedation artistique n'est plus soutenue par un humanisme véritable, par des idéaux,
des idées orientées vers I'avenir, mais ol au contraire, elle est soumise au jeu ou
méme & la dictature du commerce d'art, elle a peu de chances de s'inspirer de ses
fonctions originelles et de les accomplir. Dans ces conditions, I'expansion de l'art
est 4 mon avis une position de fuite, c’est la fuite devant une vie offre & 'artiste
peu d'inspiration, peu d'impulsions favorisant une grande expérience, de grandes
idées fécondes. L'expansion de l'art est, dans ce genre, le signe d'une crise qui
césulee finalement des signes de crise si tenaces qui ont surgi dans le monde capita-
liste.

Mais ce serait toutefois trop simple de ne voir que I'expression d'une crise dans
tout cela. L'artiste n'est-il pas un étre humain d'une forme psychique particuliére?
Sa force créatrice tente de percer méme dans des conditions d'adversité, dans de
nombreuses collisions et de nombreuses contradictions. L'expansion des arts est
menée & bonne fin par les artistes, C'est-i-dire que chacun d'entre eux, & sa manidre
doit exister dans son propre monde. Dans le monde capicaliste, il est soumis aux
lois du marché de 'art, de la commercialisation de ses produits. Mais chacun s'ef-
force en méme temps de préserver sa créativité dans ce qu'il fait. C'est bien pour-
quoi on trouve dans les phénoménes d'expansion de notre époque des éléments
absolument contradictoires: d'une part un rejet global de rout ce qui fait partie
spécifiquement de lart; d'un autre cdeé, des éléments artistiques indéniables qui
sont parfois ensevelis ou chiffrés, & peine reconnaissables, mais qui portent incon-
testablement la marque de I'effort de création. Et si on considére le contenu ration-
nel de tentatives de ce genre, ces éléments artistiques pourraient ouvrir aux arts
plastiques des voies permettant d'utiliser plus largement leur puissance, & notre
époque, en utilisant les moyens techniques de communication qui se sont déve-
loppés. Ces éléments artistiques pourraient aussi inspirer, stimuler d'autres artistes
qui cherchent & mieux atteindre leur public, des artistes ayant d'autre objectifs
et notamment d'autres idées et se trouvant aussi dans d’autres condsitions sociales.

Car il y a expansion et expansion. Les processus gui viennent d’étre décrits ne
sont pas caractéristiques e tout 'art mondial, ni méme de la majorité de l'art
mondial. On les trauve surtout dans les pays du capital, pays dont la crise intellec-
ruelle se fait impéricuse. Mais il existe aussi des processus d'expansion des arts dans
d'autres pays, dans les jeunes nations ayant acquis depuis peu leur indépendance,
mais surtout dans les pays socialistes. Etant donné le peu de temps dont nous
disposons, je n'ai pas la possibilité des les étudier en détail, Méme les experts en art
de la RDA, par exemple, remarquent que depuis quelque temps, des phénomenes
apparaissent dans la vie artistique est-allemande, phénoménes que l'on peut égale-
ment considérer comme un débordement de la sphére de la création artistique
au-dela des limites conventionnelles connues, méme i on ne le désigne pas dans la
langue courante par le mot nexpansions. Je reléverais ici deux tendances essenticlles.
D'une part, la création artistique s'est donné, dans la société socialiste de RDA, une
sphére d'influence touchant & sa fonction sociale, son role sur les sentiments et les
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pensées des hommes, influence que l'art n'avait pas eue dans de telles proportions
auparavant dans notre pays. Cette wexpansions était conditionnée et s’accompag-
nait d'une compréhension croissante, dans des parties toujours plus étendues de la
population, & '"égard des choses artistiques. Il ¥ avait un besoin croissant et évident
d'art, de rapports avec I'are, une assurance toujours plus grande dans le jugement de
l'art, dans le godt esthétique. Je parle ici d'une tendance fondamentale dans I'évo-
lution des rapports entre I'art et le peuple, tendance qui s'impose de maniére trés
contradictoire et qui ne doit pas s'appliquer telle quelle & chaque cas particulier. I
existe aussi des cas de goiits ou jugements retardataires et conservateurs; ils n’ont
pas disparu, mais ce ne sont pas eux qui donnent i la scéne des arts de RDA son
visage. Ce sont plutdt de multiples processus trés différents d'approche de l'art,

Et c'est justement cette structure de besoin qui se modifie, qui éveille chez
beaucoup d'artistes des ambitions eréatrices nouvelles, On pourrait voir |4 la secon-
de tendance de I'sexpansions. Depuis la fin des années soixante et le début des
années soixante-dix, & peu prés, le langage artistique a énormément changé en RDA.
Il est plus chargé de symbales, plus parabolique, il travaille avee des surélévations
allégoriques ou bien des codes qui lui sont propres, il a acquis des relations trés
étendues et profendes avec I'héritages du passé, en particulier avec l'art de notre
siecle, L'élément essentiel reste & cet égard — de nouveau comme tendance déter-
minante au milieu d'autres manifestations individuelles — I'orientation de la eréa-
tion artistique d’aprés son but approprié et originel, celui d’atre pour les hommes le
médiateur et I'instrument en vue d'une meilleure orientation dans le monde, d'une
organisation plus raisonnable du mende, d'un enrichissement intellectuel, afin de
trouver sa propre confirmation. Certes, le terme d'expansion des arts qui concerne
toutefois plus le cdeé quantitatif de la chose, convient mal & ces processus. 1] serait
beaucoup plus exact de parler de différenciation des fonctions qualitatives de I'art.
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JACQUES MEURIS

La photographie en tant qu'art

Il est clair, depuis prés de vingt ans, que la photographie est I'un des media qui
ant le plus servi Pexpansion de l'art traditionnel en dehors de ses frontiéres na-
turelles. Encore qu'il est évident depuis longtemps que la photographie, en effer,
soit un art comme tel, et que nombreux soient les exemples qui l'attestent, on a pu
patler plus récemment & son égard d'une pnouvelle forme d'arts, peut-étre dans la
mesure ol elle prenait ses distances, précisément, avec les arts plastiques convention-
nels {peinture, gravure, etc.), s'affirmait comme unique et servait enfin des propos
nouveaux dans le domaine des arts avancés {restitution imagée d'actions, body-art,
art conceptuel, narrative-art, land-aet, etc.), dont la représentation physique deman-
duit impérativement lintervention de la photo, pour qu'ils pulssent passer d I'état
visuel et & I'universel.

Le cas de la photographie comme telle

L'histeire de la photographie, depuis son invention, montre que relativement
longtemps, la photographi¢ dite »d'arte ou & volonté artistique, par opposition
a la photograhie nde reportages, s'est largement inspirée des tendances qui pré-
valaient dans le domaine de la peinture. Les plus grandes innovateurs méme n'y ont
pas toujours échappé et I'on peut quasiment dater en paralléle 'évolution des genres
en photographie et en peinture. L'une et 'autre, ainsi (et pour simplifier), ont été
romantiques, symbolistes, réalistes, cubistes, abstraites, etc... 1l est donc peu
douteux que, confusément ou non, la peinture a eu longtemps préséance sur la
photographie, pour diverses raisons dont essentiellement deux: la peinture est
synthétique tandis que la photographie est analytique; la peinture revét une idée de
création ab nihilo supposant un métier particulier et difficile randis que la phorto-
graphie est mécanique, semble limiter intervention imaginatrice de son auteur
et dépend d'un sujet wdonnés de l'extérieur. De la les classifications souvent
hitives en wart majeurs et wart mineurs, dont an peut se demander quelle valeur
de classification elles ont encore aujourd'hui.

En fait, la question posée actucllement revient peut-&tre a constater d'abord que
le fait mécanique, dans la photographie, a cessé largement d'éere une sorte de »vice
rédhibitoires & Iégard de la capacité de création; ensuice que la photographie a
gagné en force de persuasion artistique dans la mesure of elle a rapporté des images
en recirant du champ visuel ce qu'il ne serait pas venu au peintre d'y aller chercher.
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L'hyperréalisme me parait jouer 4 cet égard un rile révélateur: ce n'est plus la
photographie qui prend la peinture comme modéle, c'est la peinture qui prend
la photographie pour sujet. Redécouvrant & partir de cette constatation la photo-
graphie elle-méme, on peut dés lors confirmer ses capacites d'orginalité intrinseque
et ses facuités & créer ses propres images, impossibles & provoquer d'une autre
fagon, Incidemment, se confirme dans le méme temps le fait qu'il n'est pratique-
ment pas de moyen réel de restituer wlax réalité, mais qu'il en est de restituer
sunes réalité, Le probléme de linstrumencarion technologique (la photographie
muée en smec-arts ) importe donc moins, sinon pas du tour, que I'occasion qui est
apportée, par son truchement et aw méme niveau que d'autres moyens, de substi-
tuer une réalité 4 une autre, de modifier et surtout de transmuer cette sréalitée,
Le see, le wvoire, prend de nouveau le pas sur le look, le sregardera: la boucle de
la créativité artistique est ainsi fermée.

Il convient d’ajouter, considérant toujours la photographie en soi {en ses ocuvres
propres), que la notion d'image s'est, principalement par son truchement, largement
maodifiée au cours du temps. Abstraite ou figurative, ou les deux, événementielle
ou non, elle constitue désormais, et @ la fois, un témoignage et un support d'une
certaine beauté. Si wla poésie est le sujet du poémes (Wallace Stevens), la photo.
graphic est désormais le sujet de la photo qui se regarde, en méme temps, pour
ce qu'elle dit et pour ce qu'elle rait. De sorte que l'intéréc montré acruellement
pour limage photographique par U'samateur d'arte s'explique par une nouvelle
valorisation des rapports complexes entre 'individu et 'apparence du monde qui
I'entoure.

Le cas de la phorographie »impliguées

Il est probablement naturel, d'autre part, que la photographie se soit, 4 un
moment des démarches de I'art actiel, trouvée étre le moyen privilégié er sans
doute le seul moyen d'offrir une certaine perennité & 'ocuvre clle-méme. Clest le
cas, évident, pour le land-art, le body-art, diverses formes d'action ol I'ceuvre
risgue d'gtre nécessairement passagére, soit qu'elle s'efface ou se détruise, soit
qu'elle n'existe que l'espace du temps ol elle est congue (oeuvres de Gilbert and
George par exemple). Mais la photographie, cependant, méme dans ces cas, n'apparait
pas nécessairement comme substitut, Considérée comme représentative du résultar
de la démarche artistique. elle appartient a cetee démarche méme et n'en est pas
séparable. De ld quelle est, d'ailleurs, acceptée comme »oeuvres au méme titre que
Faction initiale dont elle rend éventuellement compee, et exposée comme telle, 1l
convient ainsi de placer sur le méme plan Faction de tel enfant dessinant sur le dos
d'un adulte (ceuvre de Dennis Oppenheim) er 'image de cette action, seule propre
au demeurant & étre montrée, sur le méme plan les sillons tracés au sol par un
tracteur (land-art] et 'image qui en est prise. On voit bicn, ainsi, que I'image photo-
graphique change de portée; on voit bien ainsi qu'elle se confond i I'oeuvre elle-
méme gui est en qu:!quu sOTte 30N ssujety, et son robjeta.
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De la que, au surplus, l'image photographie simpliquées dans une oeuvre qu'elle
prolonge ou qu'elle remplace, s'avére comme véhicule propre de lexpression
artistique. Les exemples sont nombreux qui attestent ce dépassement de 'art par
lui-méme ou par ses media. La confrontation d’une table réelle et de sa photographie
Joseph Kosuth] non seulement joue d'équivalences potentielles, mais au surplus
force la réalité et son image & se recouvrir et pourrait ainsi démontrer que, dans
la photographie méme, se retrouve, comme on I'a suppesé déjh, la réalité et sa
fiction, alors que la peinture, sans doute, par sa volonté propre d'interprétation,
a'est jamais qu'une fiction. De méme. le plus souvent, dans maintes oeuvres du
naseative-art ofl Uécriture et la photographie se supportent mutuellement mais
oll généralement, I'image est explicitée par le texte plutdt que le texte par I'image.
Celle-ci existeralt sans linformation littérale; celle-ci n'existerait pas sans I'image.

Ces notes sont évidemment fore incomplétes; elles mériteraient des dévelop-
pements en sens multiples ev peut-étre divers. Ce que I'on a voulu icl montrer, c'est
seulement que la photographie a conquis une place de plein exercice dans la mani-
festation du fait artistique, mais gu'elle est & I'avant plan parmi les moyens mis en
oeuvre pour faire déborder I'oeuvre de ses cadres traditionnels, soit qu'elle se
manifeste seule, soit en implication dans une oeuvre & laquelle elle participe.
Et par le fait méme, on a voulu montrer aussi que la signification de l'image photo-
graphique modifie & mesure ses champs tant en ce qu'elle est congue que en ce
qu'elle est regardée.

119



MARGARET PLANT

Trends in Auvstralian Arc in the 1970s

Distance from the world’s art centres has always been felt as a problem for the
Australian artist, In consequence, certain large exhibitions from overseas have had
a pronounced and dramartic impact on the development of art and its audiences. In
1939, the first exhibition of French painting to reach Australia initiated moder-
nism; in 1967, an exhibition of American painting stimulated abstraction. In the
1970s, international exhibitions have been more frequent, and artists. such as
Christo, Sol le Wite, Gilbert and George have visited, while Australian artists have
been seen more frequently in overseas exhibitions, as the Sao Paclo Biennal Bien-
nale. In 1976, rthe second Australian Biennale held in Sydney, presented Australian
artists working, for the most pare, in the post-object mode, beside overseas artists,
Such an exhibition whatever its quality, was comforting proof that eur art was not
lagging behind. The simultaneity of Australian styles and overseas art stvles repre-
sents a new situation in Australian art,

In the 1950s, Australian artists were fiercely zealous about local content, A group
calling themselves the , Antipodenas™ opposed the bland abstraction of international
painting, and posited not only the importance of the image, but its specific Austra-
lian reference. These artists — like Arthur Boyd — retain a positive Australian
content in their work, even while painting overseas,

In the 1950s, Australian art showed little connection with overseas trends. In
the 1960s it tended to mirror pervasive international trends such as minimal art and
hard-edge painting. Abstraction was infrequent before the sixties: in the sixries it
became a predominant mode, partly as a reaction against the Antipodeans, and
partly as the result of more international contacts. In the late sixties, geometric
abstraction was rife, and the installation, the conceptual piece, the photograph, the
spread collage-type sculptural composition appeared.

In 1973 a ,sculpturescape’” was held in Mildura — an inland ciry, miles from
anywhere. Random compaositions were sited on the river bank: holes in the ground,
tied up trees, a hut containing an artist: in short, the profile of international exhibi.
tions, but here deliberately exploiting its rural setting, To Australians it appeared in
line with world trends, within an international context, For the first time, pechaps,
there was no apology for timelag.

Australian art has been throughout its history, primarily about landscape. {In
1976, we sent an exhibition te China — of the more conventional views, of course.}
Even in the later 1970s, despite the availability and awareness of modes overseas,
the experience of landscape is still the preoccupation of at least one major Austra-
Han painter: Fred Williams, (b, 1927), His art may appear conservative and in oppo-
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sition to the ,expansion of Frontiers™. It may appear abstract to non-Australians,
but its scratchy abstracted notation of the Australian bush and its coloration
attentive to the muddy hues of that landscape makes it realist to the local audience.
williams offers an interpretation of the Australian environment which would be
regarded by many as its most successful.

It is essential to appreciate how frail are the roots of modern art in Australia, and
particularly how intermittent, until che late 19605, was the pursuit of non-figurative
art.The experience of the average Australian is urban rather than rural, The novelist
Patrick White has our sharpest eye for suburban idiosyncracies. The question for
young artists now is how to produce art within cheir sociery without obviously ex-
pousing the styles, the super-chic and the polish of American art, Bred from Austra-
lian suburbia has come ,Ocker Funk® art — signifying all that is bad taste and
painfully Australian.

Such painring deliberately ci.allenges the conventions of good painting. Many of
the abstract painters who became well-known in the 1960s appear in contrast over-
finished and even academic in their bearing. Lyricism as a dominant sensibility,
is obviously challenged — in Australia as well as internationally — in the middle
1970s.

It is in the raw art of ,Ocker Funk" that can be seen our distance from one of
the most notable trends of American art of the 1970s, The cool precision and the
exploitation of sophisticated advertising techniques is notably outside the incli-
nation of the Australian artist. Just as, for the first time, degree courses in fine art
become available, the cavalier young artist opts out of the system and proudly
declares his ,,no formal training”. Period content particularly of the ,forties”, of
kitsch, particularly in its suburban manifestations, become the subjects for a corres-
pondingly naive style. So, Ken Searle makes an invented Auscralian animal out of
the kangaroo and the budgerigar, Hilary Burns lines up her snapshot childeen,
Chris O'Doherty paints his exemplarily neat suburban lawns and villas, Vicki
Varvaressos presents her glamour ladies in rough hot pink, Richard Lartner juxta-
poses the famous faces of recent Australian politics: Gough Whitlam, Sic John Kerr
and the Penis, These are our alternatives to the photo finish,

Particularly ,,Ocker' is the energetic appearance of the F.J. Holden — Australia's
awn car as it is wont to be called: a now dated model of the 1950s which is presu-
med to be the car in which Australians of my vintage did their courting, It appears
in film, book, ceramic, and photograph: a national trademark of Ockerism.

Such art as ,,Ocker Funk” dotes upon the wicked surface — the unskilled paint,
mohair, fur, and the superglaze of the funk ceramist. Pottery sculptures is a revision
of the bland surface of painting and of the smooth steel, black or yellow, which
dominated sculprure of the sixties.

It is, however, to the modes of new sculpture and installations that I would like
to turn to show instances of young Australian artists working with sophistication of
style and a content that has something , local* in its approach.
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Imant Tillers (b. 1950) represented Australia at the Sao Paclo Biennale of 1974
with his ,Conversations with the Bride*: a set of laminated photographic prints
backed in steel frame frames and mounted, each singly, just below eye level, on a
steel rod with three legs. The inspiration of Duchamp is, of course, commonplace
among conceptual artists and many have found it easy to emulate his random and
spontaneous gestures, Less commaon is the sustained investigation of anidea, worked
through many ramifications.

In ,,Conversations with the Bride', Imant Tillers concerned himself with the
serial image within the parameters of various repeated images. He combines four
basic images which are separate in time, raste and geography. Duchamp is married
to the Antipodes through combination of the Bride with a well-known gum-tree
Australian painting: Hans Heysen's , Summer*' of 1909, Thus the Duchampian
virgin is introduced into a ,sylvan landscape' and separate stages of colour prin.
ting effect changes of hue suggestive of the seasons. Duchamp's mechanical time is
matched by the seasonal time of the pre-industrial world, Duchamp and Heysen are
in further concert with an Australian axernan about te hack into the Queensland
rain forests. Here is an archetypal feeling, with reference provided by the artists,
to Frazer's ,,Golden Bough'* and the time-enriched stories of Virginia Woolf,

Imant Tillers abviously relishes the documentation that would be merely preten.
tious il it were accompanied by so many examples of the repeated but changed
image — combined into a walk-through jungle.

Less Kossatz (b. 1943) presented his sheep exhibition in Melbourne, in 1976.
There were two scales: tiny bronze sheep cast immaculately in the lost wax pro-
cess, and realscale sheep. The latter had faced cast from life in stainless steel. every
whisker in place, and trotters in stainless steel, Fleeces were real waol { premium
quality), and thus assembled, they were set in mangles and straps, laced to the
psychologists couch in various positions of intolerable chic: sheep, masquerading as
men, The miniature bronze sheep were shown contained in sheep pens and abattoirs,
in small sheep-tableaux — traditional and highly realistic. Indeed, the exhibition
played with the realism of the present and the art object of the past, and alluded,
with cunning indirectness, to our now obsolete pride at once being ,,a nation on the
sheeps’ back”,

In 1976, another young artist, Peter Cripps {b. 1948) showed his ,,On Entering
Du Prel’s Projection in Melbourne, and in 1977, in Sydney. Tins — very ordinary,
for brass polish and preserved Fruit, boxes from army disposals, lunch cases, rather
battered, were set up singly or welded together and joined by brass and rubber
tubing, so that they looked rather like elementary steam engines. Each such hybrid
was set at the end of a trestle table and accompanied by a photocopy of the front
page of a newspaper and a call-slip from a library for a book, which dealt, in each
case, with some aspece of the state of the soul and its migration. Each object, some
made by the artist as early as 1962, and then at Fairly regular intervals, was labelled
with the date. Carefully chosen headlines connected by implication the steam
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machines with French nuclear tests, Watergate, racial terror in Washington, Bal-
timore and Rhodesia, and Australian events such as the Govenor General’s 1975
enforced election which removed Prime Minister Whitlam from his post. By world
implication, events become as transient as the steam that might be produced by the
machines. The certainty (and mystery) is death and transmigration. The trestles in
the Sydney installation were draped with white gauze, creating a morgue-like
effect,

To sum up: Peter Cripps, with his local library cards and his Whitlam-Kerr head-
lines, Tillers with his Hans Heysen mixed with Duchamp, and Kossatz with his
primary produce, have brought a local Australian touch to their internationally
based styles. The local reference is not only noticeable in the exotic, but sloppy
ranks of Ocker Funk.

In the middle seventies, there has been a general catching-up in Australian art,
and a widening of alternatives. We now find an acceptance and a relishing of the
international, but within it, the appearance of an expression positive in its provin-
cialism.
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THEQDORA ROGAN.ILIOPOULOU

La dynamique de la couleur dans I'environnement contemporain

L’exposé suivant traitera de la »Dynamique de la Couleur dans I'Environnement
Contemporain«. Compte tenu des restrictions de temps et d’espace, il ne prétend
pas traiter le sujet de fagon exhaustive ni méme sous forme de schéma déeaillé,
Ce sera plutde une compilation de notes et de remarques préliminaires sur certains
aspects’ d'un phénoméne en pleine expansion, acquérant progressivement de
multiples significations et dont le potentiel est sans cesse renforcé. Les reflexions
suivantes fondées sur des observations personnelles et des études récentes seront
ultérieurement étudides plus en détail,

Des sondages récents rélévent que des besoins nouveaux et sans cesse accrus, diss
aux mutations présentes conduisant & un environnement artificiel, exigent de
fagon impérieuse la prise de certaines mesures afin d'éliminer les effers négatifs
de ce dernier. Aussi, le ferment d'une crédativité non plus individuelle mais collec-
tive peut étre le garant d'un environnement plus humanisé, on s'appliquerait le
slogan de I'art pour tous et par tous.

Tout effort dans cette direction s'accompagnera d'une transformation du réle
de l'artiste agissane désormais comme médiateur ainsi que d'un déconditionnement
de notre cerveau par les wactions-opérations« de anti-art, Or, ces derniéres, néces-
saires pour provoquer un choc initial servant i éveiller notre conscience i une
situation nouvelle, elles n'en demeurent pas moins d'un apport limité pour une
créativité congue & grande échelle. En effet, cellesci, multi-dimensionnelles, poly-
sensorielles, polyvalentes, souvent chargées de notions philasophiques complexes,
rendent I'utilisation de la couleur (surface colorde ou peinture murale) dans U'en-
vironnement architectural ou wrbain, de fagon effacée uniquement lors d'une
observation superficielle, En fait, Dutilisation de la couleur dans le conrexte ci-
dessus mentionné, préparée par des mouvements du passé ainsi que par [‘apport
de certaines personnalitds (Le Corbusier. Léger, Albers, Vasarely, Pasmore etc.)
et liée aux besoins fondamentaux de I'homme (fonctions organiques et psycholo.
giques d'ol possibilités chérapeutiques; moyen d'information, de signalisation,
de codification et de communication d'ol action saciale, politique et hiztarique)
se révéle particuliérement qualifide pour faire face aux besoins nés de I'expansion
de notre environnement actuel.

Ainsi I'usage que I'on fait de la couleur agissant & plusieurs niveaux et pourva de
qualités éducatives conduit & un entrafmement de la eréativieé collective plus stable
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et positif par rapport i certains mouvements explosifs dont P'apport n'est que de
courte durée et sans grand écho. '

Dotée d'un potentiel aussi important, Pintégration de la couleur dans I'environne-
ment peut avoir des résultats divers selon I'usage que ’on en fait. Ainsi, derniére-
ment les effets négatifs dis & trop de précipitation et & un manque de méthadolo-
gie commencent & étre corrigés par une prise en considération de recherches et de
travaux encrepris par des Universités, des Instituts, des Commissions gouverne-
mentales pour tirer le meilleur parti possible de l'emploi de la couleur. Aussi voit-
on se multiplier des codifications issues de travaux déja connus {Albers, Concré-
tistes Suisses, Munsell, Ostwald, etc.) ou leurs ajoutant de plus récents (Systéme
de la Couleur Naturelle par les chercheurs Suédois, etc.) pour conduire i I'établisse-
ment de normes et & des inventaires d’observations trés utiles. Ce regain d'intérét
pour la couleur, rencuant avec une tradition qui remonte i la préhistoire ot son
impact symbolique et émotif ne peut étre nié et qui dure aussi intense Jusqu'a
la fin du Moyen-Age pour ne s'amoindrir que par la suite constitue de par sa longé-
vité méme la garantie de 'importance de la couleur dans I'environnement.

Aussi la vitesse & laquelle se répand surtout aprés 1970 I'emploi de la couleur
dans D'architecture et l'urbanisme des USA, de la majorité des pays Européens®,
du Japon — la Chine constitue dans ce contexte un cas particulier — revalorise
i une différente échelle les ateraits que le couleur eut pour les architectes de ' Anti-
quité et du Moyen-Age et qui ne survécurent gue dans l'architecture locale de
certains pays.

Les efforts entrepris afin de promouvoir l'utilisation de la couleur comme simple
surface colarée ou peinturd murale dans l'architecture, I'urbanisme et I'enviranne-
ment, occupent une place de choix dans les recherches actuelles pour minimiser
les méfaits d'un environnement artificiel croissant. En fait, la couleur constitue
un contre-poisan efficace contre les menaces d'un cadre dépersonnalisé.

Aujourd hui lutilisation de la couleur & une échelle monumentale se différencie
d'une part par le contenu: simple surface colorée, peinture murale abstraite ou
réuliste, et de lautre, par le facteur opérant: ceuvre d'art au sens traditionnel,
c.id, création d'un seul artiste; oeuvre résultant d'un travail collectif d'une com-
munauté ou d'un groupe (ethnique ou autre); projet sortant d'un cabinet d'archi-
tecture ou de design auguel ont collaboré un architecte, un designer, un artiste,
un coloriste ete,

L'apport de la couleur dans la formation et Faménagement de I'environnement
est le trait d'union entre les différentes formes mentionnées dans le paragraphe
pr:’céd:nt qui, analysées séparément impliquent quant lewr contenu des écarts
d'ordre politique, social et économique importants (cf: la peinture murale en Chine
et celle faite aux USA)®. De plus, cet apport intervenant dans U'environnement i
une intensité différente, on est amené & dresser une courbe du raux de créativicé
collective ainsi instituée, La partie inférieure de cette courbe concerne les oeuvres
produites par des artistes & une échelle monumentale (cf: les compositions de Vasa-
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rely, les créations des membres de la GRAV, les oeuvres de Hernandez, Morell,
Dewasne, Hundertwasser, ete.; celles exécutées par des artistes pour des commandes
de la City Walls de New York tels Anuskiewize, d'Archangelo, etc.) Ici, le classe-
ment & un échelon inférieur n'a rien & voir avec la valeur artistique de oeuvre,
Il s'explique par la portée limitée des créations de cette catégorie — dépendant
encore du systéme des galeries — concernant la créativité collective.

Par contre, la créativité collective se trouve beaucoup plus conditionnée dans les
peintures murales produites soit par les citoyens d'une nation entidre au service
d'une idéclogie (Chine} soit comme aux USA par divers groupes et associations
professionnelles, régionales (City Arts Workshop de New York®, Public Arts
Workshop de Chicago), ethnigues (Femmes Israelites, Portoricaines, ete.), com-
munautaires (Boston, Los Angeles, San Francisco, etc.) Ces ocuvres exdcutdes
pout la plupart sous la direction d'un ou de plusieurs professionnels sont en majo-
rité réalistes®; sauf quelques exceptions comme les créations du Ciry Arts Work-
shop de New York, souvent abstraites. Toutes ces ceuvres cccupent une partie
supérieure de notre courbe car issues d'un travail collectif elles intensifient l'effort
de créativité publique. Porteuse d'un message pouvant aller de la propagande
politique & une campagne pour la santé publique ou publicitaire, la couleur éeablira
dans chacun de ces cas des rapports spécifiques entre lindividu et le collectivitd
d’une part et 'environnement de 'autre humanisant et socialisant ce dernier,

Quand & 'usage de la couleur en tant que celle (simple surface colorée) 4 une
échelle architecturale ou urbaine il est exempt des caractéres sus-mentionnés. En
effet, utilisée ici exelusivement pour ses qualités inhérentes et selon des recherches
pertinentes et collectives elle aidera & I'établissement de relations alsées et pratigues
entre Phomme et son environnement, Ainsi les projets et les réalisations issus de
pragrammes analogues® deviennent chague annde plus prolifiques en Europe, aux
USA et ailleurs dans le monde. Ces programmes tout en s'éloignant progressive-
ment de notions subjectivistes (cf: I'unité forme-couleur et le folklore planétaire
de Vasarely) ils donnent une importance toute particuliére & des données objec-
tives issues de l'architecture locale, de I'étude des mindraux, de la végération, du
mode d'irrigation d'une région, du potentiel des faculeés perceptives et psychologi-
ques de I'homme aidant ainsi & multiplier les bienfaits d'une bonne urilisation
de la couleur (cf: le mode de travail de Lenclos, de certains architectes et cher-
cheurs aux USA, en Suéde, ete.)

De fait, & commencer par les cités urbaines ou industrielles et divers projets d'ur-
banisme (City Planning Center de Tokyo 1970; Muralla Roja prés de la baie de
Calpes en Espagne, etc.); des bitiments d'intérée public (Centre Georges Pompidou
@ Paris par Piano et Rogers); des unités industrielles (usine & Tadworth, en Angle-
terre par Fiano et Rogers; usine chimique & Dainachi Seika au Japon par Shitega)
pour finir avec 'aménagement des espaces intéricurs, la présentation des équipe-
ments techniques et industriels, les produits multiples du design, la mode des
supergraphiques, on constate le début d'une ére nouvelle ol la couleur réévalude
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quant & son potentiel d'information, de signalisation, de codificacion et d'équi-
libre sert de svéhicule & un trés grand nombre de valeurs« i qui donneront, com-
parées & certains mouvements maniéristes et ludiques, beaucoup plus de garanties
pour I'équilibre humain individuel et collectif, selon le taux de créativité engagée.

Ce taux assez €lévé dans ['usage raisonné de la couleur, facilice en outre accés &
o'optimume vers lequel tend le statut »Arte: des créations situdes au dela d'un
mode ou d'un style, hors de la propagande ou d'un concepe, seront le résultac
d'un processus social & un moment donné selon le slogan: »l'art pour tous et par
touse.

Références:

1 Les effers lumino-dynamiques et les ambiances chromatiques crées dans le cadre
de l'art Cinetique-Optique ou lids & la cybernetique ne seront pas traités icl,

2 En Gréce, on ne trouve pas encore un emploi analogue de la couleur dans ['archi-
tecture moderne. Mals dans "architecture insulaire traditionnelle, on remarquera
un emploi caractéristique et limité de la couleur répondant & des besoins d'ordre
climatique et sanitaire,

3 Ob elles sont produites parallélement auwx fameux wgraffitise qui révélent un
processus engagé beaucoup plus agressif,

4 Bien distincte de la City Walls de la méme ville.

Dans le cadre de ce style réaliste on distingue des variantes correspendant &

un statut politique, social et économique différent (version romantique révolu-

tionnaire en Chine).

6 On constate également un regain d'intéréc — enrichi actuellement par des donndes
nouvelles — pour certains emplois de la couleur dans P'architecture de certains
pays ou régions soit & un moment donné ipériode Victorienne) soit ressortissant
d'une tradition solidement implantée (Mexique etc.).

7 On emploie ici particllement et dans un contexte différent une citation de P.
Francastel.
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Programme
de la 29eme Assemblée Géndrale er du 12éme Congrés de I"Association Internatio-
nale des Critiques d'Art (AICA) Républigue Féderale &’ Allemagne 1977

Mardi 30 Aot Arrivée des participants i Kassel
18.00 Réunion du Conseil d’ Administration
i I'Hatel Reiss
19.15 Réception-cocktail
20.00 Diiner avec tout les participants

4 I'Héeel Reiss

Mercredi 31 Aot 8,30 Inscription
9.30 Tour de la ville en autocar {ler groupe)
10.30 Visice de la wdocumenta 6«
13.00 Déjeuner a 'Hétel Reiss
15.00 Visite de la »documenta 64 ou

tour de la ville en autocar { 2éme groupe)
18.30 Départ (Hotel Reiss) en autocar pour la

réception offerte par le Ministre de la

Culture du Land de Hesse

Possibilité de visiter la collection d’art du

Land de Hesse au Chirean Wilhemshohe

Retour 4 'hécel en autocar

Jeudi 1 Septembre Matin Continuation de la visite de la
sdocumenta G« ou autres visites
12,00 Déjeuner i I'Horel Reiss

14.00 Départ en autocar direction Soest
16.00 Arrét refraichissement et visite de Soest
17.00 Départ en autocar direction Cologne

19.00 Arrivée i Cologne
Installation dans les hitels eéservés
20.30 Diner au Giirzenich-Weinkeller, Martinste.

Vendredi 2 Septembre 9.30 Premiére séance de I'Assemblée générale
au Forum, Josef-Haubrich-Hof
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Samedi 3 Septembre

Dimanche 4 Septembre

Lundi 5 Septembre

12,30

14.00

19.00

9.30

12.30
15,00

19.00

9.00

10,30

11.15
12.30

14.00
14.30

15.30
16.30

15.30

9.30

Déjeuner au Giirzenich-Weinkeller,
Martinstr.

Visites organisées ou individuelles

Visite de la ville en autocar

Réception au Wallraf-Richartz-Museum/
Museum Ludwig, An der Recheschule
Buffet

Possibilité de visite du musée

Deuxiéme séance de |'Assemblée générale
au Forum, Josef-Haubrich-Hof

Déjeuner au Giirzenich-Grill, Martinstr.
Congrés »Art dans les années soixante-dix«
(4 réunicns)

Réunion 1: »Théories et méthodes de la
eritique d'art contemporaine« au Forum,
Josef-Haubrich-Hof

Réception du »Bundesverband Deutscher
Galeriens au Brauhaus Sion,

Unter Taschenmacher

Excursion (toute la journée)

Départ des autocars de la gare d'autocars
(4 cBté de la gare de chemins de fer)
Arrivée & Bochum

Visite du Musée Allemand des Mines
Visite du Musée de Bochum
Réception du Maire de Bochum au
Wasserburg Haus Kemnade

Départ de Bochum

Arrivée i Essen

Visite du Musée Folkwang

Départ de Essen

Arrivée 4 Diiszeldorf

Vernissage au Kunsthalle Dissseldorf

Réception du Ministre de la Culture du Land

MNordrhein-Westfalen au Kunstsammlung
Mordehein-Westfalen, Chiteau Jigerhof,
Jacobistr. 2

Possibilité de visiter le musée

Rentrée 4 Cologne

Congrés, réunion 2: »Notion et problémes
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Mardi 6 Septembre

Mercredi 7 Septembre
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12.30
14.30

17.00

18,30
19.30

9.30

12.00
12.30

15.00
15.30
16.00

18.00
19.00

22.30

du réalisme avjourdhuiv au Forum,
Josef-Haubrich-Hof

Déjeuner au Giirzenich-Grill, Martinstr.
Congres, réunion 3: »Expansion des arts
plastiques hors leurs frontiéres tradi-
tionnelless au Forum, Josef-Haubrich-Haf
Visite des expositions & 'occasion des
Semaines Polonaises au Kélnischer Kunse-
verein et au Kunsthalle Kaln,
Josef-Haubrich-Hof

Départ en autocar (du Forum) pour Bonn
Réception du Ministre de I'Intérieur de la Ré-
publique Fédérale d'Allemagne & la Redoute,
Bonn-Bad Godesberg, Kurfiirstenser,
Rentrée & Cologne

Congrés, réunion 4: discussion de cléture

au Forum, Josef-Haubrich-Hof

Départ en autocar (du Forum) pour Bonn
Arrivée au Rheinisches Landesmuseum Bonn
Déjeuner et visite

Visite de la maison de Beethoven & Bonn
Départ & Rolandseck

Réception du Ministre de la Culture du Land
de Rhénanie-Palatinat & la gare Rolandseck
Départ en autocar & Andernach

Retour & Cologne par bateau

Réceprion & bord du bateau par la

Section AICA de la République Fédérale
d*Allemagne

Arrivée & Cologne

Excursion & la 15¢me Exposition d'art du Conseil
de I"Europe »Tendances des années vingt« i Berlin

.00

9.30
10.30

13.00

14.15

Départ en autocar des hécels &
l'aéropore Kiln-Benn

Départ du vol BE 4072 & Berlin
Arrivée 4 'aéropore Berlin-Tegel
Transfert en autocar a ["hatel
Déjeuner & PHatel Zelle rmayer,
Meinekestr. 15, Berlin 15
Départ en autocar
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14.30

15.30
18.00
Jeudi 8 Septembre 9.00

5.30

12.00
14.00
14,30

16,30
17.00

20,00

Réception au Bauhaus-Archiv,

SchloBser. 1, Berlin 19

Visite en autocar de l'architecture Berlinoise
du 20éme siécle dans les quartiers
Charlotrenburg et Tiergarten

Retour i ["hétel

Soirde libre

Départ en autocar des hotels au

Chiteau Charlottenburg

Visite de 'exposition »La Nouvelle Réalité
— Surréalisme et Nouvelle Objectivités

i I'Orangerie du Chiteau Charlottenburg,
Spandauer Damm, Berlin 19

Déjeuner au Restaurant de 'Orangerie
Départ en autocar

Visite de I'exposition »Du Constructivisme
4 I'Art Conereta 4 la Neue Nationalpalerie,
Potsdamer StraBe 50, Berlin 30

Diépart en autocar

Visite des expositions »Dada en Europe —
CEuvres et Documents« et »De la Ville
Vuturiste 4 la Ville Fonctionelle — Concep-
tions et Constructions en Europe de 19134
19334 4 I'Akademie der Kitnste, Hanseaten-
weg 10, Berlin 21

Réception du Sénateur pour les Affaires
Culturelles du Land Berlin

a I'Akademie der Kiinste
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Liste de participants / List of Participants

Répuhlique démoc ratiqur: allemande

Feist, Peter H., Karl-Marx-Allee 4, DDR-102 Berlin
Kuhire, Ullrich, Raabestr. 16, DDR-1055 Berlin
Papies, Jiirgen, Baikalstr, 21, DDR-1136 Berlin

République Fédérale d'Allemagne

Bayerthal, F.W., Ungererser. 68¢, D-B000 Miinchen 23
Binder-Hagelstange, Ursula, Sonnhalde 7, D.7800 Freiburg
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Eckstein, Hans, Erlenste, 2, D-8032 Lochham
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Harten, Jirgen, Pionierstr. 29, D-4000 Disseldorf
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Spielmann, Peter, Koreumstr, 147, D-4630 Bochum
Stachelhaus, Heiner, Goldfinkstr, 15, D-4300 Essen 1
Thwaites, John Antony, Stralsunder Str. 36, D-4048 Grevenbroich
Trier, Eduard, Regina-Pacis-Weg 1, D-5300 Bonn 1

Weiss, Evelyn, Elliger Hithe 33, D-5300 Bonn 2

Wingler, Hans M., Heerstr. 68, D-1000 Berlin 19
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Australie

Plant, Margarer, 99 Courtney St., North Melbourne, Vicroria
sturgeon, Graeme, 3/88 A Hope 5t., South Yarra, Victoria
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Belgique

De Cnaodder, Remi, Italielei 219 b. 7, B-2000 Antwerpen
Dobson, Rona, 26 Avenue Maurice, B-1050 Bruxelles
Dypreau, Jean, 20 chemin du Moulin rose, B-1180 Bruxelles
Jole, Marcel van, Jacobuslei 102, B-2130 Brasschaat

Lewy, Lilli, 59, Ave. R. Vandendriessche, B-1150 Bruxelles
Meuris, Jacques, rue de la Concorde 66, B-1050 Bruxelles

Micha, René, 74, Avenue Louise, B-1050 Bruxelles
ndislders, Wim van, van Putlei 15, B-2000 Antwerpen
Rousseau, Robert, rue Haies Germaine 1 B, B-6100 Mont-sur-Marchienne

Brésil
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Flexa Ribeiro, Carlos Octavie, Rua Dona Marana, 136A, Botafogo ZCOZ,
Rio de Janeiro
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Lamy, Laurent, 788 Wilder, Montréal
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Biron, Normand, 176 Boul. de Charonne, F-75020 Paris
Brutaru, Jacques Adelin, 43 Rue d'Estienne d’orves, F-92260 Fonte nauraux-Roses

135



Ebara, Jun, 19 rue Monsieur, F-75007 Paris

Guerre, Pierre, 24 place Castellane, F-13000 Marseille

Lassalle, Héléne, Muste des Beaux-Arts, 26 bis, rue Thiers, F-76000 Rouen
Martin-Mery, Gilberte, Musées des Beaux-Arts, Cours d’Albret, F-33000 Bordeaux
Monnier, Gérard, Les Magnolias, 16, Av. de la Violette, F-13100 Aix-en-Provence
Moulin, Raoul-Jean, Aica, 9/11, rue Berryer, F-75008 Paris

Restany, Pierre, 13, rue Payenne, F-75003 Paris

Weelen, Guy, Aica, 9/11, rue Berryer, F-75008 Paris

Grande-Bretagne

Collis, Louise, 65 Cornwall Gardens, London SW7
Denvir, Bernard, 85, Knatchbull Road, London SES
McCorquodale, Charles, 8, Emerson Coure, Wimbledon Hill Road, London SW 19

Gréce

Fatouros, Dimitris A., 75, Kennedy Av., Thessaloniki
Lambraki-Plaka, Marina, lossif Damaskinou 17, Athens 705
Rogan-lliopoulou, Theodora, 3, Neofytou-Vamva, Achens 138
Xydis, Alexander G,, Kleitomachou 22, Athens 502

Hongrie
Aradi, Nora, Il Buday Laszld u. 5/e, 1024 Budapest
Nemeth, Lajos, Frankovics M, u. 27, X. 32, 1158 Budapest

ltalie

Benedertti Squadroni, Maria Teresa, Via Bertoloni 26, Roma
Caramel, Luciano, via Jacopo Rezia 8, 1.22100 Como
Fezzi, Elda, via Bel Cavezzo 20, [-26100 Cremona

Gatr, Giuseppe, via Ricciotti 9, Roma

Lelj, Caterina, Corso ltalia 1, Milano

Pouchard, Ennio, Gregoriana 36, Rema

Rainesi, Maria Elena, Roma

Torrente, Maria, Via Plana 6, Roma

Trucchi, Lorenza, Via Ruggero Fauro, 66, Roma

Volpi Orlandini, Marisa, Via Panama 124, Roma

japi:m
Okada, Takahiko, 6-9-4 Akasaka, Minato-ku, Tokyo
Tomobe, Naoshi, 53-3, Minami-cha, Itabashi-ku, To kyo

136



MNorvége

Boe, Alf, Maridalsveien 107, Oslo 4
jahnstud, Even H., Aftenposten, Akersgt. 51, Osla 1

Pays-Bas

Aletrino, H.P., Lutmastraat 147, Amsterdam

Emde Boas, C. van, Stadionweg 80, Amsterdam-Z.

Emde Boas, Magda van, Stadionweg 80, Amsterdam-Z.
Graevenitz, Antje von, Vondelstraar 27, Amsterdam

Jaffe, H.L.C., Nieuwe Prinsenge. 17, Amsterdam

‘ Leering, Jean, Overtoom 309 b.v,, Amsterdam-Z.)
Paalman, Hans, Zuid-Schalkwijkerweg 8, Haarlem

Weezel, Liesbeth van, Herculesstraat 128 hs, Amsterdam-Z.

Pologne

Bacciarelli, Marceli, Solskiego 3 app. 49, 85-125 Bydgoszcz

Bojka, Szymon, Pulawska 26a app. 11, 02-512 Warszawa
Crartoryska-Stanislawska, Urszula, Plac Dabrowskiego 7 app. 3, 00-057 Warszawa
Garztecka, Ewa Urszula, Bachmacka 5 m, 25, 02-647 Warszawa 13
Gurowski, Maciej, Poniatowskiego 9, 05.-222 Zielonka
Jakimowicz, Andrzej, Siewierska 8 app. 9, 02-360 Warszawa
Jakimowicz, Irena, Siewierska 8 app. 9, 020-360 Warzawa
Jaworska, Wladyslawa, Langiewicza 12, 02-071 Warszawa
Kepinska, Alicja, Swierczewskiego 132/B app. 4, 60-398 Poznad
Moderska, Irena, ul. Wyspianskiego 38-7, 60-751 Poznad

Porebski, Mieczyslaw, Al Slowackiego 15 app, 11, 30-037 Krakdw
Rottenberg, Anda, Czerniakowska 159 app. 100, 00-453 Warszawa
Stanislawski, Ryszard, Wicckowskiego 36, 90-734 Lodz

Turowski, Andrzej, Nowolipki 10 app. 54, 00-160 Warszawa
Zanozinski, Jerzy, Kopernika 11 app, 17, 00-359 Warszawa

Portugal

Pernes, Fernando, Rua da Constituicao 981, 49, Porto
Sousa, Ernesto de, Tv-Fala-58, 15-19 Esq, C, Lissabon
Tavares, Salette, Costa do Castelo 44, Lissabon 2

Roumanie

Brezianu, Barbu, 52 rue Cimpia Turzii, Bucarest [
Frunzetti, lon, 22 rue Tunari, Bucarest 1
Haulica, Dan, 26, rue Docentilor, Bucarest

Varia, Radu, Paris {France)

137



Séndgal

Diaw, Amadou Aly, B.P. 4001, Dakar
Sene, Mame Couna Tondut, B.P. 4001, Dakar

Sudde

Brahammar, Gunnar, 8, Tveskiggsgrind 8, §-:22377 Lund

Edwards, Folke, Kulturhuset, Box 40152, 510343 Stockholm

Feuk, Douglas, Briinnkyrkagatan 25, §-11722 Stockholm

Johansson, Hans, Disponentgatan 19, 5-21157 Malmé

Lind, Ingela, Swedish Broadcasting Corporation, Stockholm
Nanne-Brahammar, Marianne, Lunds Konsthall, Box 2051, $.2200-2 Lund
Nylen, Leif, Alnisv, 3, 5:17173 Solna

Sandstrm, Sven, Hantverksgatan 29 A, 5.22236 Lund

Suisse

Berger, René, Palais de Rumine, CH-1005 Lausanne

Goerg, Charles, Musée d'art et d’histoire, 5, Promenade du Pin, CH-1204 Gendve
Kohler, Arnold, 17, chemin des Lombardes, CH-1290 Versoix

Mason, Rainer Michael, 9, rue Bellot, CH-1206 Genéve

Tavel, Hans Christoph von, Mittelstr, 21, CH-8008 Ziirich

U.R.5.5.

Dzhanberidze, M., Gogolewskij Boulvd. 10, 121019 Moskwa
Mirimanov, Villy, Gogolewskij Boulvd. 10, 121019 Moskwa
Polevoi, Vadim, Kuruzovskij Prospect 2b, Kvartira 247, Moskwa

Veneczuela

Denis la Treille, Jacques A., Av. Tamanaco No 9, El Rosal, Caracas
Tello, Jaime, Residencias Union, Apt, B, 105, 4 Ave, Los Palos Grandes, Caracas

Yougoslavie

Ambrozic, Katarina-Karia, Njegoseva 28 a, Beograd

Basicevic, Dimitrij, Freudenreichova 3, 41000 Zagreb

Bassin, Aleksander, Erjaveeva 23, 61000 Ljubljana

Begic, Azra, JNA 38, Sarajevo

Bihalji-Merin, Oto, Nemanjina 3, Beograd

Husedzinovic, Meliha, Umjetnicka Galerija, Marsala Tita 102, 78000 Banja Luka
Kelemen, Boris, Goljak 23, 41000 Zagreb

Subotic, Irina, Pariska 14, 11000 Beograd

138




gection Libre

Barata, Mario Antonio, Rua Uruguai 541, Tijuca, Rio de Janeiro {Brésil)
Jianou, lonel, 10 Ave. Stephane Mallarmé, F-75017 Paris (France)
Dubow, Neville, University of Capetown, Capetown

(Rép. Sud-Africaine)

seuris-Duchateau, Fernande, rue de la Concorde 66, B-1050 Bruxelles (Belgique)

scanteye, Lionel, 19 rue Paul Barruel, F.75015 Paris (France)

UNESCO

Elokh, Alexandre, Place de Fontenoy, F-75007 Paris { France)

Invitks

Azevedo Neto, Roberto Marinho de (Brésil)
Escobar, Carlos Mauricio (El Salvader)
Ferraro, Luis (Costa Rica)

Kriiger, Werner (Rép. Féd. d’Allemagne)
(ssa, Elena {Chile)

Rubiane, Germdn {Colombie|

Stellweg, Carla (Mexique)

Urzagasti, Jésus {Bolivie)

Vitt, Walter {Rép. Féd, d*Allemagne]
Walker, Dorothy (lrlande)

Personnes acco mpagnantes

Ahlund, Eva (Pays-Bas)

Arrouye, Mme. {France)

Bassin, Magda (Yougoslavie)

Bihalji—~Merin, Lisa (Yougoslavie)

Davis, Jane Bell {Etats-Unis d'Amérique)

Denvir, Joan {Grande-Bretagne)

Flemming, Caroline (Rép. Féd. d'Allemagne)
Flexa Ribeiro, Maria Helena (Brésil)
Gigglberger-Brill, Claire {Rép. Féd. d'Allemagne)
Honnef-Harling, Gabriele (Rép. Féd. d’Allemagne)
Jianou, Margareta {France)

Jole, Mme, van {Belgique)

Lierop, M.T. van {Belgigue)

Miliranjan, Lena (U R.5.5.)

Monnier, Mme, (France)

Perazzo, M. [Argentine

Pluinen, Mme, (Rép. Féd. d'Allemagne]

139



Ruletta, Mme, {France)

Sousa, lsabel Soares Alves de (Portugal)
Stepin, Halina (Pologne)

Tello, Hilda de { Venezuela)

Tomobe, Yoko (Japon)

Toupin, Paulette (Canada)

Tang, M. (France)

Walker, M. (Irlande)

Westerdahl, Mme, (Espagne)

140




[llustrations

Mme.

Wladyslawa Jaworska,
Prof. Dr.,

Présidente de 'AICA

Lk 1






143






Frof. O WERNER MAITHOTER
BUSEIELLINISTER DES IRRIRN 53 BONM, den 31, August 1977

Easadarar Urike 134
eenral: BRI FIATSD
et P Parmiiiliogh

prisidentin der Ahsgsoclation
Internatlonale des Critigues d4'Art

Frau Professor
Dr. Wladyslawa Jaworshka

Forum
Josef-Haubrich=-Hof

fooo Hiln

fSehr geehrte Frau Prisldentin,

Ihnen und allen Teilnehmern an der 29. Genaralversammlung umd
am 12, Kongred der Association Internationale des Critiques d'Art
gende ich meine herzlichen Grids.

En it fir wnser kulturelles Laben von besonderca Gewlnn, dab

gie 1977 die Dundesrepublik Deutschland zum Gastland gawihlt
haben. Ich bin sicher, das von IThrem Treffen bleibende Anrejgunden
ausgehen. Diec Miglichkeltr, zwel bedeutende Ausstellungen in Ihr
Programm einzubeziehen, haben Sie genutzt: die Tellnehmer kinnen
gich einen umfassenden Einblick in das kinntlerische Bemthen
unserer Tage und in die Kunpt der zwanziger Jahre verschaffen.

Ich winsche Ihrer Veranstaltung elnen guten Vorlauf und £rouo
mich, Sie und die Teilnehmer perstinlich am 5. Septembar 1977
in Bonn zu Sehen.

Mit Froundlichen Grilden
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Hessische Allgemeine (Kassel), 3o0. August 1977

Verband der
Kunstkritiker
besucht die ,,d 6

enta“-Besuche in Kas-

sel, Referate und Diskuss(anen
Giber die Kunst in den 70er

ren sowie eine Exkursion zur 15A
Europaratsausstellung , Tenden-
zen der zwanziger Jahre' in
Westberlin stehen auf dem Pro-
gramm des 12. Kongresses des
Internationalen _Kunstkritiker-
verbandes (AICA). Er findet auf
Einladung der AICA-Sektion der
Bundesrepublik  Deutschland
vom 30. August bis 9, September
in Kassel, Kéln und Westberlin
statt. Gleichzeitig tagt die 20.

Mitglieder des Verbandes aus 30
Léindern der Erde.

Die Schirmherrschaft iber die
Veranstaltung hat die deutsche
'UNESCO-Kommission fibernom-
men. Es ist das erste Mal seit
1961, daB der Internationale
Kunstkritikerverband seine Ge-
neralversammlung in der Bun-
desrepublik abhalt.

Hessische Allgemeine (Kassel),

Priisidentin Jaworska: Kassel -

Der documenta und der Galerie
im SchloB Wilhelmshhe galt ein
Besuch der Mitgieder des
wInternationalen Kunstkritiker~
verbandes® gestern und heute in
Kassel, Fiir_den in Urlaub be-
findlichen_Kultusminister emp-
fing die Staatssekretirin Vera
Ridiger (Zweite von rechts) die
Géiste im Schlof Wilhelmshéhe,

Oberbiirgermeister Hans Eichel
hatte sie zuvor im Namen der
Stadt begriift, Wegen der docu-
menta und der Berliner Europa-
ratsausstellung ,Tendenzen der
zwanziger Jahre* halt der Kri-
tikerverband, dessen Hauptsitz
Paris ist, seine diesjahrige Ge-
neralversammlung in der Bun-
desrepublik (Koln) ab. Die Pré-

1. September 1977

Mekka der Kiinste

sidentin des Verbandes, “Wla-
dyslawa Jaworska, nannte in
ihrer Erwiderung Kassel ‘ein
,Mekka der Kiinste", Die Bedeu-

Kritiker aus 17 Landern an der
Exkursion teilnahmen.

(Foto: Seringhaus)

Kélnische Rundschau, 3. September 1977

Mit der Kunst muB sich auch die Kunstkritik wandeln

Zwdlfter KongreB des Internationalen Kunstkritikerverbandes in Kassel, Koin und Berlin

VON GUNTHER OTT

Koln. Der zwblite KongreB
des Internationalen Kunstkri-
tikerverbands _(Association

die ,documenta* und die 15.
uropa-Kunstausstellung
JTendenzen der 20er Jahre".
Die Wahl Kélns als eigentli-

cher KongreBort,

o5 Critiques
d'Art = AICA), der unter der
Schirmherrschaft der Deut-
schen  Unesco-Kommissiy
Kéln steht (der Verband zihlt
mehr als 2000 Mitglieder aus
45 Stasten), findet erstmalig
publik
Deutschland statt
Ausschlaggebend fiir die
Wahl unseres Lnndcs waren
— wie der Prisident der
Geutsahen T AICASolcion,
Horst Richter, bekannte —

zu ho-
n war — seine Anziehungs-
keaft dor Stadt des Mittelsl
ters" verdankt, wurde von
Horst Richter zuniichst in
launiger Weise in seiner Be-
griBungsansprache  begriin-
dot; . Vielloicht wird man
die Ortswahl hinge in
eruer lee mit der Tatsache
zusammen, dab Bonn, die
Bundeshaupistadl, in geogra-
‘phischer Reichweite liegt, vor
den Toren Kélns sozusagen.'

35

Dann aber erliuterte er sei-

ren dieses Jahr-

mehr zu
einem tonangebenden Pro
duktions- und Umsdhlagplatz
entwickelt* habe. Nicht zu-
letzt wurde auf die sicben

useon im eigenen Besitz ")
und auf den Kunsthandel in
der Domstadt hingewiesen.
Im Dreieck Kassel — Kdln

— Berlin spielte sich und
spielt sich bis 8. September
also der KongreB ab — mit

.Kunst in den siebziger Jah-
en* vorgenommen.

AICA-Sektion kommen bm-
genl aus Kéln (Dr. Georg ]up—

und Berlin (Karl
Bl Mt ook als 200 Tell-

diesor KongreB der  bisher.
grobte; davor traf man sich in

al man sich als Vortrags-
und  Diskussionsthema die

wird  sicherlich Ausgangs-
punkt fiir eine rege Diskus-

- sion sein, lautet das General-

thema dodh , Die Kt i den
siebaiger
im, die Grundlnsu Tue'dle

5 Kon
nicht MaBstibe selbst gefun-
den werden." Aber: ,Wie die,

Kunst die bisherigen eigenen
Grenzen iiberschreitet, muB
nch IIX ich die Kunstkritik er-
und der Argumenta-
lmmberulth

Ob sine Obersinstimmung
zwischen Ost und West er-
reicht wird? Zumindest hofit
man, mit dem Blick auf den
Realismus und dessen Um
xaum, gonauere Crundiagon
zuerarbeiten. Der zweite

sante antithetische Positio-
nen schlieBen.




TUR

Kélner Stadt-Anzeiger

Mittwoch, 7. September 1977

Der Internationale Kunstkritikerverband AICA tagte in Koln

Von WemerKriiger

e Kritik Ubte Kritik an der
Kritik: Der _Internationale
Kunstkritikerverband  AICA
(L' Association _ Internationale
des Critiques d'Art) flhrte sei-
& Generalver-

land durch und diskutierte wih-
rend eines nichtoffentlichen,
viertagigen Kongresses im Fo-

Methoden der zeitgendssischen
Kunstkritik”, ,Probleme des
Realismus heute” oder ,Die Ex-
pansion der Kunst.

Die Referenten rekrutierten
n Sektionen

ten, wobei die Verlreter der
Ostblocklander vor allem dem
Realismus-Problem einen brei-
en Raum_einrdumten, Von den
‘rund 180 Teilnehmern kam etwa
ein Viertel aus der DDR, Polen,
Ungar, Jugoslawien, Rumanien
und aus der Sowjetunion.

Der KongreB verlief in éiner
gelosten Atmosphire. Es fehite
nicht an substantieller Selbst-
befragung und Selbstkritik und
auch nicht an ironischer Nest-
beschmutzung.

er Pole Mieczyslaw Poreb-
ski erntete mit seinen Reflexio-
nen diber ,Die Kritiker und die
Methode" " Applaus und belu-
stigle Zustimmung, als er die
des

Realismus
im Kreuzfeuer

Es gab auch ironische Nestbeschmutzung

- beméngelte die tinreflektierte

Begriffs-Nomenklatur _seiner
Kollegen und_stelife die ent-

sozialer Betatigung, hilt sich, an
Gesetze dialektischer Art, die
der Antwort des

ausgehen von
i es,  der

handlung  der Kunstkritik ~in
Frage, Er wies nach, da8 di
Sprache Darwins sich iiber die
bildende  Kunst ausgebreitet
habe und dab mit diesem biolo-
gischen  Lebensgesetz  wohl
kaum kiinstlerische Phénomene
erklért werden kénnen,

Was Jaffé damit meinte, ver-
deutlichte er an dem in der
Kunstkritik und Kunstgeschich-
te weit verbreiteten Wort ,Ent-
wicklung”, Er erléutere: ,Ent-
wicklung  im darwinistischen
Sinne ist etwas anderes als Tra-
dition: nur der letate Begriff ge-
hort dem Gebiet der Geschichte,
also der menschlichen Gemein-.
schait zu. Und gerade die Ver-
mischung und Verwirrung der
beiden Begriffe fiihrt zu Resul:
taten, die an Mystifikation
grenzen.”

r
Kritikerzunft bei den verschie-

Wissenschaften_ skizzier-
te: ,Man hat die Soziologen und
die Linguisten befragt, die Phi-
nomenologen und die Logiker,
die Semiologen und die Ethno-
logen. Um uns zu schonen, hat
man auch noch dig Informa-
tionstheorie und die Theorie des

die Psychoanalyse bemtht, Wir
sind nun reif, selbst Philosophen

Axiologen — zu werd
unsere wachsende Ohnmachtzu
erkldren.”

Nach Porebski ist die einzig
vertretbare kritische Methode
Ldie Provokation zur Erwek-
kung der Evokation®. Aber kann
sich der Kritiker iiberhaupt zum
Provokateur  aufschwingen,
nn er so ist, wie Porebski ihn
beinahe bos
n s Voyeur, Fetischisten, Ex-
‘hibitionisten, Sadisten oder Ma-
sochisten? Und was ist von einem

tiker schon Redliches zu er-
w enn sein Leben einen
derartigen miesen Verlauf ge-
nommen hat, wie Porebski ihn
skizziert: ,Er hat eine schwieri-
ge Kindheit gehabt, ist nicht
Kiinstler geworden und sieht
sich nun als Kritiker wieder.*

Verwunderlich, zu_welchem
Resiimee Porebski gelangt: ,Filr
mich st der Kritiker vor allem
der Spieler, der mutwillige
Spieler, denn sein einziges Ziel
ist es, dab es so weitergeht, dap
andere sich am gleichen Spiel
beteiligen.*

Der Hollinder H.L.C. Jaffé

Um Qualitat
begrifflich zu fassen, so Jaffé,
seien sowohl die_biologischen
wie auch die 8konomischen
(;alt* oder ,neu*) Sprachme-
chanismen hochst ungeeignet:
.Die biologische Entwidclungs-
geschichte folgt Gesetzen, de-
ren Regeln durch genetische
Faktoren bestimmt werden —
die bildende Kunst dagegen, wie,
jede andere Form menschlicher

eis!

menschlichen  Erfindungskraft,
auf derlel Geschehnisse in sei-
ner Umwelt, die er zum groBten

Teil selbst verursacht hat.”
Nicht die sprachlichen Aus-
fliige in andere wissenschaftli

che Disziplinen, sondern
und an

Begeistert’ begriiBten die Re-
ferenten des Ostblocks _dio
‘weltweite Renaissance realisti-

r Malerel, Der Russe Va-
dim Polewoi wertete denn auch
Ldie Wiedergeburt des Realis-
mus din der Kunst der 70er
Jahre* als eine der Stufen eines.
GgroBen  historisch-kilnstleri-
schen Prozesses. ,Ohne zu ver-

Georg Jappe aus Koln, in sel
nem Beitrag ,Die Methoden —

wo sind sie?* Jappé wertete
stematisch 692 Presseberichte
2ur gegenwirtigen Kasseler d
cumenta aus und fand im Grun-
de das bestatigt, was der Hem-
burger 'Asthetik-Professor Ba-
zon Brock anliflich dieser
Mammut-Schau der Kritik vor-
hielt: , Abdankung einer ganzen
Kritikergeneration."

Jappe méchte unter ,Methode
nicht ein geschlossenes System,
sondern eine adaquate Interpre-
tation”  verstanden  wissen,
JDeshalb milte uns beispiels-
Welse_interessieren’, so Jappe
weter, ,ob die meistgenannten
Kinstler wirklich _verdichtlg
sind, Kunstgeschichte zu_ma-

. Das Gegenteil scheint
denkbarer, denn eine Auseinan-

Kunst die Problematik des Rea-
lismus fns Leben ruft.”

Fir Irritation sorgte anschlie
Bend der Franzose Pierre Resta-
ny, der den Realismus-Apologe-
ten entgegenhielt: ,Der Realis-
mus ist die Metapher der
Macht.* Er_verschonte dabel
weder den Realismus stlicher
noch den westlicher Prégung:

sotialer Integration den sowje-
tischen _ Realismus-Sozialismus

Weg zur t
tales Vergeschichtlichung,
Komplice und nicht Kritiker der

i die L i

dersetzung mit den
Kinstlern findet fast nicht mehr
statt, Wozu aber Kunstkritik?”

Person und Sache trennen lernen

Noch immer. gebérden sich
seine Kritiker-Kollegen —
dies im Ausland nicht weniger
als in Deutschland — als ful-
minante Richter, nicht als In-
terpreten. Jappe meint, da die

Kritik auch die Aufgabe habe,,

junge ‘Talente zu fordern un
die Prominenz sowohl innerhalb
der Kritik wie unter den Kiinst-

“lern sachlich zu kritisieren: , Wir

missen Person und Sache bes-
ser trennen lemen.* SchlieBlich
diirfe die Entwickiung nicht so
verlaufen, dab wenige Krifiker
onur noch tastemakers in klei-
nen Zirkeln und von privaten
Kunstagenten schwer zu unter-
scheiden sind*,

Hinter die Kunstler-Promi-
nenz ihres Landes indes stellten

Wie auch Peter H. Feist aus der
DR, Wihrend Papies das Ver-

]

hiiltnis von bildender Kunst und *

Ideologie mit fundierten, wenn-
gleich _einseitigen

Wolfgang Mattheuer, der sich
selbst_als ,Maler politischer
Bilder* bezeichnet, gehe zwar
konform mit der herwschenden
Ideologie und politischen Praxis
in der DDR, aber ,durch die ge-
semte. bildkinstlerische . Sfruk-
ur des Werkes schaift auch er
ein bildhaftes Modell bestimm-
ter Lebenswerte in der DDR,
Silustriert) . er

s
auch Ideologie

Eine Verknipfung von Kunst
und Ideologie, wenngleich nicht
marxistischer Ideologie, unter-
stellt Papies auch Joseph Beuys:
JInsoweit sind also Strukturen
cines ideologischen Systems
durchaus gegeben, zumal ja
Beuys in dieser Komplexitt
seines Systems auch  gesell-
schaftsvertindernd wirken
mochte.” Ein fir westliche Oh-
ren fdrwahr {berraschender
Vergleich: Joseph Beuys, der

analysierte, verfolgte Feist die
der

al- un .
und Wolfgang Mattheuer, der
affirmative 5oz Rea-

Plastik in der DDR,

list, werden in der Bannmeile
derselben Infernationale disku-

der heutigen Macht, die poeti-
sche Saga von den Beziehungen
zwischen Beherrschenden
Beherrschten.”

Diese und viele andere The-
sen haften im Gedachtnis. Ein
KongreB, schwierig, spannend
und sogar unterhalisam.

Der Tagesspiegel (Berlin), 8. September 1977

JONNERSTAG, 8. SEPTEMBER 1977

inen aus,

Selbstkritik der Kritik

Kdln

Kritisch ins Gericht mit der Kunstkritik
gingen die Teilnehmer des 12. Kongresses
des ,Internationalen Kunstkritikerverbandes
(AICA)" wihrend jhrer Tagung in Kéln. Am
Rednerpult im Forum der Kélner Volkshoch-
schule standen neun Kritiker aus Polen und
Jugoslawien, Kanada und GroBbritannien, aus
der Bundesrepublik und der DDR, aus Zaire
gar. 3

Die Internationalitit der Selbst-Anklagen
zeigt, daB die Kunstkritik sich weltweit in der
Krise begreift und daB sie diese ,wachsende
Ohnmacht* — wie es der Pole Mieczyslaw
Porebski formulierte — ,mit allen klassischen
Fadhrichtungen” teilt. Porebski beklagte mit
einem neidvollen Hinweis auf die Kritiker-
Avantgarde der zwanziger Jahre (Apollinaire,
Breton), daB es gegenwirtig an Leitfiguren
mangele: ,Um die Wahrheit zu sagen, gibt es
unter uns (Kritikern) keine so unbestrittenen
Autoritéten, daB man sich verpflichtet fiihlte,
sie zu lesen, ja daB man etwa Lust hitte, sie
zu lesen.”

Auch Georg Jappe (Ké61n) hatte nichts Trost-
liches vorzutragen. Fiir sein Referat ,Metho-
den der Kunstkritik — wo sind sie?” sah Jappe
fast 700 Presseberichte des In- und Auslandes
iiber die Kasseler ,documenta 6* durch. Sein
Fazit: ,Hatte ich geahnt, in welch depremie-
rende und erschreckende Lektiire ich mich.da
begebe, ich hatte mir ein konstruktiveres The-
ma einfallen lassen.” Die meisten Eréffnungs-
berichte — so Jappe — ,streuten Impressio-
stiirzten sich auf Attraktionen,
Novititen und immer auf die gefdlligen und
vordergriindig sensationellen Kiinstler'®. Jappe
spricht von einem ,bloBen Abreagieren®. Die
Absicht, einen Gesamteindruck zu geben oder
.den Nagel auf den Kopf zu treffen®, stelle
ein Rarissimum dar.

Zur internati 1 ung iliber
Kassel meinte Jappe, sie sei oftmals ungenau,
ja falsch in Detail ben. Genauso ung
wurde dann der Referent selber: ,Die grofen
Nationen fragen erst einmal hauptsichlich nach
ihren Kiinstlern, wobei man sich in Amerika
wundert, wie politisch die Kunst in Kassel
sei, in GroBbritannien dagegen, wie unpoli-
tisch sie inzwischen geworden sei...” Hoppla!
kann man da nur sagen. Hinter den Texten

einiger Kunstkritiker ,die groBen Nationen

1mehr Worte, als man 28

hervortreten zu lassen und in der Folge daf-
aus auch noch ,Amerika* und ,GroBbritan-
nien* in toto gleich mit antithetischen Positio-’
nen zu ein- und derselben Sache zu filtern, ist
wohl ‘kaum zuldssig. Jappes Appell an die
Kollegen, ,auch einmal einen bekannten

*| Kunstkritiker sachlich zu kritisieren®, sei hier

also gleich befolgt, ke

Der Hollénder Hans L, C, Jaffé bezweifelte
in seinem Kolner Vortrag, daB der entwick-
lungsgeschichtliche Zugriff der Kunstkritik
{Julius Meier-Graefe) noch einen Sinn habe.
+Auch jneu’ oder ,alt’ sind nun einmal keine
Kriterien der Wertung, obwohl sie uns oft als
solche préasentiert werden.” Hier habe sich die

| Verwirrung zwischen der historischen und der

biologischen Kategorie eingeschlichen: det
Wille zur Neuerung (Avantgarde) sei eine
Frage der Haltung und nicht des Standortes;
auch das ,Neue* konne ein Produkt ,duBerst
konservativer Herkunft® sein.

Ausgesprochen humorvoll ging Bernard
Denvir (London) das Thema an. Denvir fragte
nach dem Sinn, den es haben konnte, wenn
ein Kunstkritiker (wie in England geschehen)
len kénne, iber die
Frage verliert, ob ein junges Mddchen auf

] einem Watteau-Gemélde ein Hemd gerade

anziehen oder ausziehen wolle," ob es' also
schon gebadet habe oder noch ein Bad nehmen
wolle, Denvir: ;Hand aufs Herz — wie viele
von-uns (Kritikern) kénnen von sich behaup-
ten, sie héitten sich noch nie unangemessen
wortreich iiber eine triviale Sache ausgelas-
sen?”

Der theoretische Teil des Kunstkritiker-Tref-

4 fens, das sich auch mit der ,Kunst in den 70er
{Jahren* sowie mit dem Thema ,Expansion
der Kunst* beschiitigte, ging am Dienstag in

Ko6ln zu Ende. Gegenwirtig befinden sich die
mehr als 200 Teilnehmer des Kongresses auf

| einer AbschluBexkursion in Berlin, wo ein

Besuch der Europarats-Ausstellung auf dem
Programm steht. Walter Vitt
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Internationaler Kunstkritikerverband tagte in Kéin

Der KongreB tanzelte

Von NRZ-Redakteur HEINER STACHELHAUS

K61n AICA war hier. Das lst weder

fiir die AICA-Sektion der Bundesrepu-

ein Phinomen noch ein Geheimbund, Das  blik Deutschland, die elomal im Jabr fil-
1st gewissermagen die geball

le d
d'Art, auf gut Dentuh Internationaler
Kunsikeitikerverband. GroBe Ehre  also

te Ladung der
tionell mit

schauplatz.
sowohl

lige Generalversammlung und den tradi-
ihr verbundenen Kongre
ausrichten zu diirfen. Kdln, Sitz der bun-
desdeutschen Sektion, war der Haupt-

Was ist passiert? Wenn
diese Tage mit der AICA Re-
vue passieren lase, dann fallt
mir auf Anhieb nichts ein,
was man wunderbar, erhe-|
bend oder im kunstkritischen,
Kunsttheoretischen Sinne " be-!
erhellend nennen

stellation_einmallg. Denn_die

Ort und Stelle als auch spitor
bei den Referaten und Diskus-
sionen in K&ln um den heifien|
Brei herw

Es gab zwar eine Fille
mehr oder weniger kluger
Austiihrungen etwa zu ,Theo-
rien und Methoden zeitge-
néssischen Kunstkritik, zur
des Realismus

garde, die mit rund 160 Teil-
nehmern in Kéln den Welt-
verband repréisentierte, hatte
programmgemél die Gelegen-

heute* und zur ,Expansion
der Kunst*, aber die giinstige
Chance, auf der Basis bekann-
ter Sachverhalte und der un-

Toin. anderes za einer Intensi.
ven Auseinandersetzung mit

der documenta 6 in Kassel.

Indes: Der KongreB, dessen
Thema ,Kunst in den siebzi-
ger Jahren" allen Anla8 gege-
ben hiitte, diese Provokation

weisen des Phinomens Rea-
lismus in West und Ost eine

sinnlich ‘wahrnehmbaren
Wirklichkeit heutiger Kunst
orzunehmen und damit fun-

moglichen, wurde versplelt.
Der KongreB engagierte sich
nicht, tanzte nicht einmal —
er tiinzel

Um den heiBen Brei herum

So wurde beisplelsweise dieun

Kunst auf der documenta fiir
xenlulo wichtig erachtet wie

e Kunst, die nicht auf der
documenta gezeigt wird, und |ter
daB dies feinsinnige Bonmot

d wieder geniiBlich zitiert
wurde, spiegelt die Stimmung
dieses Kongresses _treffend
wldar — méglichen Konflikt-

n geht man am besten aus|
dem~ Wege, indem man
ist.

Orientierung an der in Kassel K

dierte Konzept-Kritik zu er-|"

schien, die Kritiker aus ihrer
Reserve zu 5

Jappe hatte sich die Mithe ge-
macht, 692 documenta-Berich-
te, die zwischen Marz und Au~
gust dieses Jahres erschienen
sind, zu studieren.

Seine  Bilanz: eine 6r-
schreckende und deprimieren-
Impressionen,
Attraktionen und Novititen,
Pannen und Skandale stehen
im Vordergrund der Bericht-
erstatiung — ,nsgesamt eln
bloSes Abreagleren, ein b
Ausnshmen  bestitigen * dle
egel. Aber diese Kritlk an|
der Kritik verebbte schnell
und lautlos. Ich frage mich:
wo, wenn nicht hier, aut dem
reigenen Felde, sollfe die
AICA reagleren!
Dennoch, glaube ich, brach-
to diese Tagung betréchtli-
chen Gewinn. Er lag in den,

vielen Begegnungen und Ge-|'

sprichen am Rande der Gene-
ralversammlung. Er lag fir|
die auslindischen Teilnehmer
in den Besuchen von Museen
und Galerien in Koln, Bonn.
Bochum und Essen; und nicht
zuletzt durfte sich die AICA
durch die besondere Aut-|
de

e der Kul

er P
schen AICA-Priisidentin Wla-
dislawa Jaworsks, das sie
Knssel offiziell zum besten

als Hauptkommentar

ieser  KompromiBbereit:

in mm fiel auch jenes Haupt-

réferat zum Opfer, das die
Kritik und ihre Verfahren un-|

nbﬂgbUeb und deshalb hin

tusminister vun Hexsen, No
rhein-Westfalen, und Rhein-
land-Pfalz, die zu diversen
Empfingen baten, in ihrer

ter di¢ Lupe nahm und das

Position bestirkt fiihlen.

besonders geeignet

Stilfrage

Das Museum Folkwang st
sin gutes Museum. Das " wls-
son wir Essener, und wir sind
stolz darauf. Das Museum
Folkwang Ist, was seine A
kduf> und Insbesondere seine

Ausstellungen betrifft, auch
sin fortschritiliches Muu'ug,
ort”

un
schrittlich ist, wissen'nicht nur
wir Essener, sondern das wis-
sen auch die unsirounds In
unserem Lande und Im

lal hd

wegen ist es selbstver-
standlich. dap der Internatio-
nale Kunstkritikerverband,

ralversammiung _samt _Kon-
g In K8in~ veranstaltete,
auch das Museum Folkwang

bawch\e (s. Bericht im Kultur-

Man kann nun unterschied-
licher Auffassung darUber
seln, wie eln Museum dieses
Ranges seine offiziellen G&-
ste aus aller Welt empféingt.
s mu Jo nicht immer Kaviar

ein. Bei der Landesgalerie in

soum Ludwig, In Kéln
B e s Kehech: S e
chum gab es den OberbUr-
germelster und ein Essen.

In Essen indes gab es nur
gores, fortschritlichas Mu-
seum — und sonst gar nichts.
Wader der Direktor noch el-
ner seiner belden Oberkusto-

Willkommenstrunk — _ein

5
affee — war ,nicht drin”,
nur eine Mappe mit Repro-
duktionen.

Peinlich, kann man da nur
sagen. Aber das st elne St

n
schaft im Revier bekommen
ben. Heiner Stachelhaus

I i R A

in Kassel und Kéln

Documenta-Besuche, Referate und Diskus-
sionen liber die Kunst in den siebziger Jah-
ren sowie eine abschlieRende Exkursion zur
15. Europarats-Ausstellung Tendenzen der
zwanziger Jahre standen auf dem Pro-
gramm der 29. Generalversammlung und
des mit ihr verbundenen 12. Kongresses
des Internationalen Kunstkritikerverbandes
(AICA), der auf Einladung der AICA-Sek-
tion der Bundesrepublik Deutschland vom
30. August bis 9. September 1977 in Kassel,
KéIn und Berlin (West) stattfand. Erwartet
wurden rund 200 Mitglieder des Verbandes
aus 30 Landern der ganzen Welt sowie Ver-
treter der UNESCO, bei der die Association
Internationale des Critiques d’Art (AICA)
beratenden Status hat. Die Schirmherr-
schaft (ber die Veranstaltung in der Bun-
desrepublik Deutschland hatte die Deut-
sche UNESCO-Kommission iibernommen.

Im einzelnen sah das Programm vor: eine
zweitégige Besichtigung der documenta 6
und der Staatlichen Kunstsammlungen auf
SchloB Wilh ohe in Kassel, G |

versammlung und Kongre® in K8In, wobei
Theorien und Methoden der zeitgendssi-
schen Kunstkritik, die Expansion der Kunst
und Probleme des Realismus heute zur Dis-
kussion standen, Besuche des Wallraf-R
chartz-Museums/Museums Ludwig sowie
weiterer kultureller Einrichtungen und Bau-
werke in Koln, Fahrten zum Bergbaumu-
seum Bochum, Museum Folkwang in Essen
und zur Kunstsammlung Nordrhein-West-

UNESCO-Kurier (deutsche Ausgabe), August/September 1977

falen in Disseldorf, Teilnahme an der Aus-
stellungseroffnung anlaBlich des zehnjahri-
gen h der K halle DU f,
B he des Rheini: L s
und des Beethovenhauses in Bonn sowie
des Kunst-Bahnhofes Rolandseck mit an-
schlieBender Fahrt auf dem Rhein.

Das Berliner Exkursionsprogramm sah ne-
ben Stadtrundfahrten und Besichtigungen
von Architekturen und Bauensembles der
zwanziger Jahre vor allem Besuche der
vierteiligen Europaratsausstellung Tenden-
zen der zwanziger Jahre vor: Zwischen
Realismus und Surrealismus (Orangerie
des Schlosses Charlottenburg), Vom Kon-
struktivismus zur konkreten Kunst (Neue
Nationalgalerie), Dada in Europa und Von
der futuristischen zur funktionellen Stadt —
Planen und Bauen in Europa 1913 bis 1923
(Akademie der Kiinste).

Die Versammlungsteilnehmer wurden vom
Bundesminister des Innern, von den Kul-
tusministern der Lander Hessen und Nord-
rhein-Westfalen sowie vom Berliner Sena-
tor fir kulturelle Angelegenheiten empfan-
gen.

Es war das erstemal seit 1961, daB wie-
derum eine Generalversammlung des Inter-
nationalen Kunstkritikerverbandes (AICA)
in der Bundesrepublik Deutschland statt-
fand. Die Versammlungen der letzten Jahre
waren in Danemark/Schweden/Norwegen
(1968), Kanada (1970), Niederlande (1971),
Frankreich (1972), Jugoslawien (1973), DDR
(1974), Polen (1975) und Portugal (1976).
Die Generalversammlung des nachsten
Jahres wird in der Schweiz stattfinden.




Aachener Nachrichten, 9. September 1977

Kunstkritiker - gelehrige Schwétzer?

Kritische Selbstbesinnung auf dem Kunstkritiker-KongreB in Kéln — ,Wachsende Ohnmacht*

Von WALTER VITT

Kritisch ins Gericht mit der Kunstkri-
tik gingen die Tellnehmer des 12, Kon-
gresses des Internationalen Kunstkriti-
kerverbandes (AICA) wihrend ihrer Ta-
Koln, Zur kritischen Reflexion

iiber das eigene Metler hatten sich neun
Baleruntan mu, Wort gemeldet; dabei stan-
am Rednerpult im Forum der Kélner
voxkshoehuhule xnuku- aus Polen und

ler". Jappe spricht von einem ,bloBen Ab-
reagleren®, Die Absicht, einen Gesamtein-
druck zu geben oder ,den Nagel auf den
Kopt zu treften* stelle ein Rarissimum
dar,

ar,
Den schnell geschriebenen Erdffnungsbe-
rlchten hielt Jappe die spiiter hotientich

in Ruhe) verfaBten Resiimees gegeniiber,
ohne Freude an - umen ﬂnden S\l.m-
marisch und deskripti

und
et DA Deutschlnnd West und Deutachland-
st, at

zeigt, daB die Kunstkritik sich weltweit in
der Krise begreift und daB sie diese
wachsende Ohnmacht" — wie es der Pole
eczyslaw. Porebsky in Koin formulierte
et llen Miatpiachin Fachilehtungen®
telll. Porebsky beklagte mit einer neid-
vollen Hinweis auf die Kritiker-Avantgar-
da der Twanzigor Jahre (Apollinaire, Bre-
on), da6 e gegenwirtlg an Leltt
mangele: ,Um die Wahrheit zu sagen, gibt
o uter uns (Krittkern) Keine 50 URbestFite
tenen Autorititen, daB man sich verpflich-
tet fiihlte, sie zu lesen, ja daB man etwa
Lust hitte, sie zu lesen Seit den ,Trium-
phen* von Marinett, Tzara und Reverdy
sieht Porebsky nur noch

e g
Die lmemah\mnht& der Selbst-Anklagen

dieses Stiick gelobt, Jenu bekrmzelt. Ilnd

versichert, die Reise lohne

sich.* Jappe fragte: Masee Keitik nicht
mehr als Service (fir Kassel und

menti? und mehr als L

Der Hollinder Hans L. C. Jafté bezweltel-
te in seinem Kolner Vortrag, das der ent-
wicklungsgeschichtliche gritt

Kunstkritik (Julius Meler-Graefe) noch ei-
nen Sinn habe. Es sei nichi

ein bmloglsches Lebensge:
Setz des Uberiebens de Finigsten e

n) ® aut die Bildends Kunst anzuwen-
den, Begriffe wie Vorviter, Entwicklung,
Mutation, Keimen, Blite und Verfall hit-
ten keine Existenzberechtigung in d
denden Kunst, die sich aus gesellschaftli-
chen_Sltuationen entwickle, die ausgehe
von der Antyort des mensctichen Gelstes

(fir
das Publikum) sein? Jappe wil nicht mi3-
verstanden werden: e plidiers nicht for
cine Ablehnung der Documenta, sagt e
Shex gogen el 1aues Toja onne Kefteriens
Er habe ,adiquate Interpretation ver-
miBt. Das ‘Gros der Kritiken habe’ mehr
der Veranstaltung gedient als der Kunst
und dem Publikum, Jappes Zweife, ob die
am meisten genannten Kasseler Kunst-
werke wirklich verdichtig sind, Kunstge-
schichte zu machen, kann guten Gewis-
Sens getellt werden, denn allzasehr sind
auch unsere Feuillefons heutzutage in
Versuchung geraten, dem Spekeakumen
(Bobrloch) nachzugehen anstatt Reum

Jeder  kann ~mehr oder ~weniger po-
etische " Einleltungen  zu - Katalogen
Schrglben, jeder versicht sich daraut, ein

sa;
te Monographie zu machen.” So komme es,
daB nicht mehr der Kritiker es sei, der
zible, sondern die Zeltung, in der er
schreibe, meinte der polnische Referent in
Kéln. Das Publikum orientiere sich an der
Zeitung, der Kritiker konne durch einen
anderen Kollegen ersetzt werden.

Porebsky siet diese dilster gezelchnete
Situation der Kunsticritiker-Zuntt vor dem
Hintergrund einer allgémeinen Krise der
totalen Mednngasauxchaﬂ Es werde zu
viel geschricben; daher komme zu viel
schreiben oder gar nichts schreiben auf
dasselbe hinaus,

Auch Georg Jappe (K3ln) hatte nichts
Trdstliches vorautragen, Fir sein Referat
Methoden der Kunstkritik — wo
Ve sah Jappe fast 100 Presseberichte des
In- und Auslandes {iber die Kasseler ,Do-
cumenta 6" durch. Sein Fazit: ,Hitte ich
geahnt, in welch deprimierende und er-
schreckende Lektilre ich mich da begebe,
ich hiitte mir ein konstruktiveres Thema
gintallen lassen.* Die meisten Ertitnungs-
berichte — so Jappe — streuten Impres-
Slonen sus, stlrzten sich aut Attraktioner,
Novitéten und ,immer auf die gelnlllgen
und vordergriindlg sensationellen Ktinst

Kunst sur Verfagung zu stellen,
Zur internationalen Berichterstattung

e Jappe, sie sel oftmals
ungenau, ja falsch'in Dew langaben, Ge-
nauso ungenau wul nn der Referent
selber: ,Die groSen Nanonen fragen erst
einmal hauptstichlich nach ihren Kinst-
lern, wobel man sich in Amerika wundert,
wie politlich die Kunst in ¥ Kuxsel sel, in

gegen,

auf allerlel enschli-
Chen Umwelt. Jatte: wAuch .neu' oder it
sind nun einmal keine Kriterien der Wer-
tung, obwohl sle uns oft als solche priisen-
tiert werden Auch hier habe sich die
rrung zwischen der historischen und
der Dlologischen Kategorie elngeschlichen:
le zur Neuerung (Avanigarde) s
eme Frage der Haltung und nlch des
Standortes; auch das ,Neue kénn
Produkt fuflerst konservativer Herkuntts

Ansgespmhen humorvoll ging Bernard
Denvir (London) das Thema an. Denvir
fragte nach dem Sinn, den es haben ki

te, wenn ein Kunstkritiker (wie in Eng-
land geschehen) mehr Worte, als man zh-
len konne, iiber die Frage verliert, ob ein
Junges) Midchenaict elnem Watlow

nn-

-Ge-
ein Hemd gerade anziehen oder
ausziehen wolle, ob es also schon gebadet
habe oder noch ein Bad nehmen wolle.
s Herz — wle viele von
kénnen von sich behaup-
fen, sle hitien sich noch nle unangemes-
sen triviale Sache

sie inzwischen geworden m‘ 4 Hoppla!
kann man da nur sagen. Hinter den Tex-
ten elniger Kunstkritiker ,die grofen Na-
tionen" hervortreten 21 der
Folge daraus auch noch jAmerika® und
,GroBbritannien® in foto gleich mit an-
fithetischen Positionen zu ein- oder der-
selben Sache zu filtern, ist wohl kaum
Tisstg, Jenpes Appell an die_Kollegen,
,auch einmal einen bekannten Kunstkriti-
ker sachlich au lertiieren, sei ier also
gleich befalgt. klagt Jappe
u Recht jene Krmker. i ol Laser Ober
e Werke nieht ims Bild setze icht
als Interpret, sondern gleich als ,,mlmx-
nante Richter* aufireten. Jappes B
tung st eihe Entwicklung zu ,.wenllen
Kritikern”, denn: ,Ohne
background von Kritik kommt es zu Mo~
nopolmeinungen. Und wenn die Kritik als
Gtfentliche Institution  verfilit, wird
schlieBlich auf sie verzictitet werden ..

ndenz
umter. den Runstkrifikern, melnte Denvir,
zu gelehrigen Schwiltzern zu werden, ma-
che sich berall bemerkbar: ,Unserer Fé-
higkeit nicht sicher, von der Glltigkelt
unseres Urtedls nicht iberzeugt, wenden

n mythischen Ge-
er Denkungswelsen zu,
e intellektuellen Fihigkelten zu
besitzen, dle. die Praktiker dicser Den-
Kungsweisen besitzen.“

Der theoretische Teil des Kunstkritiker-

c
Besuch der Europarats Aussizliung Ten-
denzen der 20er Jahre" auf dem Pro-
gramm steht.

Die Generalversammlung des Internationalen Kunstkritikerverbandes (AICA) diskutierte in K6ln Probleme des Realismus

Schweden kam mit antideutscher Hetze

genauso

sei.
die dort nicht

gezeigt werde. Dabei blieb es. Das tat

wohl und niemand weh. Konziliant und
kompromiBbereit blieb man auch, als
die Referenten aus dem Ostblock, der
,DDR* und UdSSR vor allem, die Wi

dergeburt des Realismus® fast wie
sozialistischen Sieg feierten; als Jirgen

Papies aus Ost-Berlin jegliche Kunst

meinte -Frau Jaworska,
wichtig wie die Kunst,

Statt dessen
der Mehrheit der Ver-

sammlung ad acta gelegt. Man zog sich
wieder in den Elfenbeinturm zuriick.

nommenheit. Hier wiren Ansitze und
Anlisse zum Thema der Tagung aktuell
rde die Angelegenheit unter spiirba-

aufzugreifen gewesen.
wo heiBe Eisen durch Nichtbeachtung

sich von selber abliihlen.

des

in Berlin waren mitbestimmend bei der
Wahl der Bundesrepublik als Tagungs-

unst in den siebziger Jahren® stand
zur Debatte auf der 29, Generalver-
mmlung des Internationalen Kunst-
Kritikerverbandes (Association Interna-

tionale des Critiques d’Art, abgekiirzt

AICA), die jetzt in Berlin zu Ende ging.
Sie hatte am 30. August in Kassel be-

gonnen. Die dortige ,documenta“ und

iner Zeit. wo das Dilemma der
Kunst, ihre ,programmatische Stillosig-
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P
jdhrigen ,documenta“ systematisch aus-

fast zwangsk:

der Kunstiritik bedingt, gibt es natiir-
wertete und jenes Dilemma geradezu

exemplarisch bestétigt fand. Er zitierte

Jappe faBite beherzt eins an, als er rund
ohne

lich heiBe Eisen genug. Aber nur Georg

auch

bend fir die ungewdhnlich starke inter~

war dieser AICA-KongreB der bisher

grofte. Der Verband zihlt insgesamt
etwa zweitausend Mitglieder aus 45

Staaten.

nationale Beteiligung. Mit rund zwei-
hundert Teilnehmern aus 37 Landern

ort,

sion der Kunst®, die ,Erweiterung des

Bundesrepublik. Sie warben um Unter-

September

geméint, was immer

darunter zu verstehen ist. Es wurde

hier nicht erklart.

Kunstbegriffs*
hat. Der

KongreB nahm die Herausforderung

Bazon Brock. der so-
nicht an. Freilich fehlte es nicht an ge-

gar von der Abdankung einer ganzen

K

Schrei-
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Zwischen Kassel und Berlin machten

die Kunstkritiker — unter denen die
Mitglieder der gastgebenden bundes-

deutschen Sektion iibrigens eine ver=
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Die Frage nach der Kunst wurde
iiberhaupt nicht gestellt. Ein Werturteil,

was Kunst ist und was nicht, wurde
nicht.abgegeben und nicht verlangt. Die

legentlicher Selbstkritik oder Selbstiro-
nie; sie fanden Applaus. Auch der pol-
nische Kollege Porebski bekam frdhli-

]
g
g
8
&
K

im {ibrigen woll-

wiesen mit dem Hinwel
der richtige Ort dafi

er

schwindend kleine Minderheit bildeten

— fiir finf Tage in Koln Station.
fand die eigentliche Generalversamm

gegenwartige Sprachverwirrung wurde

einfach hingenommen als ,siiBe Anar-

chen Beifall, als er sich fiber den ,zwei-

. Warum eigent-

lich? WelB er es nicht besser? Wo be-
fand man sich denn hier? Fand dies al-

te er auf eine Wertung des Inhalts der

Bei s0

K

O

(von

Alicja Kepinska), Kunst bestimme ei-
genmichtig, was sie ist und was nich

EO PLUNIEN

sich ohne UnterlaB. si

definiert sich selbst”. Wozu aber gibt es

dann noch eine Kunstkritik und einen
Internationalen Kunstkritikerverband?

chie der Kunst* (Douglas Davis) und
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sie beurteilen. Man erwartet von
Urteilskraft und nicht Voreinge- Kunst,

Diktatur, wo Kiinstler gefoltert und in
Die Kunstkritik lebt vom richtigen
Sehen; und nur was sie sieht, kann und

les in Kéln statt oder in einer finsteren
Irrenhauser gesperrt werden?

ihr

sie wurden nur recht

Es ging zunichst um ,Theorien und

lung statt, verbunden mit dem 12. Inter-

zahlreicher und prominenter Beteili-
gung durfte man einige Erwartungen in
das Ergebnis setzen. Aber um es vor-
Methoden der zeitgendssischen Kunst-
kritik* und weiterhin, wie gesagt, um muB
die ,Kunst in den siebziger Jahren®.

Karglich erfiillt.

wegzunehmen:



Generalanzeiger fiir Bonn, 1o. September 1977

KUNSTKRITIKER TAGTEN IN KOLN

Kritische Selbstbesinnung

JAPPE UNTERSUCHTE BERICHTERSTATTUNG UBER DIE ,DOCUMENTA"

Kritisch ins Gericht mit der Kunstkritik
gingen die Teilnehmer des 12. Kongresses
des ,Internationalen Kunstkritikerverbandes
(AICA)" wiihrend ihrer Tagung in Kéln. Zur
kritischen Reflexion iber das eigene Metier

neun Referenten zu Wort gemel-
det; dabei stahden am Rednerpult im Forum
der Kolner Volkshochschule Kritiker aus
Polen und Jugoslawien, Kanada und GroB-
britannien, ~aus Deutschland-West und
Deutschland-Ost, aus Zaire gar.

Von Walter Vitt

fragte: Misse Kritik nicht mehr als Service
{fir Kassel und documenta) und mehr als
esevergniigen (fir das Publikum) sein?
Jappe will nicht miBverstanden werden: Er
plddiere nicht fiir eine Ablehnung der docu-
menta, sagt er, aber gegen ein ,laves Jaja
ohne Kriterien". Er habe ,adaquate Inter-
pretation” vermiBt. Das Gros der Kritiken
habe mehr der Veranstaltung gedient als
der Kunst und dem Publikum. Jappes Zwei-
fel, ob die am meisten genannten Kasseler

wirklich i sind,

Die it der
zeigt, daB die Kunstkritik sich weltweit in
der Krise begreift und da8 sie diese ,,wach-
sende Ohnmacht” — wie es der Pole Miec-
zyslaw Porebski in Koln formulierte — ,mit
allen Klassischen Fachrichtungen” teilt. Po-
rebski in Koln formullerte — ,mit allen
Klassischen Fachrichtungen” teilt, Porebsky
beklagte mit einem neidvollen Hinweis auf
die Kritiker-Avantgarde der zwanziger Jah-
Te (Apollinaire, Breton), daB es gegenwirtig
an Leitfiguren ‘mangele: ,Um die Wahrheit
zu sagen, gibt es unter uns (Kritikern) keine

utorith

Kunstgeschichte zu machen, kann guten Ge-
wissens geteilt werden, denn allzusehr sin
auch unsere Feuilletons heutzutage in_die
Versuchung geraten, dem Spektakuliren
(Bohrloch) “nachzugehen als Raum fur die
Auseinandersetzung mit schwieriger Kunst
zur Verfiigung zu stellen.

Zur internationalen Berichterstattung tiber
Kassel meinte Jappe, sie sei oftmals unge-
nau, ja falsch in Detailangaben. Genauso
ungenau wurde dann der Referent selber:
.Die groden Nationen fragen erst einmal

s0 man sic
verpflichtet fiihlte, sie zu lesen, ja dab man

ust hétte, sie zu lesen.” Seit den
«Triumphen” von Marinetti, Tzara und Re-
verdy sieht Porebsky nur noch ,Katastro-
phe": ,Jeder kann mehr oder weniger poeti-
sche Einleitungen zu Katalogen schreiben,
jeder versteht sich darauf, ein einschlégiges
Essay, eine gut dokumentierte Monogra-
phie zu machen.” So komme es, dad nicht
mehr der Kritiker es sei, der zdhle, sondern
die Zeitung, in der er schreibe, meinte der
polnische Referent in Kéln. Das Publikum
orientierte sich an der Zeitung, der Kritiker
konne durch einen anderen Koilegen ersetzt
werden.

Porebsky sieht diese diister gezeichnete
Situation der Kunstkritiker-Zunit auf dem
Hintergrund einer allgemeinen Krise der to-
talen Mediengesellschaft: Es werde zuviel
geschrieben; daher komme zuviel schreiben
oder gar nichts schreiben auf das selbe hin-
aus.

Auch Georg Jappe (Kéin) hatte nichts
Trdstliches vorzutragen. Fur sein Referal

,dmmer auf die gefalligen und vordergriin-
dig sensationellen Kinstler", Jappe spricht
von einem ,blofen Abreagieren”. Die Ab-
sicht, einen Gesamteindruck zu gebe;

vden Nagel auf den Kopf zu treffen” stelle
ein Rarissimum dar.

Den schnell geschriebenen Erdffnungsbe-
richten hielt Jappe die spater (hoffentlich in
Ruhe) verfaBlen Resumees gegeniiber, ohne
Freude an ihnen zu finden: ,Summarisch
und deskripliv wird informiert, dieses Stiick
gelobt, jenes bekritelt, und ' abschliefend
versichert, die Reise lohne sich." Jappe

nach ihren Kinstlern, wobei
man sich in Amerika wundert, wie politisch
die Kunst in Kassel sei, in GroBbritannien
agegen, wie unpolitisch sie inzwischen ge-
worden sei...” Hopplal kann man
sagen. Hinter den Texten einiger Kunstkriti-
Ker ,die groben Nationen" hervortreten zu
n und in der Folge daraus auch noch
wAmerika” und ,GroBbritannien” in toto
gleich mit antithetischen Positionen zu ein-
und derselben Sache zu filtern, ist wohl
kaum zuldssig. Jappes Appell an die Kolle-
gen, ,auch einmal einen bekannten Kunst-
ritiker sachlich zu kritisieren” sei hier also
gleich befolgt. Im dbrigen beklagt Jappe zu
Recht jene Kritiker, die die Leser tiber die
Werke nicht ins Bild setzen, also nicht als
Interpret, sondern gleich als _fulminante
Richter” 'auftreten. Jappes Beftirchtung ist
eine Entwicklung zu ,wenigen Kritikern",
denn: ,Ohne einen groBen background von

5

Der Hollander Hans L. C. Jaffé bezweifel-

te in seinem Kolner Vortrag, daB der ent-

wicklungsgeschichtliche Zugriff der Kunst-

kritik (Julius Meier-Graef) noch einen Sinn
i ni

lebens der Fahigsten (Darwin) — auf die
Bildende Kunst anzuwenden. Begriffe wie
Vorvater, Entwicklung, Mutation, Keimen,
Blite und Verfall hitien keine Existenzbe:
rechtigung in der Bildenden Kunst, die sich
aus geselischaftlichen Situationen entwicke-
le, die ausgehe von der Antwort des
menschlichen Geistes auf allerlei Gescheh-
nisse in der menschlichen Umwelt. Jaffé:
wAuch neu’ oder alt’ sind hun einmal keine
Kriterien der Wertung, obwohl sie uns it
als solche présentiert werden.” Auch hier
habe sich die Verwirrung zwischen der hi-
storischen und der biologischen Kategorie
eingeschlichen; der Wille zur Neuerung
(Avantgarde) sei eine Frage der Haltung
und nicht des Standortes; auch das ,Neue"
kénne als Produkt ,&uBerst konservativer
Herkunft” sein,

Ausgesprochen humorvoll ging Bernard
Denvir (London) das Thema an. Denvir frag-
te nach dem Sinm, den es haben konnte,
wenn ein Kunstkritiker (wie in England ge-
schehen) mehr Worte, als man zéhien kon-
ne, iiber die Frage verliert, ob ein junges
Midchen auf einem Watteau-Gemdlde ein
Hemd gerade anzi

Herz — wie viele von uns (Kritikern) kn-
nen von sich behaupten, sie hétten sich
noch nie unangemessen wortreich {iber eine

i wir-
tige Tendenz unter den Kunstkritikern,
meinte Denvir, zu gelehrigen Schwatzern zu
werden, mache sich iberall bemerkbar:
.Unserer Fahigkeit nicht sicher, von
Giltigkeit unseres Urteils nicht tiberzeugt,
wenden wir uns nur zu gern den mythi-
schen iBheiten anderer

Kritik 'kommt es
Und wenn die Kritik als 6ifentliche Institu-
tion verfallt, wird schliefllich auf sie ver-
zichtet werden .

g:
sen zu, ohne die intellektuellen Fahigkeiten
2u_besitzen, die die Praktiker dieser Den-
kungsweisen besitzen.”

hweiger Zeitung, 13. September 1977

Generalversammlung des internationalen Kritikerverbandes in Kéln

Kritisch ins Gericht mit der Kunst-
kiitik gingen die Teilnehmer
12, Kongresses des _Inlernationalen
Kunstkritikerverbandes (AICA) wih.
rend ihrer Tagung in Koln. Zur kriti-
schen Reflexion iiber das eigene Me-
tier hatten sich neun Referenten zu
Wort gemeldet; dabei standen am Red-
nerpult im Forum der Kolner Volks-
hochschule Kritiker aus Polen und Ju-
goslawien, Kanada und GroBbritan-
nien, aus Deutschland-West und
Deutschland-Ost, aus Zaire gar.

Die Internationalitat der Selbst-An-
Klagen zeigt, dad die Kunstkritik sich
weltweit in der Krise begreift und da
sie diese ,wachsende Ohnmacht”
wie es der Pole Mieczyslaw Porebski
in Kéin formulierte — ,mit allen klas-
sischen_Fachrichtungen” teilt., Poreb-
sky beklagte mit einem neidvollen Hin-
weis auf die Kritiker-Avantgarde der
zwanziger Jahre, daf es gegenwértig
an TLeitfiguren mangele: ,Um die
Wahrheit zu sagen, gibt es unter uns
(Kritikern) keine so unbestrittenen
Autorititen, dab man sich verpflichtet
fuhlte, sie zu lesen, ja dab man etwa
Lust hitte, sie zu lesen. Jeder kann
mehr oder weniger poetische Einlei-
tungen zu Katalogen schreiben, jeder
versteht sich darauf, ein einschikgiges

say, eine gut dokumentierte Mono-
graphie zu machen.” So komme es, dab
nicht mehr der Kritiker es sel, der zéh-
le, sondern die Zeitung, in der er
schreibe.

Porebsky sieht diese diister gezeich-
nete Situation der Kunstkritiker-Zunft

dem Hintergrund ciner_allgemel-
nen Krise der totalen Mediengesell-
schaft: Es werde zuviel geschriehen;
daher komme zuviel schreiben oder
gar nichts schreiben auf dasselbe hin-
au

s
Auch Georg Jappe (Koln) hatte

nichts Tréstliches vorzutragen. Fir
sein Referat , Methoden der Kunstkri-
tik — wo sind sie?” sah Jappe fast
700 Presseherichte des In- und Auslan-
des iiber die Kasseler ,documenta 6"
durch, Sein Fezit: ,| ich geahnt,
in_ welch deprimierende und er-
schreckende Lektiire ich mich da be-
gebe, ich hitte mir ein konstruktiveres
Thema einfallen lassen.” i
Erdffnungsberichte — so Jappe —
streuten Impressionen aus, stirzten
sich auf Attraktionen, Novititen und
,immer auf die gefélligen und vorder-
griindig sensationellen Kinstler”. Jap-
pe spricht von einem ,blofen Abrea-
gieren". Die Absicht, einen Gesamtei
druck zu geben od

er |, de: el
den Kopf zu treffen stelle ein Rarissi-
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Den schnell geschriebenen Esdif-
nungsberichten hielt Jappe die spiter
(hoffentlich in Ruhe) verfadten Re-
siimees gegeniber, ohne Freude an il

nen : . Summarisch und_de-
skriptiv wird informiert, dieses Stiidk
gelobt, jenes bekrittelt und_abschlie-
Bend versichert, die Reise lohne sich.
Jappe fragte: Milsse Kritik nicht mehr
als Service (fiir Kassel und documen-
ta) und mebr als Lesevergnigen (fir
das Publikum) sein? Jappe will micht
mibverstanden werden: er plédiere
nicht fir eine Ablehnung der docu-
menta, sagt er, aber gegen ¢in laues
Jaja ohne Kriterien", Er habe ,adiqua-
te Interpretation”. vermist. Das Gras
der Kritiken habe mehr der Veranstal-
tung gedient als der Kunst und dem
Publikum, Jappes Zweifel, ob die am
meisten genannten Kasseler Kunst-
werke wirklich verddchtig sind,
Kunstgeschichte zu machen, kann gu-
ten Gewissens geteilt werden, denn
allzusehr sind auch unsere Feuilletons
heutzutage in die Versuchung geraten,

setzung mit schwieriger Kunst zur
Verfiigung zu stellen.

Jappes Befiirchtung ist eine Ent-
wicklung zu ,wenigen Kritikern
,Ohne einen groBen background

ritik kommt es zu Monopolmei-
jen. Und wenn die Kritik als dffent-

zweifelte in seinerh Kélner Vortrag,
iaB _der _entwicklungsgeschichtliche
Zugriff der Kunstkritiker noch einen
Sinn_ habe. Es sel nicht mehr legitim,
ein biologisches Lebensgesetz — das
Gesetz des Uberlebens der Féhigsten
(Darwin) — auf die Bildende Kunst an-

wicklung, Mutation, Keimen, Blilte
und Verfall hitten keine Existenzbe-

Kunstkritiker gingen mit ihrem Metier in Gericht

rechtigung in der Bildenden Kunst, die
sich aus gesellschaftlicher Situationen

der Wertung, obwohl sfe uns oft als
solche présentiort werden.” Auch hier
abe Verwirrung zwischen
der historischen und der biologischen
Kategorie eingeschlichen:
zur Neuerung_(Avanigarde) sei eine
Frage der Haltung und nicht des
Standortes; auch das ,Neue”
ein Produkt ,duberst “konservativer
Herkunft" sein. ;
Ausgesprochen humorvoll ging Ber-
mard Denvir (London) das Thema an.
Denvir fragte nach dem Sinn, den es
haben kénnte, wenn ein Kunstkritiker
(wie in England geschehen) mehr
Worte, als man zihlen kdnne, Uber die
Frage verllert, ob ein junges Médchen
auf einem Watteau-Gemlde ein Hemd
gerade anziehen oder ausziehen wolle,
ob es also schon gebadet habe oder
noch ein Bad nehmen wolle. Denvir:
,Hand 1z — wie viele von uns
{Kritikern) kénnen von sich behaup-
ten, sie hitten sich noch nie unange-
messen wortrelch iber eine triviale
Sache ausgelassen?” Die gegenwirtige
Tendenz_unter den Kunstkritikern,
meinte Denvir, zu gelehrigen Schwét-
zern zu werden, mache sich Gberall bey
merkbar: ,Unserer Féhigkeit nicht si-
cher, von der Giltigkeit unsercs Ur-
tells ‘micht {iberzeugt, wenden wir uns
nur zu-gern den mythischen GewiShei-
rer Denkungsweisen zu, ohne
die intellek tuellen Féhigkeiten zu be-
sitzen, die die Praktiker dieser Den-
kungsweisen besitzen,”  Walter Vitt
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Feuilleton

Taungeerunstieker Dt alte Streit um den neuen Realismus

Zum ersten Mal seit 1961 hat wieder-
um eine Generalversammlung des In-
ternationalen _ Kunstkritikerverbandes
(AICA) in der Bundesrepublik Deutsch-
land  stajtgefunden. Der mittlerweile
1600 Mitglieder aus

imfassende Verband ist kurz nach dem
letzten Weltkrieg gegrindet worden. Er
pilegt Kontakte zur Unesco und hat
zum Ziel, die internationale Zusammen-~
arbeit ung n zu fordern so-

wie die Kunstkritik zu einer kreativen

gehoren Horst Richter,

Georg Jappe (beide Koln), Karl Ruhr-

berg )(Eerlm), Peter Spielmann (Bo-
m).

Wenn rund zweihundert Mitglieder
der AICA aus 37 Lindern der Einla-
dung der deutschen Sektion gefolgt
sind, so haben bei der Wahl unsere:
Landes zwel wichtige Veranstaltungen
den Ausschlag gegeben: dle documenta
in Kassel und die 15. Ausstellung des
Europarates in Berlin ,Tendenzen der
awanziger Jahre", An den fiint Tagen
zwischen den Besuchen in Kassel und
Berlin wurde am eigentlichen Konfe-
renzort Koln getagt. Drei Themenkreise
standen zur Diskussion: Methoden der
Kunstkritik, Probleme des Realismus,
Expansion der Knste.

Nieczyslaw Porcbski (Warschau) er-
stfnete den discours de la méthode
mit einer launisch-sarkastischen Defini-
tion des Kritikers, dieses sonderbaren

esens, dessen Aktivitit von auBen
motiviert wird: ,Es sind die Institutio-
nen, die mich machen, die machen, da8
ich etwas mache, daf ich nichts mache.
Die Institutionen: der Markt, die Poli-
Die 3ns s

Zu unterscheiden wire der Typ des
Interpreten und Verteidigers vom Typ

des Zensors und Richters. Der eine sei |

der begeisterte Kritiker
lungskraft, der der leisesten Spur von
Originalitiit folgt — oder sie erfindet —,
er auch ein wenig iiber
die Schulter angesehen werde (da er
nicht gefiihrlich sel), wihrend der ande-
re, der Skeptiker, da er Plagiate ent-
hillle und Mythen zerstére, gehaBt, aber
auch respektiert werde, — Wirksame
Kritlk muB nach Porcbski ,durch
Provokation dle Evokation* wecken.

m konkreten Beispiel ,documenta®
ausgehend, bot Georg Jappe eine Studie,
die betitelt war ,Die Methoden — wo
sind sie?" Dieser Klageruf basiert aufder
Analyse von 692 Presseberichten fiber
die documenta. Ein Panorama wurde
erstellt aus konfektionierten, oft aus

mit der etablierten Prominenz. Der
ritiker — so Jappe — diirfe nicht zum
atastemaker* kleiner Zirkel werden.
Mit Professor Jafté (Amsterdam) kam
dann der Historiker zu Wort. Sein Bei-
trag befaBte si der problemati-
schen _Ubertray von biologischen
Begriffen wie ,Entwicklung*, ,Kei~
men, ,Blite", ,Verfall“ aut kinstleri-
sche Prozesse. Dies ist nicht ohne wei-

Kunst _der gesellschatt]
. Zu _interessanter Verkniip-
fung brachte .:’affé die im neunzehnten

, die
der Kritiker jedoch seine eigene, von
keiner Instanz beschiitzte Institution.
Auf der Suche nach der Methode habe
er inzwischen Kontakte mit etlichen
Nachbardisziplinen gekniiptt: Soziolo-
gle, Tkonologie, Linguistik, Psychoana~
lyse, Ethnologie, ohne dadurch kliiger

wo_befindet er sich
jetzt? Wenn er im Lauf der Zeit nach-
einander Theologe (Mittelalter) und
Akademiker (Renaissance) gewesen sei,

Fachkritiker. Als solcher stiitze er sich
auf drei Funktionen: auf die Anschau-
ung, die miindliche sowie die schriftliche
Information.

des Neuen als eines absoluten Wertes in
Verbindung mit dem Darwinismus. Das
Neue war gleichbedeutend mit dem
,survival of the fittest", Den gewkhlten
Beispielen nach — J. S, Bach, ein groer
Meister, aber ein Erneuerer?, der splite,
Rembrandt, der, der Zielsetzung seiner
Generation' treu_bleibend, den_neuen
Lebensstil der Jahrzehnte nach dem
Westfilischen Frieden nicht mitmacht
— hiltte man meinen kbnnen, Jatté di-
stanziere sich von aktueller Kunst.
Doch seine Ausflihrungen zielten dar-
auf, dab ,alt* und ,neu" keine Krite-
rien fir Qualitit sind, dad Neues sehr
wohl sogar im Gewand der Reaktion
daherkommen kann.

In Ost und West steht die Kunst der

siebziger Jahre im Zeichen des Realis-
mus. Eine gewisse Erwartung bestand,
ob auf dem Feld der Kunst eine Uber-
einstimmung zu erreichen sei, eine An-
niherung im Sinn einer Internationali-
sierung der Kunst (schon fielen, freilich
scherzhaft, Vokabeln wie Euro-Kunst,
Euro-Kritik). Doch die Posltio’nen blei-

Universum widerspiegeln, das ausse-
hen mag wie eine Postkartenlandschaft,
das aber der strukturellen Realitét ei-
ner organisierten Welt entspricht, deren
andere Bezeichnung Macht ist“. Resta-
ny schlug eine Briicke zwischen Ost
und West: ,Ich kann nicht einsehen,
worin die pikturale Motivation eines
A MG imow und eines Estes an-

ben getrennt. 'W. F
Haupt der seit einem Jahr dazugekom-
menen russischen Sektion, betonte, dag
Ideologie eéin unerléiBlicher Aspekt des
Realismus sein miisse, und stellte er-
freut fest, daB die Hinwendung zum
Realismus eine Abkehr von der Auffas-

ders sein soll als die statuarische Moti-
vation einer Vera Moukhine und eines
Duane Hanson. Was heifien soll: der
ikanische Hyperreali habe in

Stil und sozialer Integration den sowje~
tischen Realismus gefunden, beides
sel ,Kunst auf dem Weg zur totalen
FiRE ey Yind

i
ne Ausfilhrungen standen auf den 8-
nernen Fiien der Theorie und vermie-
den, wie andere Referate auch, die Be-
bilderung, die Diskussion um die kiinst-
lerische Form, die unter Umstéinden ei-
ne rasche Scheidung der Geister be-
wirkt hitte. %

Hans Jiirgen Papies aus Ost-Berlin
sekuridierte mit einem Referat iiber das
Verhiltnis von bildender Kunst uynd
Ideologie. Papies: wollte den Vorwurf
einer Befrachtung mit Ideologie begeg-
nen und darlegen, da8 in der DDR
Ideologie nicht als gesondertes politi-
sches System existiert, sondern alle,
auch die persd L eiche
durchdringt (ja eben, méchte man kom-
mentieren). Als Modellfall hatte er ein
in staatlichem Auftrag gemaltes Tafel-
bild von Mattk »Die A ick

sung der Kunstgeschichte als der Ge-
hichte des i S:

Ver
nicht Kritiker der Zivilisation*.

Am Ende der Debatten stellte man
fest, daB man sich besser vorher iliber
den Sinn geeinigt hétte, den der Begriff
Realismus annehmen kann. Fiir Resta-
ny ist Realismus gleichzusetzen mit Fi-
guration, wihrend Georg Schmidt im
Konstruktivismus den wahren Realis-
mus sah. Ist Realismus eine Attitiide
oder ein Stil? Im ersteren Fall wéren
sowohl Tapiés als auch die spanischen
Intimisten um Garcia Lopez Realisten.
Und was ist Naturalismus oder Veris-
mus? Courbet — so R. Micha — wollte
nur darstellen, was er sah, erst spiter
sei die sozialmoralische Fabel in die
Bilder hineingelegt worden.

Die deutsche Beteiligung am Kongre§
war iibrigens minimal, und auch die Di-
rekt der groBen Museen traten nur

te, gewiihlt. Schon die stummen Ausru-

fezeichen hinter .dem Titel verschrek-

ken unsereinen, rufen schlin'x:me Erin-
A o

sporadisch in Erscheinung. Die, ,effica-

cité“ der Museen hat Eindruck gemacht
hen von ihren Schd

her Seite gab’s dchs-

nerungen wach an die
des Dritten Reiches, als die Leute mit
demiiti Freude G b ise des
Staats und seiner F ire anneh-

weise ein Kompliment fiir die Vorteile
unseres foderalistischen Systems, von
ischer einen schmeichelhaften Ver-

men muBten, ob sie wollten oder nicht,
Es geht nicht ums Sujet, sondern um ei-
ne gewisse, kleinkarierte Seelenhaltung,
die die Kunst ganz ins Feld der Politik
dringt. i

Der eigentliche Kontrahent und Star
des Kongresses war dann Pierre Resta-
ny aus Paris. Bedacht darauf, sich und
andere nicht zu langweilen, verteilte

er sprudelnd formulierte Nebenbei-Bos-"

heiten, jeder Zoll ein agent provoca-
teur.

Fﬁ; Restany ist Realismus eine Meta-
pher der Macht, in Amerika ebenso wie
in der Sowjetunion, denn Realismus be-
stitige bestehende Verhiltnisse. Pop-
art: ,dithyrambische Apotheose des'
American way of life... und des impe-
rialistischen Prestiges der amerikani-
schen Macht“. Fotorealismus: ,kann ein

gleich zwischen dem freiheitlichen Da-
sein_hier und dem unfreiheitlichen in
der DDR. K
Abgeschmackt war der hinterhiltig
inszenierte Appell des Chefs der schwe-
dischen Gruppe, der am Tag nach dem
ttentat auf Schleyer um Unterschrif-
en fiir ein Papier warb, das dem deut-
schen Innenminister zugesandt werden
sollte und das behauptete, die demokrati-
schen Freiheiten bei uns seien in Gefahr.
Der Ehrenprisident René Berger wies
das Ansinnen als nicht in den Rahmen
gehérend ab. Ein klirendes Wort iiber
das wirkliche AusmafB an .Freiheit in
der Bundesrepublik Deutschland wiére
freilich fairer gewesen, doch hiillte sich
Berger bedauerlicherweise in taktisches
Schweigen.
URSULA BINDER-HAGELSTANGE




“(2181001118d) ousag ® Y 1P suorzerussasd e 10d osapuegy

0 Warg v pgy #u

“aTg-mgr jne usbu
a0 Nz 13715 0310q7y

uon buntardsze

-ny snwo E| 3aN0d Youed

‘812 ‘oudssiy ‘warwens mm *gg
£92103p1A 3 1WOIZE|[EISUI-09PIA
‘muasaid af rau oueen unssau
R[Euawads Bwaury (pioa
SIPWY) IR 9 (ewas ey
BT 2 BIZOUIA ® au0) nuoss
“IA ‘(eutpio ur szt 3 ojs0d
® onny) smpnuniay e |
2 BNOOL ET) tufjoseq ‘rueijen
+ozussa1d 0/ “pwaur) “iperduitjo
nuapnp nid ol ayo orFsad

)

9 1IoRg oNID ‘Sejpy o3[
£ 110 1p Lo 0g| “«0z2ow (op
0190 3 JUOISILI» > «idyRIR
-010) 1porow» ‘«ozzow jop o
-12ds Op» nEzzONEq fjouFedL Ul
TEI0oNIE “BiyeiS0lo “proun
Ul BAME 3 ZILLBIg ® Bieu ‘ourg
RUID 2 ourlfEn Swou |7 ‘Lo
-ado ] :saourmIoyag ‘wiakeg
“USYDUNI  R10AT] 5 O1eU 3 Bl
‘15501 031 “oumIEI swou oz1my
un 2,5 ‘ojonuedg addasniy o
£1503 01pne) ‘ueiye (oddnig
P OUOS 1woU unofe) Lo 7o
ourwn,|j3p eidojoayare > eany
IS °S ® oweALIE 5 “iezzes
“MIRY PO Sa[TIO puiofFuzus
-IB) ayoue owemapy runjad
~dez ‘(es) ut o1eB1wD 2youaq)
12204 ‘WAL “Blo1o0e) Wl
‘Home Ly “einmid 10003 -auey
o) zussaid AP ezuSIsISUOD

-4 12j o1j3oa e “wyEnb 1p ruur
~191 1005 w2usunie vy vou ay>
2uaq 0s 0onsnms ousua [ns
onuossu ownrd un arejsodun
1P ¥OPL| 3)uaW ur vinuaA 3 1w
‘2uaqqg “oidse v nuspuat 1oy
oIu2 ouriqqe wENEn nsios
“TUE 1S 2> aIeg -9 TuswNd0p
ns wdums ejep neongand ns
-9 19P te1eue 1p 0soa] cise 40
‘EIUO[OD ® ‘U1 p 191U5 12p o[eu
~OIZBUIUF 0UFIAUOD [ Oeruas
-21d vy ‘03sapa) 00N ‘adder
8109 ‘®j wI07d 1y20g “«; s
“iu 0qewe pink» ‘anbunwos

“-a10m0
[e eALIe 3s ‘tod 2 ‘(saje 12qn
PUTIYISINC) 10T [P PALLIE
onawopys [anb s areurdeuru
1p 02135 5 ‘puPual BLIAY TIPU
TR 2] P OSSyur ‘OuIpUOL
jonb © 0n0S EIS YD AEINUIA
ONEIOW LIRQS 1P OXAWOIYD
[e osuad 5 “PisTIUE) © OO0
~e3 ourda] 3Y3 2M3Uq 3] O3El
“2[1qeInosER 01N [3P Of[FIAW 1D
012105 un ‘o120 [2 “Pu0d 3>
owswad 1p buw |ns pard ur ‘is
00 “1UPLID AIDAEATI |f HIANALL
151 © ‘01 2[ENNEUT 0UOS *3810] 9
“anu “a[Enyieu 3550] 19110A 34
313104 UN 1P SUORZPZZIUTAIO 9D
‘oumisooaid  owsuEM,(I9P
pony 1p [¢ ©2150] Y UOU By ‘31
“se, 2110d01d 1p 0pow 0150 NS
andosts a1 3] 219wiidsa wou 12d
ojIE|nULI0) T 016710] 219553 UOU
193104 -OE[ULIO) UOU 121107
“apumby un p1amadse 15 ound
~fenb ‘owund o1sanb © ‘5104

“auoiZENd B ‘0SI0SIP UOU
‘URNIGIE 3 NSTIZ NUAWRISOY

JeUIOISEL] 2052 2U 35 3 ‘oMY

1p 2.0 ‘0120 mERUIEI 2 ‘BIIPQ

3 *2juopnuss 3 ensow v 342

m € S11p OuuB) WAASIP 1 OHID

“0deoei|on |t OUUED ‘BLOJS d1UaD
“a1 pjjop 9101215 HIqEIOUNULLL
Jeruawepuo; © ‘tussoxd pessed
1nny © wioupe eowioid TIER
“031je13010) 210438 OWISSIYIOLL
|2 EANSSE 3 THOLIS RZUIAIAUOD
® ouoy ‘ouvasor amued 2z
Ze113) SYE0NUSWIP 3[[3P TUENA
215035eu aso1yosnw [Ep (Wiay
puipy, uea 2ayi0i0(]) hesny
1) 1ZUA[IS O *(SPUOWNS SALIEYD)
723puri3 a1snquiod 0 ‘aLIOIE
Sunss vp opwnsuod o wd
" sutaos ains wseiuEy (223

> auuy) aseudos 0 (019033
‘o nejjoss ‘ousayoud) 1p nuod
1ons 1 :seyei]) rzzedel pueid o
110991d 2123013 01T} OULEY YD
“1d OUBWINSUOD 1S YD 2NN
|19 JUSWILONIAUS,[|3p ‘PHOW
-aw e[jop B1B0[02YIIE,[[2p 1ZZed
190d 1 BIO][E OUEIS MAPAUIG S
uou 1o 12d 2ana| 1P OPOIAL UN
2141500 © 019qQIIIAIS 3 3P
1p oddnjias oun 21mNsod 0139
Zqonod axisow 213N JIIEUAS
UOU PyaIag WOPMIS 2ITDID T
nEpE 0UsS B[o12oED/SUYOf 12ds
Zer 2 uaalO/Buruooy °Qq duw
“05 HUAWIEISGITE YD OINEWOIS
~s% g ‘tou oweplp ‘wamiid awod
wanid :aaIaR Y 19p BWIY L S[E
PID[EN» 0SB ON[Y (10d «3l
“puriop © 1Suaq ‘«ITULOJUI» T
uou ‘emeu ens 1ad ‘apu2l U
‘oomowads oddnjias 1p ourtd
0s0[00nAW  “0M020E ‘I[P
N 20]UNSSE OIMIASE, [[EP ESIAAID
3UOZRISAURW  BUN  DIETUINID
«BAIRUIIOUL BXISOW B 0593
1U1ju0D WSO 1Ep 115N
15d 0juE) ‘P1EPOD 2,3 13SOP B] 01
~goury “easapa) EONSIEIdAdS Bd
-weIs TfE 2 ‘urag TRISIAAIN
1214 I[P oMY oA HAGOY
330 15 -wwEwIAD ut oerwaid
> ossnosIp apEuRIEW F A
“musodds onnnsod 0ssals nj
P Twa3sIs UM 10D ‘YLD P Wi
U onopen PRI 3 YUD
1P ‘BUUY W{L§OIPIA [9p O1dwas3 |
©zjeD) "UPH NG TP 0123 9]
-euswyads BwALI [2p Offanb 3
Pa ‘1snjosa owess ‘auotsu3dwiod
1p TYoouyp [zndn uod ‘ajenb
[ep odwies ON[E,[jau ‘AUEISE 0S
“5235 O[jau *21UBPIOGSE) *A1UEL)
-ouad  ‘019A  @juswEdnSINFu|
ozzow pw “(a[euad owenb sad

“ieg aunf weN BF) 0930[eq
4OU £0SI2AIP OSN ONS UN © IEPE
1223W 1 OUNIISOD BY «03PIAN |t
Iod ‘YUD 011V W03 ‘14> TP
onneidos ew ‘RN W0

w03 3j[ep ‘010Az| 1p 1ddniS rep
weiey a1, p n1adsa 139p 2101
vZu3SSE,| :AUOZRIZISUOS B[P, UN
mb e s 17 o> onaup 31
~uod un 1p olouP) jau Fanoqnag

it TAMUDAAE, ([P
0 ‘OUBJIYIS O B[[31Ed WO “AU
-orzipen elep nuaas0id nsIE
1p 952G © 0]0S UOU ‘oANEUINE
nusw un owenading jauowENs
“1p 2 0 “euouriBiued ep Tunids
-ip aied uou arior EzUasST|
vw ‘onsou auaweadn odwred
un 3 uou oud) GBS Ul NEId
“tws 21ed TUONq Ul P (BIEIL]
®SN|0S3) [UOIZEU ALEA E NUIUAY
-sedde PunuaA BN[EUR 3 149SIP
-1 1p eurDIpuINb Bun ‘uEOLAWE
otwsado-oapin 97 1d osod
wAON 2YD ‘YIPaUATOZIOH UN 1p
ap ond 1s 50D “ENAMIG0 1P
Ol[2AT] 010 [9p FZUBIOWNSD) T
ouoasIINS0D 110Mas 1o3uIs 19p
o0av] 1p 1ddni3 1w arepuEwap 9}
1995 9] “DBWEIMEN, "0UIRNSD|
os1oa ouswipe ‘ew ay> nid ou
~o18152 nuawELIEgS Y3 10U TP *

-anuosj 2[[5p 0103 OUEUI) UOU
2> MEWOD 2GRS 1P EIIID 15
opuowW [1 0TI U] “I[EUOIZEY U1}
-u0o 1 013U3 B1EFI[I 2 BINLD AU
-eA0id B] 201 “auerzue nid [UOIZ
“es0ua3 ajjap aso10d 1p EupIad
ee eaupIOdWAIU0D  TUOISSIW

asieiygs

_1 uanozcnaE
~U2WN20p 0153nb 0PUZIKOUOITY
TANEID Bljanb 2y2 ojwdsoW 1p
2 eAnezzIGESI0 Mwauodwod B
md anayu auiwz owsanb ar0p
1urouawe Hotesado 1dep surd
®p ®zzajoadiome 1p oudepend
It uod euard pzuapuOdsiiI0d Ul
3 “IUUE F9P 0810 [U ‘10AES

“0S1035Ip Un 21EIOTNE 1P TUNQIS
-sod e ououde o12d :oddnis 1ap
103SUUL U W 10D 1T
“UO1JE1 0UOS LOU 35 “AREOYIUFIS
*3s 12d 1p ‘Ouos uou LAWY |
12,419 “ponUURY ‘BUTY
-u04 *e3a11e) ‘weEI] “030[EIe:
> ur swnigse | anpe
“zuasaid g9 «onadu0dN 5 ws

"
LY “3UOLIag 0NN B BIj2IS
-nieg 011010 nuapualduiod ‘¢
‘oonsidoin  uSisaq sifpunoy
“au01sua1sa Jad ‘3 ‘Twepy “BuEy
‘s ofjayonieg ‘ounyly ‘1u

|08 ‘IMPUBIOI ‘ZIaW OLIRIY
AZUBI ‘0SNG tuEEI 13 u0d>

e ——

“anbunop 1senb e1112008 2u
-1pmansuos 3 asaj3ut ut ‘oustwe

180} ms ‘Lnus s ‘auuos of am
242Jad *01e3009s 245 nid 19583 |
24qa110p wuawnd0p 1p owsi]

~I2WWOS B19 B “WNUBIOLOPL
e ‘snxn|4 ourjodenads offe aJop
| 12 01514 0y, “enisow eysonb ‘1
~0IZUaAUL 3NS TP EILIYILISE
a1eq “0sOISEINT) SpuTIs. ‘sknog
1p rzuasaidiuo| ‘oun -ouos
| 2u 20 2s10] “mid 1yo0d “onp ‘oury

(rwBlug “«duseD anaN» BYE
‘iuijorg oHnIO owewyy suots
-L1IS 0Un ns 9835 15 «;159 LW
-3% ponb 151 0qeweE pinb 1%
“010A%] [ap
1591 B U0 1138911194 2 eS|
2JBAI3SSO ouossod is ‘01sanb os
-sawd1g *210paa ond ‘ajona 1y
“olow 213pan gy y> ALY
-ur pasow spueis vun 2 pa ein
PIUSWNO0p 201 ‘«juayas uuey
114 USYDS 19 — 1yBW TEqIYIS
L ‘Bunjjarssny-uor
~BULIOJU] 355018 2UI 15t pun JeM

PWRWNO0P AU(I» 2ALYS opog
1880 10u od 0150d nud 9,0 Uou
2 “o1s0d owrEIdE 10N “Yi2ury
pun uy do ‘amalgQ pun yiy
~deiy ‘(ouaBueiQ,f13p oread ns
OIS 1p QUOWE(ES |1) UsWILOI
SAUFWAQUY  “vonyeasqy
Apaured 1s0dpe dog (89, j2u o
-0ds3 1S ©503) «"(;21ade paion
0) {BIZauap 1P A[RULIIQ B 2YduIE
®IRdno00 s 1( zuow 3 sjeu
U3l B],) 2B, nuapMS ((Fep

£12dn290 E1EIS 3 OUBNY 1P SBU
-uau Bl () ‘oudnid 6 v | 2f vu
-ewas BfaN “01d3ew 1p BU W
-M9S WA {2 ONUOS» <1 u
-ue ‘g9, [2p auoizejid 2| o
*a3pog 21dwias :03150] onm 2 pa
“esn) nuajnsuod vp oezzerdwis
2 (v1u031 BIINbuE BYOS B] U0
291 1w “«3[eas BINOS puN 0}
~BU3AIP OUOS £10 ‘EIM[NIS 1P 03
012 un 01e1s 21dwias ouos» 01
-essadui) LoRIRRY 1930 2uois
-SIWWOD Uf BID WO el
~1018 0123 13p 03STUWN 1P BuI
~331 |1 Q103 3pog opuenb ‘eq
-was W *pg, [3u ‘log “auoiziad
~Woo ] 21EIu3) 1p ‘3510 ‘EI0dUT
ewnd ‘ezauap 1p ojpuaq B
[ OWaWEIS023,| 03150] B3
‘1ueiA ‘o10pouog anp
1o ‘uuzionsel ‘nzupiy

eA0pap owain  ‘urdezzeds
‘wois  ‘Bloj2ins  ‘ourmpurog
‘OSEWIOIUES QIS ‘MOLIOY

IUDIO IPUBIO "OULITIY ‘1u1>
-7 ‘Mawoden ‘euriuog wA0Q
‘0izeI0,q ing ‘fjong ‘ouy
‘031y) 3] “1u0I20g ‘oidwasy
3ad ‘65, [N “EUOIS iU B3
1Eau2 1[0 ayoue 2 ‘oswow
[9P HOINT Lisou NI} OURID>
> “«ouSasip “Eamnas ‘einad»
OQUEABWEIYS IS 1W0IZas 3] ‘OrzIur |
-V "3[Esaua8 ut opuow [3p 3 31
-3 [|2p OpUow [3p ISIEdLIPOW |1
10 ossed ued © viepuE 3 OINU
21000 [3p 2UOIZNIOAY,] 3 ‘TL, 2
89, '$9, ‘65, 1uue 1jou visodosd
119 1S "0[0335 407 [9p AUE,[ 21
-wjuasaiddes 1p oysodoad i wod
'S5, 12U EIRU 2 BUBWINOOQ

*SS ojjauu0[0 oleuLI0)
Syuoswes AiBi[eA ([P TLOIS P
20 *0[0d1pU [au 3qgaziul (01
“nied 1p owon,[jap oi3eaeq [au
TIBAULIE 3 BIAIYOONNES BINSSO,|
oy> ‘as2owd 1ad ‘rurapuods
11 uoN jued ruFedwod ‘Lvund
B 191 115U 1w ‘OjRIFTIL0D
o1BIS 23U OUNSSI EIZAUIA T
eAv:UOOUL 15 O] OpuPnb aydsad
1570pj[ng un ‘ousn un ‘au0s
Jqung ceige] [2u 'L BwwAwnD
-op teuEqIn > MUAWNZ0P ‘aun
0AONU I OUUEIES [86] [2U 3 ()
‘6L61 PUEQI 1p duoizedyueid
] AIPIUIWOD OWRIGQOP IUPWIOP
“'» 201531 9A1q ONS [3p YA
awnn ajj2u 2935] 15 of ‘owrowr |
~[E 1UBWI 9pOg FINIGEIS 1P IUOIZ
-vsuas aenb ‘vzzaad EWEND)
‘UOIZEWSRYEUN 2 IUOIZRW
-pjos exife,un aunponut 12d ‘e>
-10321 3uoizunj U1 0UOS 1ANER0
-1oui 1[8 ew “ex1sow ¥[12p 0Fo[E)
-0 suioud,[[¢ esieds puided vz
~zow 1p auoignpoud vun ut 1aned
-ona1ut anp 3 IANEWE[ISS nund
1Ipun *399Au1 “anaw ‘eIuAWIND
“op 1p «gded» ‘apog plousy’
“«g TWaWNO0P»
wisanb ayoue ‘[assey ISeIs[ENd)
‘jassey_odop o ewind p 2yd
-ue taxdwas 1p nund anp 1 ouos
ayo “ewad oaeno 2y2 nund anp
1onb ¢ 2uog "edwels 1p s
“aauoour ojsanb aowids 1w uou
opeid [9p «vuose U3 OpELISL
“u3 o11ad [2» 3 2uE3 0]093id ||

~53ds N9 uj BUEWN 1P E1DIEN
®un 2510) 252401 Jad “0353k08
auEa ojneds ‘ojosord 1 ei00uE
a1epuend v axen3 ond Is 1o 2yo
‘worzuny ans 3] oyINEsa eiqqE
014220, 2y> axed mo uy “olund
oisanb'® 3 “0[j01> Jou areuids
-223 12d ‘2UOSUES P ‘0 ‘awalsur
114 12d 3 218015 32d  OUIEM
~uBs,, ONS [U 2IEI0AUOD 1P FIUA
wsnE] 94> ‘asomnads ossals
o[3p 210§ 3 “a101E3IOL TISH
-12,[]2p 2JrIuaw 0izeds o] a1apeA
-ur'sad *A1eg 1p auaus s28 [t 3w
-03 rsurdsa ouos 15 ‘Ieadnjow
ouos s 1dwes o 1 ‘auEjjop
ouminy |1 12d e1suE 1p 0SS UnoE
232310 ond vou (o1nesa Jad zip
15 342 05525U03 U0 B OSSIWWE)
suorzeiodsa 1p odwies un 23
~1nEsa 0153nb B B[ BIIP 01
119502113 3 A[PUOISUIWIPIG OIZ
-&ds ofjap auorzedau 50> 0saxd
‘eurl0g 1p onFl [9p ofjonb

15 o112 ons [3p owoIE Un 1p vz
-uasaxd e| aa0p o3s0d 21813 UoU
2y> 0o1101 iseisienb v arens
-ownp e © 2053 A1ieg 'y
‘essauio
suorsnou0s eje areaue ad
*0[09111%,| Opua1di *dIuEISOUOU
-01) "219puI0S ONE) vy 1w YD
“odnewalqua onde) un oszed 3
1 «nund anp» ins osadsos o1s
“ew 9 ‘aue ur orzeds ojjap vw
-21901d [¢_oposdde 1p azuziads
1 2u0ZEAIARY 1p 2109ds TUN “of
~031u1E o 1t afenb v sod 2uord
-e1 &] BISIND 219559 Ond UOU By
{paLIeW 19p auowzIpe. ¥ opuad
-WoJ ‘01eqes 1p mMEudsaid 2 15
“012UNU OWNIN *«21IB/200A»
PAEYRNOY opuuy 1p

3IoqnBag [I U0O BZUALICOUOD Wl BS) 113 uod ajuod un

“9BJUSUNOO(]» BIISOUI B[ [9SSEY]

.

LN —

LL6I 21quayas oz 1paprew / S "3sq




‘Freitag, 23. September 1977

Siiddeutsche Zeitung (Miinchen) FEUILLETOI\

Selbstkritik der Kritiker

Der 29. Internationale KongreB der Kunstkritiker in Koln

DaB die Vielfalt der Kunst, insbesondere der
gleichzeitig entstehenden, auch Verstiindigungs-
schwierigkeiten bedeutet, wei wohl jeder. Spa-
testens seit dem Aufbruch der Moderne wird
konstatiert: sie verstehen einander nicht, Ge-
meint sind die Ktnstler. Wie muB es dann mit
den Kritikern sein? Natiirlich schlimmer. Denn
einerseits erschelnt der Meinungsaustausch be-
rufsbedingt notwendiger als unter den Kinst-
lern, andererseits kann die erwiinschte Verstn-
digung unméglich funktionieren. Kunstferne
Bedingungen und Ziele, Bindungen und Interes-
sen divergieren zu sehr, als dal der Gegenstand
der Kritlk im gemeinsamen Sucher Kontur ge-
winnen k8nnte; Weltanschauungen und Genes
tionen versperren sich gegenseitig die Sicht —
von efnem Kritikertreffen aus aller Welt ist also
hfliches, bestenfalls partiell anregendes Bei-
‘sammensein zu erwarten.

Auf das Problem hat sich der Veranstalter des
Kongresses, die deutsche Sektion der ,.Anocin-
tion Internationale des Critiques d'Art" mit dem
provokativen Katalog unlésbarer Fragen ein-
gestellt: Theorien und Methoden der zeitgenss-
sischen Kritik, Aspekte des Realismus und der
Expansion der Kunst sollten referiert und disku-
tiert werden, wohl in der Hotfnung, diese uferlo-
sen Weiten mit pointierten Stellungnahmen zu
‘markieren,

Noch vor den mehrtigigen Sitzungen in Kbln
sollten aber die Teilnehmer durch den Besuch
der documenta 6 eingestimmt werden. Die Idee
war sicher richtig, es lag auch nahe, gerade diese
‘Veranstaltung, die seit langem weltweit beach-
tet wird, als Appetitanreger anzubieten, Merk-
‘wiirdigerweise aber hatte Kassel nur minimalen,
EinfluB auf den Ablguf der Tagung. Von weni~
gen spontanen Stellungnshmen abgesehen, roll-
 Gas worbereitets, mit Vel Diiomatls susse-
‘wogene Programm ab: die zugerelsten Referen-
ten hatten mit der Kilrzung ihrer Vortrége voll-
auf zu tun; man hérte dann mit den vervielfil-

kreten Beisplel deprimierende Aufschliisse fiber
die Arben des Kritikers lieferte: gemessen am
Aufwand — kw.l der Erbtinung hiitten sich 1000

sind ntoremation und Auseinandersetzung im
ganzen oberfléichlich gewesen, Der Leser wurde.
im Ausnahmetall Uber die Werke ins Bild ge-
setat, der Kritiker tritt als Richter, nicht als In-
rpret hervor. Es wird beispielsweise recher-
chiert, wie die Firma heift, die das Bohrloch fi-
nanziert, aber nicht, was de Maria damit beab-
sichtigt hat. ,Das Gros der Kritiken hat mehr
der Veranstaltung gedient als der Kunst und
dem Publikum."

Anonyme, omnipotente Spieler

Schon das vorangegangene, das erste groSe
Referat von Mieczyslaw Porebski hat den heuti-
gen Kritiker in einer miBlichen historischen La-
ge gesehen. -Er begriindete austithrlich, warum
der Kritiker unendlich viel und intensiy sehen,
‘hdren und lesen mus5, wie aber gerade die Erfiil-
Voraussetzungen” der angemessen
funktionierenden Kritik heute nicht mehr még-
lich ist, Jede Epoche, jede Situation habe eine
nRekrutierungsbasis": im Mittelalter fand sich
der Kritiker dnter den Theologen und Predi-

g

der Amateur-Kritiker, im 18. Jahrhundert folgt
der Philosoph (Diderct), im 19. der Journalist
(Zola). Dann, in der Zeit der Avantgarden,
kommt ,der Augenblick des Poeten und Kriti«
kers: André Salmon, Guillaume Apollinaire,
André Breton, aber auch Marinetti, Tzara und
Reverdy. Dann kommt die Katastrophe: ,Jeder
kann mehr oder weniger poetische Einleitungen
zu Katalogen schreiben, jeder versteht sich dar-
aut, einen einschlégigen Essay, eine gut doku-
manume Monographie zu machen, Worauf nur
Experten und Kritikers, des

Fnhkrmkers fclgen ksnn ein anongmer | Spse-
i e

tigten Texten in der
2u; durch die Pille der Retorate mubten dio Mo
deratoren aut dem Podium zu Einpeitschern
werden, Diskussionen, soweit sie doch noch auf-
kamen, wurden schnell abgewiirgt, damit jeder
doch drankiime,

Und doch wurde immer wieder spirbar, da8
sich dieser Bemrsse.and in dieser allein dur:h
den Rahmen des K

kénne man sich in dmser Rolle nicht mehx s0
sicher fithle: eute sind es die Kinstler, die
Konzepte lchl(fen, und die Kritiker haben nichts
zutun.*

An dem Selbstverstindnis des Krltikers wurde
gehorig gerittelt: wichtig war dabei die Pril-
fung der verdinderten Situation. Der pulmsche

resses Rolle
unwobl fint, dad Gberhaupt das BIld sines Be..
rufsstandes in Frage gestellt, individualistisch
negiert wird, dag der fir den KongreB notwen=
dig aufrechterhaltene Konsensus zwischen
Funktioniir- und Einzelgingertum ungemein la-
bil ist. Die Selbstkritik der Kritik, nicht immer
kokett vorgebracht, blieb auch in K¢ln nicht aus,
Beherzt appellierte am zweiten Tag der Portu-
giese Brnesto de Sousa an die Kollegen: sagt
endlich was ihr denkt, Er hat ausgesprochen was
sozusagen in der Luft lag: man war in Kassel,
hat die documenta gesehen und keiner redet
dariiber, Man redet {iber sekundére Dinge, an-
statt die 70er Jahre zu diskutieren; warum lehnt
man das Thema ab? Auch spiter kam nur in ge-
legentlichen Bemerkungen Meinung zur zeitge-
nossischen Kunst und Kunstvermittiung auf,
Aufhorehen lieS etwa der bis zur Animositét rei-
chende Widerstand der kiinstlerischen ,Ent-
wicklungslinder* — von Stidamerika bis Austra-
lien — gegen die Monopolposition der europi-
isch-ameri kanischen ,documenta K anst,
Da half auch das gerdelte Elnbezichen der do-

wenig. ,,Die Memoden o oalad ez
schrieb’ Geos x documentarBe
T uualtung gewldmete Analyse die am kon~

Ryszard

der am Beispiel der documenta klar mlchto, wle
sehr die Rolle des Kritikers vom Ausstellyngs-
macher {ibernommen wird. Aber auch das Mu-
seum kann und muB als ; kritisches Instrument*
begritfen und benutzt werden — eine Forderung,
die im Fall Stanislawskis keine Leerformel
blieb: Nebenan im Kélner Kunstverein wird zeit-
gendssische’ Kunst aus Polen gezeigt, simtliche
Arbelten der zweiundzwanzig Kiinstler kommen
aus dem Museum Sztuki Lodz, dem Stanislawski
vorsteht.

Rein zufillig fand die Pressekonferenz flir
diese Ausstellung statt, wihrend im Forum Pro-
fessor Polwoi aus der USSR des lingeren {iber
sAktuelle Probleme des Realismus* sprach: ,Um
sich'den Charakter der Bindungen der sozialisti-
schen Kunst mit dem sozialen Leben vorzustel-
Ien, muB man, aufier allen iibrigen Aspekten des
Realismus, vor allem die Eigenschatt beriicksich-
tigen, die die Theorie des sozialistischen Realis-

mus als Verstéindnis der Wirklichkeit in ihrer re-
volutiondren Entwicklung definiert. In diesem
Lichte dann begriiite Polewoi die ,,Wiederge-‘
burt des Realismus*“ in den T0er Jahren, als ,,ein_e
der Stufen eines groBen historisch-kiinstleri-
schen Prozesses“. Wie die Kunst auszusehen ha-
be, die dem orthodoxen Rahmenprogramm ent-
sprechen wiirde, wurde nicht weiter erortert. Je-
denfalls zeigt die in Koln ausgestellte experi-
mentelle Kunst aus Polen, daB sich von der
al realistischen Stilkunst'im
Moment gerade die Avantgarde im Ostblock am
‘weitesten entfernt hat.

Damit die Verwirrung bei der versuchten
Scheidung von Ideologie und Kunstform w?ede.r
total sei, produzierte sich Pierre Restany mit ei-
ner Sla. t durch alle isti Tenden~
zen der Nachkriegszeit, um schliefllich in ihnen
allen gemeinsam eine ,,Metapher der Macht“ zu;
erkennen, eine vielleicht nicht immer geyvoute
Komplicenschaft der heutigen realistischen-
Kunst mit den herrschenden Gesellschaftsfor<
men. DaB Pop-Art, aber auch die européischen
Spielarten des Neuen Realismus, neue Ge-

schichtsmalerei .seien, wurde schon andernorts
griindlicher dargelegt. Warum aber diese sich
gewiB nicht exklusiv kritisch gebérdenden Kiih~
ste auf einmal als Metapher der Unterwerfung
und des Fatalismus verstanden werden sollen,
blieb ungeklart.

Trotzdem brachte das provokative, auf globale
Beunruhigung angelegte Reférat von Restany
mehr Leben in das Forum als die zahlreichen, als
Di Kurzberichte
iiber die ,,Weltlage“ der »expandierenden” Kiin~
ste. Von der Frage der ,Niitzlichkeit der neo-
freudianischen Theorie fiir die Kunstkritik“ bis
zur Erwégung des nostalgischen Aspekts der re-
alistischen Kunst — so ein kanadischer und ein
jugoslawischer Beitrag —, alle diese nicht weiter
verfolgten Einwiirfe hatten schlieflich auch die
Funktion einer ,Visitenkarte“, die auf dem
KongreB zu weiteren privaten Kontakten fithren
sollte. Und schlieBlich die Besichtigungen und
Exkursionen, die flir die aus {iber dreiBig Lén-
dern angereisten Kritiker mindestens so wichtig
waren wie die Arbeitssitzungen. Auch da hat
sich die kleine Kolner Gruppe um Horst Richter
viel Miihe gemacht und sie hat trotz des doch et-
was liberraschenden Desinteresses hiesiger Kol-
legen und Museumsleute mit Erfolg Gastfreund-
schaft produziert. Einmal erlebte die in vier
Omnibussen reisende Truppe dabei etwas Un-
wahrscheinliches: Bei der Eroffnung emer aus
allen Néhten
le, die man zum zehnjshrigen Bestehen des Hau-
ses (unter anderem mit der den Kunstbetrieb, vor
allem die Kritiker verspottenden ,, Art Show* von
Kienholz) organisiert hat. Das Fest des Kunst-
volks mit Doldingers Musik und einer Filmpre-
miere mufite die Zaungéste in Erstaunen verset-
zen, war es doch ungeklirt, ob man eine echt ra-
sende Kunstszene vor sich hatte, oder die gelun-
gene Beschworung der weit zuriickliegenden
sechziger Jahre, eine Fata Morgana?

LASZLO GLOZER
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11 Convegno anuuale dei eritici d'arte internazionali ha preso in esame la situazione
delle arti attuali, scontrandosi sui significati e le forme - Un’attenzione particola-
re si & rivolta alle varie correnti del realismo - Molie polemiche e consensi

Ane neglt anni setion. | cato, poltica, mass me. | male del conflittuale rap- | Warhol) i fiourativi di
ta»: questo il tema del XI1 | dius. Tutta la relezione di | porto ira realismo e ideati- | qualitd e s 25
congresso dell’Associazio- | Porebski é stata un fuoco | smo: | sogg U e tis | terie [Baton 6

ne internazionale dei criti- - ¢ urificio di intelligenza, | muni diventano wlti e no- | sententi della Rag:\ﬂ)hmﬂ
ci d'arte (Aica) che ha | tra drammatica serietd e | bili, la pittura di genere | Democratica Tedesca: Hei-
avuto  luogo  met giorni | puradossale ironia: Il cri- | diventa pittura di storiav sig,
scorsi @ Colonia con la | tico & per me un giocatore. | . s+ | heder) ed alcuni reduc
partccipazione di 100 eviti- | Un giocatore gratito anio | ealismo doggi | deespressionisma isirat-
i provemionti du 32 paesi, | che il suo solo scopo ¢ che | t0 o del mintmalismo_(de
Troppo generico ed umpio | il gioco contiiui e che gii a qui la dvdm'm L'w Kooning e un Frank Stella
per essere affrontato nel | altri vi partecipino. E so- | il mﬂh davvero andato a imale nel |
suo complesso, Pargomento | prattutto wno scommete- | trendosi piv dele usiont | S Sints eabaroaeo)
stato frazionato in tre | re: non a caso ¢ molto che | fantastiche e libertarie | "Tp e iierer ed ¢
yiwnioni,  ispettivamente | ho proposto come modello | della pittura idealista ed | 40000 0lare troppo per
dedicate a « Teorie e meto- Lmlnmmln del eritico il | esprimendo la totale inte- | T otie T mirane  aver

2

|

|
di della critica d'arte con- | pol: r Caillois cin- | grazione  dellwomo ral | b SO0Ne,, SURIAVS, WOE
{emporanca s, « Espansione | seont — ha eoncluso Po. | Proprio ambiente socio- questa ‘Gaotica serione di
delle arti plustiche fuori | rebski — che gli animali | Cultwrale, sva comsiderato | Bt onta o' Bortino, in-
dalle loro frontiere tradi- | praticano tutti i tipt di | nel suo insieme come lad oo™y mostry o Sur-
sionalis e « Nozione e pro- | ginaco salvo duesto. L co- | Gronde Metofura del pote- | oo nalle, Mosis < Sure
vlemi del realismo oggi». | o le formiche che si dro- | re soddisfatto, come un'ar- | 10%inonda della pittura fi-
Insomma ancora una pro- | gano, ‘glt orsacchiotti che | te w vista di une totale | g asiug de primi anni del
va del bisogno (ma non é | fanno giuochi di destrezza ! Storicizzazione, — complice | {y 010" hinicon o decan-
altri che conoszono gio- | non critica della civilta che | o e Jo sue rigogliose

ors
di colpa o di impotenze?) | chi mimetici, Ma nessuno - incarnas. E tra . questi | oot tol SOk TO0GIERE
che ha larte di definirsi e | salvo gli umani conosce i | sarchivi di lusso del Pote~ | Lo Wi s e B T T
storicizzarsi senza giochi “d'azzardo pia gra- | re Contemporaneoe Resta- | ooy Snon™on oy si

discussione dedicata | twiti ed ustratti, Giocando | ny ha collocato alla pari, | conondono  metafisica e
alla eritica, ha trovato so- | il nostro gioco noi realiz- | Viperrealismo americano e | ooloniiome ma e una
stanzialmente concordi re- | ziamo la nostra condizione | il realismo socialista. recisa differenza tra i va-
latori ed intervenuti al di- | di uomini e siamo proba- I pareri spesso molto | i realismi: queilo naturale
battito, sulla mecessita di | bilmentc tra gli ultimi a | contrastanti su questo ar- | ma legato alla tradizione
adottare una molteplicitd | farlos gomento (non & mancata | classica di un Derain, di un
diapprocei teorici e moto= | N4 a4oae s campana artodossa | Conrati o i un Seve
dolagil” Lot i Iuori dai limiti ruomua s Soveieo Bole. | il adre dmenioro
ca, che mai dovrebbe s o woi) a quanto il | di un Diz; quello espres
vrastare  né anmmure Se la riunione consacra- pr:bmmu dx un’ mYE legata | gjomista di un Beckmann;
quella creativa riservata ai | te alla sEspansione delle | allg jigurazione 7 quello wungene i atilemi
Soli ariists, diviene nfuti | arti plastiche fuori dalle | i niowo aitunle sia qUANO | Cuiisci e e
sempre pitl apertd ed urti- | loro frontiere tradizionalt | & tuttora arduo teorizzare | stenin Newe
colata. Non sulo Uestetica e | non ha dato lwogo a dei | il reutismo in sé (Nuova UG(I’”‘V'K(H’ ails
la storia_ dell'arte_alimen- | contributi degni di rilievo, Kassel dove la spittu- | ratterizza melle sue pur
tano dunque o cnmn che | quasi tutti gli oratori es- | ras, ammassata in un pia- ,\-,“mm correnti: da una
a Colonia non sendosi limitati ad esporre | no del_Fridericianum, as- | parte gl impegnati, necu-
Puita @i presunzione. & | auanto avviene néi loro ri | sume rispeito. alle sperfor-| Latort o viotente duifalira i
ata ributtezzata ola \;‘(‘UH'( puesi, quella xui ancess, agli  senviron- | non impegnati, 1
scienza della coscienza ar- zione e problemi del | mentss, ai video-tapes, ai | archeologicl, psewlo candi-
tisticas, ma la sociologia, | realismo oggre ha invece | films, atle fotografie, alla | d s pari *Sehrinpl o
la psicologia, Vetnografia, | suseitato una serie di ani- 1 Land ort, una posizione | Sehotz. Vi & poi la piccola
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Uantropelogia, la semiolo- | mate discussioni. A geitare | minoritaria, non si ¢ bada- | schiera dei nun:n, pil vi-
gia, la linguistica e persino | il primo sasso in piceionaia | to pin alle Aemlev\w ma si ; cini all'Esprit Noupeau che
Ia bislogia. Un campo di | ¢ stato Pierre Restany. Il | & procedutn i ena 1 i Valort plastie, ehe rive
siferimenti’ inferdiscinling- | critcy francese, premesso | piu radicole ([nummm“o— stomo. ln realtd di forme
quanio  necessa- ‘um stutte le epoche reali- | ne tra settore qeometriche: il trastucido
nmv\unu superficiale, | ste in pitnra sono reazioni | settore estetico o, se si w Groasberg cosi affine af
W questo coro di apinio- | formali ad un precedente | ferivee, tru chi erede anco- | Precisionists americani, £d
ni sostunza oltimistiche, ‘ Jormalismo idealistas | ra nell'opera e chi invece | gneora hanno una loro cul-
non ¢ maneata una voce | /Ceravaggio, "elasquez | la rifiutn I questo conte- | loeazione particolare il du-
dubhiosa, qu de Mice- . Vermeer st impongono do- | sto da wltima spiaggia ad | ro Schad, specializzato in
zyslaw Porebski, professo- | po la crist manierista, la | un tempo apoculittico e | glaciali erotismi, il melon-
re allUniversitd’ di Craco- | Tour, Le Nuin dopo il Ba- | confuso, stanno gomito Rudersch
viu: oPorsi ‘oqui la” que- | roceo, ¢ la tradizione reali- | gomito la folta schera det | con le we grige e spogite
stione della critica dopo | ste che si instaura in Fra enuovi pittoris» seelti | goene cittadine e con la sua
tutie le sconjitte che essa | cia alla metd del XIX se— piuttosto n caso  (Cane, | galleria di statici pero-
hat subito e che non ce colo ¢ una doppie renzione | Gaul, Van de Wint, Green, { naggi talvolta onticipa Ben
di subire — ha detto lemi- | contro il rigore neoclassico | Graubner.ed i nostri Zap- l Shahn, e Radziwili una
nente studioso polacco — | e contro o ncmmmm ro- | pettini, Carmengloria Afo- ecie di sapiente Nauif, te-
non & esraggioso, ¢ Impru- | maniica) ha oriercato co- rales ¢ Olivieri) ‘rm £ 60 1 nebroso ¢ romantico,
dente.. Sono le tstituzion me dopo Loumu s verifi- | p's o ex dadatstt [ € T
the ¢ condizionanar mer- | chi sina inversione for- | sper Johns, Lichtenstein, | Lorenza Trucchi |
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Schirmherrschaft

Besichtigungen der ,documenta 6, Referate
und Diskussionen iiber die ,Kunst in den sieb-
len Kunstkritikerverbandes (AICA), der auf Ein-
ladung der AICA-Sektion der Bundesrepublik
1977 in Kassel, Koln und Berlin stattfand. Teil-
nehmer der Veranstaltung, iiber die die deutsche

die
iibernommen hatte, waren mehr als 200 AICA-
Mitglieder und Giste aus 35 Lindern aller Kon-
tinente sowie ein Vertreter der UNESCO, bei

standen auf dem Programm zur Europarat-Aus-
stellung der 29. Generalversammlung und des mit
ihr verbundenen 12. Kongresses des Internationa-
Deutschland vom 30. August bis 9. September
der die Association Internationale des Critiques
d’Art (AICA) beratenden Status hat.

UNESCO-Kommission

der siebziger
und ,Grenziiberschreitungen der Kunst“. Im Ver-

intellektuellen

»Kunst

Das Kongrefithema
Jahre“ wurde unter drei Aspekten erdrtert:

,Theorien und Methoden der zeitgendssischen

gleich zu den Diskussionen friiherer Jahre ergab
sich eine sehr viel grofiere Verstindigungsbereit-

Kunstkritik“, ,Probleme des Realismus heute®
schaft zwischen den einzelnen

rerseits traten die eminentan Schwierigkeiten zu-
tage, die aktuellen Entwicklungen der Kunst und
ihre zunehmende Pluralisierung begrifflich zu

Gruppierungen und ideologischen Lagern. Ande-
fixieren und durch das Medium Kritik einer brei-

H.R.

Die Generalversammlung wihlte den Vorsit-
zenden der AICA-Sektion der Bundesrepublik
kritikerverbandes und Dr. Georg Jappe (K&ln)
in den AICA-Verwaltungsrat. Die 30. AICA-
Schweiz stattfinden, die darauffolgende Ver-

Deutschland, Dr. Horst Richter (K&In), zu einem
der Vizeprisidenten des Internationalen Kunst-
Generalversammlung wird nichstes Jahr in der
sammlung 1979 wahrscheinlich in Belgien.

teren Offentlichkeit verstehbar zu machen. Das
betrifft insbesondere die Position des Realismus.
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Quattro mostre

Kunstmagazin, Mainz, 17. Jg. Nr. 4 / 1977

Mieczyslaw Porebski

Die Kritiker
und die Methode

Sehen lassen, horen lassen, lesen lassen

Mehr als 200 Fachleute aus 35 Landern nahmen an der 29. Generalversammlung
sowie dem 12. KongreR des Internationalen Kunstkritikerverbandes
(AICA) teil, die vom 30. August bis 9. September 1977 in der Bundesrepublik
Deutschland stattfanden. Besucht wurden Kassel (documenta 6) und Berlin
(Europarats-Ausstellung). Zentraler Tagungsort war Kéln, wo in 25 Referaten
das Thema ""Kunst in den siebziger Jahren” behandelt wurde. Starke Resonanz
fand das auf den folgenden Seiten abgedruckte Hauptreferat des polnischen
Asthetikprofessors Mieczyslaw Porebski (Krakau), der mit provozierenden Ideen
und ironischen Formulierungen stimulierende kunstkritische ""Netzbeschmutzung’
betrieb. Einen weiteren viel beachteten Vortrag hielt Georg Jappe (Kdln)
in Form einer Kritik-Analyse zur “documenta 6”. Sein Text und die zugehérige
Dokumentation erscheinen in Kiirze im “’Kunstjahrbuch 77/78".

From August 30 to September
9,1977, the 29th General Meet-
ing and the 12th Congress of
the International Critics’ Asso-
ciation (AICA) took place in
the Federal Republic of Ger-
many. More than 200specialists
from 35 countries participated.
The central conferencewas held
in Cologne where “Art in the
Seventies”” was the subject of
25 lectures. One of the most
thought-provoking lectures was
given by Mieczyslaw Porebski,
Professor of Aesthetics in Kra-

kau, Poland, entitled “The Cri-
tics and the Methods". With
critical irony he statesthat itis
the institutions which “make”
the critic: the market, politics
and the mass media, and he
asks whether critics-by defini-
tion - are notagainstall institu-
tions even if they form one
themselves. Outside the institu-
tion one can do nothing, not
even fight against it. M. Poreb-
ski maintains that the critic has
three functions. The first is to
see, hear and read: to see every-

thing seen before and the pre-
viously ““unseen’. This function
of the critic is presently in a
crisis. Who, for example, has
time to read? The second func-
tion isto show,speak and write.
Here there are two strategies:
to be safe and see what has al-
ready been seen orone risks see-
ing something new. The third
method is to let show, let read
and let write, that is, to sur-
prise and provoke: Thecritic is,
all atsame time, avoyeur, exhi-
bitionist, sadist and masochist.
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H eute das Problem der Kritik
aufzuwerfen, nach all den
Debatten, die man erlebt hat und
weiter erlebt, bedeutet Mut. Aber
es zu losen ist schon kein Mut
mehr, sondern Unklugheit. Ich
weif3, daf man in einem kurzen
Bericht die brennendsten Proble-
me nur andeuten kann, aber man
verlangt von mir, dafl ich das me-
thodisch tue, denn es handelt sich
hier um die Methode. Nicht die
Methoden - es gibt deren so viele -
sondern die Methode. Wir sind
alle Kritiker - oder wir glauben, es
zu sein. Wir haben unsere Techni-
ken, unsere kleinen Methoden
ganz fiir uns allein. Aber das ge-
niigt uns nicht. Wir suchen nun
die Methode, die uns selbst unse-
ren Status erkldren, definieren
wiirde, denn er ist ambivalent,
suspekt, ja schlieBlich sogar ein
bifichen licherlich geworden. Bist
Du Kritiker? Und was machst Du?
- Nichts! Ich habe nichts zu tun.
Es sind die Institutionen, die mich
machen, die machen, daf} ich et-
was mache, die machen, daf} ich
nichts mache. Die Institutionen:
Der Markt, die Politik, die Mas-
senmedien. Um sie loszuwerden,
fangen wir an, uns selbst und je-
den ‘um uns herum zu befragen,
und zwar nach der Methode. Man
hat die Soziologen und die Lingui-
sten befragt, die Phinomenologen
und die Logiker, die Semiologen
und die Ethnologen. Um uns zu
verschonen, hat man die Informa-
tionstheorie und die Theorie des
Spiels, die Kybernetik und den
Strukturalismus - schliefSlich die
Psychoanaly se bemuht Wir sind

Kritiker - welche Institution wird
uns zu Hilfe kommen? Sind wir
nicht - per definitionem - gegen
alle Institutionen, sogar wenn wir
selbst eine - die unsere - bilden?

Sind wir den
Kiinsten untergeordnet
oder nebengeordnet?

Hier kommt also die erste Frage
nach der Methode. Der Kritiker
als Institution und der Kritiker
gegen die Institutionen, der “’insti-
tutlonahsmrte"Geslchtspunkt be-

zu sein und mehr Erfindungsgabe
zu besitzen als sie, und was ihm
fehlte, war nur die Zeit, sich zu
verwirklichen.  Die  Kiinstler
brauchten ihm nur zu folgen, und
sie sind ihm auch tatsichlich ge-
folgt, aber mit zehn Jahren Ver-
spitung - so nutzten ihn die Pla-
giatoren mit der groften Unver-
schamtheit aus. Aber das war da-
mals, zur Zeit der Avantgarden -
- - und wir heute - wo stehen wir?
Woher rekrutieren sich die Kriti-
ker? Es ware einfach zu antwor-
ten, irgendwoher. Denn jede Epo-
che, jede Situation, hat ihre eige-
ne Rekrutier is. Das Mittel-

gmnt Erfolge zu verzei Wir
wissen heute, daf} die Kunst eine
Institution ist, da} jede Domine,
jedes Genre der Kunst, ebenfalls
eine ist. Dal die Akademie eine
Institution in der Institution ist
und die Avantgarde eine weitere
ist oder war. DaB die Anti-Kunst
sich auch institutionalisiert, denn
aufierhalb der Institutionen kann
man nichts tun, nicht einmal sie
bekdmpfen. Was ist die Institution
nun also wirklich, woraus besteht
sie, wie funktioniert sie? Jede In-
stitution ist mit einer Equipe aus-
gestattet, die ihre Ziele in die Wirk-
lichkeit umsetzt, und mit einer
Rekrutierungsbasis, die es ermog-
licht, sie zu erneuern. Jede Insti-
tu llonha! ihre eigenen Ressourcen
und ihre Techniken, ihr Betiti-
gungsfeld und ihr Publikum, das
sie beobachtet. Sie erfiillt unter-
schiedliche Funktionen in der Ge-
sellschaft und fir diese Gesell-
schaft. Sie ist mit den anderenIn-
stitutionen auf verschiedene Wei-
se verbunden: untergeordnet ne-

nun reif, selbst P Epi-
stomologen, Ontologen, Axiolo-
gen zu werden, um uns unsere
wachsende Ohnmacht zu er-
kldren.

Aber wir konnen uns trotz eines
solchen Schicksals trésten, wir
teilen es mit allen klassischen
Fachrichtungen. Philosoph, Hi-
storiker, Philologe zu sein ist auch
nicht leicht. Aber der Philosoph,
der Historiker, der Philologe kann
immerhin bei den Institutionen
Unterstiitzung suchen; diesen In-
stitutionen, die seit Jahrhunder-
ten stabil genug sind, um sich ge-
gen Angriffe, sogar gegen die grau-
samsten, zur Wehr zu setzen: Uni-
versititen, Akademien, Verlage,
Museen. Und wir anderen - wir

d, kontrol-
lierend, konkurrierend, gegen sie
kimpfend Denn hier beginnt un-

sere Doppelgesichtigkeit; sind wir

alter fand seine Kritiker unter den
Theologen und den Predigern -
von S. Bernhard bis zu Savonaro-
la. Die Renaissance vermachte uns
als Erbe die Rolle des Akademi-
ker als Kritiker - wie Bellori. Dann
kam die Zeit der Amateur-Kriti-
ker. Der Streit zwischen den alten
und den modernen markiert ih-
ren Hohepunkt; Roger de Piles
ist ihr bedeutendster Reprisen-
tant. Das Siécle des Lumiéres
zeigt uns die Silhouette des Phi-
losophen als Kritiker - wie Dide-
rot. Das 19. Jahrhundert erlebt
die Geburt des Journalisten als
Kritiker. Zola ist, obwohl Ro-
mancier und auch als Romancier
- dafiir das beste Beispiel. Schliefi-
lich kommt der Augenblick des
Poeten als Kritiker. Das ist die
Zeit der Avantgarde. André Sal-
mon, Guillaume Appolinaire, An-
dré Breton, und - unter vielen an-
deren - auch Marinetti, Tzara und
Reverdy erlebten Triumphe. Dann
kommt die Katastrophe. Jeder
kann mehr oder weniger poetische
Einleitungen fir Kataloge schrei-
ben, jeder versteht sich darauf, ein
Essay eine gut doku-

den Kiinsten untergeordnet oder
nebengeordnet? Kontrollieren wir
sie, oder bedienen wir uns ihrer?
Beschiitzen wir sie oder - wie es
die Maler, unsere erbittertsten
Feinde und zugleich besten
Freunde, wollen - bekdmpfen wir
sie? Sind wir ihnen eine Hilfe oder
ihre sterilen und - man weif8 nur
allzu genau, warum - tolerierten
Konkurrenten?

Der bedeutendste polnische Kriti-
ker unseres Jahrhunderts, Karel
Irzykowski, war iiberzeugt, kreati-
ver zu sein als die Kiinstler, mehr
Kenntnisse zu haben, intelligenter

mentierte Monographie zu verfas-

Vor rund zehn Jahren - es war zur
Zeit unseres Kongresses in Prag -
habe ich den Beginn der Ara des
Experten und Kritikers, des Fach-
kritikers, vorausgesagt: ein anony-
mer Spieler, omniprisent und om-
nipotent. Sie ist vielleicht schon
angebrochen, diese Ara, aber was
hat sie wirklich veréndert? Stellen
wir uns erneut die Frage nach der
Methode. Wir fiihlen uns in unse-
rer Macht als ganz neue Experten
nicht so ganz sicher. Welche Kon-
kurrenz ist auf dem Markt: Zur
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Zeit der Avantgarde hielt sich der
Kritiker Irzykowski fir einen
kreativen Menschen, weil derKon-
zepte hatte. Heute sind es die
Kiinstler, die Konzepte schaffen,
und die Kritiker haben nichts zu

tun.

Aber ich fange schon an, vom
Funktionieren der Kritik zu spre-
chen. Wenn die Kritik eine Insti-
tution ist, welches ist dann die
Rolle des Kritikers? Seine Rolle
oder seine Rollen? Denn er hat ja
wohl - wie es scheint - mehrere:
Ganz neu ist, meiner Meinung
nach, daB man hier in drei Grup-
pen unterteilen kann.

Das Auge geniigt
dem Kritiker nicht

Die erste Gruppe, die drei ersten
Funktionen des Kritikers, sind:
Sehen, hoéren, lesen.
Der Kritiker muf alles sehen, das,
was man schon gesehen hat, und
das, was noch niemand gesehen
hat. Er muf} das noch nie Gesehe-
ne in dem schon Gesehenen sehen
und umgekehrt das schon Gesehe-
ne in dem noch nie Gesehenen.Im
ersteren Fall ist man ein begeister-
ter Kritiker. Man hat guten Willen
und Vorstellungskraft. Man folgt
der leisesten Spur von Originalitit
oder erfindet sie. Man wird von
den Kiinstlern geliebt, manchmal
ein bikchen geringschitzig angese-
hen, denn man ist ja nicht gefahr-
lich. Unter seinen Mitstreitern hat
man den Ruf eines Mystifizieren-
den, eines Gauklers. Im zweiten
Fall wird man von den Kiinstlern
nicht geliebt, denn man ist Skep-
tiker. Man zerstért die Mythen,
enthiillt die Plagiate. Indem man
entmystifiziert, ist man gegen die
Kunst, denn jede Kunst braucht
ihre Mythen und Mystifikationen;
man hat Feinde, aber man wird
von seinen Leuten wegen seiner
Unabhingigkeit undseinesScharf-
blicks respektiert.

Wir stellen fest, dafl hier wieder
das Problem der institutionellen
Situation der Kritik auftaucht,
einer - wie schon gesagt - ziemlich
doppeldeutigen Situation. Wenn
die mythologisierende Kritik den
Kiinsten und ihren Interessen un-
tergeordnet zu sein scheint, so
scheint die entmystifizierte Kritik
ihr feindlich gegeniiberzustehen.
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Aber man sollte nicht vereinfa-
chen. Es gibt nur eine Kritik, und
man weif nie, welche Stellung sie
einnehmen wird: die des Interpre-
ten und Verteidigers oder die des
Zensoren und Richters.

Die Wiirfel sind gefallen, und um
in das Spiel einzutreten, um es zu
lenken und dabei zu gewinnen,
mufy man informiert sein. Hier
kommt die zweite Funktion des
Kritikers zum Zuge: Héren. Das
Auge geniigt dem Kritiker nicht.
Das Ohr ist um nichts weniger un-
entbehrlich. Es sind sogar die Kri-
tiker, die nur ein Ohr haben, die
gar nicht schlecht abschneiden.
Aber héren, zuhdren -wound wie?
Hier haben wir die ersten Symp-
tome der Krise. Bei unseren Zu-
sammenkiinften spricht manmeist
vom Regen und vom schénen Wet-
ter. Friiher gab es die freien und
spezialisierten Institutionen des
Zuhorers, z. B. das Kunstcafé.
Wer hat heutzutage schon Zeit,
ins Café zu gehen? Und wer ver-
spiirt Lust dazu, es zu seiner Tri-
biine zu machen? Heute muf man
unauffillig mithéren, mit unbetei-
ligter Miene, immer aufs neue
angewiesen auf gliickliche Zufille.
Die kunst ist zum Schlachtfeld
derart komplexer Interessen ge-
worden, dafy es unmoglich ist,
iiber alles auf dem Laufenden zu
sein, ohne Verspitung und ohne
Einschrankungen. Wenn man mit
von der Partie ist, profitiert man
von ziemlich prizisen und aktuel-
len Informationen, aber nur von
seiner Seite, wenn man dort nicht
zu finden ist, hat man noch nicht
einmal die.

Nun kénnen die, die keinen direk-
ten Draht zu wichtigen Informa-
tionen haben, den Kommentato-
ren in Rundfunk und Fernsehen
zuhdren. Aber man weifs sehr
wohl, daB diese Informationen,
vorher schon pripariert und ge-
lenkt, eher zur Nichtinformation
fuhren Man verfolgt sie, wie man

teilungen und sucht den Namen
des Autors, wenn man sich nicht
schon gleich damit begniigt. Um
die Wahrheit zu sagen, gibt es un-
ter uns keine so unbestrittenen
Autorititen, daB man sich ver-
pflichtet fiihlte, sie zu lesen, ja
dafs man etwa Lust hitte, sie zu
lesen. Wir lesen viel, wie ich
schon gesagt habe, aber wir lesen
Anthropologen, Semiologen, Lin-
guisten, Psychologen, ein bifichen
exakte Wissenschaften, etwas Kul-
turgeschichte, Religionsgeschich-
te, sogar Kunstgeschichte. In
Wahrheit lesen wir aber einander
gegenseitig nicht. Ahnlich wir die
altenAuguren geniigt uns einleich-
tes intelligentes Augenzwinkern.

Die Strategie der Sicherheit
und die Strategie des Risikos

Aber wenn die priméren Funktio-
nen, sehen, horen und lesen, sich
in einer Krise befinden, so sind
sie es nicht allein. Friher teilten
wir sie uns mit begierigen und be-
geisterten Amateuren. Heute ha-
ben wir sie auf die Erfordernisse
unserer beruflichen Titigkeit als
Experten reduziert. Auf diese Wei-
se haben wir sie verarmen und ste-
ril werden lassen. Und dann die se-
kundiren Funktionen: sehen
lassen, horen lassen,
lesen lassen, d. h.zeigen,
reden und schreiben.

Wir wollen sie einmal niher be-
trachten:

Sehen lassen, also zeigen - was be-
deutet das? Um etwas sehen zu
lassen, muf® man sehen, das ist
klar. Vor zwei Jahrhunderten sah
man fast gar nichts. Dann hat man
angefangen, die mittelalterliche
Kunst zu sehen, die barbarische
Kunst, die exotische Kunst, die
archaische Kunst, die naive Kunst.
Heute sieht man alles: Die Kunst
der Kinder und der Narren, die
rohe ](unst und die Fertigkunst,
die i Kunst und den

den lgenden Bewe-
gungen des Spielpartners folgt:
Um es richtig zu machen, muf}
man schon vorher im Bilde sein.
Dann muf man hier also auf die
letzte der Funktionen dieser
Gruppe zuriickgreifen: DasLesen.
Aber wer von uns liest denn noch?
Man notiert sich die Namen der
Kiinstler, die Daten, man wirft
einen Blick auf die Schlufibeur-

Kitsch. Es hat eine Zeit gegeben,
in der man nur die franzosische
Kunst sah. Heute weifs man, da}
es auch eine deutsche Kunst und
eine russische Kunst gab, man
weifd, daf es die amerikanische
Kunst und die englische Kunst
gibt, die italienische Kunst und
die spanische Kunst. Ein paar
Schwierigkeiten gibt es bei der



tschechischen und der polni-
schen Kunst, aber das kommt
wohl auch noch. Aber wenn wir
alles, oder fast alles, sehen, so
mufl man immer noch - um sehen
zu lassen - iiber eine Strategie und
iiber Mittel verfiigen. Sehen las-
sen, das heifit auswihlen, seine
Wahl aufoktroyieren und sie
wirksam verteidigen. Was wihlt
man? Irgendetwas. Jede Wahl ist
gut, wenn das gelingt. In diesem
Fall gibt es zwei mogliche Strate-
gien: Die Strategie der Sicherheit
und die Strategie des Risikos.

Die Strategie derSicherheit ist die,
dafl man das sehen lifit, was alle
Leute bereits gesehen und aner-
kannt haben. Man praktiziert sie
oft und stets mit Erfolg. Aber
man befindet sich hier auf dem
Boden der Sittigung, der gefihr-
lich ist, denn wenn man darauf
zu weit geht, bleibt nur noch die
Langeweile. In einer solchen Si-
tuation mufl man das Risiko der
zweiten Strategie eingehen und
etwas noch nie Gesehenes sehen
lassen - das ist gar nicht so ein-
fach - oder doch etwas schon Ge-
sehenes aber im Augenblick nicht
recht Geschitztes oder spiiter Ver-
gessenes. Hier geniigen nun weder
Auge noch Ohr, hier mufl man
auch noch eine Nase haben, um
den méglichen Erfolg wittern zu
koénnen. Sicher, man kann immer
noch auf gemischte Strategien zu-
riickgreifen: Ein bifichen Sicher-
heit, ein bifichen Risiko. Das ist
besonders wirksam fiir die Aktivi-
titen der Museen und grofier Un-
ternehmungen wie die der Bienna-
en.

Die Strategie allein geniigt nim-
lich nicht. Man muf auch die Mit-
tel fir das Manover haben: Die
Réiume eines Museums, die Hén-
geflichen einer groflen Ausstel-
lung. Bei deren Fehlen gibt es ge-
wisse Ersatzmittel, Reproduktio-
nen, illustrierte Editionen, das
Kino vielleicht; all das 148t sich
regeln und damit ein imaginires
Privatmusum in Szene setzen.
Mit diesen Mitteln beteiligt man
sich nun an dem Spiel, das wir so
lieben und das uns mehr Befriedi-
gung schenkt als all unsere not-
wendige aber abgeleitete Schrei-
berei, notwendig, weil man seine
Auswahl verteidigen muf3, abge-
leitet, weil es die Auswahl ist, die
uns Herr der Situation sein lift,

unabhingig, souverin;einbifichen
sind wir auch Mizene, wenn man
den Duft der schiitzenden Macht
liebt. Aber weil wir keine Maze-
ne sind, die iiber eigene Mittel ver-
fiigen, miissen wir unsere Auswahl
erkliren. Wir miissen reden, wir
miissen schreiben. Wo und wie?
Frither wurde iiber Kunst bei Hof,
in der Akademie, in den Salons,
im Café, in den Ateliers befreun-
deter Maler gesprochen. Wo wird
heute iiber Kunst gesprochen? Die
Gestalt des Kritikers, der in den
Ateliers aus und ein geht, der ge-
spriichsselig ist, der iiber Zeit ver-
fiigt, ist heute verschwunden oder
im Begriff zu verschwinden. Wir
sprechen nur als Jury, das ist
Pflicht. Um uns anderswo zum
Sprechen zu bringen, lidt man
uns zu Round-Table-Gesprichen,
zu Rundfunk und Fernsehen ein.
Von Zeit zu Zeit gibt man der
Presse ein Interview, das ist alles.
Daher haben alle Arten zu spre-
chen etwas Offizielles und Artifi-
zielles. Man fithlt sich auf der Bith-
ne, ist gezwungen, seine Worte
genau abzuwigen. Man spielt auf
zweifache Weise den Schauspieler
und den Mitherausgeber, ein bif3-
chen den Gladiator, denn wir wer-
den bezahlt, und wirsind den Ge-
fahren des Lebens, des offentli-
chen Lebens, natiirlich, ausge-
setzt.

Die Methode der
ewigen Provokation

UnddasSchreiben? Heute schreibt
man nicht einfach irgendwo! Man
schreibt in seiner Zeitung,
man schreibt fir seinen Ver-
leger. Das ist es, was zdhlt! Das
Publikum orientiert sich an der
Zeitung, nicht an dem Kritiker,
der schreibt und der durch einen
anderen ersetzt werden kann. Sei-
ne Zeitung verlieren heifst sein
Publikum verlieren. Es wird uns
nicht woanders suchen. Das Glei-
che gilt fur den Verlag. Man ist
an seine Serien, an seine Um-
schlagdeckel, an seine Sprache
gebunden. Man hat die Autoren
akzeptiert, die er auswihlt, man
sucht nie oder selten andere. Es
gibt nur die Spezialisten, Leute
von der Universitit, die alles le-
sen, selbst wenn sie nur das In-
haltsverzeichnis und die Anmer-

kungen lesen. Denn es wird zu
viel geschrieben. Daher kommt zu
viel schreiben oder gar nichts
schreiben auf dasselbe hinaus.Und
wir schreiben ja, um gelesen zu
werden, wir reden, um gehort zu
werden, wir lassen sehen, um ge-
sehen zu werden. Unser Appetit
ist grof, unsere Befriedigung ma-
ger. Aber unser Spiel ist noch
nicht zu Ende.

Denn es gibt ja auch noch die
tertidren Funktionen: sehen lassen
lassen, hoéren lassen lassen, lesen
lassen lassen, d. h. zeigen lassen,
reden lassen, schreiben lassen. Das
Publikum spielt hier kaum eine
Rolle. Ein einziger Zuschauer, ein
Zuhorer, ein Leser geniigt uns,
aber es soll derjenige sein, der un-
sere Auswahl versteht, ihre Inten-
tionen, ihre Konzequenzen, der
sich dazu entschlieft, sie zu unter-
stiitzen - oder sie zu bekdmpfen,
ihr zu folgen oder ihr seine eigene
Auswahl entgegenzustellen.

Nun, eigentlich kann jeder Bilder
aufhéingen, dariiber reden, dariiber
schreiben. Die Kiinstler tun es, die
Héndler auch, die Sammler
manchmal. Aber nur die Kritiker
tun es, um Kritiker zu sein, damit
ihr Spiel nicht von einem Tag auf
den anderen zu Ende ist.

Unsere Methode, die Methode, ist
die Methode der ewigen Provoka-
tion, der Provokation zur Erwek-
kung der Vokation, der Berufung
zum Kritiker.

Ich weifs nicht, ob wir fiir die
Kunst oder ob wir gegen sie sind.
Ich weifs noch nicht einmal, wes-
halb wir Kritiker sind, wozu die-
se zweideutige und wenig wirksa-
me Belastung. Die Psychoanalyse
ist noch immer in Mode, und spe-
ziell die Psychoanalyse der Insti-
tutionen. Kann man nicht den
Psychoanalytiker befragen? Wes-
halb wird man Kritiker? Der Kri-
tiker sieht, hort, liest. Also ist es
ein Voyeur, ein bifichen Feti-
schist, denn von Zeit zu Zeit sieht
er das, was es nicht gibt, oder das,
was verborgen ist, oder das, was
das verbirgt, was nicht existiert.
Der Kritiker 14Bt sehen, lifit ho-
ren, liBt lesen. Das heift, das er
ein Exhibitionist ist. Er zeigt sich
gerne nackt, offentlich und pri-
vat. Der Kritiker lifit sehen las-
sen, lift reden lassen und laft
schreiben lassen. Er liebt es, die
Geschmacksrichtungen und die

27

Gewohnheiten umzuwerfen, er
liebt es, zu iiberraschen und zu er-
schrecken, er verteilt gerne Schli-
ge und steckt sie gerne ein. Er ist
Sadist und Masochist zugleich. Er
hat eine schwierige Kindheit ge-
habt, ist nicht Kiinstler geworden
und sieht sich nun als Kritiker
wieder. Dieser ganze psychoana-
lytische Vortrag kann instruktiv,
ja sogar wahr sein. Aber fir mich
ist der Kritiker vor allem der Spie-
ler, der mutwillige Spieler, denn
sein einziges Ziel ist es, daf es so

weiter geht, da andere sich an
dem gleichen Spiel beteiligen.

Er istinsbesondere einer, der wet-
tet. Es ist schon linger her, dafy
ichals Modell fiir die Tatigkeit des
Kritikers das Pokerspiel vorge-
schlagen habe.

Roger Caillois zeigt uns, dafl bei
den Tieren immer alle Arten der
Gattung vorkommen, aufler die-
ser. Es gibt Ameisen, die sich be-
rauschen, es gibt die kleinen Bi-
ren, die Geschicklichkeitsspiele
spielen, es gibt andere, die mime-

tische Spiele kennen. Keine Art
aufler dem Menschen kennt das
Gliicksspiel, das willkiirlichste und
abstrakteste Spiel, das es gibt.
Wihrend wir unser Spiel spielen,
verwirklichen wir unser Dasein
als Mensch, und wir zéhlen viel-
leicht zu den letzten, die das tun.
Man miiite den Kritiker schiitzen,
wie man die seltenen und von der
volligen Ausrottung bedrohten
Arten schiitzt. Aber wer kénnte
das tun? Ich wiifite es nicht zu
sagen.
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Arte, paesaggio e storia
nella Germania dei nostri giorni

slcall costrultl da_cremonesl, 1 violini 'di N.

Folle di giovani alle mostre di Berlino e Kassel - Un'« ultima cena » a base di birra e prosciutto
di Westfalia - Strumenti dei grandi liutai cremonesi nella casa natale di Beethoven, a Bonn

— Beethovenhaus: Tra gli altri ricordi del celebre compositor , 8 strument] mu.
0) it

imat e
violoncello di A, Guarnerius (1675), oltre alla viola di V. Ruggero (1690

Germania: '77: I universo
artistico - turale della
Germania_ Federale  richia-
mava quest'anno, da marzo
ad otiobre e oltre, congres-
di esperti_nelle scienze

giovani venuti da ogni par-
te del mondo. In occasione
i vasie iniziative compren-

denti futta larea delle ar-
ti — dal disegno alla musi-

ca, al teatro, al cinema, ec-
ceiera — era stato prepar
10 da tempo anche il XII
Congresso "GetlATla, " Asso-
ciazione Internazionale dei
Critici d’Arte. In alternativa
alle sedute del dibattito sui
temiconcernenti i proble-
mi_ dell’ arte contemporanea
laGermania ha

offerto panorami _estrema-
mente vasti e completi —
PAssembleadei critici e
ticava, conte tulti gli
ni, una sorta di «gritica dx
arte applicata », attras
una faticosa quanto Sugge.
stiva' marcia nei luoghi sto-

vici dirilievo, nelle riserve
del_patrimonio_artistico (la
Germania abbonda di esem-
plzm museografici, con o-
ere di qualita ecceziona-
1o} e “attraverso le . grandt
rassegne della esperienza e-
stetica moderna (accentrate
particolarmente
Wella_ irilogia i - espor
wi dedicalt alle « Tendenze
degli anni Venti») e con-
temporanca: aKassel, con
«Documenta 6» che i di-
atava in un  composito
«show» di tutlo cio che gli
operatori_attuali_producono
infecniche antiche (dise-
gro, pitiura, seudiura..) e
con' i ‘«mass’ me
Phufusso. delle mtiove. tecn
e dellimmagine: foio, vi-
film, happening, mac-
Chine celibi ¢ azion para-
sedtra

ima osservazione: le
masm di Berlino e Kassel
erano piene di giovani e di
giovanissimi, sgme w aUm
inaugurazione al

Uhalls & Ditsseldor, che. u.

nerius (1718),

steggiava il decennale cont
una mostra di_« segnaleti-
ca» frammentaria, _tipica
delle ricerche attuali, una
provocatoria mascherata di
manichini_parlanti un bla-
bla politico (di Kienholz) e
un xnﬂumo eccitante (i gio-
vanissimi) frastuono dell'or-
Chesira di Sechs, Steine. A
queste folle_di giovani ¢ di
«The Art Show» irridente
¢ proterva, non era male
che si alternassero, nel viag-
sio_programymato dal Cor:
are , le mumlgxrx{
s
quille» (si {a_per dire) del-
Tarte del passato: da_Fran-
coforte, a Kassel, Dissel
orf, "“Bon, Colotia, Bo-
i, Berl roupe »

ich, provententi
da 32 Pagsi, tcontrava o
ghi storici e Musei presti-
giosi e affascinanti. I viag-
gio ha toccato anche loca-
lita e ambienti_meno noti
al turista straniero.

Ad_ esempio, Rolandsei:
sul Reno: una delle prime.
stazioni_ferroviarie d’ Eiiro-
pa, ancora funzionante, con
Telegante palazzetto in fer-
10 bailiito e speccli, con sa-
la superiore adibita da an-
ni_a convegni_ artistici.

Lospitalita_tedesca si e-
sprimeva_in un sereno_ di-
scorso del Ministro _della
cultura, donna energica, con
vaga somiglianza al nostro
Ministro_del Lavoro, ¢ in
una squisita offerta di for-
tc ¢ vini della Mosella ¢ del

er0.

Poco lontana da Colonia,
Soest, cittadella chre conser-
va_ancora strutture medio-

chiese e case antiche. Pur-
troppo distrutta nell‘nﬂmm
gucrra al 64%, oggi rico-
Struita e ridipinta, e in gial-

menti umani_della Germa-
nia, e pro ‘obabile emporio di
tigio anche coi Roia-

tempi medioevali,
nm:m importante della stra-
da_commerciale ,:m antica
d'Europa, la«Hellweg »:
passaggio di
pellegrini. Nel XII _secolo
st sviuppd fivo @, dwmn‘e
la prima citta detla West-
falia; si diede mm legge
scritla che fu esemplare per

S

4
Roma. La sua_efficienza
veme acerescita -
partenenza alle Lega Ansea-
ica. La citta ebbe nuovo
nmplmmcnta urbanistico e
nove e con Tarcivesce:

¢i, oggi, vamno cercati —
quasi immaginati_— sotfo
le grandi opere di restauro
¢ di ridipinture. It coro go-
tico Pictro ha la sirit
tura_tipica, e la quatita
originaria ' degli " afreschi
quattrocenteschi _del

pittore Conrad de Snm \ﬂ

immaginata. Codl nella cat.

rale di S. Patroclo, 0
Tanica, edificate el 364, 7o
stano rare tracce di pittu-
ra coeva o di poco siicces-
siva, Cosi, nella «Wiesen-

torri sono state rifatte; co-
si la maggior parte delle
antiche vetrate, qui e altro-
ve... Qualcuna tuttavia si &
safvata: “quella, per eseim.
pio, 500 che serve ad
insegna delta citta, L'arti-
sta, nel raffigurare « L'ulti-
ma Cena», ha adottato una
sorta di «Nuava oggettivi-
ta»” rav ”: al po-
sto dei soli e vino ha
< pubblichzatos i famoso
pane nero di Soest, il «Soe-
ster Pumpernickel », la_bi
7a e il prosciutto di West-
falia! Da qui il detto popo-
lare che indica in quella
scena una :Sﬂnm cena di
Westfalia

Da Soest a Colonia, rer
la solita aulcxlradd fitta di
iraffico, maglia di wna in-
terminabile, vasta rete au-
tostradale, " quasi  sempre
bordata di foreste.

Colonia & una citta che
lascia ricordi penetranti co-
me le yostre cittd cariche
di"storia e darte: sia_per
cio” che ancora _conticre,
per i dintorni. A poca
Uistanza . &6 Aquisghand,
con tutto cio che quesia
famosa sede _imperiale si-
gnifica nella_storia_curopea

ica; e ¢'2_anche Bonn,
con tutto cid che questo
ceiitro moderno, nel cont-
plesso meno  attracnte, si-
gnifica mella, storia_moder-
na. Ma, visitando la casa
dove ndcque Beethoven, tra-

Sformata in Musco, per gli
gli italiani, anzi per i cre-
onesi, wna vivida sorpr
sa: fra altri cimeli pre:
aleunistrumenti  musicall
costruiti da Amati e Guar-
neri. Ma a Bonn, olire la
Collegiata ' romanica
struita nel XIX) va visitato
il Reinisches destnt-
sewm: i bombardamenti
45 distrussero edificio ma
non le_collezioni — dalla
preisioria ai, Romai, " ai

che erano state messe al ri-
paro.
ELDA FEZZI
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un giovane studioso tedesco,
qualche volta le bombe han-
no messo allo scoperto le
cesc: sembrava quasi che la
guerra non fosse stata tutto
“1 male possibile e che av
mostrano in che modo han-
no fatto buon viso a catti-
va sorte: tutte sono ancora,
dopo anni, fervidi cantieri
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le navi che
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Colonia, la metropoli del-
est a ovest

Renania, situata a sem
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vi - La cittd vanta otto fra i piut ricchi musei d’Europa - Critici d’arte a congresso nel Forum cittadino

Vesti

Musco; la « porta» Hafhmen-
tor accoglie pregiati esem
plari_dell'arte deu'Esu\cmu

Ritenuta uno dei centr vi-
tali della Germania — un

mondiale, un nodo ferrovia-
o i
1 anta anche otto tr:

hi Musei d’li*rupl,
dlslmll sﬂ per

el opere (Caratte
del r:sto, che fa spicco m
tutti 1 Musei_te deschi) s
per gli speciali_ allestimenti.
Al sm’mendcnle Mll!cu TO-
mano - germanico gia citato,
vanno accostati lo Schnnl-
en - Museum una chxe;‘\

le opere dell’arte, che deli-
mita il gampo di’ una_espe-
rienza_civile e pacil
atlivita e una_prospettiva
ch ha ma| avuto, pur-
toppo, il maggior indice di
asealio, ma che rimane una

dellz_tracce pis
illuninanti di
mo pud fare per una sua
autartica e corale (sembra
pil vispettoso_che dire « di
T ) crescita. amana.,

Nl Forum di Colonia si

Corgresso  AICA. I temi,
piutosto ampi, si prestava-
10 1 posizioni teoriche ¢ a
tratazioni assai_differenti.

romanica cf
raccoglie preziose opere d
oreficeria, avori, tessut
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Berlino citta d’arte

L fica della citta dalle due anime - La parte occidentale & animata
da grandi rassegne e manifestazioni musicali, teatrali e cinematografiche - Dalla pittura degli anni
Venti alle estreme conseguenze del Bauhaus - Cartoline-souvenirs col « muro » e il bunker di Hitler
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RENE MICHA

KASSEL: DOCUMENTA 6

Quel genre, quel nombre donner 8 Documenta ? Disons que c'est
une exposition, une manifestation, une féte et faisons-en une
nouvelle Muse, c'est-a-dire une femme. Documenta 6 a été inau-
gurée officiellement le 24juin; elle durera tout I'été - jusqu'au
2 octobre. Congue par Lothar Romain (Bonn) et Manfred Schneck -
enburger (Kassel, Cologne), dirigée par Schneckenburger, elle
a fait appel & une trentaine de spécialistes chargés des différentes
sections, en particulier 4 Klaus Honeff (Bonn) et Evelyn Weiss
(Cologne) pour la peinture et la photographie, & Edward Fry
(New York), Jan van der Marck (Hanovre) et Ginter Metken
(Paris) pour la sculpture et I'élaboration des formes,  Erich Her-
20g (Kassel) et Wieland Schmied (Hambourg) pour le dessin, &
Wulf Herzogenrath (Cologne) pour la vidéo, & Gerhard Bott
(Cologne) pour les machines utopiques, & Rolf Dittmar (Wiesba-
den) et Peter Frank (New York) pour les métamorphoses du livre,
4 Joachim Diederichs (Kassel) pour les cactionsy et les «perfor-
mancesy

L'ambition de Documenta 6 est d'offrir un apercu de ce
que I'art ou I'anti-art a produit de plus remarquable au cours de la
demitre décennie. Souhaitant rompre avec la précédente Docu-
menta, elle récuse — du moins théoriquement — les a priori esthé-
tiques, les querelles d'école, les hiérarchies regues, les valeurs
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drenseignement. En fait, elle obéit aux goiits heureux ou malheu-
reux des organisateurs; elle témoigne tour & tour d'ordre et de
désordre; elle trahit maints préjuges; il arrive méme — cest le cas
pour la photographie — qu'elle fasse ceuvre critique et historique.
Plus dune fois, elle franchit délibérément la barriére des années
soixante- dix.

Documenta 5, en 1972, navait rien montré qu'on ne
conndt déja; mais on y reconnaissait avec admiration I'esprit
danalyse et de synthése, Iesprit créateur de Harald Szeemann
Cette fois, on va disant que Documenta 6 n'apporte rien de neuf
et I'on déplore son anarchie. Il est une objection qui, dans les
deux cas, doit étre repoussée. Documenta n'est pas faite pour
découvrir des terrae incognitae; elle se borne  faire le point. Elle
ne s'adresse pas ou gudfe aux critiques qui viennent de visiter les
foires de Bologne et de Bale, mais & ce public trés vaste qui, ne
pouvant aller en tous lieux, choisit de se rendre, comme en péleri-
nage, 4 celui qui Ui parait les résumer tous.!

S'il me fallait dés a présent, donc sans aucun recul,
dresser le bilan de Documenta 6, je porterais & son crédit: sa force
dattraction et sa vitalité extraordinaires, la qualité de certaines
sections (le dessin, la photographie), la parfaite mise en scéne
des séances de vidéo, le rdle précieux ou surprenant dévolu au
parc de la Karlsaue, jonché, tel un paper chase, de formes en bois,
en métal ou en pierre appelées & émouvoir la nature ou plus
simplement & susciter ce qu’'on nomme aujourd’hui un environne-
ment; & son débit: le sentiment qu'elle nous donne presque &
chaque pas de I'improvisation, de Ia confusion, du hasard et —
sagissant des deux étages du Fridericianum qui réunissent la
peinture et la sculpture - de Farbitraire. Je crois aussi que la place
faite & Iart allemand est exagérée: le plus souvent il s'agit de
répliques, batardes, des modéles de New York. La part des gale-

ies allemandes est & son tour excessive: Documenta 6 ne semble
“voit sollicité les galeries étrangéres que lorsqu'il lui était impos-
Sible de faire autrement. Mais ces jugements demandent sans
doute a étre nuancés.

Le Museum Fridericianum est un édifice prodigieux.
Divisé en dinnombrables chambres, cellules et logettes, traversé
roscaliers dont deux, ouverts en éventail, occupent une tour
{onde, sommé de vastes greniers o autrefois,  imagine, les land-
graves de Hesse entreposaient leur bl, il favorise les caprices et
es incertitudes de la promenade. On traverse dix fois la méme
salle, on en découvre une autre tout soudain, ou un escaliet qu'on
pouvait croire dérobé. Lorsqu'on a désenlacé enfin les nceuds de
cette architecture labyrinthique, cest pour éprouver les incohé-
rences d'une exposition qui, ne se pliant ni aux écoles ni aux
mouvements ni aux thémes, place 4 quelques métres de distance
un tiptyaue de Francis Bacon, peintre de I'maginaire, et une
allégorie de Wolfgang Mattheuer, tenant du Réalisme socialiste,
un ensemble cinétique, lumineux et sonore de Takis et des man-
nequins de lave et de cendre de John Davies.

La peinture
On peut voir, de Louis Cane, une juxtaposition, tranguille, solide,
de diverses figures de géométrie; de Chuck Close, un saisissant
portrait de femme, 4 I'acrylique; de Richard Hamilton, un paysage
habité, d'une grande douceur, auquel un rouleau de papier hygié-
nique, placé au premier plan, fournit un blason dérisoire; d'Andy
Warhol, deux toiles, d'un rouge violacé, illustrant le théme de la
faucille et du marteau; de Frank Stella, un tableau de
369547 cm, dont se détachent, telles des boursouflures, des
lettres, des chiffres, des accents découpés dans de I'aluminium;
de Roy Lichtenstein, un nu féminin, minutieusement tramé, qui
rappelle les distorsions cubistes; les Catastrophes de Malcolm
Morley; les images abstraites de Gerhard Richter et de Michael
Heizer; trois toiles véhémentes, mais sans démesure, de Willem de
Kooning; les Lunar Orbiter Series de Nancy Graves. Un cran au-
dessous: un ensemble de soixante-trois plaques d'acier émaillé et
colorié, de Jennifer Bartlett; un harmonieux entrecroisement de
bétonnets, de Jasper Johns; les lignes agrandies d'une lettre de
Cézanne, par Laszlo Lakner; les toiles monochromes, faiblement
animées, de 'Anglais Alan Green, de I'ltalien Claudio Olivieri, des
Allemands de I'Ouest Ulrich Erben, Winfred Gaul, Raimond Girke,
Gotthard Graubner, Edgar Hofschen, Gerhard Metz, Jerry Zeniuk
La D.D.R. est représentée pour la premiére fois. Elle I'est par cing

schen Grossgrundbesitzers exhibe des grappes de marionnettes,
parmi lesquelles des magistrats de Dresde ou de Leipzig)

La sculpture
Point de sculptures au sens strict, mais des ensembles ou encore
des grottes, des camerae obscurae, ol I'espace, clos de toutes
parts, joue un role aussi important que les objets qu'il enferme: un
Lebensraum d'Achim Freyer; des poutrelles d‘acier diversément
disposées contre les murs ou sur le sol par Noriyuki Naragachi;
des géomeétries inachevées d'Alain Kirili; des tubes d'aluminium
de Nigel Hall; des Circuits de Tim Head, assemblant des échelles,
des seaux, des brosses, des horloges — en somme une salle de
musee aprés I'heure de fermeture; un étal de cailloux, de racines,
dossements, de Nicolaus Lang, etc. Hans-Peter Reuter a concu
une chambre bleue, composée de carreaux de majolique, dont
une paroi offre deux ou trois marches d'escalier, puis d'autres en
trompe-I'eil (c'est, I'eau lustrale et les aiguidres en moins, un
hammam alépin). Dorothee von Windheim a troué imaginaire-
ment un muret, formant du méme coup un balcon et un chemin
de boucliers. Klaus Rinke a suspendu @ un plafond un entonnoir
métallique dont fes volumes ouvarts et fermés se plient 4 la loi
gravitionnelle d'un fil & plomb. J'en viens aux reflets, qui me
fascinent, d'une archéologie fantastique. Anne et Patrick Poirier
ont reconstitué une Domus aurea (de charbon, de liége, d'eau
noire); Charles Simonds ~ une étendue désertique de boues
jaunes, oranges, rouges, que domine un batiment ruiné, théatre
ou colisée

La photographie
Documenta 6 est remontée aux sources et elle I'a fait avec bon
heur? Elle expose les ceuvres de Niepce (1763-1833), de
Daguerre (1787-1851), de Talbot (1800-1877), de Négre (1820~
1879), de Nadar (1820-1910), de Muybridge (1830-1904), de
Lewis Carroll (1832-1898), de Mucha (1860-1939), de Stiegliz
(1864-1946), de Man Ray (1890-1976), de Rodschenko (1891
1956), de Ben Shahn (1898-1969), de Brassai (né en 1899), de
Cantier-Bresson (né en 1908), de Giséle Freund (née en 1912),
etc

Elle n'a retenu qu'une quarantaine de contemporains
Parmi eux: Hilla et Bemhard Becher, Lee Friedlander, Jean Le
Gac, Gilbert and George, David Hockney, James Collins, Mac
Adams, Annette Messager, Duane Michals, Christian Boltanski,
Katharina Sieverding

Ni dans le portrait, ni dans le reportage, ni dans I'anec-
dote, la ne semble avoir fait de progrés depuis un

peintres, dont I'un, Willem Sitte, renouvelle I't
sauvage de Kokoschka, dont un autre, le plus singulier & mes
yeux, Werner Tubke, fait une aeuvre d'apparence traditionnelle
mais d'inspiration hardie (par exemple, Bildnis eines siziliani-

Francis Bacon. Triptych, 1976. Oil and pastel on canvas, chaque panncau 198 x147.5 cm (7
s

nard, Par

siécle (je ne parle de progrés que parce qu'il s'agit d'un art en
grande partie fondé sur la technique). Christian Boltanski I'a bicn
senti, qui montre des anti-photos, d'un mauvais gadt voulu.

58"). Photo: Marlhorough Fine Art, London, ot Galerie Claude Bor




La vidéo
Il y aurait beaucoup 4 dire sur les vidéos, tapis dans I'ombre des
greniers, tout & coup allumés et vivants tels les rongeurs de Denis
Oppenheim; la place me manque. Cependant je souhaite signaler
la Video-Komposition X de Nam June Paik: jardin d'hiver (de
bougainvilliers, de ficus, de plantes grasses) enfermant, étouffant
presque, trente écrans sur lesquels se dévide un film sophistiqué
qui méle & des danses cultuelles une publicité de Pepsi-Cola
(des enfants japonais hilares décapsulent des bouteilles écu-
mantes parmi I'écume de la mer, leurs rires doublent le bruit des
flots et le soap-opera qui accompagne, sans faute, I'ambroisie des
dieux)

L Orangerie, aujourd'hui entiérement restaurée, abrite les
dessins et les machines utopiques.

Lexposition des dessins n'est pas exempte d'erreurs ou
de concessions. Mais elle est claire, méthodique, rigoureuse. Elle
comprend six cent cinquante dessins, huit sections. Il me suffira,
pour chacune d'elles, de nommer une partie des artistes choisis.

Art, miroir de Iart: Fernando Botero, Renato Guttuso,
Horst Janssen, Giacomo Manzu, Pablo Picasso, André Thomkins;
et, sur un mode plus subtil, qui ne retient de la figuration que le
principe ou lidée: Blythe Bohnen, Sol Lewitt, Robert Ryman, Lee
U-Fan.

2. Concept: Mel Bochner, Michael Craig-Martin, Garth
Evans, Al Held, Will Insley, Patrick Ireland, Donald Judd, Tadeusz
Kantor, Ellsworth Kelly, Barry Le Va, Brian Marden, Kenneth Mar-
tin, Mario Merz, Marcello Morandini, Francois Morellet, Bruce
Nauman, Lev Nusberg, Giolo Paolini, Bridget Rilley, Dorothea
Rockburne, Chihiro Shimotani, Gunther Uecker.

3. Geste, chiffre, écriture: Pierre Alechinsky, Varden
M. Chryssa, Alan Davie, Christian Dotremont, Jifi Kol4f, Henri
Michaux, Joan Miré, Antoni Tapies, Cy Twombly, Shusaku Ara-
kawa, Gianfranco Baruchello, Oyvind Fahlstrom, Palermo,
A.R. Penck, Alberto Porta Zush

4. Paysage, cosmos: Christo, Jan Dibbets, Wolfgang
Gafgen, Michael Heizer, Antonio Segui, Robert Smithson, Yoshio
Yoshida,

5. Visage: Horst Antes, Eduardo Arroyo, Balthus, José
Luis Cuevas, David Hockney, Jean Ipousteguy, Ronald B. Kitaj,
Richard Lindner, Zoran Musié, Amulf Rainer, Larry Rivers, Anto-
nio Saura, Viadimir Velitkovie, Peng Wan.Ts

6. Réalité: Arman Dado, Jim Dine, Jasper Johns, Dou-
glas James Johnson, Konrad Kiapheck, Claes Oldenburg, Robert
Rauschenberg, Martial Raysse, James Rosenquist, Edward
Ruscha, Walf Vostell, Tom Wesselmann.

7. Hypercéalité: Valerio Adami, Thomas Bayrle, Fred
Deux, Roel d'Haese, Alfred Hofkunst, Max Kaminski, Antonio
Lopez-Garcia, Bernard Moninot, Maria Moreno, Isabel Quinta-
nilla, Gérard Titus-Carmel.

8. Ligne, volume: Eduardo Chillida, Henry Moore,
Eduardo Paolozzi, George Rickey.

Me frappent: un Christ aux outrages, obése, de Botero;
les enveloppes écrasées de Kantor; les recherches sur le mouve-
ment de Blythe Bohnen; la série de sept dessins de Morellet sur
les angles de 0 & 90°; les posmes et les chants pour aveugles de
Kolé, les grandes encres d'Alechinsky et de Michaux; les logo-
grammes denses ou légers de Dotremont, les tarots obsceénes de
2Zush, les structures de Bayrle, les foréts et les champs de lavande
de Hofkunst.

Les machines utopiques
Des choses amusantes: une auto en caoutchouc, de Panama-
renko; des cabines mobiles penchées en avant comme des
silhouettes qui se hatent, de Joachim Bandau, Des choses par-
faites: les prototypes Lancia, carrossés par Nuccio Bertone; les
dessins exécutés par les computers de la Ford Motor Company
Design Center. Des choses,  la lettre merveilleuses: les voitures
construites par le Californien Don Potts. La premiére ressemble &
un aéroplane de Blériot, la deuxiéme & une faucheuse du Ciné- il
soviétique, la troisiéme & une maison qui marche, la quatriéme &
une mare sacrée de la Haute Egypte, c'est-a-dire 8 un nceud de
viscéres. Toutes sont portées par des roues de bicyclettes: petites
reines fragiles aux nerfs d"acier.

Outre ses salles consacrées en permanence 4 la peinture
rococo (ou régne la Cléopatre de Hans Makart) et deux salles
voutes depuis peu & I'Aprés-Dada — I'une & Joseph Beuys (des
traineaux, chargés de paquetages dalpinistes, dégringolent,
come des cageots de fruits, d'un camion), F'autre & Marcel
Broothaers (des tableaux didactiques, le plan du «Département
des Aigles» o voisinent Ingres et Courbet) — la Neue Galerie
propose, sur un étage, les métamorphoses du livre.

J'y trouve le meilleur et le pire. Des livres lacérés, bar-
bouillés, ficelés, enchaints, rendus 4 la pate, au chiffon, collés
ensemble, trempés dans la poix ou la chaux ou le blanc d'ceuf,
imprimés  'envers ou de guingois, & jamais ouverts ou fermés, de
toute maniére illisibles, devenus stéles ou monuments funéraires
ou coffrets & bijoux ou boites 4 mugique, dignes parfois de Joseph
Cornell. Un livie de Steven M. Cortright (The Earth) que tra-
versent deux canyons, serpents de papier; un autre, de Gotthard
Grauber, qui découvre les Iévres d'un sexe ou d'une bouche, qui
sait une feuille d'arbre?; un ouvrage de Helfried Hagenberg, dont
les pages se gonflent pour former une pyramide ou une colline
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Kita. frststate, 1976. 60" 48"
Marlborough Fine Art, London

ralée; un énome livre, cousu d'étoffes, dont l'auteur, Franz
Sonard Walther, écarte les pages comme il ferait pour entrer
Gans une tente; les livres-obiets de Robert Filliou, de Jasper
ohns, de Claes Oldenburg, de Danicl Spoerr; des livres qui se
Jeulent objets d'arti de Daniel Buren, de Stanley Brown, de
peter Downsborough, de Vincenzo Ferrari, dOn Kawara, de Sar-
«is, des bibliothéques, vraies ou fausses, des sceurs Barbara et
Gabricle Schmidt-Heins et de Hubertus Gojowcyk. En un mot (je
/emprunte & Lacan)  les diableries du signifiant

Lo parc. les places publiques, la ville méme
Le Fridericianum porte, comme un fusil 4 la bretelle, un éclair
rouge de Stephen Antonakos et, comme un ordre honorifique,
une croix noire de Reiner Ruthenbeck. Au fronton du musée
paraissent, en lettres lumineuses (comme feraient des réclames &
Times Square ou & Piccadilly Circus), les vaticinations de Ferdi-
nand Kriwet. Le terre-plein est troué par un derrick, de Walter De
Maria, qui envoie une sonde & 1500 m de profondeur; dominé par
un gigantesque faisceau de toles d'acier de Richard Serra; pro-
longé par une passerelle de Hans Rucker-Co, qui surplombe les
Jointains de la Fulda. Le tunnel séparant la ville haute de la ville
basse est éclairé au néon par Dan Flavin. Sur les escaliers descen-
dant vers le parc, on bute sur des poutrelles rouillées, tombées,
semble-t-il, de la boite & outils d'un géant distrait.

Le parc forme, entre deux canaux, un trapéze d'une lieue
de profondeur, au aux arbres il
est orné de statues baroques, noircies par le temps; 8 I'ordinaire,
les gens 'y proménent gravement, parfois y pique-niquent; ces
jours-ci, ils vont d'une forme sculptée & une autre,? comme ils
iraient 3 la chasse aux ceufs de Paques, s'émerveillant ou s'indi-
gnant des ceuvres qui leur sont proposées. A dire vrai, il en est de
peu d'imagination ou méme de naives: tels ces fragments de
maisons dressés comme des portants de théatre (Alice Aycock),
ces poteaux du téléphone couchés dans I'herbe (Robert Grosve-
nor), ces ruisseaux artificiels retenant une eau obscure (Hans
Paul Isenrath). La simplicité des moyens n'est pas en cause. Les
amas de pierres jetés ici et la par Robert Morris, pierres énormes,
arrachées croirait-on aux montagnes de Patenier ou de Herri met
de Bles, obtiennent feffet de choc voulu par ['auteur — cependant
cet effet est court. En revanche, le Single Artificer, mole en bois
aille par Richard Nonas, demeure dans ma prunelle; je I'ai vu
sous un soleil plombé; une bergeronnette lo parcourait en sautil-
lant; Jonas, faune barbu, le longeait 4 grands pas, tirant un vélo

aprés lui. Les ponts mis en croix, de George Trakas, misent davan-
tage sur le spectacle: I'un, en bois, s'effondre au-dessus d'un
ravin qu'envahissent une eau boueuse et des feuillages morts,
Fautre, en acier, est un ruban, d'abord plaqué au sol, qui s'éléve
graduellement entre des balustres ou des herbes de métal, pour
ménager un étroit passage. C'est une construction ambigué qui
emprunte 4 la fois 4 Brobdingnac et a Lilliput: comme un jardin
zen qu'on edt fait exploser. La piéce maitresse de Documenta 6,
ceuvre du Massachusetts Institute of Technology, reléve moins de
Iart que de la science ou de la physique amusante — mais n'est-ce
pas & Kassel, en 1706, que Denis Papin éprouva d'abord sa
machine 4 vapeur? Un berceau en plexiglas long de 61 m, haut de
3 m 50 refléte dans I'eau qui I'emplit (systématiquement agitée et
chauffée), dans les vapeurs qui I'enveloppent, la foule des specta-
teurs  I'entour et aussi les rideaux d'arbres, les autos, les nuages
les uns et les autres se voient changés en sucres d'orge, en sapins
de Noél, en feux de Bengale; au-dessus de cette marmite de
sorciéres, haut dans le ciel, un laser divise la nuit selon les cou-
feurs du spectre.

Je n‘ai point parlé des «actions», des spectacles de t6lé-
vision transmis par satelltes, de la procession baroque guidée par
Antoni Miralda sur le théme de Léda et /e Cygne, des ateliers
ouverts & tout vent, des premiéres d'opéra, des lectures publiques,
des films des années 70, du cinéma expérimental et de bien
dautres divertissements; je n'en finirais point;

La ville de Kassel, ces jours-ci, réunit des dizaines de
milliers de visiteurs venus de toutes les parties du monde ~ qu'elle
loge vaille que vaille, au besoin  Gottingen (3 50 km de 13). Le
budget de Documenta 6 est de 7,6 millions de DM; il était de
5 millions en 1972. Le catalogue, en trois volumes, pése quatre
kilos et demi, il codte 75 DM,

NOTES

1. Le magazine Stern consacre vingt-deux pages & Documenta 6 sous ce titre
mi-figue mi-raisin: «Kassel bietet Kunst fir Alle, Spass und Arger fir Vielen.

2. Empruntant en grande partie & fa Library of Congress de Washington.

3. Los organisatours parlent de Plastik ot il est viai que les Grecs réunissaiont,
sous le nom do plastique, toutes los branches do la sculpturo; mais ai l'impres-
sion quen frangais du moins ce mot s'est rélréci 4 art dy modelage

i lo Strie 1t Dessins sur los Angles, 1973. Collection: Kuns
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documenta &

Inaugurée 3 la fin du mois de juin.
Documenta 6 occupe, jusqu'au début d'oc
tobre, le Museum Fridericianum, I'Oran-
gerie, la Neue Galerie, le Schone Aussich,
le parc de la Karlsave, les thédtres, les

financement et de gestion I'ont retardée.
Cependant je crois que la difficulté_princi-
pale a porté sur la conceplion méme de
I'entreprise. Les quatre premidres
Documenta avaient en quelque sorte coulé
de source. Il s'était agi. d'abord, de combler
Vabime creusé par la guerre et la lente
reconstruction de I'Europe (il va de soi
qu'en ces années les idéaux dconomiques et
sociaux passaient avant ceux de la culture)
plus tard. de révéler a une Europe endormie
sur de trés vieux lauriers les révolutions,
menées tambour battent, par les Ecoles de
New York, de Chicago, de Seattle, de
Mexico et d'ailleurs. Documenta 5. guidée
par Harald Szeemann, ful une mise en
ordre ngoureuse de ce que lart avait pro-
duit depuis vingt ans. Les visiteurs. en tout
cas les spécialistes, ne découvrirent rien
de nouveau. mais ils eurent le sentiment
d'y voir clair dans I'amas de leurs connais-
sance:

L'ambition de Documenta 6 est thori

Meanfred Schneckenburger, dirigée par
Schneckenburger, elle se propose, sans
priori ni didactisme, de montrer aussi
honnétement que possible la peinture, la
sculpture, le dessin, la photographie, la
video, le cinéma des années soixante-dix.
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Dans le cas de la photagraphie, elle remonte
aux origines (Niopce, Daguerre, Nadar,
Muybridge) et, par paliers historiquement
fixés (Lewls Carroll, Mucha, Stiegliz. Man
Ray. Brassai, Cartier-Bresson). aboutit &
nos_ jours (Boltanski. Collins. Hockney.
Le Gac...): C'est une exception.

Nos jugements vont dans des sens divers
Si_nous considérons I'exposition méme,
nous ne pouvons, en général. que relever.
presque & chaque pas, des traces d'impro-
visation. d'norganisation, d'arbitraire; ce-
pendant il nous faut distinguer les domaines
de Ia peinture et de la sculpture, oU ces
défauts sont criants, et ceux du dessin. de
la_photographie. de la video, ou parait un
certain ordre, ou les choix se défendent
micux, ou les choses sont souvent mon-
trées avec bonheur (par exemple, les appa-
reils de vidéo, installés sous les combles

inventaient les  scanographes de |'Age
baroque). Mais si nous considérons ¢~
vénement et son aura, nous applaudissons
concours, pendant plusieurs semaines,
ae milliers d'hommes et de femmes, venus
de toutes les parties du monde, curieux de
Iart et de l'anti-art d'aujour
de fétes, de surprises. d'épiphanies, de ce
qu'on nomme & présent des «actionsy ou
des qperformancesy: qui se répandent en
tous lieux, montent et descendent les esca-
liers hélicoidaux du_ Fridericianum, wrem-
pent leurs mains dans I'eau noire de la
Domus aurea de Patrick et Anne Poirier,

Paik, interpellent les artistes de la D.D.R.
invités pour la premiére fois; qui, parcou-

rant en zig-zag le parc de la Karlsaue. s'en
vont. de station en station. admirer oy
railer les formes en bois, en métal, en pierre
que les auteurs de fa nouvelle Physis ont
enfoncées tout soudain dans la Nature de
nos péres; qui se refldtent dans les eaux et
les vapeurs arlequines savamment remuges
et brilées par le Massachussets Institute
of Technology (aquarium de 61 m de long,
de 3,50 m de haut que domine, épée de
Damoclés, un rayon laser énumérant les
couleurs du_spectre) composent un
cortége burlesaue llustiant I'allégorie de
Léda ‘et du Cygne: qui assistent. devant
les téléviseurs, & I'écrasement délibéré d'un
avion, transmis par sateliite, depuis une
prairie proche de New York: qui. agglutinés
aux termasses du Café Pauli et du Rosen-
hang ou sur les escaliers en éventail de
I'hétel-de-ville, mangent des saucisses.
longues comme des batons de policemen.
boivent de la biére brune ou blonde ou du
vin de Moselle trop sucré: qui distribuent
des tracts pour stigmatiser les impostures
de Documenta. le gaspillage des deniers
publics, le médiocre salaire des travailleurs 2

indigénes se joignent volontiers, sont des
gargons et des filles trés jeunes, habillés
absurdement. mais avec grace: ils portent
des chapeaux d'Amazonie, des T-shirts de

HANS PAUL ISENRATH
DEUX RIGOLES'

sge ou do base-ball, des botilons de
collége O 80 des sandales arachnéennes:

Ios *ee lagers coquillages, mais il arrive
o comme dans les poupées de Belimer,
G, Eeaticulent e corps comme feraient
e “anches ou des genoux haut places.
4o e aux cont actes divers

Hongrois qui vivent aujourd’hui en Alle-
magne. Un grand nombre de toiles mono-
chromes, que ne sauvent aucun mouve-
ment dérobé, aucune mémoire enfouie —
lesquelles, & peu d'exceptions prés (Alan
Green, Claudio Olivieri), sont l'osuvre
d'Allemands de I'Ouest: Ulrich Erben,
Winfred Gaul. Raimond Girke.  Gotthard

4
-

ALAN SONFIST / “UHOMME DU CRO-MAGNON"

Museum Fridericianum _expose la
peinture, une partie de la sculpture, la
photographie et la vidéo; I'Orangerie

la Neue Galerie — les livres; la parc de la
Karlsaus — une autre partie de la sculpture.
Je me bornerai au principal

La peinture réunit, pele-méle: les oeuvres
de quelques Américains — des baigneuses
distordues, picassiennes, de Roy_ Licht-
enstein; un Frank Stella, de 369x547 cm,
dont se détachent des rubans de couleur
en aluminium, un tableay lie de vin, voué
au theme de I3 faucille et du marteau,
d’Andy Warhol: un_portrait d'une vérité
absolue, de Chuck Close: les formes bio-
morphiques lides & un espace tourment,
ambigu, centrifuge, de Willam -
ing; les caccidentsy de Malcolm Morley,
qui ressuscitent, dirait-on. les premidres
pages du Domenica del Corriere: les élé-
ments 3 peine coloriés. que les’ canyons
de la lune et fa Mare Tranquilltatis ont sug-
9érés & Nancy Graves: les tex
— charbon, olive, bleu marine — peintes
au vinyl et au latex par Michael Heizer les
sentiers qui bifurquent, se perdent. se
retrouvent. se croisent, de Jasper Johns.
Un triptyque de Francis Bacon récemment
exposé chez Claude Berard, & Pars, et le
Soft Pink Landscape de Richard Hamilton
de la collection Ludwig. Une toile abstraite,
rés belle. de Louis Cane, dont I'inspiration
doit éire cherchée dans un_tableau de
Giotto (St Damien parle & St Frangois).
dont les couleurs (sable, ardoise, terre-de-
-Sienne brilée) rappeilent Braque; les
séries séquentielles d'Attila Kovacs et les
éeritures mimées de Lazlo Lakner, deux

Graubner. Edgar Hofschen, Gerhard Merz,
Jerry Zeniuk. Enfin, vingt tableaux venus de
i aui perpétuent I'expressionnisme
de Kokoschka et de Grosz (Bernard Heisig).
le graphisme du Bauhaus ( Penck),
la Neue Sachiichkeit (Wolfgang Mattheuer.
Willi Sitte). le réalisme magique (Werner

le voit. les Allemands se
taillent la part du lion. sans que rien 3 mes
Yeux ne justifie un tel parti, Les Américsins,
qui viennent au deuxiéme rang, sont loin
d'étre représentés comme il faudrait: les
Francais, les ltaliens. moins encore: les
Japonais, les Nordiques, les Espagnols.
les Latino-américains. les Portugais. pas
du tou

Heureusement la section du_dessin est

cents dessins — divisés en neuf catégories.
qui rendent compte de toutes les tendances
de la figuration, de Ia nan-figuration, de la
défiguration, de la réflexion. C'est dire qu'on
retrouve les abstraits, les £0p et les hy
réalistes américains: Ia Nouvelle Subjectivité
francaise: les Ecoles de Madrid et de Bar-
celone: celles de Milan et de Turin: et aussi
des Aliemands, des Anglais. etc.

Mont frappé ou séduit: I'Ecce Homo, de

aveugles de Kolar: les pseudo emballages
de Kantor; les champs de lavande d'Alfred
Hofkunst:  les noeuds de ficelles et les
amas de poussiére de Gafgen; les serres de
Moninot; les agrds de Titus-Carmel; les
monstres de Music: les cartes & jouer d
2Zush; les taches symétriques, les grillages,
les_empreintes de panier de Tapies. les
encres de Chine. proches 3 Is fois de Klee

SHIGEKO KUBOTA / "DUCHAMPIANA" / SCULPTURE-VIDEO A ESCALIERS



et de Arp, d’Alan Davie: les griffonnages de
Twombly: les pictogrammes dclatés de
Baruchello: m portraits d'Arroyo, de Hock-
ney. de Kitaj, de Rivers: les scénes de genre
S Tabel Quintanilla: 165 esauisses de Henty
Moore et de Paclozzi: les faux-collages de
Douglas_James Johnson: les dessins sur
papier d'ordinateur de Chichiro Shinotani;
les architectures imaginaires de Horst Jans-
sen; les logogrammes de Dotremont; les
strates de Michaux: les concepts de Sol
Lewitt: les métamorphoses de Kenneth
Martin: les stuctures urbaines de Bayrle:
les recherches sur les angles de Morellet,
sur le mouvement, de Blythe Bohnen, sur
la couleur, d'Ellsworth Kelly.

Pour les machines utopiques. qu'il me
suffise de citer les prototypes Lancia carros-
sés par Nuccio Bertone; I'auto en caout-
chouc, galoche ~difforme, inventée par
Panamarenko; les habitacles mobiles de
Joachim Bandau: et. par dessus tout. les
quatre machines ‘sur roues de bicyclettes,
construites, tels des insectes ou des machi
nes aratoires ou des cerfs-volants, par le
génial Don Potts.

De sculpture, au sens propre. il n'y en
point, Le Fridericianum et le parc offrent
Un certin nombre d gansambies plasiquesn
u dela des formes proposées. tirent
paun G Faspace. c'aet 1amor Fespace 005
‘une chambre, tantdt I'espace infini.
Hans-Peter Reuter déploie en arc de
cercle une grotte bleu
partie imaginaire (c'est-a-dire en trompe-
~l'oeil). Noryki Neragachi dispase sur le
sol et contre les murs es poutrelles d'acier
qui changent un lieu quelconque en un
faisceau événementiel. Takis écrase d'un
gong formidable des stéles de pacotille
qu'éclairent des ampoules bleues. que par-
courent des crayons marquant la mesure. la
démesure. Alain Kirili esquisse une géomé
trie de I'espace qu'il laisse 4 I'abandon.
orothee von Windheim troue des murs
quelle intégre vaille que vaille au tissu
urbain. Walter de Maria érige un derrick et
fore le sol au milieu de la ville. Robert
Moris jonche le parc de pietres énormes
(raches arrachées & la_ montagne). Robert

télégraphiques, Hans Isenrath — de longs
berceaux ou dort une eau noire. Alice
Aycock érige des pans de maison. des
escaliers qui ouvrent sur le vide. Georges
Trakas superpose deux ponts, I'un en bois,
I'autre en acier, qu'il rompt au-dessus d'un
ravin boueux — et cette «catastrophe tran-
quiller émeut les arbres roux 3 I'entour.
Richard Nonas jette au travers d'une clai-
riére un mole de bois, long de 68 m, large
et haut de 30 cm.

A tout instant, Documenta 6 mélange les
Jeux pythiques de Delphes et Ia Foire aux
pains d'épices de la Place du Tr

RENE MICHA

1 Jo vise notamment le progremme de_cent
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exposicion de arte «Documenta» en Ca m
ios y discusiones accrdh Aol < Ae e 108 aBi Ssmes Som
asi también una excursion a la 15. Exposicion del Consejo de Eu-
topa «Tendencias d Jos afos veinte» (ver seala 11/77) en Berlin
figuraban en el programa de la 29. Reunion General de la Asocia-
cion Internacional de Critcos de Are (AICA), que se celebrara
en sctiembre, en Cassel, Colonia y Berlin Occidental. conjunta-
ente con el 12. Congreso de AICA. Entre los aproximadamente
200 participantes de 30 pafses, se encontraban criticos de diferen-
a Latina. En un paseo por Berlin Occidental,
Volkspark, en donde esté situado ¢l ayuntamiento de
Sch\:mcl\erg, posaton para muestro fotdgralo, delante de una esa-
tua de Kolhe (arriba): Jesis Urzagasti, Bolivia; Roberto Marinho
de Azevedo Neto, Brasil; Carlos Mauricio Excobar,
Prot. Mario Antonio Barads, Bras a Ossa, Chile
Stellweg, Méxic mén Rublano, Colombia y Luis Ferraro,
Costa Riea. El paseo por Berlin inchiy también tha visita s 1 ca:
a de apartamentos construida en 1924 por Hans Scharoun (dcha.)
y al antiguo Cabaret de comicos (al lado, a la dcha.).
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¥ulturbrief, Bonn,

Selbstkritik der Kunstkritiker

Zum erstenmal seit 1961 hat wieder eine Generalversammiung des Internatio-
nalen Kunstkritikerverbandes (AICA) in der Bundesrepublik Deutschland statt-
gefunden. Zwei wichtige Veranstaltungen waren dafiir ausschlaggebend, daB
rund 200 AICA-Mitglieder aus 37 Léndern der Einladung der Deutschen Sektion
gefolgt waren: die ,documenta” in Kassel und die 15. Ausstellung des Europa-
rates in Berlin ,Tendenzen der zwanziger Jahre". An den fiinf Tagen zwischen
den Besuchen in Kassel und Berlin wurde in KdIn getagt. Drei Themenkreise
standen zur Diskussion: Methoden der Kunstkritik, Probleme des Realismus,
Expansion der Kiinste. Zur kritischen Reflexion ber den Kritikerberuf meldeten
sich neun Referenten zu Wort. Der Pole Mieczyslaw Porebski zeichnete ein
disteres Bild von der Situation der Kunstkritik auf dem Hintergrund einer all-
gemeinen Krise der totalen Mediengesellschaft. ,Es sind die Institutionen, die
mich machen, die machen, daB ich etwas mache, daB ich nichts mache. Die
Institutionen: der Markt, die Politik, die Massenmedien", sagte er. Auch der
Deutsche Georg Jappe bot mit seiner Studie iiber die documenta-Kritik, einer
Analyse von 700 Presseberichten des In- und Auslandes, deprimierende Auf-
schliisse Uber die Arbeit des Kritikers: gemessen am Aufwand — bei der Er-
8ffnung hatten sich 1000 Journalisten 750 Kiinstlern gegeniiber gesehen — sind
Information und Auseinandersetzung im ganzen oberflachlich gewesen. Der
Hollander Hans L. C. Jaffé i daB der i ichtli
Zugriff der Kunstkritik noch einen Sinn habe. Auch ,alt* oder ,neu" seien
keine Kriterien der Wertung, obwoh! sie als solche présentiert wiirden. Hier
habe sich die Verwirrung zwischen der historischen und der biologischen Kate-
gorie eingeschlichen; denn auch das ,Neue“ konne ein Produkt ,&uBerst
konservativer Herkunft* sein. Fir Pierre Restany aus Paris, den eigentlichen

Pr in der i Debatte, ist eine der Macht,
in Amerika ebenso wie in der i ion, denn Reali ige bestehen-
de Verhaltni: Der amerikani: Hyper I habe in Stil und sozialer

den jeti i beides sei ,Kunst auf dem

Weg zur totalen Vergeschichtlichung, Komplize und nicht Kritiker der Zivilisa-
tion". (Informationen und Referate Uber: Deutsche Sektion des AICA, Dr. P.
Spielmann, Museum Bochum, D-4630 Bochum.)

Art critics’ self-criticism

The International Association of Art Critics (AICA) held its annual meeting in
the Federal Republic this year for the first time since 1961. Two important ex-
hibitions — the documenta at Kassel, and the Council of Europe’s “Trends in
the Twenties” at Berlin — were the main reason for some 200 AICA members
from 37 countries accepting the German section’s Invitation. The five-day

assembly was held at Cologne between visits to Kassel and Berlin. Three
main themes were up for discussion: Methods of art criticism, problems of
Realism, and expansion of the arts. Nine speakers put forward critical reflec-
tions on the profession of critic. Mieczyslaw Porebski from Poland painted
a gloomy picture of the art critic’s situation against the background of a general
crisis within a society where the media dominate everything. “Institutions make
me, make me do something, or not do anything. These institutions are: the mar-
ket, politics, the mass media". Georg Jappe from Germany presented an analy-
sis of 700 German and foreign press reports on this year's documenta, which
provided depressing insights into critics’ work. There were 1,000 journalists
and 750 artists present for the exhibition opening but the resultant information
and discussion were mostly superficial. Hans L. C. Jaffé from Holland doubted
whether art critics' concern with the historical development of art is meaningful
any longer. He did not believe that “old” and “new” are criteria of evaluation
even though they are presented as such. In his view, confusion has arisen
between historical and biological categories since the "new” could also be a
product of “extremely conservative origins”. For Pierre Restany from Paris, a
real provocateur in the debate on Realism, this form of art is a metaphor for
power, in both America and the Soviet Union, since Realism confirms existing

American hyp I pproxi to Soviet realism in style
and social integration, and both amount to “Art on the way towards being
nothing but a historical phenomenon, an accomplice rather than a critic of
civilisation”. (Information and the papers presented available from: Deutsche
Sektion des AICA, Dr. P. Spielmann, Museum Bochum, D-4630 Bochum.)

Autocritique des critiques d’art

Pour la premiére fois depuis 1961, I'Association internationale des critiques
d'art (AICA) a tenu son assemblée générale en République fédérale d'Alle-
magne, Deux manifestations de premier plan ont décidé les quelque 200 mem-
bres de I'AICA de 37 pays & répondre a l'invitation de la section allemande:
la «documenta» & Kassel et la 15¢ exposition du Conseil de I'Europe a Berlin
«Tendances des années vingt». Les cinq jours qui séparaient Kassel de Berlin
ont été passés & Cologne. Trois groupes de thémes étaient inscrits & I'ordre
du jour: méthodes de la critique d'art, problémes du réalisme, expansion des
arts. Neuf délégués ont pris la parole pour une réflexion critique sur la pro-
fession de critique. Le critique polonais Mieczyslaw Porebski a brossé un
sombre tableau de la situation du critique d'art sur la toile de fond d'une crise
générale de la société totalement médiatisée. «Ce sont les institutions qui me
font, qui font que je fais quelque chose, que Je ne fais rien. Les institutions:
le marché, la politique, les mass-médias.» Le critique allemand Georg Jappe a
décortiqué 700 comptes rendus de presse allemande et étrangére de la docu-
menta: analyse déprimante du travail du critique: mesuré & I'effort accompli —
un millier de journalistes confrontés & 750 artistes le jour de I'inauguration —
le résultat sur le plan de I'information et de I'explication est dans I'ensemble
bien superficiel. Le critique hollandais Hans L. C. Jaffé doute que la critique
d'art puisse encore se référer & une histoire de I'évolution. De méme, les ter-
mes de «vieux» ou «neuf» ne sont plus des critéres de valeur, bien qu'ils
soient encore présentés comme tels. Il y a confusion entre catégories histori-
ques et biologiques; en effet, méme le «neuf» peut étre un produit d'«origine
extrémement conservatrice», Pour Pierre Restany, Paris, qui a été le véritable
animateur du débat sur le réalisme, celui-ci est une métaphore du pouvoir, en
Amérique comme en Union car le réalisme la situation
existante. L'hyperréalisme américain a rejoint le réalisme soviétique dans \_s
style et I'intégration sociale, tous deux sont de «I’art en marche vers I'histori-
sation totale, des complices et non des critiques de la civilisation». (Infor-
mations et exposés: Deutsche Sektion des AICA, Dr. P. Spielmann, Museum
Bochum, D-4630 Bochum.)




Lier en Boog, Amsterdam, X/1977

Tijdschrift voor Filosofie van de Kultuur
en van de Kunst

H.P, Aletrino:

Association Internationale des Critig

In de laatste dagen van augustus en de eerste
van september van dit jaar namen ca 200
leden van de AICA - dat is 10 procent van
het gehele, over 48 landen verspreide aantal -
deel aan hun congres, deze keer gehouden
in de Duitse Bondsrepubliek. De zittingen
vonden plaats in Keulen. Drie hoofd-
onderwerpen waren aangegeven; één dat
met de critiek zelf te maken had (theorie en
methode), twee die de werkmaterie betref-
fen, in dit geval het realisme van de recente
jaren en de grensverleggingen in de
beeldende kunst. Hieronder een paar
impressies uit enkele van de ongeveer dertig
referaten. Zoals op de meeste congressen
ontbrak ondanks alle voorzorgen, die ruim
bemeten tijd die nodig is, om de discussie na
de referaten de gewenste diepgang en
omvang te laten bereiken.

Over het eerste onderwerp sprak de Duitse
deelnemer Georg Jappe n.a.v. de zesde
Documenta in Kassel en het onderzoek dat
hu had gedaan naar werkwuze en slandpun!
in de honderden persreacties die hij over
deze Documenta had verzameld. De nauwe-
lijks commentariérende reacties terzijde
latend, kwam hij tot de slotsom, dat
kwalitatief de buitenlandse pers het er
serieuzer en beter had afgebracht dan de
binnenlandse; dat sterk de nadruk was
gelegd op het beleid van de Documenta-
leiding, de kosten en de maatschappelijke
aspecten; dat vele artikelen niet verder
reikten dan het geanimeerd gebrachte fait
divers; dat van bijdragen die van niet alleen
vakkennis, maar ook van betrokkenheid en
bereidheid getuigden, slechts in een kleiner
aantal gevallen sprake kon zijn - eigenlijk
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een conclusie die niet zo’n mirakel is.

Niet elk provinciaal gebonden klein blad of
tijdschrift in het buitenland vaardigt iemand
af naar zoiets als de Documenta, wat (al was
het alleen maar om het meuwselcmenl) in
het eigen land wel het geval zal zijn. Ook de
eigenlijke kunstpers is zeer heterogeen Zij
gaat van puur journalistick en toeristisch
tot gespecialiseerd kunsteritisch en’kunst-
filosofisch. En dan: wat is de opdracht die
men meekrijgt? Wat is de aard en de maat
van het medium waarvoor men gaat? Zulke
vragen kunnen zelfs medebestemmend zijn
voor de optick waarmee men te werk gaat;
anders gezegd, het patroon van verwach-
tingen waaraan men, voor zijn lezers, min of
meer zal moeten voldoen. Vele bladen zijn in
het geheel niet gesteld op doorbreking van
dit patroon, op scherpe doorlichting of
polemisch- gedrag pro of contra niet
vertrouwde vormen van de beeldende
kunsten.

Dit laatste vraagstuk, beter beperking van
theorie en methode te noemen, kwam in een
licht gedeprimeerde Engelse bijdrage tot
uiting, nl. de meestal te laat zichtbare
zwaarden van Damocles die economisch en
sociaal de criticus boven het hoofd hangen
van de kant van bv. machtige adverteerders
of sleutelfiguren in het kunstbedrijf. In
hetzelfde referaat werd gewezen op de
merkwaardige uitwijkposten die in groeien-
de mate door de critiek worden gezocht; de
criticus wordt aldus een quasi anthropoloog,
historicus, psychoanalyticus of een com-
binatie van profeet en discjockey.

Het is jammer, dat dit laatste verschijnsel in
geen van de referaten meer werd uitgediept -

het is op zichzelf wel te verwachten, datalser
van grensverleggingen in de kunst sprake is,
iets dergelijks zich zal voordoen in het
handwerk van de critiek, ongeacht hoe de
opdrachtgever en zijn cliént = daarover
denken.

N.a.v. een bijdrage over enige gevallen

waarin de invloed van de psychologie en de-

(door critici zelf ondergane) psychoanalyse
kenmerkend waren, waarschuwde Coen van
Emde Boas tegen de aantrekkelijkheid die
deze wetenschap door haar begrippen en
nomenclatuur kan hebben voor de kunst-
beoordeling, omdat de kans te groot is, dat
men aan de complete neurotische structuur
voorbijziet.

Toch wordt het zoeken naar analoog
bruikbare modellen binnen de critiek, mét
de kwade kans dat men in mythologie
verzeild raakt, steeds duidelijker. Maar ook
oudere, eens aanvaarde, modellen blijken
nog vitaal. Hierop wees Hans Jaffé, met de
op de biologie geénte waarderingsmethode
van Meier-Graefe, in en voor zijn tijd iets
zeer baanbrekends. N.a.v. diens geschriften
over de historisch geziene ontwikkeling van
de kunst, 1903, vroeg hij zich af, of deze op
Darwin gebaseerde visie voor ons nog
bruikbaar was, waar ze zich van oorsprong
richt op een volslagen andere materie, die
zich niet eens met de menselijke interrelaties
bezighoudt maar des te meer met de
geschiedkundige evolutie. Zo is er geen
existentieel en kwalitatief verschil tussen
oude en nieuwe kunst. Daar komt bij, dat in
de westerse landen “nieuw” een magisch
begrip is geworden. Wat zeker geen garantie
voor avant-garde levert, maar eerder een
halo van prestige, met de suggestie van nog
verdere ontwikkeling - de evolutie-nomen-
clatuur wordt dan een bruikbaar instrument
in de handen van de kunsthandel en haar
bedrijf.

Voor de critiek en haar methoden gaat het
om onderscheid van het wel- en niet-
creatieve, van het goede tegenover het
minder goede binnen hun maatschappelijke
samenhang, met name hun verduidelijking
en hun functie. De kunst volgt niet
genetische maar uit de menselijke gesteld-
heid voortkomende dialectische regels. Zijn
slotcitaat n.a.v. Worringer's uitspraak over
de doorbraak van inzicht, doordat we ons de
betrekkelijkheid en de betrekkingen van een
samenhang bewust worden, opent de weg tot
wat aan de orde werd gesteld over het begrip
en de rol van de avant-garde, resp. over
enkele karakteristicken van het realisme.

Daar was dan het nog steeds onder methode
en theorie gehuisveste betoog van de Pool
Turowsky die het niet nader toegelichte
begrip massacultuur, die zelfs bij de
aanvaarding van het meest ongedachte en
gewaagde toch nog van conditionerende
voorbereidingen en planning afhankelijk is
(het speelt zich alles af in het gebied van de
kunsten), plaatste tegenover het partisanen-
dom van de avani-garde, dat categorisch
zich buiten en tegenover elke standaard, elke
maatschappelijke overeenkomst stelde. De
avant-garde, als lodamg, houdt er radicale
manieren op na, juist omdat ze maatschap-
pelijk bewogen en betrokken is, niet omdat
ze op een bepaalde manier asociaal of
antisociaal zou zijn.

Zijis het (aldus Turowsky) die, bij uitsluiting
van alle zo progressief en verlicht schijnen-
den uit de massa die echter behoudend en
conventioneel blijken te zijn, de mensen op
de fundamentele feiten en mechanismen
drukt, en hen tot rekenschap aanmoedigt,
veelal middels desoriéntatie en de ware
onverwachte schokken. Heel .de_rest is
verhuisdierlijking, verdere ontwikkeling.
Uiteindelijk wordt Marcel Duchamp met
eigen medewerking een museale rariteit (dit
laatste vanuit de zaal gezegd).

M.b.t. de avant-garde bestaan er twee
soorten critiek: de normatieve die vanuit
massa en conventie spreekt en de avant-
garde hierbij via via poogt in te lijven; de
andere, de ideologische, die de avant-garde
in een juxta-positie ziet, of binnen één
maatschappelijk geheel haar wil benoemen
tot profeet, verlichter, manende leermeester
van alle anderen in een socialistische
maatschappij. Niet is duidelijk geworden, of
men heden van “de” avant-garde kan
spreken, ook niet wat de auteur precies
bedoelen kan met massacultuur. Evenmin
het land, waar de leiding blijkbaar zo
tegenover avant-garde staat, dat een derge-
lijke, door T. geschetste, situatic zonder
meer tot het dagelijks bedrijf zou behoren.
Wel wees hij helder aan, dat elke activiteit,
elk getuigenis uit het kamp van de avant-
garde, vroeg of laat bestemd blijkt om door
de massa (wie dat dan ook zijn mogen) te
worden aanvaard, resp. geusurpcerd

Interessante materie leek mij zijn aan-
tekening over het verschil tussen beide
soorten critiek, nl. dat de normatieve vanuit
de massa-perceptie t.a.v. de avant-garde
mythologieén helpt bouwen, terwijl de
ideologische deze juist doorprikt (een
bezigheid die in hun eigen kamp dan op het
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ondergeschikte plan zou komen). Het blijft
een onbeantwoorde vraag, of in een door T.
geschetste situatie, met de avant-garde als
erkend en wellicht geinstitutionaliseerd
dynamisch geweten van de gehele samen-
leving, een dergelijk corps nog wel avant-
garde zou zijn in de zin die wij er nu aan
geven. En of van avant-garde in die zin
inderdaad een soort politicke stormtroep te
maken is met al die vrijheden die voor haar
noodzakelijk zijn, zoals carte blanche van de
overheid.

Wat dit laatste aangaat - overheid, instituut,
systeem en macht - lichtte de vroegere
pleitbezorger en exegeet van het Franse
Nieuw-Realisme, Pierre Restany, zijn visie
op het realisme toe, in het bijzonder het
blijvend karakter ervan in al zijn ontwikke-
lingsvormen. Zijn these was, dat door zijn
figuratieve kenmerken elk realisme, ook
toen het nog balanceerde tussen niet- en wel
nobele onderwerpen, tussen anecdote/ genre
en eigenlijke historieschildering, in elk geval
een affirmatieve, en pas verder een getuigen-
de, critiserende, parafraserende kunst is.
Een kunst dus die de aanwezigheid en de
betreffende hoedanigheid van de macht als
vaststaand aanneemt, door middel van de
uit- en verbeelding van de verschijnings-
vormen die zich binnen die macht mani-
festeren.

Bij het hyperrealisme aangekomen vergeleek
hij dit, als zeer duidelijke exponent van de
westerse consumptiemaatschappij, met het
(volgens hem) uit het 19de eeuwse natura-
lisme voortgekomen socialistisch realisme
van de Sowjets. Maar hij maakte merk-
waardig genoeg niet de vergelijking met het
vooral Franse classicisme, ofschoon dit om
uitwendige redenen toch wel voor de hand
lag.

Wat dan de avant-garde en andere revolten
betreft: Restany zag daarin al evenmin een
(realistisch geleide) uitkomst, omdat -
evenals tijdens les événements in het Parijs
van 1968, met zijn critisch vertellende en
animerende muurkranten en affiches - de
enige beloofde verandering hierin bestaat,
dat de ene macht vervangen wordt door de
andere. Het heersende realisme is het
realisme der heersenden - de kreet L'imagi-
nation au pouvoir zou de dood van
I'imagination betekenen, want wie of wat de
macht heeft, bemoeit zich alleen nog met de
handhaving en uitoefening ervan. Met het
realisme als zijn eigen familiealbum.

In zijn visie is met het realisme van de Pop-

art iets bijzonders gebeurd: hier is een
bepaalde reportage van de consumptie
binnen de American way of Life, een lokale,
zo niet provinciale aangelegenheid, tot
universeel model geworden, niet in de laatste
plaats voor het leven van alledag van
generaties jonge mensen in het Europa. Een
nieuw en bijna autonoom academisme,
vooral nu het verschil tussen vulgaat en
verheven onderwerp geen rol meer speelt. R.
ging helaas niet in op het signalement, dat
het realisme, zoals-wij dit sinds het midden
van de vorige ecuw kennen, nauwelijks nog
tot de bekende peinture de genre behoorde.
Het betekende een indringen van het
materialisme in de beeldende kunst, voor
wat de onderwerpen van ons aller dagelijk:
heid aangaat en de wijze waarop zij
schilderk unstig werden behandeld. In het bij
zijn betoog zorgvuldig gevoegde literatuur-
lijstje vermeldde R. onder meer Bernard
Henri Lévy's La barbarie a visage humain.
Duidelijk sprak deze lectuur uit zijn visic.

Naast alle voorbehouden tegen het hyper-
realisme i.v.m. zijn forografisch, dus mecha-
nisch verkregen model, nam - in het licht van
realisme én grensverlegging - de visie van
Jacques Meuris (Belgi€) een geheel andere
plaats in. Hij legde niet - wat zijn collega
Basievi¢, Joegoslavi¢ wel deed - de nadruk
op het karakteristiek technische van de
fotografie en haar gereedschap (een machine
die zelf weer door een machine planmatig
wordt geproduceerd), maar op de emanci-
patie van de fotografie. Van mechanisch
verschijnsel was zij geworden tot een
instrument van een geheel eigen capaciteit,
nl. vertaalmogelijkheid. Meuris stelde, dat
de schilderkunst, los van haar eigenschap
van (creatief) handwerk, haar bezigheid
altijd begint met het niets, terwijl daaren-
tegen de fotografie begint met gegevenheden
die controleerbaar aanwezig zijn. Pas veel
later heeft men de inbreng van de fotograaf
zelf onderkend: men heeft ontdekt, dat juist
hij het niet-schilderbare zichtbaar kan
maken. Dit laatste feit belichaamt boven-
dien het fundamentele verschil tussen de
schilder zoals wij die kennen en de schilder
die van de foto(grafie) uitgaat. Het werk van
deze schilder noemt Meuris een "hyper-
realisme révélateur” en wat het realisme
betreft herinnerde hij eraan, dat "het”
realisme niet meer kan zijn dan een begrip en
dat we in de praktijk beter deden te spreken
van de realismen. Een van de deelnemers uit
de USSR sprak ineen vergelijkbaar verband
van snijpunten en -vlakken,
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Meuris stelde, dat ook de specifieke vertaal-
en uitdrukkingsmogelijkheid van de foto-
grafie een artistiek middel is. Niet alleen het
realisme toont dit aan. Meer nog blijkt dit
in de bijzondere rol die de fotografie speelt
bij die vormen van kunst, waarin concept en
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proces op de voorgrond staan. Speciaal bij
de land-art is zij geen substituut of onder-
geschikt registratiemiddel meer, maar is zij
een direct werkend artistiek middel gewor-
den, waarmee een artisticke werkelijkheid
tot stand komt.
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LES ARTS ET LA CULTURE

Il est de bonne guerre, dans le monde de I'Art, de diviser
les camps en deux: les traditionalistes et les modernistes.
Allégrement, d'un cété comme de I'autre, on se bat pour les
bons contre les méchants. D'un cété, la tache peut paraitre
facile, il s'agit de mieux informer les presque convertis, d'étof-
fer constamment les inventaires, d'apporter sur les Guvres
d'autres éclairages, d'étre conscients de la portée de I'His-
toire et de «mettre les fidéles en état de grace»; de I'autre, du
coté vivant de la création, il faut avoir le sens du risque autant
que Pesprit lucide, étre solidement renseigné et s'inquiéter de
la notion de progrés qui s'infiltre partout et qui aveugle. Elle
implique une idée du nouveau qui, curieusement, va de plus
en plus vers |'uniforme, la moyenne et I'anonymat. On le cons-
tate dans les centres d'expression contemporaine de diffé-
rents pays qui offrent a peu prés partout les mémes expérien-
ces de créativité. Phénoméne non pas seulement attribuable

i is bien davantage  une i qui Gir-
culs aisément. Dans notre civilisation de I'image, il s'agit
d’une tentative de destruction de cette image et de ses sup-
ports habituels et d’opération de retour a la nature. Ce & quoi
s'opposent les protagonistes d’un retour au réel par la voie de
I'imaginaire et par le maintien des techniques. Un débat qui
dure depuis le débu( du siécle, illustré par de multiples

a la critique ses

et ses }ncsrmudss, Débat qui prend place, il va sans dire, ai
sein de différentes cultures dont i| traduit les csraclér\anue!

ur le territoire bien délimité du Québec, le débat s'ins-
crit dans une culture qui subit, de méme que I'ensemble des
cultures mondiales, I'assaut le plus violent de son histoire.
L'anticulture n'est pas une simple aventure imaginaire, pas-
sagére: elle pourrait nettoyer, purifier; elle paralyse surtout.
Avec le résultat qu'on va a tatons dans les orientations, qu'on
attribue, & tort, toutes les responsabilités a I'Etat, que des
idées généreuses de société bonne, de culture de masse font
fausse route, «les masses se moquent bien des lumiéres»'. Les.
masses, peut-tre, mais pas I'homme en tant que cellule com-
posante de ces masses: c'est lui qu'il faut viser, c'est vers lui
et pour lul qu'il faut reprendre sans cesse la réflexion.

La mise en garde d'un jeune philosophe frangais de tren-
te ans, Bernard-Henri Lévy’, nous rend particuliérement cons-
cients de Ia gravité de la situation. A la suite du procés qu'il
fait des suites de Mai 1968, nous laissant entrevoir les formes
de barbarie qui se préparent dans le monde, il nous invite a
lutter avec des armes qui sont proprement culturelles: «Les
armes de nos musées et le lien de notre solitude.» Considé-
rant I'art comme une des voies de la survie, il fait un appel
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fraternel & notre vigilance afin qu'a défaut de refaire le mon-
de, on s'assure qu'il ne se défasse pas.

On oublie trop que I'art est, dans la culture, un principe
actif, régulateur, créateur d'ordre & méme le désordre, force
vitale. On ne le répétera jamais trop et, dans cet esprit, il est
important de souligner un texte intelligent qui frappe par son
ton nouveau, Dépayser la culture de Michel Morin et Claude
Bertrand’. On y trouve d'importantes distinctions entre la cul-
ture et le nationalisme, la exactement ol se situe le noeud du
probléme. Iis font un rappel des sources, de notre insertion
dans la culture francaise, de notre dynamisme nord-améri-
cain, autant de questions fondamentales dont dépend la force
future de 'expression créatrice.

La critique reprend enfin ses drolts et apprend & mieux
distinguer entre la controverse et I'attaque personnelle; elle
s'¢loigne de la complaisance et plaide pour le territoire ima-
ginaire, les exigences internes de la création et I'appartenan-
ce & la culture dont nous sommes issus. Cette position nous
éloigne du jargon et des frustrations des alarmistes qui ne
voient partout qu'aliénation. Par leur attitude négative, Ils
sont en grande partie responsable de cette esthétique impuis-
sante qui souffle comme un mauvais vent depuis quelques
années. Ce n'est pas en imitant la grenouille qui veut se faire
aussi grosse que le boeuf qu'on obtiendra I'adhésion de tout
un peuple & une aventure culturelle stimulante. Ce qui sera
demain source de fierté, le sera par la qualité, la vigueur des
contenus, et pas autrement. Nous avons grand besoin, & 'heu-
re actuelle, d’intellectuels qui mettent enfin la culture au-des-
sus de la politique, d'intellectuels qui soient, selon le voeu de
Bernard-Henri Lévy, des métaphysiciens, des artistes et des
moralistes.

Clest peut-étre de 'angélisme mais nous devrions étre
nombreux a militer dans ce sens-Ia et & nous exiler de tout ce
qui nous distrait de I'essentiel.

Un de nos collégues* a peut-étre posé |a vraie question
au dernier congrés de I'Association Internationale des Criti-
ques d'Art, & Cologne: «Si nous devons disparaltre demain,
I'art s'évanouirait-il? Et si 'art s'évanouissait demain, serions-
nous appelés a disparaitre aussi?»

1. Bornard-Henri
1677.233 pages.

vy, La Barbarie 4 visage humain, Paris, Bernard Grassel,
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ARTS AND CULTURE

By Andrée PARADIS

It is good strategy in the art world to divide the camps in two: the
traditionallsts and the modernists. On the one side as on the other, we
blithely fight for the good against the bad. On the one side the task can
appear easy: it Is a matter of better informing those who are almost
converted, continually filling inventories, applying other clarifications to
the works, being aware of the implications of History and “placing the
faithful in a state of grace; on the other, the living side of creation, we
must have the understanding of risk as much as a clear mind, be
thoroughly well-informed and be concerned with the notion of progress
that creeps in everywhere and which blinds. This involves an idea of the
new which, curiously, goes more toward the uniform, the average and
the anonymous. We see this in the centres of contemporary expression
of different countries which offer almost everywhere the same experi-
ments in creativity. A phenomenon attributable not only to mimesis, but
much more to information which Is easily dispensed. In our civilization
of the image, it is a question of an attempt at the destruction of this
image and of its usual supports, and also the process of the return to
nalare. In nppnsmon fo this stand the protagonists of a return to_the
real by w inary and of the maintenance of techniques, This
is 2 dispuie thal has lastod since the beginning of the century, famous
through many and providing its and its
uncertaintios 1o oriolam. A disputs Which fakes place, It 906 without
saying, at the heart of different cultures whose characteristics it conveys.

uebec's very limited territory, the dispute is located in a
culture which is subjected, ust as are all world-wide cultures, to the
most violent attack in its history. Anti-culture is not a simple, imaginary
and passing adventure: It could clean and purify; it paralyzes, particu-
larly. With the result that we are groping in orientations, that we wrongly
assign all responsibilities to the State, that the generous ideas of good
society and of mass culture take the wrong road, “the masses laugh at
lights'" The masses, perhaps, but not man as a component cell of these
masses: it is he at whom we must aim, It Is toward him and for him that
We must unceasingly take up our thoughts again.

The warning of Bernard-Henri Lévy, a young French philosopher
thirty years of age, makes us particularly aware of the gravity of the
situation. Following the case he makes of the events of May 1968, letting
us foresae the forms of barbarism that are brewing in the world, he invites
us to fight with weapons that are appropriately cultural: “The weapon
of our museums and the bond of our solitude.” Considering art as one of
s of survival he makes a fraternal appeal to our vigilance in order
ing our remaking the world, we make sure that it does not
deslroy itself.

We forget too much that art in culture Is an active, regulating prin-
ciple, a creator of order out of disorder itself, a vital force, We can never
repeat this too much and, in this spirit, It is Important to emphasize an
intelligent article that impresses by its new tone, Dépayser /a culture by
Michel Morin and Claude Bertrand®. In this text we find important dis-
tinctions between culture and nationalism, exactly the place where the
crux of the problem Is located. The authors recall the sources, our
introduction into French culture, our North American dynamism, so many
fundamental questions upon which the future force of creative expres-
sion depends.

Criticism finally takes up its rights and begins to better distinguish
between controversy and personal attack; it moves away from c:
sance and pleads for the imaginary territory, the internal demands of cre-
ation and adherence to the culture from whence we came. This position
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separates us from the jargon and frustrations of alarmists who see only
allenation everywhere. On account of their negative attitude, they are
largely responsible for this ineffective aesthetics that has been blowing
like an evil wind for some years. It is not by Imitating the frog that wants
to make himself bigger than the ox that we shall achieve the acceptance
of a whole people to a stimulating cultural adventure. What will to-mor-
10w be a source of pride will be such through quality and the vigour of
contents, not otherwise. We have great need at present of intellectuals
who finally place culture above politics; intellectuals who are, according
to Bernard-Henri Lévy's wish, metaphysicians, artists and moralists.

This may be exaggerated idealism, but there should be many of us
to fight In this sense and to exile ourselves from everything that
distracts us from what is essential.

of our colleagues perhaps put the real question at the last

International Association of Art Critics conference at Cologne: “If we
were to disappear to-morrow, would art vanish? And if art vanished to-
morrow, would we be called upon to disappear to0?"

T Ta-Honrl Lévy, La Barbario 4 visago humain. Parls, Bemard Grassel, 1977,

2::  pies.

& Bovol, october 15, 197, 5
Bermare Gorut,Los noueeu haologians

(Translation by Mildred Grand)



BERLIN

Les origines de I'art moderne

Berlin a 616 I'un des centres arlistiques et intellectuels de I'Europe
dos arndos 20. Berin, vile martyre, Vil nosteigiaue, vile d'espalr
tilleuls refleuriront, tant tited 1 chanteront,

e par lo Cangrés da PEurope pour nm le centre de I'évé-
nement artistique le plus important de I'année — un ensemble
dlexposilions et de manifestations qui s sont dérouléos dans son
enceinte, du 14 aolt au 16 octobre, sous le titre Tendances des
années vingt.

Le développement de I'art moderne, dont nous sommes témoins
aujourdh nd sa source, pour la pius grande partie, autour des
années 1910; il a atteint un point culminant pendam la décennie 1920-
1930, ol tous les problémes se posent A Ia fo s 1930, il n'en finit
pas de se répéter dans I'esprit souvent génial des varationa maio, 16 plus
souvent, dans |'épuissement des contenus.

Tout était en germe entre 1905 et 1912 alors que la Fauvisme en
France et IExpressionnisme en Allemagne, avec des moyens paralléles
qui leur étaient propres, élaboraient la base d'un art antimétaphorique
visant a libérer les moyens d’expression. On ne peut oublier qu'en 1905
Matisse et ses collégues Derain, Dufy, Van Dongen et Viaminck, au
Salon d'Automne de Parls, affirmaient envers et contre tous que la cou-
leur, la couleur pure, totale, était la valeur majeure de I'expression. Ce
qu'on sait moins, clest qu'a Dresde, vers la méme époque, Heckel,
Schmidt-Rottluff, Kirchner et Bley, des étudiants en architecture, aux-
quels vinrent se joindre Pechstein, Nolde et le Suisse Amiel, préparaient
en collaboration Ia fameuse suite de gravures, le portefeuille Die Bricke,
qui marque le début de I'Expressionnisme alleman

Quare expositions majeures & Berlin, d'autres dites d'accompagne-
ment, plus de mille ceuvres, six cents artistes originaires de dix-sept
pays, autant de moyens d'accés & 'analyse des nombreux phénoménes
qui ont révolutionné notre maniére de voir, de penser, notre style de
décor et de vie,

Ja Nouvelle Galerie Nationale, I'exposition Du Constructivisme &
Fart concret recouvrat la période allant de 1910 & 1930. On peut suivre
I'évolution des artistes qui, & parlir de la nalure, cherchérent & déve-
lopper des principes normatlfs et & élaborer des théories qui devalent
déboucher non seulement sur un renouvellement dans le domaine des
arts, mais qui eurent dgalement de Vinfluence sur les réalités soclales.
Des cette époque, C'est-a-dire 1915, on constate que les
18 pelnturs, 1a Sculptare el Is deesi, sont abandonnés & profit 46 now
velles formes d'expression réagissant aux problémes de I'environne-
ment. Il est troublant de penser qu'on retrouve exactement les mémes
préoccupations dans certaines Idées dites révolutionnaires et d'avant-
garde,

Le point fort de I'exposition résidait dans la possibilits de constat
des éléments de convergence qui existaient alors entre les groupements
es plus divers et les plus éloignés. Une volonté nette de faire ressortir
I parallélisme de diverses expériences, & partir de stimulations initiales
et de Impact déterminant des idées congues individuellement, a 6t
résolue par I'établissement de trois secteurs de démonstration. Le pre-
mier, de 1910 & 1916, phase préliminaire oi I'on voit les artistes se
détacher graduellement de I'objet et s'orienter vers des systémes
dépouillés de tout caractére figuratif. Vers la méme époque, Malévitch,
en Russie, et Mondrian, aux Pays-Bas, aboutissent & des phénoménes
d'oxpression plastique autonomes, précurseurs d'un esprit nouveau. En
e qui concerne le Gubisme, Picasso est déja & 'auvre, de méme que
Balla chez les Futuristes.

deuxiéme section couvralt les années 1917-1922. Ici, apparais-
D, J20 repports e, Tutuple aritique el realld, poliiave, En
URSS, par exemple la shuation conflctusll ost évidente ders lo
Wanitoie rdaliste @aniaing Povaner ot Naum 0 qui résume les
Id6as u consiructiviamo russe alors on volo do formation. En Alema:
gne, Walter Gropius fonde le Bauhaus, en 1919, et publie également un
manifeste. Le Groupe De Stijl se forme, en 1917, autour de Mondrian et
Théo van Doesburg et publie, ﬂans e meme esprit, ses Maximes.

troisiéme section de I'ex qui va de 1823 au début des
annéss trante, présentait Ia période dapplication pratiaue des.Iddes
nouveles, A Ia phase théoriqus ot & a redsfiniion dos concepls suced-
dent, surtout dans I'architecture et les arts appliqu
mises en cuvre et de mises en marché. L'esthétique ndustile & s
bore, les artistes s'en servent pour modeler, de fagon fonctionnelle, le
quotidien et 'objet utilitaire. L'influence directe de Partiste sur 'environ-
nement se manifeste de plus en plus. Rietveld, aux Pays-Bas, simplifie
le mobilier; de son coté, Marcel Breuer fabrique ses premiers meubles
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en acier tubulaire. L'exposition soulignait également I'activité dans de
multiples domaines de Hans Arp, Sophle Taueber, Moholy-Nagy et
Lissitzky, & méme des peintures, sculptures, dessins, projets d'architec-
ture, pholos, documents concernant e cinéma, le théatre, la typographie,
les objets utiltaires. Une phase d'évolution importante de Ihistoire de
Vart & caractére européen.

' Académie des Arts, De la ville futuriste & la ville fonctionnelle,
conception et construction en Europe, da 1913 & 1933, une exposition,
organisée par lo département d'architecture de I'Académie des Arts du
Hansaviertel, montrait I'évolution de I'architecture moderne en Europe,
de ses tendances contradictoires. Etaient présents: des projets d'arch
tecture fantastique (le Schauspielhaus de Berlin et le Festspielhaus de
Salzbourg, congus par Poelzig), les idées pour une ville nouvelle (Le
Corbusier), I'hal e lotissement, les réflexions sur le phénoméne de
I'urbanisation verticale (Mies van der Rohe), les résultats d'importants
concours d'architecture, les Programmes, les Manifestes. A rebours, il
est maintenant évident que I'Architecture nouvelle ne fut pas, au départ,
‘comme on a tendance & le croire, un projet d'architecture internationale;
il est presque rassurant de constater que les différents pays européens
eurent chacun leur évolution. A c6té de nombreux points communs
nature technique, on reléve des caractéristiques qui leur sont propres.
1y a des différences évidentes entre les solutions venues de Finlande,
des Pays-Bas, de la Grande-Bretagne, et celles proposées par I'Allema-
gne, la Tchécoslovaquie, la Pologne, la Russie. L'analyse du conflit entre
Farchitecture académique, fondée sur Ia tradition et la représentation, et
Ia nouvelle architecture, qui s'est développée & partir de renouveau dans
Ia fonction et les méthodes de construction, comstituait e théme central
de 'exposition

A I'Académie des Arts, une seconde exposition, tout aussi impor-
tante, Dada en Europe — Oeuvres et documents. Pour Ia premiére fois, un
tour d'horizon international d'importants documents, d'ceuvres, de
quante artistes dadaistes d'Europe orientale et occidentale, e Russie
6t d'Amérique. Le mouvement Dada du début des années vingt s'est lui-
méme remis en question et a renoncé & fournir des réponses. Un
exercice salutaire de provocation, de déconcertation. «Dada, c'est le
dégodt de I'explication rationnelle et stupide du monde» écrivait le
dadaiste Hans Arp. Les dadaistes protestaient contre la guerre, contre
le rationalisme destructeur e la clvilisation moderne. Le mouvement, né
en 1916, s'est développé jusque vers le milieu de 1920. On Iui reproche
habituellement son coté négatif, sa démonstration par I'absurde et
4

4 Le Bauhaus & Weimar.
Charmbre & coucher de la maison-type Am Horn,
uche ot mobilier

(Rhénanie septie — Westphalie)
6. Laszlo MOHOLY-NAGY
71,1922

Hulle sur toile.
hot. Archives du Bauhaus)
7.
Ta a8 (6he Nature morte au lapin), 1920
Hulle sur toile: 130 em x 110,
8, Paul KLEE
Plaque commémorative, 1923,
Aquarelle sur papier 4 la cuve,
(Phot. Archives du Bauhaus)
9 René MAGRITTE
Lo Masquo vide, 1926-1920,
Hulle sur toile; 73 cm x 92,5

Iarbitraire. Sous sa fantaisie iconoclaste, satirique et ironique, il existe
un moyen de défense contre les forces envahissantes, au lendemain de
la guerre de 1914 et de Ia révolution russe. Ses impulsions de rejet, sa
problématique exercent encore une influence sur la production actuelle
& travers le surréalisme, le pop art, le thédtre de 'absurde, e lettrisme,
etc.

s ceuvres qui occupalent une place centrale & I'exposition: les
reliefs de bois de Hans Arp (Zirich-Paris), les collages de Kurt Schwitters
(Hanovre), des tableaux mécaniques de Francis Picabia (Paris-New-
York). Marcel Duchamp était curieusement représenté par deux repro-
ductions — I'une de son Grand Verre et l'autre de sa Joconde @ Ia
moustache — et heureusement par son célebre ready-made L.H. V.0.Q..
Des collages de Max Ernst, qui font partie d'une collection anglaise, et
d'autres cuvres prétées par le Museum of Modern Art soulignaient le
rdle important que cet artiste a joué dans le Dadaisme, avant son expé-
rience surréaliste.

lus rares sont les occasions de voir des ceuvres du dadaisme
berlinols. La contribution critique et analytique de Raoul Hausman, par
exemple, était illustrée par son assemblage, L'Esprit de notre temps,
Prété par le Musée d'Art Moderne de Paris (CNAC). Autre assemblage
imporlant, celui de son compatriote Baader, un ancien dessinateur de
monuments funéraires dont la notoriété est demeurée plutdt locale. Le
photomontage a des ancétres qui remontent au Dada berlinois, en parti-
culier une ceuvre de Hannah Hch, Coupe avec un couteau de cuisine
dans I'ére weimarienne de [a culture du bedon rebondi par fa biére (Gale-
rie Nationale de Berlin). L'exposition a tenu compte également de con-
tributions négligées jusquici, telles celles des belges Pansaers et
Joostens, ainsi que celle de I'talien Julius Evola, de méme que le role
joué par les Russes lliazd et Serge Charcoune & Paris. Les cuvres et
les documents exposés a Berlin rappelaient les expériences -faites par
les dadaistes avec des moyens audiovisuels et phonétiques, lesquels
exploitent, pour Ia premidro fois dans la création artistique, les média
qui font leur apparition au cours des années vingt. La perception dadals-
te est a la fois regue et transmise par I'intermédiaire des média que sont
la publicits, Ia photographie, le cinéma et la typographie.

(ot {hd )

facade de

tideau maison
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A I'Orangerie du chéteau de Charlottenbourg, la quatriéme expo-
sition majeure: La Nouvelle réalité: Surréalisme et Nouvelle obBctivité.
Deux cents tableaux de peintres réalistes et surréalistes des années
vingt, d'environ soixante peintres, appartenant & 13 pays européens, en
provenance des collections des grands musées européens et américains,
ainsi que d'importantes expositions privées.

Cette exposition se proposait de confronter les deux courants con-
traires du Réalisme et du Surréalisme; elle fait plus: elle établit les cou-
rants de Iart paralléle. En effet, la plupart des artistes engagés dans des
recherches antimétaphoriques, o ils tentent de se dégager de I'emprise
de I'objet, continuent d'autre part & tenter de définir ce que pourrait tre
une expression réaliste, un nouveau classicisme de la réalité ou il no
seralt plus question de reproduire mais do re-créer ['art-reflot des cho-

, lartmirolr, I'art-fenétre, thémes constamment inventoriés dans
I'expression réaliste. Que ce soit dans le motif de la marionnette chez
Giorgio De Chirico, de I'homme-robot de George Grosz ou dans le motif
do UArisquin chez Picasso, Il y & qun pas fusau'au clown do Max
Beckman, aux 8ires méc s de Léger, 4 la poupée de Kokoschka,

de Magrite, 1l 1os partent souvent de
points do vuo estheétiques opposés, <o qui malheureusement rend dif-
cile la lecture de cette exposition de Orangarie. Le groupement par
theme crée une certaine confusion. Les différences profondes entrs
réalismo magique et nouvello objectivité demanderaient sans doute
dautres rapprochements, d'autres éolairages. |1 est dailleurs plus aisé
de confronter les surréalistes aux réalistes que les réalistes entre eux;
ils traduisent dans leurs ceuvres leur appropriation d'un mixage entre
e rave ot éall
e qu'il faut ajouter, et ce qui est important, en définitive, 'est que
pour 0 plaigir de I'ceil, 'exposition était absolument unique: Gris, Mir6,
Fotbin, Backmann, Dix, Sohad, Dall, Magrite, Tanguy, Picasso, Léger,
D Chirico, ... toutes les cuvres présentées étaient d'une trés grande
qualité. Des @uvres groupées qu’on peut voir, revoir en uelques heures
ot qui demanderaient autrement, pour éire vus, des mois d'afforts et de
nombreux déplacements. IR
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Montréal (Kanada), 3d.XXII,

vie des arts,

_ Une vraie rencontre sur le plan des idées, Cest rare. Je lisais derniérement La Barbarie d visage humain de Bernard-Henri
Lévy et je prenais plaisic 4 imaginer idéale transposition que Ion pourrait tirer, sur le plan de I'art, des théories concernant la
politique et le pouvoir. A Cologne, au Congrés de I'Association Internationale des Critiques dArt, notre collégue Pierre Restany,
dans le texte important qu'il a présenté et que nous sommes heureux de porter & I'attention de nos lecteurs, assurait justement, dans
Tesprit de Lévy, que le Réalisme est la mé du pouvoir. Le dévelop de cette idée sous-tend le texte qui suit. L'ar-
ciste est-il Lintellectuel antibarbare? Il faut le croire puisque, selon le nouveau philosophe qui nous occupe: «L’Art n'est rien que
Ia digue, millénairement dressée, contre le vide de Ia mort, de chaos de linforme, le sablier de 'horreur.n

AP.

Pierre Restany

Pr bl -3 Le réalisme, en tant que vision directement réflé-
(1] emes chie du Monde, est aussi vieux que le Monde, Mais
. _ge d
u I'eallsme pas sans sa vision immédiatement réfléchie, elle ne se
congoit pas non plus sans sa vision imaginée. Le réel
d’aujourd’hui
) | 1. Réalisme et idéalisme, réalicé et beauté
Lhistoire des idées pourrait bien se résumer i ce
& Tidextisme. oans Ihistofe de Tart, ol il ne Sagit 1 Andy WARHOL
lus de nommer les idées mais de les figurer, le pro-  Elrp Land I, 1964,
au réalisme, les sujets bas et communs (la réalité), o~ liaue ¢t shuminiym sur toile;
Pidéalisme, les sujets hauts et nobles (la beanté); Cest  cams wamectnement.
toute I différence entre la peinture de genre et la  Toronto, At Gallery of
peinture d'histoire. Une telle logique formelle de  Ontario: Acquis en 1966
développement de Tabstraction: le terme réalisme a  Sins titre (Canyon), 1972
fini pac recouvrir mble des procédés de représen-  Huile sur toile; 81 cm x 81
tion, en sopposant 4 la non-figuration Le Printemps @ renger
Toutes I Epoques rélises en peiture appras 62 cn X35
lisme idéaliste précédent, ct clles épuisent ce contenu  Running Fonce, 1972-1976.
réactionnel & travers leur propre formalisme. Le Cara.  Panneaux de 6 . 2
H ., De Bodega Bay i Pataluma,
maniériste européenne. La Tour, Le Nain, «peintres  duns In région de San

il est vrai que la conscience du Monde ne s congoit
est indissociable de I'imaginaire, Iobjet du fantasme.

ue Bergson appelait I'antique conflit du réalisme et

Elémc du réalisme est avant tout un pmblém‘e formel:  Sérigraphie sur peinture acry-

carrés respectivement

Lesthétique méne tout droit au formalisme avec le . pill MARTIN

tation de I figure; il a fini par s identifier & la figura- 3, Tehoven-jon CHAN
sent ainsi comme des réactions formelles & un forma- 4 CHRISTO
vage, Velasquer, Vermeer imposent aprés Ia crise  3cndantsu prds de 40 k.
de la réalités, s'opposent au baroque. La tradition réa-

Art actuel

liste, qui s'est instaurée en France au caur du 19° sié-
cle, a débuté par une double réaction, & la fois contre
Ia rigueur néo-classique, mais aussi et surtout contre la

sibilité romantique: retour A I nature (Ecole de
Barbizon, Théodore Rousseau), enracinement dans le
quotidien ct le spectacle populaire (Millet, Corot,
Courbet, Daumier). A la revendication sociale vient
Sajouter le souci de modernité, effet direct de la pre-
miére Révolution industrielle, Aprés Corot et Courbet,
la seconde vague réaliste n'est pas celle de leurs innom-
brables suiveurs, celles des petits-maitres genre Daubi-
gay, mais celle des Duranty et des Constantin Guys,
celle qui sinscrit dans le sillage de Manet (dans Le
Déjenner sur Pherbe vient s greffer, sur le rendu
exact de I réalité, le sentiment de la vie moderne:
telle est la signification historique du fameux Salon
des Refusés de 1863. Une nouvelle maniére de pein-
dre, dira Zola.

2. Paris, 1863 : le style réaliste,

expression de la vie moderne

e transfert temporel est un_phénoméne capital
dans Ihistoire du réalisme européen. D'abord, parce
Wil a assuré l'extraordinaire expansion du courant
hors des frontiéres francaises, en Belgique (Alfred
Stevens, Ch. de Groux), en Italie (Fontanesi), en
Espagne (Fortuny), en Europe Centrale ct en Russie
(Répine) et surtout en Hollande (Israéls et I'Ecole de
Ia Haye), Et, ensuite, parce qu'il a donné une justifica-
tion fondamentale & son propre formalisme, L'acadé-
misme réaliste de la fin du 19¢ siécle est le premier
langage de notre modernité, né de I'avénement de
Tesprit positiviste et de I'apparition de I'ige industriel.

Dés lors, les sujets bas et communs gue la eriti-
que reprochait & Chardin, un sidcle plus 101, cessent
Qétre bas et communs pour deveniy modernes. Et
cette modernité se veut tout autant rationnelle que
sociale, mécaniste et technique que populaire; elle
prend e visage nouveau du Pouvoir politique, tel que
le définissent les forces productives socio-économiques.
Cet académisme réaliste, formellement dépassé par le
progrés technique dans le domaine de la communica-
tion visuelle avec 'apparition de la photographie et
Texplosion successive des média, a pu se survivre 3
lui-méme au nom d'une morale de la modernité, L'His-
toire est son garant, comme la Révolution est le garant
du marxisme. De fait, les deux systémes, figuratif et
philosophique, assument aujourd’hui encore les mémes
caractéres de survie anachronique.

en URSS a parfaitement rempli sa fonction, qui était
de figurer les effets visibles du Pouvoir soviétique. Il
est encore plus fonctionnel en Chine: peintre-paysanne
modéle du district de Houhsien (Huxian), Li Feng-
Lan dont lorthodoxie prolétarienne est sans faille,
manifeste un talent personnalisé pour le paysage, reflet
4 Ia base d'une immémoriale tradition. v

L'histoire du réalisme contemporain ne se limite
pas & cette seule filition linéaire, tant s'en faut. Mais
fa survie anachronique de I'académisme moderniste
post Courbet domine encore I'ensemble des problémes
du réalisme d'avjourd hui,

Tout peut se résumer en un mot, linversion for
melle du rapport conflictuel réalisme/idéalisme. Les
sujets bas et communs sont devenus hauts et nobles, Ja
peinture de genre st devenne la peinture d'Hissoire.
[4 peinture d'histoire cst peinture de style, et le style
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est maniére, Tous les réalismes contemporains appa-
raissent comme des maniérismes de I'antimaniére.

3. Réalisme et mass média

Le probléme fondamental du réalisme d'aujour-
dhui réside dans son extension formaliste, qui a pen

& peu sapé la frontiére conceptulle entre la chose
représntte ct son fanume, enire [objet et le sjet,
entre le réel et limaginaire. Extension formaliste qui
648 cadicllsh e 1o I progHs da 1 S
ce et de linformation.

Avjourd hu, It éalit dépass Ia fction, nous dit
la sagesse populaire. Que devient e 1 ans
iotee_ivlidatio Ge Timsge? 11 y & bleo Ibngemps

ue le peintre, le graveur ou le sculpteur ont perdu
leur monopole représentatif. Lartiste d'aujourd'hui
en position concurrenticlle constante avec les autres
opérateurs ct techniciens du champ visuel. Du matin
au soi, il subit e bombardement visuel ot audiovisuel
des média. Dans un monde mage oi formelle-
ment chaque image en vaut une e puisque ce qui
compte c'est 'impact de communication du message
figuré, ob le contenu s'identific au contenant, le signi-
£ au signifiant, ot en est-on de 'antique querelle du
réalisme et de Iidéalisme? The medium is the mes
sage, dit McLuhan, O finit le réalisme dans 'emploi
systématique t normalisé des média? La question reste
ouverte. Un Jean-Olivier Hucleux y répond en don-
nant Iexemple d'une minutie sans limite dans la
représentation picturale du modgle: 2 4 3 tableaux par
an, d'une ressemblance photographique digne des rai
sins de Zeuxis. Il s'agit d'un cas d'espice.

ans le réalisme contemporain, nouvelle d'histoi-

e, la forme I'emporte sur le fond. A l'extension for-
sualste des fins corispond el des mopens, des
medis, Meme inversion parallle dans le camp disec
tiquement opp contempora
nouvelle pei i lun]mrm sue la
forme, I'érotisme sur l'amour, Iimpulsion sur l'ordre,
la fantaisie sur la raison. Les surréalistes, p

nation au Bt puuvm patticiper d'autre chose
gque do pounat, i de I tolt du ré

4. Le Réalisme est la métaphore du Pouvoir

Le Maitre est la métaphore du Réel, dit Bernard-
Henri Lévy, dans La Barbarie & visage humain. Je
serais tenté de dire, en le Pamphms.mk que le Réa-
lisme est la Métaphore du Pouvoir. La motivation
centrale de tous les réalismes contemporain est préc-
sément la «servitude volontaire», telle que la définis-
TG0 T 5 it con e ar Ve
confident de Montaigne, ncm\c de La Boétie, L'artis-
te réaliste produit délibérément sa propre soumission
au n art est la mn(“un illustrative de ce
pacte fataliste. Fatalisme, plus que résignation, et qui
n'exclut pas le cri de révolte de la figuration narrative
(Mythologies quotidiennes, Salon de la Jeune Pein-
ture, Coopérative des Malassis, Equipo Cronica, etc.).
Révolte ambigué, assumée dans la nostalgie d'un autre
pouvoir, hystérie critique qui n'est autre que I'expres-
sion exaltée du désir de soumission i un autre mode
de servitude, type dictature du prolétatiat, par exem-
ple. Illusion” machinalement entretenue d'un monde
meilleur, incarnée dans la thématique abondante des
lendemains qui chantent.
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§ Kun SCHWITTERS
Kotsbild,

m X 19,4
, Musée d'Etat de la
BasseSaxe.
6. Mimmo ROTELLA
Trova il bianco e vinei, 1971,
136 cm x
Brescia, Coll. Studio C.
7, Jasper JOHNS

The Brx Ivlmu Black

Figur
Lmumque o papie journal
sur toile; 183 cm x 137, 5

New Yo, Colteation Seull.

8. Chuck CLOSE

Linda, 1975-1

Actylique sur Amlc 273 cm's
212,

York, The Pace Gallery.
YLOR

9. Gage TA
Aquaria, 1972
Huile sur toile; 90 cm x 120,
10. Richard ESTES
Supreme Hardware, 1974

Huile sur toile; 184 cm x 184,

Coll. particuliére.

5. Le langage quantitatif de
la société de consommation

Cest dans cette perspective de servitude volontaire
que doivent étre analysés tous les partis-pris réalistes
contemporains qui ont pour référence commune le
retour au réel et le sens de la nature moderne, publici-
taire, industrielle et urbaine. Plus clairement est assu-
e Ta soumission au contexte organique du pouvoir,
plus riche ct plus fort en est limpact au niveau du
langage. C'st alors que dans ['antique confltdu rés-
e et de l'idéalisme, le réalisme marque des points.
B tiols né Qastion eollcome (1960-1963), le
Groupe des Nouveau Réalistes a débloqué I'mpasse
de I'Ecole de Paris, impasse fondée sur un systtme
illusoire de valeurs informelles, émanation de I'esprit
d'aprés-guerre, une idéologie du refus du monde réel

au profit d'une soi-disant libération du moi profond.
Le secret de cette pensée explosive? La trés lucide
récupération du ready-made dadaiste dans le contexte
quantitatif de la société de consommation, la conclu-
n logique du baptéme artistique de Ioby:t tel que
l'avait pratiqué, dés 1914, Marcel Duchamp. Si tel ou
tel objet industriel de série devient smlpmrc du fait
du choix délibéré de son inventenr, il n'y a pas de
raison de limiter la responsabnlne du choix de I' 1mste
et Tenvergure de sa vision & ce seul geste ponctuel,
Lartiste assume en cffet ce choix et cetie vision dans
la mesure ou il s'assume lui-méme en tant qu artiste
dans la société actuelle. C'est donc la gamme toute
entitre des produits de consommation de (:Nc sanm
qui s trouve & la portée de sa démarche o
elle it In mottvation Inftsle di Geste sppropris:
tif de chacun des nouveaux réalistes, tel est aussi le
fondement de sa vertu expressive; chaque geste quan-
titatif s'articule en un systéme qualitatif de langage.
11 suffit de penser, par exemple, & la compression de
métal ou A lexpansion de plastique chez César, &
l'accumulation ou & la brisure (colére, coupe) chez
Arman, i 'animation mécanique de la ferraille chez
Tinguely, au tableau-pidge de Spoerri, au relief-cible
de Niki de Saint-Phalle, au paquet de Christo, ct( Les
affichistes-décolleurs, Hains, Villeglé, Dufréne, Rotel-
la, considérent le monde de la rue comme un tableau,
dont les regardenrs font I'art. La monochromie d'Yves
Klein correspond bien évidemment & la mise en prati-
que d'une théorie générale du pouvoir: la couleur pure
fixe par imprégnation I'énergie cosmique en libre dif-
fusion dans I'espace; I'énergie est le fondement du
langage de la communication; le maitre de I'énergie
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anisme_technologique des nouveaux réalis-
tesa balayé Tultime illusion des informels de fonder
un art d'évasion du réel 4 travers des systémes non
figuratifs individuels, abstraits lyriques. Les nouveaux
réalistes ont remis les pieds sur terre. En méme temps,
ils se sont totalement intégrés A la sociésé de consom.
mation, dont ils ont contribué & dégager les valeurs
expressives et dont ils subissent le destin

6. New-York, 1962: le Pop Art US,
peinture d'histoire

Simultanément, dans les années 1955-1960, les
néo-dadas américains, et Rauschenberg en tout premier
Tieu, assurent la transition réaliste entre I'expression-
nisme abstrait new-yorkais et le pop art. Le mérite
historique de Rauschenberg est d'avoir ressenti I'usure
physique du vocabulaire gestucl de Taction painting
et d'avoir tenté de remédier A cette usure expressive
en introduisant I'objet trouvé dans le contexte pictural
du tableau. Les combined paintings apparaissent ainsi
comme des assemblages dans Ia lignée Merz de Schwit-
ters: clles ouvrent la voie du pop art des Claes
Oldenburg, Andy Warhol, Segal, Lichtenstein, Wes.
selman, Rosenquist, Dine.

Le pop art avec ses antécédents néo-dada a consti-
tué & a fois la synthése du courant réal
localiste et du courant abstrait et I'apothéose dithyram-

ique de I'American way of life. Depuis I'poque
coloniale jusaus nos jours, I'Amérique témoigne de
la remarquable continuité d'un courant réaliste, Le
coup d'oeil totalement objectivé sur T'espace environ-
nant est 'un des plus constants réflexes de Ia sensibilité
américaine, depuis I'époque des pionniers anonymes
En dépit de I'explosion expressionniste abstraite aprés
1945, de ses culminances et de ses succés, il 'y a
jamais eu de solution de continuité dans le filon
réaliste, Les Precisionists, les Magic Realists du début
du sidcle et de l'entre-deux guerres, les Sheeler et les
Georgia O'Keeffe. les Benton et les Hopper sont les
ancétres directs des Pop Artists ct, aprés eux, des
hyperréalistes.
op art constitue en ce sens I'un des points de
culminance du filon réaliste, et son esprit est fonda-
mentalement celui des Demuth ou des Niles Spencer.
Miais il est beaucoup plus que ¢a, i/ est le grand tonr-
srant dans I'bistoive du réalisme américain, le moment
o1, cent aprds I'Enrope, tout bascule, oi la_peinture
de genre locale devient & son tour peinture d'bistoire,
a vocation mondidle. Un événement illustre ce point-
charnidre new-yorkais, I'équivalent du jalon historique
p'msx:n du Salon des Refusés de 1863, c'est I'exposi-
‘he New Realists chez Sidney Janis, en octobre-
novembre 1962: une rencontre entre les nouveaux
réalistes européens et les Pop Artists.

Que s'est.il passé? Le climat socio-culturel dans
lequel s'est développé le pop art a radicalement chan-
g¢: ce style 100 pour 100 américain atteint son apogée
au moment ob la jeunesse du monde entier subit la
fascination de I'Amérique, copie son genre de vie et
son folklore urbain, se p:ﬁsmnnc pour ses mythologies
quotidiennes, du western & la chanson, adore ses ido-
les, imite ses voyous au mnd coeur. La nature améri-
caine de Sheeler, comme celle de Curry ou de Grant
Wnod ekmt provinciale, exotique, un sujet bas et

n. La nature américaine de Rauschenberg,
]hns Claes Oldenburg ou Andy Warhol
Vidamhe 2 archétypes de la modernité internatio-
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nale, elle illustre I'entiére hiérarchie de valeurs d'une
civilisation planétaire, elle est le grand sujet de la
nouvelle peinture d'histoire. Planétarisation d'un folk-
lore élevé A la puissance morale d'un langage sans
frontidres, le pop art est A I'exacte image du pouv
américain de la premiére moitié des années soixante,
de son pozmuel rechnologxque et financier, de sa
maitrise de I'information & travers I'extraordinaire
dévcloppcmcnt des mass média, de son prestige impé-
rialiste Artists ont exprimé le subconscient
SEE T bt promu au stade
de nation homogéne 4 travers 1'optimisme dynamisant
du progrés industriel.

7. Le cerle se referme: plusieurs troupesux
pour le méme pasteu

Sur l'espace environnant, Estes jette le méme regacd
que tous ses prédécesseurs réalistes depuis Iépoque
Coloniale, et sans doute éprouve-t-il le méme éblouis-
sement éperdu, la méme solitude. Seulement, il y a une
différence: il n'est qu'un maillon de la chaine réaliste,
mais un maillon situé aplés le pop art. I1 fait donc du
style, et ce style est le reflet d'un univers qui peut
paraitre I'univers d'une carte postale, mais qui corres-
pond 4 la réalité structurale d'un monde organisé, dont
T'autre nom est le Pouvoir.

A ce niveau-la, il me semble que le cercle du réa-
lisme se referme tout entier sur lui-méme. Je ne vois
pas en quoi peuvent différer sensiblement les motiva-
tions picturales d'un A.M. Guérassimov et d'un Estes,
ou les motivations statuaires d'une Véra Moukhine
et d'un Duane Hanson,

i ﬂmc’ricn a rejoint le réalisme

Cette image globale et

a été de courte durée, ct le pouvoir américain s'est bien

ite redimensionné & la mesure de ses contradictions

internes et de ses échecs en ique extérieure. Mais

le courant eéaliste n'en a pas ¢¢ discrédité pour autant,
il a gardé tous ses priviléges de style noble, il n'a pa

perd sa vocaton 3 pintre d hisoire, Lavnenent

Documenm 5,4 Czssel en 1972, en témoignent. 14
sharp focus exprime e désic de soumission du trou-

au américain i son pasteur, Aux antipodes du trom-
pe-Loeil illusionniste, mis en ccuvre & partir de docu-
ments phalagnph(qucs aussi précis que banals, cette
volonté d'un rendu objectif, d'une prise de vues ins-
tantanée, dépourvue de la moindre charge affective ou
sentimentale, illustre une qualité spécfiue de la rel-
tion de I'homme au monde. Cette relation est la méme
chez un Benton, un Hopper ou un Richard Estes et
un Chuck Close. Clest la relation directe, intime et
profonde de I'homme américain avec l'essence méme
de son environnement. Certes, la vision d un Estes est
celle d'un Hopper, mais passée 4 travers la grille des
s médid et d lur iminense pouveir promationnd]

i tique sur le plan du style, de son
standing et de son mkgrannn sociale. 'ai pu déceler
des correspondances analogues en d'autres occasions, &
la 9¢ Biennale de Paris (1975) notamment, ob le
Iyrisme pastoral _des paysagistes californiens  Bill
Martin ou Gage Taylor, ne cédaient rien, sur le plan
de la poétique fraicheur, i certaines ceuvres de la
paysanne-modéle chinoise Li Feng-Lan

Nous avons constaté I'extension formaliste crois-
sante du réalisme contemporain, l'inversion de ses |
alectiques avec I'idéalisme, son statut géné-
contesté de peinture d'histoire, Parce qu'il
ne se nourrit pas des illusions fantastiques et libertai-
res de la peinture idéaliste, parce quil ex
totale intégration de 'homme & son environnement
socio-culturel. peut-étre devrons-nous nous résigner &
wns\dércr I'ensemble du réalisme d'aujourd’hui

mme la Grande aphore du Pouvoir satisfait, un
art en voie de totale historicisation, cnmpllce et non
ue de la civilisation qu'i les archives
Sl e ot i poétique saga
des rapports entre dominant et dominés, O
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AICAkongres Keulen
‘We realiseerden ons dat het af-
Vezgs eua be\ar\grl)k is als het
s de dlplomaneke
mlspraak van mevr Jawor
presidente van de m(amahona\e
vereniging van kunstritici (AICA)
na de bezichtiging van de Docu-
menta 6in Kassel. Met deze woor-
den opende zj het alge\cpen na-
jaar het AICAkongres in Keulen,
waaraan leden van 26 afdelingen
deelnamen (0.a. uit Canada, Ame-
rika, Oost- en West-Europa, Afika,
Japan en de Sovjetunie). Naast
tentoonstellingsbezoek in Kassel
en Berljn moesten er op dit
kongres in drie dagen drie onder-
werpen worden  afgehandeld:
“teorieén en metoden van de he-
dendaagse  kunstkritiek’, 'de

logieén als het rassisme op kunnen
nemen

Jaffé kreeg, z0als te verwachten
viel, onmiddellijk antwoord van
Kurt Kuhirt uit de DDR, waar de
progressieteorie officieel nog de
basis vormt van de maatschappij-
en kultuurpolitiek. Van begrippen
als ‘ontwikkeling’, ‘meesterschap’
en ‘bloei’ wilde Kuhirt geen afstand
doen, maar hij was wel bereid toe
te geven dat vooruitgang in de
kultuur niet per se samen hoeft te
gaan met maatschappelije voor-
uitgang, gezien het voorbeeld van
de Griekse kultuur. Zijn kollega
Helmut Papies uit Oost- aemm ang
nog een stap verder.
maalschappu hoeven zich mel a\s

jens hem verband met of 1. een
bepaalde technick of, 2. cen be
paalde houding tav. akiuele
problemen of, 3. het feit dat de
kunstenaar binnen de maat-
schappelijke ~ werkeljkheid  wil
werken bijvoorbeeld samen met
andere bevolkingsgroef
Binnen het derde tema 'Expansie
van de kunst' konstateerde Jean
Leering drie soorten expansieve
kunst; 1. expansie qua betekenis,
kunst mask! gebruik van gebiecen
e daarvoor niet tot de kunst be-
hoorden, het abjet trouvé bijvoor-
beeld, 2. kunst "springt’ in andere
dimensies, de land art en 3. kunst
z0ekt verbindingen met maat-
schappelijke processen binnen de

dosl ken niet alleon de rationele
bewustwording van de mens zijn
Hij pleitte voor een onderzoek naar
de vdeo!og\sche achtergronden
van - kun: niet-
kummumsllsche landen. Als voor-
baald wan kunst die op een irratio-
en  emotionele

wus(wcvdmg it nosma hij Jo-
seph Beuys. Papies lezing bete-
kende een niet geringe sensatie,
gezien de ideologie van de be-
staande kunstkritiek in de DDR.
Jan Haulica uit Boekarest zag
kunst als een alternatief voor een
op produktie en prestatie gerichte
maatschappij. Hij meende dat de
vooruitgangsgedachte  wel  van
toepassing is op de maatschappi,
maar niet op de kunst. Zin stelling
kwam overeen met geluiden, die
men twee jaar geleden ook al it
Polen kon vernemen,

Onverwacht veel nieuwe aspekten
kwamen ter sprake bij het tweede
onderwerp: ‘Problemen van het
realisme heden’. Pierre Restany,
amsirseks 1960 do krasrgatige
van het nouveau realisme — Arm:

Casar, Tingusly, Yues Kiep - ver:
oorzaskte enige opschudding met
zijn stelling dat het realisme een

problemen van het
realisme’ en ‘de expansie van de
o

Uit de diskussies over het eerste
onderwerp ‘teorieén en metoden
van itiek’

metafooris voor
de macht.

Was het objet troué van
Duchamp en de dadaisten niet
alles, behalve_onderwerping aan
de ? Waren het juist

bleek al gauw dat ‘metoden en

niet de !egens(anders van het

van de
kunstkritiek’ een betere titel zou
zijn geweest,
Zonder een bepaald engagement
of ideologie kan je immers niet
voor een bepaalde metode kiezen
Hans Jaffé, specialist in het Neder-
landse konstruktivisme, hield bij-
voorbeeld een kort betoog tegen
het ‘Darwinisme’, kunstteorie als
evolutieteorie. Waardenormen als
ieuw’ versus ‘oud’, ‘avantgarde’
en 'progressiviteit’ vindt hij gevaar-
lijk, omdat ze tot extreme verteke-
ningen kunnen leiden, ja zelfs ideo-

ie zich in Spanje
ot ol bechaeelen o
Equipo Cronica of de schilder Ca-
nogar? En werden er op dit mo-
ment in Zuid-Afrika geen pogingen
ondemomen om met realistische
stilmiddelen de mensen te bewe-
gen stelling te nemen tegen de
apartheidspolitiek? Het laatste
argument kwam  van Nevel
Dumbow, docent gan de Universi-
teit van Kaapstad. Hij noemde ook
een groot aantal voorbeelden van
protestakties .win

kunstenaars.Realisme houdt vol-

o
tektuur of wijken, waarin de bur-
gers zelf het initiatief nemen. Hij
vioeg zich daarbij drie dingen af
bljft kunst zo nog kunst in de oude
betekenis van het woord? is er
geen sprake van dilettantisme? en
s de artistieke vrijheid nog steeds
de conditio sine qua non van de
kunst?
Antwoord kreeg hij niet op zijn vra-
gen, de tijd noopte over te gaan op
de bespreking van performances,
of liever het bezingen daarvan.
Mica Basicevic uit Zagreb droeg
i lezing voor n do vorm ven een
de New Yorkse
S Uor ol bewess
hoe je met een uitgesproken lite-
raire tekst de problemen van de
performances zeer dicht kan be-
deren

Hoewel op een dergelik kongres
de problemen slechts aangestipt
kunnen worden, is dit kongres er
toch duidelik in geslaagd de ver-
schuivingen  in officiéle
denkbeelden zichtbaar te maken
Dat belooft wat vogr het kongres
dat dit jaar in Genfgehouden zal
worden en waar het onderwerp zal
zijn: 'beeldende kunst, een publiek
of een privé-initiatief?*
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di Elda Fezzi

L"occasione di rinnovare un approccio con
la Germania, era data quest'anno dal risalto
e dallo smalto che uno dei suoi universi,
se cosl si pud dire, quello della cultura,
degli studi, della ricerca, particolarmente
nel campo delle arti, acquistava con le
grandi esposizioni organizzate a Kassel e a
Berlino ovest. Vi si collegava anche il 12°
Congresso AICA (Associazione Internazio-
nale Critici d’Arte), svoltosi appunto tra
Kassel, Colonia (sedute assembleari al
Forum), Disseldorf, Essen, Bonn, Berlino,
senza contare altri passaggi in luoghi meno
noti, quali I'antica Soest, coi suoi resti
medioevali, le chiese gotiche tenacemente
“rifatte”, come ovunque, tali da soffrire di
una efficienza di restauro in eccesso e non
sempre opportuno? Bochum © la sua
stupefacente miniera con relativo, sen-
sazionale Museo di strumenti di scavo,
antichi e moderni, di fossili e tracce
preistoriche. Rolandsek, una delle prime
stazioni ferroviarie d'Europa, dolce ""casa”
divetri e ferri battuti, sul Reno, con saloni
per musica ed esposizioni (grafica di
Moore, in settembre) convegni di turisti e
amatori qui approdati in battello da Colonia
o da Bonn, come per un anacronistico
“imbarco per Citera”. Forse tutto I"uni-
verso della cultura, particolarmente in quei
giorni di riaccensione della violenza a Colo-
nia, poteva apparire anacromsnco Oppure
le iniziative culturali hann
ancora come esorcismo del Dsngm e Utopla
fattiva?
Tra il puussgglc r\utura, curato fin nei
minimi resti dei @ dei castelli, e
quello slonco-amstmu aa. reperti d'ogni
epoca, raccolti nei numerosi Musei, splen-
didi per qualita di opere e di allestimenti, a
rispettare un'‘illuminata tradizione di "Wun-
derkammer", la Germania Federale di oggi
mostra con quanta buona volonta i suci
uomini di cultura hanno cercato di salvare e
di rimettere in luce il patrimonio artistico,
sperando certamente che i Sacri Monti
dell'arte possano funzionare, se non
roprio come barriere o cortine contro la
“strategia della tensione”, almeno come
segno-indice di qualche possibilitd di
trasformazione, di “rivoluzione”, per altre

vie che non siano la violenza armata.
E un’Assemblea-congresso di critici d'arte
ospitata in Germania quest'anno non
poteva che essere quello che & stata: un
faticoso quanto proficuo (almeno per chi vi
partecipava, circa 180 scrittori di 32 Paesi)
“iter” tra i Musei, le collezioni e le espo-
sizioni dell'arte moderna e contemporanea,
piuttosto che un'assise prolungata e
farraginosa, e soprattutto con pretese di
assolute novitd o di qualche nuovo assolu-
tismo nel campo delle “*Teorie e dei metodi
della critica d'arte contemporanea”. Tutta-
via il Congresso si era dato da tempo,
come tutti gli anni (e con I'accordo della
presidenza generale, tenuta dalla Dott.ssa
Ladyslawa Jaworska, della presidenza
della sezione RFA, Dr. Horst Richter e della
segreteria generale Parigi, Dr.
Weelen) precise, se !Vaste, !ema!l:he.
Sullargomento-base, “L'arte negli anni
1970", s'erano poi distinti tre motivi di
orientamento del dibattito che, oltre il
citato “delle teorie e dei metodi”, tocca-
Vana, uno, il campo dell'informazione ana-
delle i estetiche in
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dimento, trovano un contrappunto nella
scena delle esperienze artistiche contem-
poranee e storiche, non nuove, ma fatte
per riflettere su campioni di ogni specie
possibile, a Kassel (prima tappa del conve-
gno AICA) come a Berlino.

Quanto all’esperienza estetica attuale, se &
vero che essa procede in una "dolce anar-
chia” (come affermava Douglas Davis, un
espositore, in un suo intervento al congres-
so AICA), molto spesso non risulta
motivata n& chiaramente comprensibile, e
inoltre, in queste vaste e caotiche rassegne
rischia di non apparire pit ““dolce” e “pru-
dente’’, ma segnata da una presunzione di
verita come le forze mercantili e politiche
che se ne fanno insegna, “'status-symbol”.
La critica tende a classificare, & vero.

E anche vero comunque, che il calderone
ancora troppo ribollente dell’arte ‘in fieri’ ,
mista ai vari condizionamenti di coloro che
fabbricano ‘vedettes’ dai compnman, fatti
diventare “personae primae” tramite i
potenti media; azionato appunto da quelle
forze, non permetta neppure piu corrette

atto, "l’espanslone delle arti plastiche fuori
dalle frontiere nazionali”’; I'altro, un‘antica
"querelle”’. "Il problema del realismo, og-
@i, Insomma, temi che erano tra il paralle-
lismo e il “feed-back' di cid che & I'arte e di
cid che & la critica odierna, trai consensi e i
dissensi che I'universo diviso della cultura -
e della societd-coinvolge e diversamente
colorisce e turba.

Sard anche fin troppo facile - con lo
stimolo delle smanie avveniristiche odier-
ne- affermare che gli obiettivi del “mee-
ting” non erano, nd evrebbem potuto of-
frire, nuove proposte o ipotesi di lavoro. Se
mai potevano confermare -com’d accadu-
to- la diversitd di alcune posizioni ideolo-
giche, e la constatazione di una tendenza
abbastanza generale nel ‘procedere ad una
riflessione sui fenomeni ‘dell’arte e della
critica con strumenti, metodologie, finalitad
parallele a quelle di altre "'scienze umane”,
e con l'ausilio dei risultati delle stesse. |
temi del Congresso, la loro ideazione, il
loro sviluppo di non smagliante novita, ma
proiettato in diverse modalitd di approfon-

fino a che, poi, lo si vorrd
consegnare al pubblico come collezione di
firme, di presenze, invece che come rasse-
gna chiara e leggibile di ipotesi, processi e
metodi di ricerca.

Assai piu precise, e meglio dosate, le
grandi mostre “storiche’’ di Berlino, realiz-
zate dalla RFA per incarico del Consiglio
d'Europa, quale 15* edizione delle rasse-
gne internazionali europee. Quantitd e
qualita di documenti proposti con serieta
filologica, compresi sotto il titolo "Le
tendenze degli anni Venti”’; sintomatiche le
date estreme in cui erano contenute le
opere e i fatti: 1913-1933, con le premesse
del Futurismo e del Costruttivismo, e gli
sviluppi del Bauhaus e dellarte ‘concreta’,
poi arrestati o zittiti dall'affermarsi delle
dittature, all'ovest come all’est.

Restano tuttavia aperte le discussioni
anche su quelle mostre, nonostante lo
sforzo chiarificante anche qui con didasca.
lie settoriali che segnalavano affinita e di
vergenze teorico-tematiche introdotte dalla
splendida sequenza di archetipi della Meta-
fisica (De Chirico, Morandi, Carra), della

3

Neue Sacklichkeit, del piu lene Realismo
Magico, della rinnovata e pit ricca ambi-
guitd del Surrealismo (la mostra a Charlot-
tenburg). Venivano anche definiti (all’Aka-
demie Kinste) i pregi e i limiti di quella fer-
vorosa progettazione della citta, dal Futu-
rismo al funzionalismo, con gli scarti non
sempre, anzi sempre meno accettabili, fra
“"concezione e costruzione” (ché perfino
gli straordinari, volanti progetti di Men-
delsohn, visti realizzati a Berlino, appaiono
stranamente poco piti fantasiosi di un’idea
di bunker). All'Akademie Kiinste, insieme
con la mostra dell‘architettura, si doveva
saper leggere nei frammenti a-sintattici di
Dada, con il preludio del Futurismo. Una
saletta con i manifesti, e qua\che stupefa-

osservare 'area daHs posizioni e sperimen-
tazioni europee " all’Arte

chesifain suo nome. E forse il caso di dire:

Concreta”, ana Nsue Nationalgalerie.
Anche qui, la rilettura offerta con oppor-
tuni accostamenti e rinvii, ora sul filo della
contemporaneita, ora delle affinita proget-
uali.

S'intende che, per una lettura pit
compiuta di queste esperienze d‘avanguar-
dia, perché non vengano prese, come &
stato scritto in qualche giornale, per
gesticolazioni isteriche, dovranno anche
soccorrere preparazioni precedenti o paral-
lele, fors'anche con i precisi e puntuali
cataloghi alla mano. E tuttavia & da
segnalare la folla di giovani e giovanissimi
che affluiva a Kassel, come a Disseldorf

cente i
zione interventista” di Carra, 1914, ‘poesia
visiva' della pit densa, accalorata) funzio-
nava come premessa sicura, con altre
opere di Boccioni e di Balla e le proteste
estreme degli scritti futuristi, di ci® che
sara, qualche anno dopo, il movimento
Dada (salvo I'abbaglio futurista della guer-
ra). La rassegna degli “Archivi della Bau-
haus", dettagliata fino a mostrare il suo
ampliamento in varie citta tedesche, dise-
gnava assai bene anche la caratteristica
i e perfino I’ i
delle pulsioni pit geniali ed eversive delle
prime avanguardie. Un fervido cantiere di
“arti applicate” sull’ “abe" analitico-strut-
turale, che sembra smarrire talora ogni
sublimita dello “spirituale nell'arte” tra le
maglie opacizzate della grammatica scola-
stica. Ma era appunto la spinta ad una
riforma amplificata nella Scuola di visioni e
di metodi: un rovello che, anche tra i pit
artigianali esercizi, & sempre presente,
senza contare lo spicco di guide eccellenti
come Kandinsky e la sua geometria in
tensione tra superficie e spazialismo; Klee,
sopra tutti, con la sua ampiezza e profo-
dita di sguardo prensile tra universo dei
segni e interrogativi della psiche, dellim-
dell'intelletto;
che quando fa una scultura rischia lo schs-
ma pit chiuso, quando si occupa di Teatro
diventa un complesso poeta del’animazio-

(alla Kunsthall di Kien-
holz e I'orchestra di Skeines) come a Berli-
no. i giovani parevano pit pazienti e
interessati (seduti a gruppi, a guardare e
commentare) che non critici e giornalisti
inviati dai grandi giornali e riviste. C'8 stato
chi ha avuto la costanza di leggerli tutti: il
critico tedesco George Jappe, li ha presi
come documenti al suo quesito retorico: |
metodi-dove sono?”, esponendo la sua
diagnosi al Congresso AICA.

Su “"Documenta 6", da marzo a settembre
sono uscite parecchie centinaia di articoli.
Aleggerli (lettura deprimente e orribile’) si
riscontra un vano ciarlare di tutto fuorché
dei problemi e degli intenti dell’arte con-
temporanea. La critica con le idee pidi sicu-
re si rivelava essere quella mossa da ideolo-
gie di destra e di sinistra, “quella che sa
sempre che cosa I'arte deve essere”. Gli
articoli della Stampa a maggior tiratura si
rivestivano di brillante ironia, o di nega-
zione o di penosa condiscendenza -ma
forse perché quest'anno la televisione
tedesca e lo ""Spiegel”” hanno dato maggior
risalto alla rassegna.

Ma dell'arte... ben poco! Anzi, la maggior
confusione, in modo che chi legge si fa,
non solo un‘immagine confusa della
mostra -immagine, del resto, conforme
ma non avrd nemmeno alcuna informazio-
ne pregevole, sia” pure approssimativa,
delle spinte buone o cattive, oscure O
illuminate delle esp dell'arte, o di cid

ne. Un altro grand‘angolo di
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tale I' cosi la “critica”” che le
corrisponde.

Resta comunque il fatto che ‘Documenta’
& I'ennesima dimostrazione di un sistema
equivoco di fare cultura, che, come altri
sistemi in crisi, resta sospeso tra vecchi e
continue pressioni di mercato e conati di
nuove -anche se solo accennate- tendenze
esplicative analitiche. Se queste mostre
s'hanno ancora da dare, dovranno tagliare
i ponti con le pretese di molti canali e
canalini di mercato, e puntare sulla presen-
tazione di un arco pill ampio e completo
delle esperienze di pochi artisti; oppure
mettere in luce ipotesi e orientamenti
paralleli di ricerca, in relazione ad affini
contenuti tecnici, o ad altre connessioni
operative
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